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No hago nada sin alegria
Montaigne

Yo diria que la literatura es una forma de la alegria
J.L.Borges

Le stregue volavano di notte sui manici delle scope e anche su veicoli piu leggeri come
spighe ofili di paglia. Credo che sia una costante antropologica questo nesso tra levitazione
desiderata e privazione sofferta...Ho parlato dello sciamano e dell’ eroe delle fiabe, della
privazione sofferta che si trasforma in leggerezza e permette di volare nel regno in cui ogni
mancanza sara magicamente risarcita, la letteratura.

I. Calvino
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INTRODUCCION

El objeto de estudio del presente trabgjo de investigacion es, en realidad, doble.
Por una parte, y tal y como indica su titulo, se aborda aqui €l estudio de las relaciones
entre la teoria y la ficcion de Umberto Eco. Con tal propésito, se introduce una
primera seccion, Las paradojas de “ lo abierto” y “lo cerrado” en la obra tedrica de
Umberto Eco, en la que pretendemos analizar la reflexion sobre la obra estética y su
interpretacion, tal y como el semidlogo italiano la desarrolla a lo largo de su complea,
dilatada y diversa trayectoria tedrica; y procuramos, asimismo, derivar a partir de esa
reflexion lo que, a nuestro modo de ver, constituye una poética (implicita) del texto
literario que, s nuestra hipétesis es correcta, influye poderosamente en la propia
creacion literaria del autor, singularmente, en su primera novela, El nombre de la rosa,
Por otra parte, y con € fin también de establecer ciertarelacion entre laobratedricay la
obra de ficcion de Umberto Eco, en la segunda seccidn se analiza El nombre de la rosa,
tratando de determinar hasta qué punto esa “poética implicita’, que, como deciamos,
parece derivarse de las reflexiones de Eco sobre el funcionamiento del texto estético
influye efectivamente sobre la composicion de la novela

Ahora bien, dado que la interpretacién de El nombre de la rosa que aqui se
propone considera la novela de Eco desde € punto de vista del género policiaco, y mas
especificamente, como una version, o s se prefiere, una reinterpretacion en clave
semidtica de dicho género, se ha considerado oportuno introducir sendos estudios sobre
E.A.Poe -en tanto que creador del relato de enigmas- y sobre J.L.Borges -como uno de
sus mas brillantes intérpretes-, con €l fin de determinar de qué manera la primera novela
de Umberto Eco diferia tanto del planteamiento simbdlico que Poe hace de este género
como de las “heterodoxas’ versiones que Borges nos proporciona del mismo. En este
sentido, & segundo propdsito de nuestro trabajo de investigacion consiste en efectuar un
estudio comparado relativo al uso del género policiaco por parte de E.A.Poe,
J.L.Borgesy Umberto Eco, haciendo especial hincapié, como es natural, en €l andlisis
de este ultimo.

En lo que respecta a estudio de la obra tedrica de Umberto Eco, nuestro primer
propodsito consiste, como se ha dicho, en perseguir e hilo de la reflexion de Eco en
torno a la obra estética y su interpretacion. El primer inconveniente con que nos
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topamos radicaba en que dicha reflexién no se concentra en alguna obra u obras
especificas de Eco, sino que, pese a congtituir uno de sus principales intereses, se
desarrolla de manera intermitente a lo largo de su entera trayectoria tedrica. En este
sentido, una dificultad afiadida era que, dada su extension en e tiempo, las
concepciones de Eco sobre € texto estético se habian ido modificando alo largo de los
anos, de manera tal que entre sus primeras ideas sobre las “obras abiertas’ de la
vanguardia en Obra abierta (1962) y la definicion de texto literario (narrativo) que
ofrece en Lector in fabula (1979) existian diferencias sustanciales. Se trataba, pues, de
dar cuenta del hilo de continuidad que, a nuestro modo de ver, existe entre sus diversos
modos de considerar € texto estético; de incidir también en los contrastes y diferencias
gue separan estas diversas concepciones; y por fin, de explicar como se produce la
progresion desde |as intuiciones todavia vacilantes de OA hasta la definicién ya madura
que propone Eco en LF. Esto Ultimo resultaba, por otra parte, indispensable para e
segundo objetivo que nos proponiamos a abordar la obra tedrica de Eco, derivar una
poéticaimplicita del texto estético que, presumiblemente, influia en la creacion literaria
del autor. Ya que casi todos los estudios que relacionaban El nombre de la rosa con la
teoria de Umberto Eco se centraban indefectiblemente en Obra abierta, considerandola
no ya como maximo exponente de las concepciones estéticas del autor, sino
précticamente como fata morgana o texto matriz a la luz del cua se explicaba El
nombre de la rosa como “obra abierta’.

Por todo €ello se considerd oportuno plantear el estudio de las concepciones de Eco
en torno al texto estético de acuerdo con una perspectiva, llamémosle, diacronica que
distinguia entre tres etapas fundamentales. una primera etapa que decidimos denominar
pre-semidtica, por cuanto el autor se hallaba todavia bgjo la influencia de la estética de
corte hermenéutico de Luigi Pareyson y no habia entrado en contacto aln con la
semidtica; una segunda etapa propiamente semidtica cuya obra mas emblemética es, sin
duda, el Tratado de Semidtica General; y por Ultimo, una tercera etapa que |lamamos
pragmética porque, a nuestro modo de ver, Eco se decanta aqui por un enfoque
semiotico-pragmético para abordar el texto estético, y mas concretamente, los textos
narrativos.

Sin embargo, a nuestro modo de ver, tanto las reflexiones de Eco en torno al texto
estético como la poética de la obra literaria que de dlas se deriva distaban mucho de
poder reducirse a sus primeras intuiciones sobre la“obra abierta’. Y de hecho, lalectura
atenta de toda su obra tedrica asi nos lo confirmd y nos confirmd también que se trataba
de una cuestion bastante mas compleja de lo que en principio cabia suponer. Asi, por
gemplo, € planteamiento de esta cuestion en Obra abierta ya resultaba de por si
problematico, o cuando menos, confuso. Pues si en la edicion de 1962 Eco defendia
abiertamente las concepciones hermenéuticas de Pareyson sobre la obra estética,
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entendida como entidad finita y dotada de limites formales que, no obstante, contiene
infinitos significados (o bien, como € resultado de la dialéctica entre formay apertura);
en la edicién de 1967, y en vistas del auge que por aguel entonces experimentaron las
teorias estructuralistas, € autor sintométicamente redefine ese planteamiento inaugural
y pretende, en palabras suyas, “definir la estructura de la apertura’, o lo que viene a ser
lo mismo, encontrar la formula estructural de la apertura de significado de la obra. Es
indispensable reparar en la complegjidad que reviste semegante propodsito, ya que,
brevemente explicado, consiste en aplicar e método estructural al estudio de un
fenémeno, el significado y su interpretacion, que dicho método sencillamente no
contempla; o alainversa, se trata de incardinar una concepcion hermenéutica de la obra
entendida como dialéctica entre forma y apertura de significado en el marco operativo
de los estudios estructurales. De manera que, segun nuestra hipétesis y como
argumentamos alo largo del capitulo |, ya en los tempranos afios sesenta la reflexion de
Eco sobre € texto estético evidencia cierto aspecto bifronte, como lo demuestra €
propio objetivo de “estructurar la apertura interpretativa de la obra” y e proyecto de
reconciliar dos enfoques considerablemente incompatibles entre si como la
hermenéuticay e estructuralismo.

Esta tensién entre una concepcién del significado como fendmeno abierto y plural
y la necesidad de abordar dicho fendmeno mediante un enfoque cerrado, o cuando
menos, notablemente restrictivo como € estructuralismo se vuelve a poner de
manifiesto, en nuestra opinién, en e Tratado de Semidtica General. En esta ambiciosa
obra que précticamente se propone como Summa semiotica, Eco persigue € no menos
ambicioso proyecto de proponer una teoria del significado que armonice las dos
principales concepciones (también divergentes, a menos a primera vista) del signo del
S.XX: la del semidtico norteamericano Charles Sanders Peirce y la de Ferdinand de
Saussure. Y de nuevo agui, segun nuestra hipétesis, se puede apreciar € caracter
bifronte de la reflexién de Eco en torno a significado. Pues si, por una parte, Eco se
halla, segiin parece, méas proximo a la concepcion radicamente dindmica que Peirce
tiene de la semiosis y la significacion; por otra, e procedimiento metodolégico que
utiliza para abordar dichos fenémenos se acerca mucho maés, sobre todo en la primera
parte del Tratado, a planteamiento saussureano. Y 1o que quizés resulta mas revelador,
de nuevo en esta obra del 75 Eco redliza -a menos segun nuestra hipétesis- una
operacion semejante a la antes mencionada a propdsito de Obra abierta, al insertar la
consideracién peirciana de la semiosis ilimitada y del signo como cadena infinita de
interpretantes en el marco notablemente restrictivo de una teoria de los cédigos de corte
estructuralista. Es interesante, en este sentido, constatar que el objetivo del Tratado es
curiosamente muy similar al de la edicion del 67 de Obra abierta, en la medida en que
en 1975 Eco se propone, ya de manera mas general, “descubrir la estructura elemental
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de la comunicacion”, una aspiracion que, a nuestro modo de ver, discurre pargja a
aquélla de “definir la estructura de la apertura’.

Digamos que esa especie de metéfora central entre “apertura’ y “cierre’ que,
segun nuestra hipotesis, recorre la obra tedrica de Eco se va a resolver, por fin, en
Lector in fabula, En esta obra de 1979, Eco rescata el vigjo -pero, como hemos visto
hasta aqui, nunca abandonado- proyecto de Obra abierta consistente en “definir la
estructura de la apertura (o interpretacion)”, que en LF se plantea mediante el objetivo
mas especifico de formular € funcionamiento de la cooperacion interpretativa del lector
en € texto narrativo. Y de hecho, la definicién que Eco proporciona en € afio 79 del
texto estético tiene todo € aspecto de una formula: "Un texto es un artificio sintéctico-
semantico-pragmético cuya interpretacion esta prevista en su propio proyecto
generativo." (1979: 96) Evidentemente, una vez ofrecida la anterior formulacion, €l
problema radicaba en explicar de qué manera un texto es capaz de prever sus
interpretaciones y también en lograr demostrarlo. A ta fin, la asistencia de la
pragmética va a resultar de vital importancia para €l autor en la medida en que le
permitira reformular los conceptos nucleares de aquella dial éctica entre formay apertura
gue Eco planteaba en €l 62 desde un punto de vista hermenéutico. Significativamente,
en el 79, la antigua nocién de “apertura de significado” se ve sensiblemente reducida a
los conceptos de “no-dicho”, “hueco informativo” o “espacio en blanco”. Pero, sin
duda, 1o més relevante, por cuanto sobre ello descansa la teoria del texto narrativo que
Eco ofrece en LF, es que la “forma’ de la obra pasa a definirse agui como “estrategia
textual”. Y asu vez, la “estrategia textua”, concepto procedente de la pragmética, se
convierte en @ principal vehiculo para prever las interpretaciones del texto. A partir de
ahi, Eco establece una curiosa analogia entre € funcionamiento del texto estético y €l
funcionamiento de las estrategias militares “0 gedrecisticas’, considerando que
“generar un texto significa aplicar una estrategia que incluye las previsiones de los
movimientos del otro; como ocurre, por lo demas, en toda estrategia (militar o
ajedrecistica)” (1979:79)

Parece evidente, pues, que alas alturas del afio 79 aquella vigja consideracion de
la obra estética como forma que admite infinitas interpretaciones se ve
considerablemente reducida en aras de la supuesta previsibilidad interpretativa del texto
estético. Con todo, lo verdaderamente importante, a nuestro modo de ver, es que, a
ofrecer en Lector in fabula su definicion més cabal de texto estético, Eco nos
proporcionaba de paso toda una serie de pistas inestimables relativas a en qué consistia
para é un texto narrativo y, 1o que todavia resultaba més interesante, de qué manera
crefa el autor que se “generaban” dicho tipo de textos. O en otros términos, Lector in
fabula, obra escrita en 1979, un afio antes de la publicacion de El nombre de la rosa
bien podia constituir no ya otra de las muchas obras en las que e autor exponia su
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reflexion tedrica sobre € texto literario, sino, tal vez, una poética implicita del mismo.
Desde este punto de vista, tres ideas de Lector in fabula, se destacaban sobre las demés:
gue un texto “es capaz de prever su suerte interpretativa’; que la prevision de las
interpretaciones esta relacionada con €l tipo de estrategia que € Autor Modelo disefia o
premedita a “generar” € texto; y por ultimo, que las estrategias textuales concebidas
por el autor funcionan a imagen y semejanza del tipo de estrategias que se usan en €l
ajedrez, o bien, de las estrategias militares utilizadas por Wellington o Napoledn, que
son los gjempl os citados por Eco.

Con todas estas ideas in mente, nos dispusimos a analizar EI nombre de la rosa,
Tal vez, lo primero que habria que decir, en este sentido, es que, cuando revisamos €l
extraordinario aluvion de estudios criticos surgidos sobre El nombre de la rosa, 1o que
mas llamé nuestra atencion fue que, pese ala diversidad de los abordajes tedricos y ala
variedad de |os asuntos tratados, se podia apreciar un inusual consenso interpretativo. O
en otras palabras, con una frecuencia mayor de lo habitual, los criticos llegaban a
conclusiones interpretativas curiosamente semejantes; y 1o que todavia resultaba mas
insdlito, en bastantes ocasiones, sus interpretaciones parecian estar reguladas por
operaciones de lectura bastante similares entre si. Asi por g emplo, numerosos criticos
conducian indefectiblemente su interpretacion hacia € terreno puramente extratextual,
a sumergirse de lleno en aguna de las polémicas filosdficas que se representan en El
nombre de larosa, o a extenderse en exceso en la reconstruccion historica de la época
en la que se ambienta la novela de Eco -la Bga Edad Media, como se sabe-,
descuidando el andlisis literario de la misma; otros, en cambio, centraban su
interpretacion del sentido de esta novela casi exclusivamente en su final, y de manera
més especifica, en la evidencia textual que alli se proporciona en las arias filosoficas
con que nos deleita el persongje de Baskerville; y por ultimo, otros, consagrados al
estudio de las relaciones intertextuales de NR, también se veian arrojados fuera de los
margenes del texto, extraviandose en la sistemética persecucion de la infinidad de
alusiones que constituyen el tejido textual de la novela, y perdiendo de vista, de nuevo,
su sentido global. Asi que, tal y como se expone més detenidamente en el Estado de la
cuestion, pese a la indudable calidad tedrica de muchos de estos ensayos criticos, son
pocos, sin embargo, |os que, a nuestro modo de ver, abordan El nombre de la rosa como
producto genuinamente literario, més que como repertorio de temas filosoficos e
histéricos o encrucijada intertextual; y menos aln los que logran escabullirse del
extrafio influjo que la novela parece gjercer sobre sus lectores mas cultos y sofisticados.
Pues se diria que, con la salvedad de algunos criticos ciertamente excepcionales, € resto
parece estar aguejado por aquella curiosa dolencia que afectaba a los subditos del
emperador en e célebre cuento infantil de El traje nuevo del emperador, en e que,
como se sabe, se cuenta que cierto emperador paseaba desnudo por las cales de su
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ciudad y, sin embargo, todos sus subditos |o veian ataviado con las mas ricas vestiduras.
SAlo un nifio Vio que e emperador estaba, en efecto, desnudo.

Parecia, pues, evidente que “algo” en la propia novela debia ser € elemento
responsable de suscitar semejante ecumMenisMo interpretativo y de provocar € insolito
sindrome de “ El traje nuevo del emperador” que, segiin parecia, afectaba a la critica
sobre El nombre de la rosa. Tal hipétesis se nos confirmé al leer a algunos de los
criticos de la novela, quienes, por su parte, también se mostraban sorprendidos, como
Nora Catelli (1987), ante "el conjunto muy singular de ensayos y comentarios' que
coinciden en definir la novela de Eco como “un clasico del siglo XX”, parangonandola
con Tristram Shandy de Lawrence Sterne o con el Ulysses de James Joyce (con las que,
ciertamente, la novela de Eco poco o nada tiene que ver). En este mismo sentido, se
pronuncia Elizabeth Dipple (1988), quien explica este curioso fendmeno critico,
audiendo a la "amigable tirania' gercida por Umberto Eco en sus Apostillas a El
nombre de la rosa, al ofrecer y sustraer aternativamente cierta informacion crucial
sobre su propia novela;, o bien, Garcia Berrio (1989), que apunta a la "calculada
implicacion lectora' proyectada por Eco para prever la recepcion de la novela,
asumiendo incluso (las opciones diferenciales entre los lectores en funcién del nivel de
obediencia o rebeldia a la direccién autoritaria del emisor, o de la capacidad y
aspiraciones del nivel cultural de los receptores’.

Durante largo tiempo compartimos todas estas airadas, aunque, a nuestro modo de
ver, certeras criticas sobre El nombre de la rosa y sus exégetas; y, de hecho, fue su
lucidez la que nos desbrozé el enmarafiado camino hacia la interpretacion de la novela.
Pero, tras ese primer momento de fascinacion que se experimenta a topar con ciertos
autores que saben expresar claramente |o que uno oscuramente intuye, entendimos que,
no obstante, las interpretaciones antes mencionadas (que exponemos con mayor
detenimiento en & curso del Estado de la cuestion) seguian sin esclarecer por qué la
critica, ademas de mostrar cierta unanimidad (o univocidad) interpretativa, incurria de
manera reiterada -como ya dijimos- en las mismas operaciones de lectura. Y, una vez
superada laindignacién inicia que inevitablemente produce esa “amigable tirania’ que,
como observa Dipple (1988), gerce, en este caso, €l autor sobre sus lectores, decidimos
que, tal vez, merecia la pena no descalificar de un eficiente plumazo una novela que,
después de todo, habia fascinado a tantos lectores, cultos y menos cultos, sofisticados o
ingenuos (a nosotros mismos la primera vez que la leimos, con mas candor que
sabiduria, pues asi es como se lee la primera vez); que merecia la pena, pues, tratar de
comprenderla,

El nombre de la rosa no es una novela de facil comprension, si por comprension
se entiende la capacidad de penetrar en € estrato profundo del sentido de un texto. Se
podria objetar, como lo hace Catelli (1987: 532), que ello se debe a su superficialidad, a
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gue se trata de “un libro con muchos cadaveres, pero sin fantasmasy sin secretos’, pese
a que la critica suela considerarlo como “inagotable” e “infinito”. A nuestro modo de
ver, la primera novela de Eco no es ni “inagotable’ ni “infinita’, pero tampoco es
superficial. Opinamos, més bien, que El nombre de la rosa es una obra que, en
principio, resulta transparente, ya que mas que profunda, como la obra de Joyce, o
complga como los breves pero laberinticos relatos de Borges, es simplemente
complicada. Esta complicacion deriva tanto de las innumerables, o cuando menos,
abundantisimas citas que entretejen su entramado textual como de las diversas claves
culturales sobre las que descansa su argumento filosofico, histdrico, palitico...

En este sentido, la primera tarea que se le impone a intérprete consiste en
descifrar e cifrado menssgje de la novela, resolviendo los diversos enigmas que se
proponen tanto en dicho entramado intertextual como en su trama filosofica. Labor ala
que se consagra la préctica totalidad de la critica de NR 'y que nosotros desarrollamos en
el epigrafe titulado “La trama policiaco-filosofica de El nombre de la rosa’ (111.2.).
Afortunadamente, € propio autor -pues de é se trata- ayuda generosamente a sus
lectores -y nos atreveriamos a decir, que, muy en particular, a sus lectores mas
sofisticados, los criticos- en estas arduas tareas hermenéuticas (o bien, detectivescas), al
subrayar con un énfasis sin precedentes en la literatura anterior -al menos que nosotros
conozcamos- aquellas pistas textuales que €l lector culto debe seguir como persiguio
Teseo € hilo del ovillo de Ariadna. Por si ello no fuera suficiente, en 1983 Umberto
Eco publica Las apostillas a El nombre de la rosa, una breve obrita dedicada a su
audiencia mas culta y auspiciada, diriamos que con cierta ironia por parte del autor, por
el célebre topico postmoderno de “la muerte del autor”, en la que no conforme con
proponer 1o que atodas luces es su propia interpretacion de la novela, Eco se entretiene
en sugerir diversas direcciones interpretativas para la posteridad critica (que, segun
parece, No cayeron en saco roto).

Ahora bien, esa transparencia que, como decimos, ostenta EI nombre de la rosa
es, s estamos en lo cierto, sdlo aparente. Y de hecho, la insistencia de este texto en
recalcar su propiay obvia interpretacion ya deberia darnos la pauta de su opacidad, o
parafraseando € titulo de Paul de Man, de su evidente resistencia a la inter pretacion,
De igua modo que, segin aseguraba Freud, existen “resistencias a andlisis’ v,
seguramente, ciertos sujetos se resisten mas que otros a ser psicoanalizados; también
existen textos que se resisten mas que otros a ser interpretados. A nuestro modo de ver,
El nombre de la rosa pertenece a esta clase de textos y la verdadera dificultad para
interpretarlo estriba justamente en penetrar su transparencia -o lo que Catelli (1987:
533) denomina, “su rotunda obviedad”- para llegar hasta su opacidad, que, seglin
nuestra hipotesis, es la auténtica responsable de que tantos intérpretes se extravien en la
busqueda del sentido de lanovela. Pero ¢en qué consiste esa “opacidad”’ de lanovela? y
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¢de qué manera se manifiesta, en este caso, su antes mencionada “resistencia a la
interpretacion”? De acuerdo con la hip6tesis que agui se propone, desde € punto de
vista formal (que, por cierto, es e que sintoméaticamente suele soslayar la critica de la
novela), El nombre de |a rosa constituye un laberinto formal en e que todas las pistas
textuales que e autor (0 en términos de Eco (1979), el Autor Modelo) disemina tanto a
lo largo del propio texto como en el post-scriptum de Las apostillas tienen por finalidad
despistar a lector, escamoteandole € sentido auténtico de la novela. De manera que la
forma de esta novela se plantea, al menos seglin nuestra hipétesis, como una especie de
“telarafia textual” destinada a atrapar a sus intérpretes, induciéndoles a asumir y a dar
por vélida la interpretacion que ella misma ofrece de si misma (como, si recordamos,
hacia el emperador del cuento al lograr que entre sus subditos se propalara la falsa
opinién de que cada dia llevaba un traje nuevo y més hermoso que el del dia anterior).
Un propoésito que, como prueba € anadlisis del discurso critico en torno a la
novela, El nombre de la rosa consigue con creces, en la medida en que, en multitud de
casos, las criticas se demuestran meras parafrasis de 1o que € propio texto ya insintda
sobre si mismo, de una manera, por cierto, notablemente autorreferencial. Con €ello, Eco
no hacia sino explotar a maximo €l juego que, tal y como observa Valles Caatrava
(1991), ya se encuentra implicito en e propio planteamiento forma del género
policiaco, segun el cual € autor también dispone, como Eco, una serie de pistas
textuales (unas verdaderas, otras falsas), cuyo fin es ambiguo, en la medida en que,
aparentemente, ayudan al lector a descubrir a asesino, pero, en muchos casos, sirven
para demorar dicho descubrimiento hasta € final, momento en que & propio autor
revela la verdadera identidad del asesino y ofrece su propia interpretacion de la trama
crimina. De idéntica manera, todas las pistas textuales que & Autor Modeo
generosamente disemina tanto alo largo de El nombre de la rosa como de las Apostillas
constituyen, a la postre, una trampa para lectores incautos y también para aquéllos
excesivamente recelosos que como Dipple, Garcia Berrio o Catelli desestiman
demasiado rapidamente la complegjidad de esta novela. Pues si confiando ciegamente en
la “evidencia textual” de la novela, € intérprete sigue a pie juntillas e obvio, y en
ocasiones, grueso hilo que tge & Autor Modelo, obviamente, ira a parar a la
interpretacion que éste proporciona de su obra; pero si, en un arranque de orgullosa
rebeldia, desconfia por completo del texto, perdera de vista €l juego que en la novela se
le propone al lector y que no es otro que € juego ya mencionado entre autor y lector
caracteristico del género policiaco. Evidentemente, en El nombre de |a rosa este juego
se complica al extremo no solo por la multitud de, llamémoslas asi, pistas culturalistas
gue en la novela se disponen justamente para ser descifradas sino sobre todo por la
presencia de otro tipo de pistas de més dudoso cariz. Este Ultimo es €l caso, s estamos
en lo cierto, de muchas de las veladas alusiones que contiene la novela, y muy en
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particular su prefacio, a los tOpos més trillados del discurso postmoderno sobre la
literatura, léase, la intertextualidad, el revival de géneros decimondnicos (como el
policiaco o €l histérico), la célebre “muerte del autor” o la ausencia del sentido y, en
consecuencia, la “muerte de la novela’... Ahora bien, lo verdaderamente importante es
gue -Si nuestra interpretacion es correctae Umberto Eco maneja todos estos tépicos,
abundantemente sembrados en secciones narrativamente claves como € final de la
novela, e prefacio y Las apostillas (que, en este sentido, casi se plantean como
extension ampliada del propio prefacio), con una notable dosis de ironia semioldgica,
ofreciéndole a su publico mas selecto lo que éste quiere leer (o0 aquello que desea ver):
una novela postmoderna, desconstructiva y asimbdlica (o bien, “un traje nuevo para €l
emperador”). Se entiende ahora que, por fuerza, la segunda tarea que se le impone al
intérprete de El nombre de la rosa, en este caso a nosotros, consista en desenredar su
compleja telarafia formal; o en otras palabras, andizar la forma de El nombre de la
rosa, y muy en particular la estrategia textual asi como la estrategia metatextual que,
segun nuestra hipotesis, guiala composicién de esta novela. Algo que procuramos hacer
en el capitulo 111.3. de la segunda seccién del presente trabajo de investigacion, titulado
por razones obvias‘Laformay el laberinto”.

No obstante, slempre que se trata con un texto literario resulta conveniente
distinguir entre lo que e propio Eco en Lector in fabula y también en Los limites a la
interpretacion denomina la intentio auctoris y |a intentio operis de un texto; en & caso
de El nombre de la rosa esta distincion resulta, a nuestro modo de ver, absolutamente
indispensable. Pues, por fortuna y por caminos que bien pueden considerarse
inescrutables, una obra suele decir mucho, o por lo menos, algo mas de lo que su autor
pretende, desea o decide decir. Ese excedente o plus de significado, o s se prefiere
[lamarlo asi, ese misterio es o que, en nuestra modesta opinion, constituye la esencia de
la literatura. Forma parte de la naturaleza del misterio de la literatura el que nunca
pueda ser completamente interpretado, explicado, traducido, a fin, a los términos del
lenguaje convencional, que es & que utiliza la critica literaria. Tal vez por ese motivo,
se nos ocurre, Pierre Menard, fascinado por El Quijote optd, como asegura Borges, por
“producir unas paginas que coincidieran -palabra por palabray linea por linea- con las
de Miguel de Cervantes’. En d tercer y Ultimo capitulo sobre EI nombre de la rosa
(111.4.) no hemos aspirado a “revelar” e misterio de esta novela (aunque si hemos
procurado no reproducir la operacién de Menard). Pretendemos, mas bien, ofrecer una
modesta lectura de la novela, una lectura ingenua. Por tal entendemos, aguélla que, una
vez sorteadas las trampas y aflagazas semioldgicas con las que e ingenioso (y
malicioso) autor pretende burlar € dedo acusador de sus lectores, confia en lo que €
texto le dice; y aquélla también de quien lee sin la malicia que procura € oficio de
lector critico y recupera asi la vigja fascinacion que antafio una obra le provoco;
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recupera, pues, € gozo, la alegria que la literatura da a quienes quieren escucharla. Se
trata, pues, de unalecturaen clave literal, 0 més exactamente, de una lectura referencia
delanovela. Parallegar hasta ahi, es decir, parallegar ala conviccion de que se puedey
se debe confiar en lo que € texto dice fue, de nuevo, indispensable que alguien nos
iluminard el camino. En este sentido, la teoria de lainterpretacion que Wahndn propone
en Lenguajey literatura (1995) asi como lainterpretacion, a nuestro juicio, magistral de
Cien afios de soledad, que en ese mismo libro se ofrece fue, para nosotros,
completamente decisiva.
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ESTADO DE LA CUESTION

La bibliografia critica aparecida hasta € momento sobre El nombre de la rosa se
caracteriza no solo por ser sumamente copiosa -en particular, si tenemos en cuenta la
relativa novedad de esta obra, publicada en 1980-, sino, sobre todo, por hallarse
extraordinariamente diversificada, en la medida en que abarca las mas dispares, y en
ocasiones, insblitas motivaciones tedricas asi como intereses y enfoques criticos de toda
indolel.Prueba de ello es que Renato Giovannoli (1985), en su loable esfuerzo por
recopilar parte de la ingente produccion interpretativa que se ha generado en torno a la
novela de Eco, muestra un panorama critico absolutamente variopinto, en € que €
critico italiano logra identificar (1985: 22-23) hasta Siete “pistas de lectura’ diferentes
mediante las que la critica aborda la interpretacion de El nombre de la rosa; pista
medievalista, pista critico-literaria, pista semidtico-textual, pista ético-religiosa, pista
socioldgica, pista histérico-literariay pistafisica (ibid. p.22).

En & presente “Estado de la cuestion” trataremos de ofrecer una revision
panoramica, S no completamente exhaustiva, si, a menos, representativa del estado
actual de los estudios criticos sobre EI nombre de la rosa, Con el fin de que tal revision
no se convierta en una semblanza desordenada y difusa, hemos decidido agrupar los
diversos ensayos criticos en torno a TRES EJES INTERPRETATIVOS bésicos, 0
sirviéndonos del término que utiliza Giovannoli, en torno a TRES PISTAS DE
LECTURA. La primera pista de lectura, a la que hemos denominado PISTA
TEMATICA, re(ine todos aquellos ensayos que primordialmente se centran en alguno
de los mdltiples temas que ésta plantea, la filosofia medieval, la filosofia
contemporanea, la teoria de los signos, la historia, la religion, la ética...Y dado que €
objeto de estudio del presente trabajo de investigacion son las relaciones entre la teoria
y laficcion de Umberto Eco, hemos considerado oportuno prestarle una mayor atencion
a agquellos estudios que tratan de vincular alguna de esas tematicas antes mencionadas
con las ideas que Eco ha desarrollado a lo largo de su extensa produccion tedrica. Bajo

1Al respecto de la recepcion critica de El nombre de la rosa véase el libro de Margherita Ganeri, Il Caso
Eco, que lleva a cabo un exhaustivo estudio sobre la acogida critica que obtuvo la novela de Eco tanto
en Italiacomo en € extranjero; Pansay Vinci (1990), cuyainvestigacion se centra mas en |os aspectos
relativos a la recepcion del publico; y también Jackson y Alvarez (1988), quienes se ocupan de la
recepcion de la novela por parte de la critica anglosajona, efectuando una especie de rastreo selectivo
delamisma
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la rdbrica de PISTA POLICIACA se agrupan aguellos ensayos especificamente
dedicados a estudio de El nombre de la rosa como exponente un tanto peculiar (y
postmoderno) del género policiaco. Si bien estas criticas tienen como proposito un
anadlisis formal, en numerosas ocasiones terminan por derivar -como también veremos-
en una critica de corte temético. En €l apartado de la PISTA INTERTEXTUAL se
incluyen, por una parte, aquellos estudios que tratan acerca del carécter intertextual de
NR, considerandolo como procedimiento compositivo por excelencia de su discourse; y
por otra parte, Se mencionan otros ensayos que, mas que tratar la intertextualidad como
cuestion, se consagran a rastrear de forma exhaustiva los mdltiples meandros
intertextuales de la novela, tratando de descifrar sus referencias intertextuales y
proponiendo, a partir de ahi, presuntas contexiones entre NR y otras obras. Puede
adelantarse que, en su mayor parte, estas criticas suelen caracterizarse por exhibir un
marcado talante exegético y ciertainclinacién por laanalogia.

Ahora bien, resulta sorprendente comprobar que tras la enorme diversidad de
intereses tedricos, temadticas y direcciones interpretativas a los que -como antes se ha
sefidlado- apunta la critica en torno a El nombre de la rosa se oculta un inusual
consenso interpretativo. Pues, tal y como se comentard mas detenidamente a final del
presente estado de la cuestion, la lectura atenta de los ensayos y resefias surgidos en
torno a la novela de Eco revela que, en numerosas ocasiones, la critica llega a
CONCLUSIONES INTERPRETATIVAS PARECIDAS entre si; y lo que todavia es
mas interesante (por inusual), muchos de estos ensayos parecen estar guiados por
OPERACIONES INTERPRETATIVAS SIMILARES, Justamente por este motivo,
para analizar con posterioridad e comportamiento ciertamente peculiar del discurso
critico surgido en torno a la primera novela de Umberto Eco, hemos considerado
oportuno exponer 1os diversos ensayos que aqui se recogen, consignando las principales
conclusiones interpretativas a las que mayoritariamente llega la critica y atendiendo
también a las operaciones de lectura (o interpretativas) que llevan a cabo los criticos
parallegar a dichas conclusiones.

1. PISTA TEMATICA: EL NOMBRE DE LA ROSA COMO NOVELA DE IDEAS

Pese a la diversidad de asuntos que tratan (filosofia, historia, religion, etc.), los
diversos ensayos que hemos decidido incluir en este apartado mantienen un comun
denominador: conciben El nombre de la rosa como “novela de ideas’, y en
consecuencia, abordan la interpretacion de la novela desde un punto de vista
predominantemente temético. Por tal entendemos, la inclinacion -mas 0 menos acusada
en cada caso particular- a zambullirse en una prolija discusion de los temas que en la
novela se plantean, operacion que, como veremos, conduce a algunos de estos criticos a
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desviarse hacia el terreno puramente extratextual. No obstante, antes de pasar a exponer
las opiniones criticas fundamentales sobre la novela de Eco, conviene distinguir dentro
de este sector de la critica de NR a que hemos denominado CRITICA TEMATICA
diversas tendencias fundamentales que, por cierto, vienen a coincidir con algunas de las
“pistas de lectura’ apuntadas por Giovannoli (1985: 22) que ya mencionamos con
anterioridad.

Ante todo, encontramos un muy nutrido conjunto de ensayos gque se cifie d
estudio de lo que Giovannoli (ibid.) llamala PISTA MEDIEVALISTA de El nombre
de la rosa, es decir, que centran su atencion en todos aquellos asuntos de la novela
relacionados con la historia, la cultura o la filosofia medieval. A su vez, dentro de este
primer apartado temético cabe distinguir, todavia, tres subapartados. En primer lugar,
toda una serie de articulos y libros que se dedican a rastreo exhaustivo de las fuentes
filosoficas e historicas de El nombre de la rosa, [levando a cabo lo que bien puede
considerarse como critica de fuentes, De entre |os numerosisimos trabajos consagrados
a este tipo de tareas cabe destacar agqui las valiosas contribuciones de Paniagua (1984),
Montero Cartelle (1986) o Matarranz (1988), quien realiza un estudio sumamente
exhaustivo de las fuentes filosoficas que presumiblemente Umberto Eco mangj6 para
elaborar su obra de ficcion; asimismo, Matarranz explica en profundidad las diversas
pol émicas fil osoficas (por ggemplo, entre nominalismo y realismo) en que seinspira Eco
para construir algunos de sus didlogos. En este mismo tenor interpretativo se pueden
situar también otras contribuciones de caracter mas local, como la de Golden (1986),
quien, a diferencia de los criticos anteriores, se centra en € rastreo de las fuentes
clasicas de lanovelay trata de demostrar que laficticia reconstruccion que Eco hace del
tratado perdido de la Comedia de la Poética de Aristételes, lejos de constituir una
aberracion filosofica, se acerca bastante a lo que, seglin consideran los especialistas,
debi6 de ser dicho tratado.

Dentro de esta misma &rea tematica, la del estudio de los aspectos filosoficos y
culturales de la Edad Media tal y como se representan en El nombre de la rosa, se
encuentran otro tipo de ensayos que, méas que dedicarse como los anteriores a realizar
un rastreo de fuentes, constituyen inter pretaciones més elaboradas de la novela. Es €
caso, por ejemplo, del magnifico libro de Theresa Coletti (1988), Naming the Rose que
explora las diversas probleméticas hermenéuticas que, a su modo de ver, se plantean en
NR; relacionandolas con diversos aspectos de la cultura medieval. También aqui habria
gue incluir los ensayos de Cardini (1980), uno de los primeros medievalistas que ofrece
su interpretacion de la novela de Eco (sobre la que, curiosamente, tantos medievalistas
ajenos por completo a los cenaculos literarios se han pronunciado), incidiendo sobre
ciertos motivos especificos de la novela como € asunto de los marginalia, la
simbologia del laberinto o la alternativa filosofica que, a su juicio, se plantea a final de
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la novela entre silencio y risa; por su parte, Parodi (1981) incide, asimismo, en esta
disyuntiva filosoficafinal entre silencio y risa, considerandola como cuestién primordial
para la interpretacion de la novela; y Rubino (1985) que, a diferencia de los autores
anteriores, escoge la polémica medieval entre los “Antiguos’ y los “Modernos’ como
hilo conductor de su interpretacion, haciendo especial hincapié en e nominalismo del
protagonista de NR, Guillermo de Baskerville2.

Sin embargo, a nuestro modo de ver, las contribuciones criticas mas enjundiosas
dentro de este apartado temético vienen de la mano de dos prestigiosos medievalistas,
Theo Van Velthoven (1985) y Giuseppe Zecchini (1984). A diferencia de muchos de los
estudios que figuran en este apartado critico (y no precisamente aquéllos que acabamos
de mencionar), Van Velthoven logra no extraviarse en la abrumadora erudicion con la
gue Eco sazona su novela y contextualiza su interpretacion desde e comienzo,
sefidlando que en este caso: “d intérprete vuelve sobre |os pasos del autor: al transito de
lateoria a la narracion que Eco quiso realizar, corresponde el transito de la narracion a
lateoriaalos fines de interpretacion de lanovela.” (1985: 341); iguamente y pese a que
Su ensayo se centra en los aspectos filosoficos y culturales de la E.M. que figuran en
NR, Van Velthoven no pierde de vista el carécter eminentemente policiaco de la novela
gue tiene entre manos:

Ante todo se observa que en El nombre de la rosa €l género policiaco se
presta bien a una ilustracién de la temética filosofica. Por una parte, los
crimenes son sugeridos por la obsesion de proteger la verdad y
mantener € poder. Por otra, e desenmascaramiento del culpable sdlo es
posible a través de la interpretacion y el desciframiento de los indicios y
de los signos que pueden llevar a la verdad. (1985: 343)

Tras ambas puntualizaciones, que por baladies u obvias que resulten son
indefectiblemente pasadas por ato por la mayor parte de los criticos que rastrean los
aspectos teméticos de la novela, Theo Van Vethoven acomete un estudio ciertamente
profundo de cuatro cuestiones relacionadas con la cultura medieval que aparecen en la
novela: la importancia del Libro en la cultura medieval (la idea del mundo como libro
de Dios); € signo (y en este punto se detiene en la explicacion de las respectivas
concepciones que Ockham y Sto. Tomas de Aquino tenian del signo); e poder en
relaciéon con el problema de las hergjias surgidas en las postrimerias del s.XIV; y por
altimo, la verdad, asunto en @ que Van Velthoven se demora més anaizando la
posicion de Jorge de Burgos a lo largo de la novela. Digamos, pues, que € estudioso

2 En este mismo apartado critico constituido por aquellas interpretaciones que se dedican a explorar la
temética medieval de El nombre de la rosa seria preciso incluir también las interesantes
contribuciones de Kamper (1983), Parkinson Zamora (1988) y Kellner (1988), quienes al igua que el
arriba mencionado Parodi realizan un tipo de lectura de impronta méas hermenéutica.
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holandés -el cual, a diferencia de otros criticos que hacen las veces de improvisados
medievalistas, manegja a placer las fuentes primarias de Ockham, Sto. Tomas o Duns
Scoto- aclaracual es €l trasfondo histérico, y muy particularmente filosofico, de algunos
de los nudos argumental es bésicos de la novela de Umberto Eco. Para concluir con este
extensisimo subapartado de la critica temética (“pista medievalista’) sobre El nombre
de la rosa, es preciso destacar la interesantisima contribucion de otro medievalista de
prestigio, esta vez, italiano, Giuseppe Zecchini (1984), en el que nos apoyaremos en €l
transcurso de nuestra interpretacion sobre EI nombre de la rosa. Zecchini es, sin duda,
el lector més critico dentro de este sector, prueba de ello es e comienzo de su extenso
articulo en € que afirma (1984: 383) “El éxito de publico y de critica que ha logrado la
novela de El nombre de la rosa de Umberto Eco es € resultado de la extraordinaria
eficacia narrativa del autor unida a fenomeno del revival de la Edad Media”; y unas
paginas a continuacion, aflade (p.385): “El resultado es, por decirlo asi, un producto
estratificado adecuado para ser captado a varios niveles, segun los instrumentos criticos
y culturales de que disponga € lector...” Y de ahi precisamente que, a juicio de
Zecchini, NR consienta diversas posibilidades de lectura, desde una lectura
psicoanalitica hasta otra cuya busgueda se dirija a la individuacion de todas las
referencias directas o indirectas que figuran en la novela, etc., etc. Zecchini constituye,
pues, un lector no-ingenuo que, evidentemente, no se degja atrapar por las multiples y
sugerentes trampas culturales. Y precisamente desde esta perspectiva no-ingenua y si
muy informada (pues se trata, al igual que Van Velthoven, de un medievalista) es desde
donde el autor lleva a cabo un rastreo a conciencia de todas las fuentes bibliogréficas
que Umberto Eco mangja en El nombre de la rosa, persiguiendo entre irénico y
divertido las diversas rutas intertextuales que la novela propone y “denunciando”,
podriamos decir que implacablemente, |os textos en los que se inspira su colega italiano
(Ilega incluso a cotgar ciertos fragmentos de la novela con fragmentos de Ockham,
Marsilio de Padua o Roger Bacon que coinciden casi literalmente con |os primeros).
Todavia existe un segundo apartado critico claramente demarcado dentro de esta
seccién mas genera ala que hemos denominado critica tematica. Nos referimos a todos
aquellos ensayos que, persiguiendo la“PISTA SEMIOTICA” de lanovela, se dedican
a andlizar la temética semidtica de la misma. Al igua que sucedia con € apartado
anterior, también en este caso es preciso distinguir entre dos tendencias fundamentales.
Asi por giemplo, encontramos diversos autores (Benett, 1988; Caserio, 1986) que se
ocupan de explicar con cierto detenimiento algunos asuntos relativos a la semidtica
medieval que aparecen en la novela, singularmente, las teorias semiéticas de Guillermo
de Ockham (en € que, como veremos, se inspira € personge de Guillermo de
Baskerville). Pero mucho més numerosos son aguellos criticos que, como De Lauretis
(1981), Fabbri (1990), Magli (1990), Capatti (1984), Dauphine (1986), Renard (1984),
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Le Goff (1989), Brochier (1989) o Imbert (1983), entre otros, tratan de establecer
diversos puntos de interseccién entre la primera novela de Umberto Eco y su dilatada
obra semidtica, si bien, casi todos los autores antes mencionados tienden a vincular -y
tal y como veremos més detenidamente a continuacion- El nombre de la rosa cas
exclusivamente con Obra abierta (todo lo méas con Lector in fabula), ignorando €l resto
de su obra semidtica. Si resultallamativo el hecho de que, no por casualidad, este sector
esté constituido en su mayor parte por criticos italianos que, presumiblemente, se hallan
mas familiarizados con la obra semiética de Eco que € resto de la critica europea y
norteamericana.

Una vez ofrecida esta rauda panoramica genera de las principales tendencias que se
pueden encontrar en esta primera seccion dedicada a la critica temética sobre EI nombre
de la rosa, pasaremos a andizar més detenidamente algunos de los ensayos arriba
mencionados con e fin de exponer cudles son las OPINIONES CRITICAS MAS
REPRESENTATIVAS (asi como las més consensuadas) en torno ala novela de Eco.

Con una frecuencia digna de destacarse, las criticas que definen El nombre de la
rosa como novela de ideas suelen cifrar su atencion, ante todo, en e héroe novelesco,
Guillermo de Baskerville, a que con frecuencia se le suele incluir dentro de la categoria
de los anti-héroes. Asi Elizabeth Dipple (1988: 132) lo cdlifica de "failed hero" y en
términos similares se pronuncia Joan Del Fattore (1988: 86). Supuestamente, |a derrota
del protagonista se pone de manifiesto cuando, a final de la novela, reconoce haber
descubierto la causa de los crimenes por equivocacion, no tanto porque éstos
respondieran a la trama apocaliptica que él habia imaginado para descifrarlos, sino mas
bien a causa del azars.La confesion de tal error por parte del protagonista se interpreta
asi por Elizabeth Dipple (ibid., p. 132) como una derrota intelectual que se trasluce en
el reconocimiento implicito de los limites de la razon -en este caso del método
abductivo- como instrumento omnipotente de explicacion del mundo. Baskerville seria
pues representativo, seglin esta interpretacion, del prototipo del anti-héroe intelectual.
Y resulta interesante constatar que € pasgje arriba citado en nota a pie de pagina
congtituye, en redidad, una de las evidencias textuales sobre las que més
recurrentemente se detiene la critica para interpretar la novela, Ilegando a conclusiones
muy similares a las sefidadas por Elizabeth Dipple (vid. Mackey, 1985: 471-72,
McGrady, 1985: 798; Richter, 1986: 231, etc.).*

3 El pasgje de la novela que suele aducirse para fundamentar dicha interpretacion es textualmente e
siguiente: “Sono arrivato attraverso uno schema apocalittico que sembrava reggere tutti i delitti,
eppure era casuale. Sono arrivato a Jorge cercando un autore di tutti i crimini e abbiamo scoperto che
ogni crimine avevain fondo un autore diverso, oppure nessuno.” (p. 494; vers.esp. , p.485)

4 Como se vera posteriormente, esta afirmacion ha conducido a numerosos criticos a hallar numerosas
similitudes entre esta novela y € cuento de Borges "La muerte y la brgjula’, similitudes que
ciertamente existen, puesto que Eco evidentemente se inspira, digamos, en la trama borgiana para
construir la suya propia.
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Otra de las conclusiones interpretativas a las que, con frecuencia, llega la critica
sobre El nombre de la rosa consiste en reconocer en € detective franciscano a un héroe
casi postmoderno que, mediante su fracaso como detective, nos alecciona sobre la
precariedad de los 6rdenes que inventamos para explicar e universo; una especie de
adalid de cierto relativismo inter pretativo, por asi decirloS. Asi por eiemplo, la propia
Elizabeth Dipple (1988: 133) deduce de la confesada derrota del protagonista que el
tema de la novela viene a coincidir con el tema de nuestro tiempo, la indeterminacion,
lo cual se traduce en la novela en esa contienda entre la idea de una verdad absoluta
(defendida por Jorge de Burgos) y lalibertad interpretativa (defendida por Guillermo de
Baskerville. Dipple afade (ibid.), deslizandose ya hacia arenas extratextuales, que Eco
debe considerarse como uno de los exponentes mas interesantes de la Ultima.

En € terreno ya de las relaciones entre la ficcidn de Eco y su obratedrica, €l libro
de Teresa de Lauretis (1981), tras dedicar un extenso apartado a la discusion -muy
[Gcida, en nuestra opinion- de los nlcleos tedricos méas importantes de la obra de Eco,
aborda e andlisis de El nombre de la rosa a la luz del pensamiento semidtico de su
autor. Apunta De Lauretis que NR es una novela construida en € laboratorio de los
estudios criticos y tedricos de Eco y cdlifica la obra de (Verdadera summa de cierta
vision epistemolégica, de un conocimiento preciso del mundo y del proceso
cognoscitivo y creativo tal como emergen del conjunto de su trabajo, esta obra quiere
ser también summa narrativa’ (p. 55). Dentro de la misma linea interpretativa de Dipple
y de las criticas antes resefladas, De Lauretis considera que € tema del (Orden” es
central para la comprensién de NR. Tras establecer un paralelismo -incuestionable-
entre El nombre de la rosa y El perro de los Baskerville de Conan Doyle (pp.56-58)8,
De Lauretis incide (p. 59)en como Eco se aparta del modelo de Doyle (es decir, del
arquetipo del relato policiaco convencional), a proponernos un detective que descubre
gue los crimenes no obedecen a un "Orden" preestablecido; o en otras palabras, que los
crimenes no se corresponden con el plan de un autor, sino con el proyecto de un lector,
gue es el propio Guillermo de Baskerville.

Pero més ala de la interpretacion que de Lauretis ofrece de NR| lo reamente
interesante -a nuestro modo de ver- consiste en seguir més de cerca € hilo argumental
gue conduce a la critica a establecer cierta vinculacion entre la ficcién y la teoria de

5Hay que destacar que para llegar a esta conclusion interpretativa, los criticos se centran de manera casi
indefectible en la evidencia textual que se proporciona en € final de El nombre de la rosa, En este
sentido, €l siguiente pasaje que citamos a continuacion constituye junto con €l anterior la “evidencia
favorita’ de todos estos criticos. ¢Dove sta tutta la mia saggezza? mi sono comportato da ostinato,
inseguendo una parvenza di ordine, quando dovevo sapere bene che non vi € un ordine nell'universo”
(p. 495; vers.esp., p. 485)

6 Un paralelismo que queda patente, tal y como sefida la autora (ibid.), en el parecido de las relaciones
Holmes/Watson-Baskerville/Adso; la existencia en ambas novelas de un manuscrito; la descripcion
fisica de algunos persongjes; |os episodios abductivo-detectivescos inaugurales de ambas novelas, etc.
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Eco. Es importante reparar, por gemplo, en que, tal y como sucedia con la
interpretacion de E.Dipple (y demés estudios arriba resefiados), De Lauretis se apoya, de
nuevo, en la evidencia textual que se proporciona al final de El nombre de la rosa, la
cua le dapieainterpretar (p. 59-60) que:

Guillermo sigue las huellas de la verdad en e gran libro de la
naturaleza, lo que al final descubre es que la obra es abierta, que no hay
un orden en el universo, y que lo que nosotros (lectores) encontramos en
él al establecer ciertas relaciones entre los signos y ciertas conexiones
entre éstos y las cosas, es siempre un orden orientado hacia nuestro

objetivo...(negrita nuestra)

Y de ahi, aintepretar que, (en lalinea rabelaisiana de la epoché irénica, Eco finge
aceptar el Orden para hacerlo estallar desde dentro... Baskerville convertido en maestro
y ex-inquisidor franciscano y con irénica amargura, pero sin maldiciones, se rie del
Orden "desde dentro" y Eco rie con é (p. 54). De Lauretis llega de este modo a otra de
las opiniones més consensuadas de! discurso critico en torno a EI nombre de larosa: |a
idea de que, puesto que Baskerville descubre que “no hay un orden en € universo”, sino
que € universo es, més bien, “una obra abierta’, Eco cuestiona en NR & “Orden”,
riéndose de él y produciendo una segunda “obra abierta’. Tal y como puede apreciarse
-y como comentaremos mas detenidamente al final del “Estado de la cuestion”-, en la
argumentacion de De Lauretis se ha producido un sutil deslizamiento que permite
identificar las ideas del protagonista, Guillermo de Baskerville, con las del autor de la
novela, Umberto Eco, y a partir de ahi, establecer cierta conexion entre la ficcion y la
teoria del autor, en concreto, con susideas en torno ala*“obra abierta’ (vid. Eco, 1962).

En su extenso y exhaustivo ensayo sobre EI nombre de la rosa, Theresa Coletti
(1988) contempla la novela de Eco como “novela de ideas’, a igua que las otras
autoras antes mencionadas; y en unaténica similar ala de De Lauretis, también aspiraa
relacionar las ideas que aparecen en El nombre de la rosa con las teorias de Umberto
Eco, y de manera mas general, con la filosofia del S.XX. Tras efectuar un estudio
excelente -a nuestro juicio- de los diversos modos en que la novela trata el tema de la
interpretacion, la critica norteamericana pasa a analizar en uno de los capitulos finales
de su libro, "Medievaizing Theory" (1988: 142-172), de qué forma Eco representa en
El nombre de la rosa una serie de cuestiones relativas a la teoria filosofica
contemporanea. A juicio de Coletti (p. 143), € pasaje més significativo a este respecto
es el que representa & debate final entre Guillermo de Baskerville y Jorge de Burgos, en
el que ambos discuten sobre € tratado de la Comedia de Aristételes, sobre la risa, y
sobre e carnaval’. Ya que, segin entiende Coletti (ibid.), en dicho debate se ponen de

7Cf. Il nome della rosa, pp. 467-482; vers. esp., pp. 465-472.
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manifiesto, a través de los discursos opuestos del protagonistay el antagonista, las dos
posiciones divergentes en torno al lenguagje y la interpretacion que tienen lugar en €
ambito de la filosofia contemporanea, € estructuralismo y la desconstruccion. En esta
misma linea, Coletti, apoyandose en la teoria de Eco (principalmente en La estructura
ausente y en El tratado de semidtica general) -de cuya lectura sorprendentemente
infiere ciertarelacion entre Eco y la desconstruccion-, vaa interpretar, alo largo de todo
el capitulo 5 (pp. 142-171), muchos de los motivos de NR a la luz de las teorias de
Jacques Derrida sobre la desconstruccion. Algunos de estos motivos supuestamente
"desconstructivos' son, a juicio de Coletti (ibid.), lainversién del orden tradicional, la
dialéctica entre lo adto y lo bgo y la ambivalencia generada por la naturaleza
convencional del lenguaje. Asimismo, la concepcién medieval del significado presente
en la novela, corresponderia, segin Coletti (p.160), a la descripcion de Derrida de "la
idea del libro". Asi pues, la conclusion fundamental ala que llega Coletti en € capitulo
(Medievalizing Theory” puede resumirse en que El nombre de la rosa pone en escena el
debate contemporaneo entre estructuralismo y desconstruccion y lleva a cabo una
critica radical del concepto de estructura, de filiacion, segiin entiende la autora
(pp.168-169), claramente desconstructiva,

No obstante, lo que, de nuevo, despierta nuestro interés es el modo en que Coletti
llega a esta conclusion interpretativa sobre la novela y también como a partir de dicha
interpretacion establece un puente entre la ficcion y la teoria de Umberto Eco. Td y
como sucedia en las criticas antes resefiadas, Coletti se vuelve a apoyar en la evidencia
textual del final de la novela-en otro de los pasgjes mas recurrentementes citados por la
critica®-, que es la que, junto con los otros motivos antes mencionados, le incita a
percibir cierto talante desconstructivo en el personaje de Baskerville:

“The final exchange between William and Adso most fully realizes the novel's
critique of the metaphysics and politics of binary structure’ (p.168) Ahora bien, es
preciso advertir que, a centrar su interpretacion en las palabras finales del protagonista,
Coletti, autométicamente establece una clara equivalencia entre las ideas que enuncia
Baskerville en la ficcidn y las ideas de Eco en su obra tedrica, como claramente lo
ilustra la siguiente cita: “Just as Eco acknowledges structure as a useful but "fictive"
hypothesis, so William deconstructs his logic while recognizing that it is only the idea
of a center, of presence, that makes discourse possible’ (p.169). De manera que, tal y
como sucedia con Teresa di Lauretis, Coletti también sucumbe a la, por otra parte,

8 En este caso, €l pasaje en cuestion citado por Coletti (p. 169) es: “L'ordine che nostra mente immagina &
come una rete, 0 una scala, che s costruisce per raggiungere qualcosa. Ma dopo s deve gettare la
scala, perché si scopre che, se pure serviva, era priva di senso. Er muoz gelichesame die Leiter
abewerfen, sb Er an ir ufgestigen i<t... Le uniche verita che servono sono strumenti da buttare” (NR, p.
495, vers. esp. p. 485). Hay que precisar que la cita en aleman que se introduce en este pasgje de NR
pertenece a Wittgenstein.
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irresistible tentacién de sustentar las relaciones entre la teoria y la ficcion de Umberto
Eco en laidentificacion entre el autor y e persongje ficticio, situando a mismo nivel de
enunciacion las opiniones tedricas de Eco sobre lainterpretacion o € lenguge y las de
Baskerville, quien, incluso en el supuesto de que expresara opiniones similares sobre
temas iguamente similares, es un personge de ficcion. Con lo cual Baskerville es
interpretado como e alter ego de Eco en la ficcién. Justamente en virtud de esa
confusion entre ambas instancias (autor y persongje) se establece la analogia entre €l
Eco que escribe La estructura ausente y el persongje que, a fina de la novela,
"desconstruye" -segiin Coletti- su l6gica a reconocer gue las Unicas verdades que sirven
son instrumentos que luego hay quetirar. Y darialaimpresion, en este sentido, de que s
la critica norteamericana puede reconocer en las palabras de Baskerville una intencion
desconstructiva es porque previamente (pp. 163-164), al analizar La estructura ausente,
ya habia identificado la critica que Eco hace a concepto de estructura (cfr. Eco, 1968:
397-466) como una anticipacion de las posiciones de Derrida (1967: 383-402) quien,
como se sabe, también efectlia un agudo desmontaje del mismo concepto (si bien, a
juzgar por las fechas, parece ser que quien se anticipd fue més bien Derrida)®. Parece
ser, pues, que su interpretacion (un tanto extraviada, a nuestro modo de ver) de las
teorias de Eco es |la que determina su lectura final de El nombre de la rosa que culmina
en € descubrimiento de un protagonista que simpatizaria secretamente con una
concepcidn del signo como différance y de la naturaleza como écriture (166).

2. PISTA POLICIACA: EL NOMBRE DE LA ROSA COMO ANTI-DETECTIVE
NOVEL

A diferencia de los ensayos antes resefiados que consideraban El nombre de la
rosa como “novela de ideas’ y, por consiguiente, relegaban €l aspecto policiaco de la
novela a un segundo plano, cuando no lo obviaban, los estudios que a continuacion
pasamos a exponer centran su atencion en la utilizacion que Eco hace del género
policiaco. Hay que destacar que los ensayos que abordan ElI nombre de la rosa como
novela perteneciente al género policiaco son relativamente escasos en comparacion con
aquellos que la tratan desde el punto de vista puramente tematico. Y también es preciso
reparar en que, a igual que sucedia con las autoras anteriores, en este caso la mayor
parte de los autores que en este capitulo se incluyen también llegan a cierto consenso

9 Con todo, conviene aclarar que, si bien Eco coincide puntualmente con Derrida en la critica al concepto
de estructura” 1o menciona para fundamentar su propia argumentacion), tal coincidencia en absoluto
lo convierte en un desconstructivista a la page, cosa que parece suponer Coletti. De hecho, en obras
més recientes como Los limites de la interpretacion (1990) o bien, Interpretation and
Overinterpretation (1992), Umberto Eco ha manifestado de forma rotunda sus divergencias tedricas
con respecto ala desconstruccion (vid. Eco, 1990: 329-337 y 1992; 23-45) .
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critico. A modo de resumen anticiparemos que las opiniones suelen converger en dos
posiciones interpretativas fundamentales: la de aquellos que afirman que en El nombre
de la rosa se opera una desconstruccion del género policiaco, en la medida en que en
ella se subvierten o alteran las convenciones formales del género (Richter, 1986;
Veeser, 1988; Horn, 1988; Delfattore, 1988 y Cohen, 1988); y, por otra parte, la de
aquellos otros que opinan que la novela pone en escena una I ecuper acion par édica del
género policiaco asi como de otros géneros como el histérico (Tani, 1983; Weinrich,
1983; Goh, 1990; Lattarulo, 1982 y Kermode, 1983). En ambos casos, se coincide en
incluir EI nombre de la rosa dentro de lo que se ha denominado narrativa postmoderna,
y més especificamente, dentro de la asi |lamada anti-detective novel. VVeamos ahora mas
de cerca ambas posiciones interpretativas, deteniéndonos en los ensayos de algunos de
los autores arriba mencionados.

Stephano Tani (1983) pergefia su andlisis de El nombre de la rosa en un libro
ciertamente interesante consagrado al estudio més general de la anti-detective novel en
E.E.U.U. eltaial® No obstante, con mas cautela gue otros autores como Richter (1986)
que incluyen NR dentro de la modalidad "desconstructiva' de la anti-detective novel,
Tani la sittia dentro de la tendencia que é mismo denomina "innovativa' y que engloba
a todas aquellas obras en las que se asiste a un uso libre de las convenciones del
género policiaco sin llegar a subvertir su forma. En este sentido, a lo largo de su
estudio sobre NR Tani vaaincidir primordialmente en € aspecto metaficcional de esta
novela, patente, a su juicio, en la "deteccion intertextual" que en ella puede apreciarse.
No obstante, Tani opina (p. 72) que, dada la manera en que Umberto Eco trata la
solucion al enigma -elemento formal que, a juicio del critico, posee una importancia
vital para anaizar el funcionamiento de las anti-detective novels-| se puede entender que
en NR existe cierta tendencia desconstructiva, evidenciada en la postmoderna
conciencia que posee Baskerville respecto de la ausencia de centro o sentido en €
universoll, Y concluye sefialando (pp.74-75) que la diferencia entre una novela
policiaca convencional y una anti-detective novel literaria radica en que la primera se
resuelve en la mecanica de la trama y en la solucién, mientras que la segunda no se
agota en la solucién. Si en las novelas policiacas al uso fin y solucion coinciden y €l

10 seguin e autor, el género policiaco tradicional -en especial la tendencia de la novela-enigma a la que
corresponden por gjemplo los relatos de Doyle- ha sufrido en el dmbito de la postmodernidad una
serie de cambios radicales en lo tocante no sdlo a su estructura formal, sino también a su sentido.
Novelistas "serios' como Borges, Calvino o el propio Eco han utilizado las convenciones de laficcion
detectivesca para escribir relatos completamente diversos a los tipicamente genéricos. Por anti-
detective novel se entiende, pues, una especie de subversion del género en la medida en que, de
acuerdo con Tani, en tales obras se produce una mutacion consistente en transgredir los ingredientes
genéricos fundamentales: el detective, el proceso detectivesco y la solucion.

11 De no ser porque tal corriente tedrica -o, tal vez, sus malinterpretaciones- llegd a constituir un valor en
aza en los circulo criticos, especialmente en los norteamericanos, € "hallazgo" de tantos elementos
desconstructivos en la novela de Eco resultaria, cuando menos, extrafio.
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sentido de la obra se halla en las cinco Ultimas péginas, en una anti-detective novel
como El nombre de la rosa e fin y la solucion no se corresponden, sino que e sentido
se encuentra més ala del fina de la novela, en la asimilacion que e lector hace de los
ingredientes del texto.

Ahora bien, pasando ya a analizar €l proceso interpretativo que sigue Tani para
llegar a las conclusiones arriba expuestas, merece la pena destacar que, de nuevo, €
critico centra toda su atencion en € final de El nombre de la rosa, y més exactamente,
en el siguiente pasgje: “Sono arrivato a Jorge attraverso uno schema apocalittico che
sembrava reggere tutti i delitti, eppure era casuae...” (NR, p. 495; vers.esp., p.485).
Asimismo, se refiere a otra de las intervenciones de Baskerville -ya citada
anteriormente- en la que €l protagonista explica a su discipulo Adso que “no existe un
orden en €l universo” (NR, p.495; vers.esp., p.485). Ambas citas le dan pie a considerar
(p.71) que Baskerville descubre que e "rompecabezas' que habia construido para
interpretar |os crimenes era puramente azaroso y, por extension, que larelacion entre los
signos puede ser causal, pero también casual. Una conclusion que, por otra parte, no es
sino larepeticion de lo que e propio Guillermo de Baskerville dice d fina delanovela
Por Ultimo, las dos citas anteriores y las palabras findles de la novela: “ Sat rosa
pristina nomine, nomina nuda tenemus’ (NR, p. 503; vers.esp., p. 493), donde es Adso
en calidad de narrador quien reanuda el discurso, llevan a Tani ala siguiente reflexion:

The name can be more powerful than the thing itself, the language
"creates’ (stands for) reality, but only in an unsatisfactory limiting way
(we hold only "bare names'), as reality and its " solution” cannot be
held by descriptions, by names. The mystery remains,; Adso's account is
only an attempt to tell the truth (to explain the mystery), as language is
only an atempt to represent reality. (Tani, 1983: 72) (negrita nuestra)

Lo cual, en resumen, quiere decir que en El nombre de la rosa se ofrece una
“solucién desconstructiva’, en la medida en que, a diferencia de las novelas policiacas
convencionales en las que a fina se resuelve e enigma que se habia planteado al
comienzo, en este caso e misterio permanece irresuelto y €l “sentido” también (de ahi
la desconstruccion del sentido). Pero, de nuevo, es preciso advertir que, en redlidad, la
conclusién alaque llega Tani es mera paréfrasis de la evidencia textual que en la propia
novela se le suministra al lector, a través del discurso del propio narrador, Adso'?. Es
interesante reparar en que, casi a fina de su andlisis de NR (p.74), Tani explica de

12 pyes, en redlidad, la cita anterior de Tani no es sino una paréfrasis de uno de los pasgje fina de la
novela, que corre a cargo de Adso :“Piu rileggo questo elenco piu mi convinco che e effetto del
caso e non contiene alcun mensaggio... e ho quasi I'impressione che quanto ho scritto su questi fogli,
che tu ora leggerai, ignoto lettore, atro non sia che un centone, un carme a figura, un immenso
acrostico che non dice e non ripete altro che cio che quei frammenti mi hanno suggerito...” (NR, p.
503; vers.esp., p.493)
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pasada que, a pesar de que su atencion como lector se hubiese guiado inicialmente por
la curiosidad que le producia descubrir a culpable, la reflexion posterior le llevo a
contemplar la novela de modo diferente. Y bien pareceria que es precisamente esa
segunda lectura (en clave no-policiaca y presumiblemente menos ingenua) la que le
lleva a desviarse de su propésito inicial, a saber, e andlisis de como funcionan las
convenciones formales del género policiaco en NR; y también lo que, probablemente, e
impide aplicar en profundidad los parametros que previamente (pp. 41-42) habia
sefidlado como indispensables para e andlisis de las novelas anti-detectivescas, €l
héroe, e proceso de deteccion y la solucion. Quizas por este motivo Tani no advierte
que las péginas finales de EI nombre de la rosa se dedican a proporcionarle al lector
numerosas soluciones, las que é mismo utiliza parainterpretar la novela.

El enfoque que Richter (1986) utiliza para analizar El nombre de la rosa es
practicamente idéntico a de Tani. Al igual que este Ultimo, Richter considera que en las
versiones postmodernas del género policiaco se opera una suerte de desconstruccion
formal del final, en la medida en que se defraudan las expectativas del lector al
confrontarlo con un desenlace que subvierte €l final estereotipado de la novela policiaca
clasica en la que fin, sentido y solucion coinciden perfectamente. Richter (1986) cita
como ilustres giemplos de la postmoderna anti-detective novel |os mismos autores y
obras que Tani (1983) menciona en su excelente panoramica de esta nueva version del
género: "Lamuertey labrgjula’ de Borges, The pledge de Durrenmat y Les Gommes de
Robbe-Grillet. En opinidn de Richter (pp. 232-233), las caracteristicas del postmoderno
anti-misterio se ponen de manifiesto en El nombre de la rosa por el hecho de que la
principal victimadel desenlace no es ni €l Abad, ni siquierala biblioteca, sino €l propio
proceso de deteccion hermenéutica que tiene lugar en la novela. Como sucedia con
todos los autores hasta aqui resefiados, lo que lleva a Richter a esta conclusion es la
evidencia textual del final de la novela y, en concreto, ese pasge tantas veces
mencionado en & que Baskerville le confiesa a Adso su derrota: (As William himself is
honest enough to admit to Adso, -afirma Richter (p. 233)-he discovered Jorge's guilt
viaatrain of reasoning that was in fact completely mistaken” (negrita nuestra). A partir
de esta interpretacion del desenlace de la novela, Richter infiere (p. 234) que Eco
rechaza la fe semidtica en la posibilidad de que € mundo pueda leerse a través de
esuemas o estructuras fijas pero que, a pesar de €llo, el autor de NR sigue imponiendo
a la historia esos mismo esguemas contra |0s que supuestamente nos advierte. Y por
altimo, € critico concluye que a final de esta "asombrosa novela' € lector atento es
colocado entre € racionalismo radical de la historia detectivesca y la radical
desconstruccion de tal racionalismo, En este sentido la obra de Eco no seria ni
"abierta’ ni "cerrada’, sino que perteneceria, segun Richter (p. 234), “to an exclusive
club whose chairman is probably Tristram Shandy”.
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Al igua que los ensayos antes referidos de De Lauretis (1981) y Coletti (1988), €
estudio de Richter -si bien més breve y dedicado a andlisis del género policiaco en NR-
persigue € mas ambicioso objetivo de relacionar la ficcion de Umberto Eco con su
teoria. En este sentido, Richter afirma (214-19) que El nombre de la rosa se basa en las
teorias semidticas de U.Eco; y aborda un estudio (pp. 265-295) ciertamente interesante
de las précticas detectivescas de Baskerville en la novela, relaciondndolas con lo que
Eco, siguiendo a Peirce, denomina abduccién!3. Pero, curiosamente, cuando se detiene a
anadizar € fina de la novela, Richter quiebra la linea de argumentacién que guiaba su
andlisis e incurre en la misma operacion interpretativa de Coletti (1988) o De Lauretis
(1981): utilizar las palabras del protagonista como evidencia textual que sirve para
interpretar no ya lo que le sucede a Baskerville en la ficcion, sino la novela en su
totalidad. Ahora bien, hay que reparar en € salto interpretativo del critico: € que
Baskerville reconozca "honestamente” -como sefida Richter (p. 233)- que se ha
equivocado al buscar un orden en e mundo a través de precarias estructuras no
necesariamente implica que en la novela se practique una "desconstruccion formal del
género policiaco” (p. 229). A nuestro modo de ver, la desconstruccion forma se
produciria en la medida en que -como el propio término indica- se llevara a cabo una
alteracion o subversion efectiva de la forma del género, pero no porque la accién -es
decir, € proceso hermenéutico-detectivesco aqui tematizado- que lleva a cabo € héroe
fracase!l®. De esta equivocacion no puede colegirse que la trama formal policiaca a
través de la que se nos relata el proceso detectivesco que Baskerville protagoniza se
haya cuestionado en su conjunto. A nuestro juicio, se trata de dos niveles de andlisis que
exigen ser diferenciados. Al final del ensayo de Richter vuelve a asomar €l fantasma del
autor puesto que, a parecer, es Eco quien rechaza la fe semidtica en la posibilidad de
gue e mundo pueda leerse a través de estructuras fijas como e patron apocaliptico
utilizado por Baskerville en sus indagaciones. Al igual que Coletti, Richter olvida que
es Baskerville, y no Eco, quien, finalmente, pierde su fe en los esquemas interpretativos.
Richter cifralaintencion autorial Unicamente en las palabras del protagonista.

13 Hay que recordar que € propio Eco (1983) , junto a otros autores como Sebeok o Ginzburg, sefidala
coincidencia entre la operacion logica a la que Peirce bautizd6 como abduccién o retroduccion y e
método empleado por los detectives de ficcion Dupin o Holmes. En este caso, Eco elabora
tedricamente lo que previamente ya habia tematizado en su novela.

14 Desde esa misma dptica, podria entonces considerarse que una novela de vigjes se "desconstruye”
cuando el protagonista-vigiero que tenia prevista su llegada a Tombuctl se extravia y, por
equivocacion, llegaal Cabo de Gata.
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3. PISTA INTERTEXTUAL: EL NOMBRE DE LA ROSA COMO NOVELA
INTERTEXTUAL

La ultima de las direcciones interpretativas que, de acuerdo con nuestro criterio de
ordenacion, guian el discurso de la critica se dedica a investigar € aspecto intertextual
de El nombre de la rosa, Pero ad igua que ya sucedia en los apartados criticos
anteriores, también en esta seccion se puede apreciar la existencia de dos tendencias
fundamentales. aquélla que se dedica a rastrear sistematicamente las referencias
intertextuales a las que presumiblemente apunta el discourse de la novela y que, en
esencia, viene a coincidir con lo que generalmente se conoce como critica filologica o
critica de fuentes; y aguella otra que elabora un andisis més profundo de la
intertextualidad, en tanto que procedimiento compositivo por excelencia de El nombre
delarosa,

El licido comentario de Giuseppe Zecchini (1984: 387) a propdsito de las
“posibilidades de lectura’ que suscita -y nos atreveriamos a decir que incita- El nombre
de la rosa bien puede servir para caracterizar € tipo de actividades interpretativas a las
gue se dedican no pocos de los criticos pertenecientes a esa primera tendencia a la que
hemos decidido denominar critica filologica o critica de fuentes;

Otra posibilidad de lectura, tal vez mas préxima a esquemas erudito-
clasificatorios tradicionales pero igualmente seductora, la puede ofrecer
una busgueda que se dirija a la individuacion de todas las referencias
directas o indirectas, parafrasis, apropiaciones declaradas o
discretamente disimuladas, transcripciones, alusiones, transformaciones
violentas 0 amables de paginas escritas por otros y de pensamientos
pensados por otros. (p. 387)

Digamos que un nutrido sector de la critica sobre EI nombre de la rosa consagra
sus esfuerzos hermenéuticos a las tareas apuntadas por Zecchini en la cita anterior,
realizandolas con mayor o menor fortuna y rigor. Entre los primeros (los mas
rigurosos), cabe destacar las contribuciones de Vasilash (1984); Guglielmi (1985);
Ossola (1984); Atchity (1983); Abelaira (1983); Mackey (1985) o Rossi (1984). Mas
interesantes, a nuestro modo de ver, son aquellos otros ensayos que, siempre dentro de
este tenor interpretativo, procuran establecer y esclarecer ciertas conexiones especificas
entre El nombre de la rosa y alguna otra obra literaria, en lugar de diluir su discurso en
un haz de conexiones literarias o filosoficas o histéricas (o todo junto) heterogéneo y
dispar. En este sentido, una de las opciones criticas més frecuentes ha consistido en
vincular la primera novela de Umberto Eco con la obra narrativa del escritor argentino
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Jorge Luis Borges!®, dada la amplia y evidentisima introduccion de “motivos
borgesianos’ que aparecen en El nombre de |a rosa; igualmente fecunda ha resultado la
conexion Eco/Mijail Bajtin por motivos analogos, pues, como veremos en |os capitulos
dedicados a la interpretacion de NR| e fina de la novela -el dltimo “duelo” entre
Baskerville y Jorge de Burgos- est4 plagado de citas-espia a las teorias del critico ruso
sobre la carnavalizacionié; y por ultimo, también la vinculacién de Umberto Eco con
uno de sus coetdneos y compatriotas, Italo Calvino, también ha constituido una via
interpretativa extraordinariamente fructifera, a juzgar por e aluvion de articulos
dedicados a estudio de lamismal’.

Mas relevantes, a nuestro parecer, son, sin embargo aguellas contribuciones
criticas que, mas que consagrarse a rastreo sistematico de hipotéticos antecedentes
literarios de EI nombre de la rosa y posibles conexiones intertextuales, elaboran un
andlisis més profundo y complejo sobre la intertextualidad entendida como €l
procedimiento compositivo fundamental que Eco emplea para escribir su primera
novela. Cabe destacar aqui 10s ensayos ciertamente interesantes de Costiucovich (1982);
Capozzi (1983); Schick (1984); Cale-Gruber (1982) o Giuliani (1985) que pasamos a
exponer mas detenidamente a continuacion.

Elena Costiucovich comienza su articulo titulado "La semiosis ilimitada como
base existencial de la cultura' (1982) con uno de l0s topicos mas recurrentes en torno a
la novela: califica de lecturas superficiales las primeras recensiones que la presentaban
como novela policiaca. En opinién de Costiucovich (p. 90-91), tal definicién no se
compadece en absoluto con la complegjay profunda enunciacion de Eco en El nombre de
larosa, cuyo fin es -ajuicio de la autora- una exploracion del status semiético del texto
que atafie a las relaciones intertextuales, la pragmatica textual y, muy especiamente, a
la semiosis ilimitada como base existencial de la cultura (90-91)18. Para fundamentar su

15 Vid. a este respecto los trabgjos de McGrady (1987), Matamoro (1983); Cohen (1988) o Lailhacar
(1990), entre muchisimos otros mas, ya que existen decenas de articulos destinados a rastrear la
conexién Eco-Borges. Merece la pena destacar aqui €l, a nuestro modo de ver, |os excelentes ensayos
de Parker (1990 y 1991), quien, a diferencia de los criticos antes mencionados -a excepcion, tal vez,
de Matamoro- repara en que |as obvias ausiones a Borges que figuran en EI nombre de la rosa (Jorge
Luis Borges/Jorge de Burgos, sin ir mas lgjos) no necesariamente suponen la existencia de una
afinidad literaria entre ambos autores, sino Unicamente que Eco ha decidido introducir
deliberadamente la figura de Borges como imago cultural.

16 De todos €llos, el més interesante, a nuestro entender, es el de Douglass Parker (1985) “El extrafio caso
del pdlipo del faradn y otras cuestiones relacionadas con €l mismo”.

17'5i bien, son muchos los criticos que han explorado esta viainterpretativa -a nuestro juicio, inexistente-,
la contribucion més rigurosa es, a nuestro parecer, la de Kroeber (1982), € traductor de El nombre de
larosa al alemén y traductor también de parte de la obra de italo Calvino al mismo idioma.

18 La semiosis ilimitada es un concepto que Eco toma del semi6logo norteamericano Charles Sanders
Peirce y que, como veremos en los capitulos dedicados a la obra tedrica de Umberto Eco, ocupa un
lugar central en €l desarrollo de su teoria sobre el signo, tal y como ésta se plantea a partir del Tratado
de semidtica general en adelante. De acuerdo con e concepto peirciano de semiosis ilimitada, todo
signo es € interpretante de otros signos y todo signo interpretante es interpretado a su vez por otros
signos. De manera que, a diferencia de la concepcion saussureana que plantea una relacion de
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interpretacion Costiucovich descifra el sentido de algunos de los motivos presentes en la
novela. Asi, por eiemplo, interpreta (p. 91) que la frase con que concluye la novela “ Stat
rosa pristina nomine, nomina nuda tenemus’ (NR: 503, vers.esp., p. 493) viene a
corroborar |a decisivaimportancia de a semiosis ilimitada como tema central de NR:
“Si llamamos a la rosa siempre "rosa’, no obtenemos mas que un nombre desnudo, un
sonido vano; sdlo si cambiamos las modalidades de denominacion, si nos servimos de
meté&foras, y unimos un nombre con otros nombres, es posible tener la nocion de una
rosa’ (ibid.) En este mismo tenor interpretativo y tras efectuar un prolijo resumen de la
novela (pp. 91-94), Costiucovich entiende (p. 94) que e derrumbamiento final de la
bibliotecailustralaideade que

“la indterabilidad de la relacion entre significantes y significados conduce la
cultura haciala muerte” y, por consiguiente, es un motivo que representa “la afirmacion
de lamovilidad y la apertura cultural” que tiene lugar en lanovela

Asimismo, y en un intento de "resolver e enigma literario” (p.95) de El nombre
de la rosa, que, a su juicio, consiste en proponer nombres propios, citas y elementos
tematicos susceptibles de muiltiples interpretaciones, Costiucovich esboza diversas
analogias: relaciona, por ejemplo, los nombres de los antagonistas Baskerville y Burgos
con los nombres de dos tipos de caracteres tipogréficos, lo cual le lleva a la asociacién
con € tipégrafo J.Baskerville del SXVIII y de ahi a la llustracion y al papel del
intelectual como traductor en esta época, etc.(p.95); identifica a Baskerville, en tanto
que lector-descifrador de signos, como personificacion del Lector Modelo sobre e
que Eco teoriza en Lector in Fabula (p.95); relaciona Burgos/Borges con la biblioteca
gue es también la identidad metafisica mundo-biblioteca-espegjo-laberinto (pp. 95-96); y
por ultimo, la autora se arroja a la arena intertextual apuntando el, a su juicio, claro
vinculo entre lanovela de Eco y La rosa de Bratislava de Emile Henriot, obra en la que
también aparece un manuscrito perdido -las Memorias de Casanova- y un incendio. La
existencia de un Newcastle, que transcrito daria Novocastro, y de ahi Casanova, le lleva
a conectar las mencionadas Memorias con NR (pp.97-9819. Costiucovich concluye su
ensayo afirmando (p.99) que El nombre de larosa es;

correspondencia univoca entre significante y significado, para Peirce el significado de un signo es €l
resultado final de la cadenainfinitade susinterpretantes. Entiendo por semiosis ilimitada el hecho
de que todo signo, linglistico o no, es definible e interpretable a través de otros signos, en una
circularidad infinita. Un texto funciona (y funciona también en cuanto texto abierto) precisamente a
base del mecanismo de la semiosis ilimitada (Marin Mincu La semictica letteraria italiana, Milan,
Feltrinelli, 1981, pp.61-62).

19 Hay que decir que esta pirueta interpretativa le valié un mordaz comentario de parte de Eco quien, en
Los limites de la interpretacion, en donde dedica un nutrido capitulo a analizar |a respuesta critica que
obtuvo su novela, sefida que tanto la novela de Henriot como la "Casanova-connection” son dos
anal ogias poco afortunadas (pp.115-117).
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una gran metafora de su idea (de Eco) de un doble movimiento en la
colaboraciéon del lector a la activacion del texto: en primer lugar,
desarrollar las potencialidades diversas pero igualmente importantes de
un signo para llegar a una variedad de parafrasis diversas; en segundo
lugar, construir diversas cadenas significantes que Ilegan a resultados
parecidos. S0lo s se pasa de un nombre a otro nombre es posible
concebir €l "nombredelarosa”.

También Capozzi en su extenso articulo de 1983 “Intertextualidad y semiosis,
L’ éducation semiotique de Eco”, tras acentuar la relevancia de la “fabula semidtica’
frente al papel secundario de la trama policiaca, coincide con Costiucovich en sefidar
las nociones de semiosis ilimitada e intertextualidad como elementos centrales de El
nombre de la rosa: “La novela de Eco no se ocupa de Sherlock Holmes, Borges..., Sino
gue trata mas bien de la cadena metonimica de la intertextualidad y de la semiosis, del
acto de escritura que no puede separarse de la experiencia de haber leido otros textos; en
resumen, se ocupa de la competencia intertextual y semidtica que se extiende del Autor
a Lector.” (p.189). El planteamiento de Capozzi, bastante méas complejo e interesante
que e de Costiucovich, introduce ademés la cuestion del Lector Modelo,
relacionandola con la intertextualidad y la semiosis ilimitada. En este sentido,
Capozzi, remitiéndose a la propia teoria de Eco sobre € Lector Modelo en The Role of
the Reader20 sefigla (p. 192) que:

Deberemos recordar que Eco atribuye al lector e papel de colaborador
y de intérprete de los significados de un texto, y no € de coproductor.
Por consiguiente, los diversos signos, las expresiones hipercodificadas,
las pistas textuales, os rebotes intertextuales y los indicadores de ficcién
son estrategias gue tienen por objetivo atraer al lector para hacerle
cooperar en la interpretacion de la pluralidad de significados de la
novela con su competencia literaria, semidtica e intertextual .

Hay que matizar, sin embargo, que, en opinion de Capozzi (p. 193), todas estas
pistas textuales sirven para que € lector descubra que “€l libro que esta leyendo es un
libro sobre libros, hecho de muchos libros, y que sus signos son signos de otros
signos.”; lo que dicho de otro modo -més acorde con la terminologia del discurso critico
contemporaneo- quiere decir que: “El nombre de la rosa es sin duda un mosaico de
semiosis ilimitada y de intertextualidad que demuestra con esplendidez € principio de
Bachtin seguin €l cua un texto no existe de manera simple, sino que en realidad viene

20 The Role of the Reader (1979) es, en realidad , la version al inglés de Lector in Fabula, Coincide sélo
parcialmente con el original italiano, pues se compone de algunos ensayos procedentes de otras obras
anteriores de Eco como Apocalipticos e integrados y Obra abierta, Puede decirse que la version
inglesa es més divulgativa que la italiana, omite los articulos de la Ultima que presentan mayor
complejidad tedrica.
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generado en relacion con otra estructura (otro texto)” (p. 202). De manera que, de
acuerdo con la interpretacion de Capozzi, se puede establecer cierta analogia entre la
education sémiotique de Adso, quien, gracias a la instruccion de Baskerville, pasa de
ser un lector de signos presemi6tico a ser un lector semidtico (p. 192) y la education
sémiotique del lector de El nombre de la rosa, quien, a final de la novela, también
logra “entender la semiosis y la intertextualidad ilimitada segin las indicaciones que
proporciona el Autor Modelo” (p.203), es decir, Umberto Eco. En este sentido, Capozzi
Unicamente advierte e siguiente problema: “Podemos ascender gradualmente, como ha
hecho Adso, de la posicion de novicio a la de Lector Modelo competente? Para
concluir, Capozzi reafirma otra de las opiniones mas consensuadas acerca de la novela,
laidea de que se trata de una obra abierta; “El nombre de la rosa es sin duda “el texto
mas intertextual”, porque entre muchos otros signos quiere ser un compuesto de signos
y un “signo” de/entre otros muchos signos.” (p. 206)

4. OTRAS POSTURAS CRITICAS

Las Unicas voces disonantes en este espacio de ecumeénico consenso interpretativo
proceden de cuatro autores cuyos analisis esquivan €l, en este caso y a nuestro modo de
ver, resbaladizo territorio de las anal ogias intertextuales; el ilimitado sondeo del aspecto
temético de lanovela, que de manera casi inevitable conduce ala glosa del contenido de
la trama semidtica o filosofica de la novela; y el no menos espinoso terreno de las
relaciones entre laficcion y lateoria de Umberto Eco.

Deborah Parker (1988), lgjos de las extrapolaciones un tanto mecanicas que
aplican los conceptos tedricos de Eco a su propia novela, reformula més sutilmente la
cuestion sobre la supuesta apertura de la novela, sefidando la posibilidad de no
plantearla a partir de dicotomias excluyentes que enfrenten la “obra cerrada’ ala “obra
abierta’. Advierte asi la ambivalencia esencial que atraviesa NR: la tension entre €
nivel formal, claramente cerrado, y € contenido de la novela que exhibe un grado de
apertura considerablemente mayor a través de la perspectiva interpretativa que €
protagonista nos ofrece (p. 147). La, en este caso, indispensable -aunque para muchos
caduca- distincion entre el nivel formal y €l del contenido permite a Parker sustraerse a
habito critico de identificar de modo reduccionista la intencion del autor con las
palabras del protagonista, evitando asi convertir la interpretacion de la novela en una
extension de las interpretaciones del propio Guillermo de Baskerville. Es precisamente
la atencion que Parker le concede a aspecto formal lo que le permite constatar una
disyuncion evidente: la contradiccion que existe entre la forma cerrada de la
narracion (propia del género policiaco) y e procedimiento de investigacion
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eminentemente aperturista del protagonista (p.155)2L. En este sentido, y en rotundo
contraste con la mayor parte de los criticos hasta aqui mencionados, Parker considera
que la famosa equivocacion final de Baskerville tomada como evidencia textual
anicamente viene a reforzar mas si cabe esa contradiccion entre los niveles de forma'y
contenido.

También Garcia Berrio (1989: 2), recalando en los aspectos formales de lanovel
coincide en sefidlar que Eco adopta en El nombre de la rosa €l género tematico mas
genuino del mensaje cerrado: laintriga detectivesca, Intriga resuelta en un desenlace
que, lgjos de ser abierto o desconstructivo -como apunta la casi totalidad de la critica-,
es calificado de " monosemico” . De ahi que se advierta, a decir de Berrio (ibid.), una
evidente contradiccién entre una opcidn narrativa consistente en la apuesta por un
discurso artistico cerradamente significativo que contrasta con sus ideas tedricas a
propésito de la obra abierta. Lo que, ajuicio del critico, determinaria tal contradiccion
es e proyecto de una novela de masas que obliga al autor a exceder los referentes
naturales de su propia teoria semiol6gica sobre el discurso de las vanguardias, discurso
éste de vocacion abierta y polisémica. La interpretacion de Berrio sugiere una
posibilidad que la critica "canonica' suele desestimar: la hipotesis de que la relacién
entre la teoria y la ficcién del autor no se establezca en virtud de una supuesta
continuidad, cuando no "homogeneidad” discursiva, sino a partir de la imperfecta
correspondencia entre ambos espacios que, en ocasiones, puede incluso resolverse en
contradiccion. En relacion con la "evidencia cerrada del mensaje narrativo e intelectual”
de lanovela, Berrio indica brevemente que otro elemento que habria que tener en cuenta
en el andlisisde NRes el dela" calculada implicacion lectora” que su autor proyecta.
Prevision de la recepcién que "asume incluso las opciones diferenciales entre los
lectores en funcién del nivel de obediencia o rebeldia a la direccion autoritaria del
emisor, o de la capacidad y aspiraciones del nivel cultural de los receptores.” (p.2).

Esta Ultima cuestion es desarrollada méas ampliamente por Dipple (1988: 121-27),
quien comienza observando como la industriosa critica académica desatada a raiz de la
aparicion de NR y atareada en rastrear cada ausién de la novela en la extensa
produccion tedrica de su autor, resulta estar inusualmente controlada de antemano por
Eco. En este sentido, Dipple no repara en gastos a sefidar (p.121) que:

21 A nuestro modo de ver, la distincion de Parker entre los diversos planos de la formay el contenido
resulta indispensable para interpretar El nombre de la rosa, Pues, si no se toma la cautela de
diferenciar entre e contenido de la trama detectivesca (por més que ésta incluya una profunda y
compleja tematica semidtica, filostfica, religiosa...) y laforma en si del relato se caera facilmente en
la trampa de considerar que la actitud de Eco respecto de su novela es una extrapolacién de la actitud
aperturista de Baskerville respecto a su método interpretativo. Por otra parte, esta distincién no es otra
gue la elementa diferencia entre la narracion y lo narrado o, si se prefiere, entre enunciacion y
enunciado.
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The first responses were off-center and useful only in small local terms,
in the way that individual phrases, pages and sections of the novel could
be reacted to by the individual reader, or in the way that a critic like
Teresa di Lauretis, for example, could slavishly connect to a theoretical
context planned and planted by Eco.

Pero donde, a juicio de Dipple, se materializaria de modo mas rotundo dicho
control autorial es en Las Apostillas a EI nombre de la rosa. Del excelente y denso
andlisis de Dipple merece la pena destacar dos cuestiones. En primer lugar, la critica
norteamericana sefiala una contradiccion manifiesta en el propio texto de las Apostillas,
El semiotistaitaliano transgrede uno de los presupuestos que explicitamente formula al
comienzo de su obra: la conveniencia de que el autor "muera’ después de haber escrito
la obra. Paraddjicamente, las Apostillas en su totalidad, bajo la coartada de ofrecernos
una explicacion del proceso de composicién de la novela, constituyen, sin embargo, un
continuo gercicio de intervencionismo autorial que trata de dirigir a lector, cuyas
interpretaciones de la novela parecen no considerarse suficientemente fiables a ojos del
autor (p.123). El lector de las Apostillas, dificilmente puede eudir la "amigable
tirania" impuesta por Eco mediante e ofrecimiento y sustraccion aternativas de
informacion crucial en este ensayo que, a decir de Eco, no es interpretativo. Concluye
Dipple afirmando que Eco, mediante la controlada dosificacion informativa impide al
lector Ilegar a sus propias conclusiones (p.124).

El segundo punto de interés del ensayo de Dipple reside en la relacion que
implicitamente establece entre el control autorial y el concepto de " Lector Modelo”
de Eco, ya mencionado con anterioridad a proposito del ensayo de Capozzi. En
contraste con la casi totalidad de la critica que suele identificar las posiciones tedricas
de Eco con las ideas que expone en Obra abierta, Dipple presta atencion a otra de sus
obras, The Role of the Reader. Si bien su alusion (pp.125-26) a concepto de Eco del
“Lector Modelo” es ciertamente breve, no obstante, plantea algunas cuestiones de
enorme interés, a nuestro juicio. Por una parte, Dipple vincula € concepto de Lector
Modelo ala oposicion entre “obra abierta’ y “obra cerrada’, tal y como ésta se plantea
en las tempranas teorias de Eco en Obra abierta, considerando que Eco trata de
esclarecer dicha oposicién alo largo de toda su obra posterior?2. Y en segundo lugar, la
critica advierte, en este mismo sentido, que el concepto de "Lector Modelo”, tal y como
es planteado por Eco en The Role of the Reader, apunta, en realidad, a que la semiosis

22 Dipple sefiala (p.125). que esta oposicion se difumina més s cabe en la medida en que Eco "tiende a
pensar como un cruce hibrido entre Tomas de Aquino y C.S.Peirce” Como veremos a lo largo de la
seccién dedicada a andlisis de la obra tedrica de Umberto Eco, |la sombra de duda que Dipple arroja
sobre € problema de la diferenciacion entre obra abierta y obra cerrada es fundamental para
comprender no solo la obra tedrica del autor, sino algunas de las contradicciones o paradojas que
siguen manifestandose en su obra de ficcién.
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ilimitada Unicamente es factible en la medida en que € texto controla la interpretacion
efectuada por €l lector.

Por ultimo, Nora Catelli (1985)23, en una contribuciéon no por breve menos
enjundiosa, sefida varias direcciones interpretativas de notable interés, a menos, en
nuestra opinién. En primer lugar, -y a igual que Dipple- se muestra sorprendida ante el
conjunto muy singular de ensayos y comentarios' (p.532) suscitado por El nombre de la
rosa, ensayos éstos que coinciden en definir la novela como un clasico del presente y
como libro "inagotable" e "infinito". Muy acertadamente, Catelli vincula"la prepotencia
temdtica’ exhibida por la critica -caracteristica ésta que antes hemos ilustrado al
analizar algunos de los ensayos- con la intertextualidad, una de las nociones mas en
boga en la teoria literaria actual. Afade (pp.532-533) que la intertextualidad se ha
convertido en este caso en mera excusa para resucitar 1o que se conoce como Critica
filologica o critica de fuentes dedicada ainventariar € repertorio temético de la novela
y a"transformar la enumeracion y posterior clasificacion de los temas en aspectos de la
intertextualidad". Concluye su écida descripcion del discurso critico surgido en torno a
El nombre de la rosa sefidlando (p.537) que "la novela de Eco es e suefio de todos los
anonimos Pierre Menard, criticos, tedricos, o profesores.”

Con respecto a El nombre de |a rosa en particular, Catelli apunta (p.533) que uno
de los rasgos més seductores y notorios de la novela viene dado por “la desavenencia
entre lacomplejidad de la gran masa de contenidos inmotivados (en el sentido de los
formalistas rusos) y lasimplicidad de su trama, procedente de los codigos fuertemente
fijados de la novela de enigmas.” Lejos de la tendencia critica que -como hemos venido
exponiendo hasta aqui- afirma el carécter desconstructivo de la novela de Eco, Nora
Catdlli, incidiendo -a igual que Deborah Parker (1988)- en la patente contradiccién
entre los niveles de formay contenido en la novela de Eco, considera (p.538) que El
nombre de |a rosa “reposa sobre una superficie codificada que no se atreve ni siquieraa
erosionar: sobre esa base echa una red en la que recoge todo lo que sobre aquélla ha
encontrado y lo vuelve a arrojar sobre eélla.” Y con respecto ala hipotética relacion entre
lanovelade Ecoy la, en estos tiempos, celebérrima intertextualidad, dialogia bajtiniana,
semiosis ilimitada -que, por ejemplo, Capozzi convocaba para interpretar NR-, Catelli
afirma

S se me acepta una extrapolacion un poco salvaje del tan invocado
Mijail Bajtin, diré que en este aspecto EI nombre de la rosa, al revés de
lo que se afirma habitualmente, es de esos textos abiertamente
monoldgicos, exponentes del canon de la subjetividad omnisciente.
Esto, aun a pesar de la envoltura parddica, porgue la distancia de rigor

23 \/éase también Catelli (1981) que, en cierto modo, pergefia algunas de las direcciones interpretativas
presentes en este ensayo més elaborado de 1985.
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entre e modelo y su remedo se ha vuelto imperceptible, como antes he
sefialado. Y nuestro modo de leer exigiria una especie de parodia de
tercer grado para gque podamos reinstalar en ese espacio, huevamente, el
dominio literario que le otorga su sentido. (p.539)

5.LA CRITICA DE EL NOMBRE DE LAROSA Y EL LECTOR MODELO.

Mas ala de las posibles coincidencias o discrepancias con las interpretaciones de
El nombre de la rosa hasta aqui resefiadas, nuestro interés en este epigrafe reside, mas
bien, en dilucidar qué tipo de OPERACIONES DE LECTURA son las que posibilitan
gue una gran parte de la critica llegue a determinadas conclusiones interpretativas muy
similares entre si; 0 en otros términos, averiguar por qué la critica sobre NR responde de
manera tan univoca alo que bien podriamos calificar, parafraseando €l concepto de Eco
del “Lector Modelo”, como INTERPRETACION o LECTURA MODELO. Aungque
alolargo de laexposicion del estado de la cuestion ya se haincidido ocasionalmente en
el procedimiento interpretativo que se sigue en algunos de los ensayos en particular,
conviene, con objeto de clarificar més & singular comportamiento que en este caso
caracteriza a una gran parte de la critica, especificar cuales son y en qué consisten las
principales operaciones de lectura que, de acuerdo con nuestra hipotesis, regulan
muchas de las interpretaciones sobre la novela de Eco.

1. En lo que respecta a apartado que de forma genérica hemos denominado
“PISTA TEMATICA” y que, como vimos, se diversifica en diferentes “pistas de
lectura’, lo primero que salta a la vista es que El nombre de la rosa propicia en buena
medida un tipo de interpretacion exageradamente centrada en los aspectos teméticos o
el contenido de la obra, dado que, como ya se menciond, se trata de una novela que
proporciona al lector una desbordante cantidad de informacion filosofica, politica,
histérica y religiosa sobre la época medieval en la que se halla ambientada. Que esta
novela es, o aspira a ser, una “NOVELA DE IDEAS’ parece, pues, evidente dado el
amplio espacio narrativo que se le conceden a todos los asuntos antes mencionados.
Ahorabien, |o que ya no resultatan evidente es por qué razon el caracter filosofico dela
novela consigue con tanta frecuencia que e critico relegue a un segundo o tercer plano
la naturaleza eminentemente ficcional de la obra que tiene entre manos; ni mucho
menos explica las curiosas operaciones de lectura que, seguramente sin apercibirse de
ello, llevan a cabo muchos de los intérpretes de la novela.

Tal vez, lo primero que habria que advertir, en este sentido, es que, como
trataremos més detenidamente a lo largo del andlisis de NR, |a novela de Eco ya se
encarga de suministrarnos gran cantidad de informacién acerca de la situacion historica,
politica, filosoficay religiosa del Siglo XIV. Y también seria preciso advertir, en este
mismo sentido, que los recursos formales de los que € autor se sirve para proporcionar
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toda esta informacién a lector son multiples y abarcan desde las arias narrativas de
Adso en donde figuran la mayor parte de los frescos historicos que aparecen en la
novela hasta los numerosos didlogos que enfrentan a diferentes persongjes que
representan y defienden un determinado punto de vista ideoldgico acerca de cualquier
asunto teologico, filoséfico o moral. A lo anterior habria que afiadirle las extensas arias
propiamente monol égicas en las que Guillermo de Baskerville, € protagonista, instruye
aAdso (y a sus lectores) acerca de alguna peliaguda cuestién tal como la interpretacion,
la abduccidn, la semiosis ilimitada, la controversia filoséfica acerca de los universales y
los singulares...Si releemos con atencion estos Ultimos pasgjes, fécilmente
descubriremos que, ademés, las exposiciones de Baskerville poseen un inequivoco
caracter pedagogico, en la medida en que €l protagonista suele bosguejar una serie de
resimenes divulgativos que, a grandes rasgos, explican los aspectos mas significativos
de alguna compleja cuestion del estilo de las antes mencionadas.

Esta peculiaridad formal de El nombre de la rosa puede, quizés, arrojar cierta luz
sobre ese sutil deslizamiento, que con frecuencia se produce en algunos ensayos de la
critica, desde una lectura en clave de ficcién, que es la que presumiblemente
corresponde efectuar con EI nombre de la rosa, hacia una lectura en clave de ensayo.
Donde, sin lugar a dudas, més se puede apreciar este tipo de operacion de lectura es en
aquellas criticas que se dedican a perseguir la pista medievalista de NR. Se trata, en su
mayoria, de interpretaciones que, a medida que progresan, van obviando paul atinamente
el estatuto puramente ficticio y literario de la novela de Eco. En una lectura mas
detenida de estas interpretaciones que atienda, més que a contenido de las mismas -por
otra parte, de enorme interés-, al tipo de operaciones de lectura que en €llas se realizan
encontramos que, con frecuencia, la parafrasis de lo que ya dice la propia novela se
convierte en un recurso habitual de lectura. En este tipo de casos, la interpretacion se
resuelve, por consiguiente, en una especie de close reading que précticamente se
plantea como prolongacion més 0 menos redundante o como mera explicitacion del
contenido, [lamémosle, “ideolégico” de la propia novela. Pero hay que entender que, al
introducir tal cantidad de informacién cultural, la propia novela ya coloca a sus
intérpretes -en particular, a aquellos que se consagran a descifrar e contenido
(filosofico, histérico, palitico...) - en una situacion harto dificil, en la medida en que les
concede un margen interpretativo considerablemente exiguo. De ahi, seguramente, la
inevitable inclinacion a efectuar comentarios que, leidos en profundidad, se demuestran
paréfrasis del texto de El nombre de la rosa24,

24 En todo caso, hay que sefidlar que la paréfrasis no es la respuesta interpretativa més “aberrante” -para
utilizar un término del agrado de Eco (vid. Eco, 1992)- que ha recibido esta curiosa novela capaz de
despertar “reacciones interpretativas’ tan sorprendentes como las furibundas acusaciones de hergjiay
nominalismo que Vintila Horia (1983) y Huguette Hatem (1982) le propinaron a Umberto Eco tras
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La consideracion de El nombre de la rosa como “novela de ideas” o novela
filosofica da origen, como ya vimos, a otra vertiente critica que tiene por objeto de
estudio e establecimiento de FILIACIONES entre LA TEORIA Y LA FICCION
del autor, También en este caso parece evidente que la novela de Eco justifica un tipo
de interpretacion que tome en consideracion la tendencia postmoderna a la disolucion
de los géneros, es decir, que la interprete teniendo en mente los posibles trasvases que
puedan producirse entre e discurso de ficcion y e discurso tedrico. Y esto no sblo
atendiendo aladilataday variada trayectoriaintelectual del autor de NR como ensayista,
sino fundamentalmente a hecho de que la novela como tal parece haberse concebido
dentro de ese espacio inestable y fronterizo entre la ficcion y la no-ficcién, como 1o
prueba el propio prefacio de El nombre de larosa en e que se juega deliberadamente a
difuminar los limites entre ambos géneros.

Pero, de nuevo en este caso y pese a la calidad intelectual que en muchos de los
ensayos puede apreciarse, una porcion nada desdefiable de las interpretaciones parece
hallarse determinada de antemano por ciertas operaciones de lectura que vician las
conclusiones interpretativas a las que llegan sus autores. Especialmente interesante
resulta en este caso € andisis del tipo de criterios que se bargan para comparar la
ficcion de Eco con su obra tedrica anterior: a saber, laidentidad de los temas tratados en
la teoria y la ficcion de Eco; la comun autoria de las obras; y la identificacion entre
protagonistay autor.

Ya tuvimos oportunidad de comprobar que también en € caso de aguellas
interpretaciones que tienen por objeto investigar las filiaciones entre EI nombre de la
rosa y la obra tedrica de Eco se |le daba preferencia ad punto de vista tematico como
criterio esencia pararelacionar laficcién con lateoria del autor. Un planteamiento que,
a primera vista, parece inevitable, en la medida en que en su primera novela Umberto
Eco introduce toda una serie de temas y de problemas a los que ya habia dedicado una
buena parte de su atencion alo largo de toda su obra tedrica anterior. Es €l caso, sin ir
més lgjos, de lainterpretacion, que en NR précticamente se perfila como tema central de
la novela, y que previamente Eco habia tratado en ensayos tan relevantes como Obra
abierta, Lector in fabula y El signo de lostres, por no mencionar su ensayo posterior de
1992, Los limites de la interpretacion, Lo mismo cabria decir de su interés por |a Edad
Media, época en la que se ambienta la novela, y periodo histérico a que & semidtico
italiano también ha consagrado diversas obras como El problema estético en Tomas de
Aquino, Las Pogticas de Joyce -que también recalan en ciertos aspectos de la estética
medieval- 0, més recientemente, La nueva Edad Media, De manera que, como
facilmente cabia esperar, esta reiteracion en la obra de ficcion de asuntos que ocupaban

leer la novela; por no mencionar un curioso texto escrito en latin por Renata Haas (1983), cuyo
contenido desafortunadamente ignoramos.
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la reflexion tedrica del escritor italiano dio pie a hallazgo de féaciles, y en muchas
ocasiones apresuradas, correspondencias entre su obratedricay su obra de ficcion.

No obstante, volvemos a encontrar agui habitos interpretativos, o si se prefiere,
operaciones de lectura similares a las ya mencionadas a propoésito de aguellos ensayos
gue estudiaban la tematica medieval de la novela. Ante todo, esa identidad tematica que
efectivamente existe entre la teoriay la ficcion de Eco con frecuencia arrastra a critico
aobviar, unavez més, e caréacter literario de El nombre de larosa, y lo que, quizés, es
méas grave, su condicion de obra ficticia, es decir, esa modalidad del discurso que
justamente permite a su autor servirse de personges puramente imaginarios que
enuncian proposiciones acerca del mundo no necesariamente compartidas por el autor.
Desde este punto de vista, la relacion entre la teoria y la ficcion del autor se plantea
entonces situando ambas esferas discursivas al mismo nivel epistemoldgico, por asi
decirlo; esto es, atribuyendo a todos los textos (los ensayos y la novela de Eco) un
idéntico valor de “verdad’. La novela se ve de este modo reducida a una summa o
compendio de asuntos ya tratados por €l autor en otros ambitos; y la labor interpretativa
se centra en demostrar la continuidad absoluta entre las afirmaciones de Eco en sus
ensayos y las afirmaciones de algunos de los personges, singularmente, del
protagonista, en la ficcion narrativa. Asi que, bien mirado, también en esta ocasion la
novela logra expulsar a critico a terreno extra-textual, sblo que en este caso dicho
terreno viene a coincidir con la propia obratedricadel autor.

Una segunda operacion lectora de interés radica en que todas estas anaogias
teméticas se sostienen fundamentalmente en el criterio de autoria, al que se coloca
como centro neuralgico de todas las comparaciones entre la teoria y la ficcion de
Umberto Eco. Pese a que muchos de los criticos resefiados en este apartado parecen
Situarse dentro de un enfoque presumiblemente postestructuralista, resulta curioso
comprobar que es precisamente € hecho de que e autor de NR y e autor de Obra
abierta, Lector in Fabula o Apocalipticos e integrados sea e mismo lo que, segin
parece, permite establecer cierta identidad entre ambos discursos, € de ficcion y € de
no ficcion, asi como la esencial simetria en las relaciones entre los dos ambitos?. Una
posibilidad interpretativa gue curiosamente no se contempla es que un autor, desafiando
esta l6gica de la identidad, produzca textos contradictorios entre si y que, en este
sentido, €l NR no necesariamente haya de comparecerse con las ideas que €l autor vierte
en sus ensayos tedricos. Este tipo de planteamientos o, para ser mas exactos, de
prejuicios criticos consiguen crear una especie de circuito de retroalimentacion que
permite leer la narrativa de Eco a la luz de su obra tedrica, encontrando numerosos y

25 Debe admitirse, sin embargo, la posibilidad de que la novela pueda no constituir una prolongacion
estrictamente lineal de lo ya expuesto en la teoria. Parece necesario en este sentido interrogarse sobre
la posibilidad de que un mismo autor, desafiando esa suerte de |6gica, produjera textos contradictorios
entre si.
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faciles puntos de confluencia y evitando todo cuestionamiento acerca de cualquier
posible discrepancia entre la ficcidn y la teoria del escritor italiano. El jemplo mas
destacable de esta actitud tan generalizada por parte de la critica es la célebre cuestion
acerca de la “apertura’ de El nombre de la rosa: se da por supuesto de antemano que a
un autor que en 1962 defendia | as poéticas abiertas de la vanguardia o la Neovanguardia
le corresponde hacer una “ obra abierta’, descartando por completo la posibilidad de que
Eco se haya decantado en la ficcién por un tipo de estética o de estrategia compositiva
diversa de la que -por otra parte, hace cuarenta afios- defendid en su famoso ensayo de
Obra abierta,

Todavia encontramos en este apartado critico una operacion de lectura adicional
que resulta, si cabe, més sorprendente.

Ya que, aun dando por validas las operaciones interpretativas anteriores, las
relaciones entre la teoria y la ficcién no se establecen, como seria légico esperar,
cotejando las afirmaciones de Eco en sus obras tedricas y la novela en su totalidad,
tomada como enunciado global en e que figura una amplia galeria de personagjes que
expresan enunciados particulares diversos y aun divergentes. Més bien y merced a una
suerte de peculiar metonimia, los términos de la analogia se reducen a autor y a
protagonista de la novela, Guillermo de Baskerville, a que, en primer lugar, se localiza
como portavoz del mensaje central de NR, y en segundo lugar, précticamente se
identifica como alter ego del propio autor. A poco que nos paremos a pensar, esta
operacion interpretativa seria equiparable a confundir las ideas de Madame Bovary
acerca del amor con las del propio Flaubert. Mediante esta operacion se le otorga
idéntico rango ontoldgico y epistemoldgico al autor y al personaje de la ficcion,
Ademas, la neta equivalencia entre el protagonista, -anti-héroe- que desconfia del orden
epistemol 6gico imperante asi como de todo tipo de certeza interpretativa, y su autor, a
gue se le presupone un escepticismo epistemoldgico andlogo o mayor que € de su
persongje, constituye el argumento principal para afirmar e carécter supuestamente
desconstructivo de la novela. Dicha operacion critica es, a nuestro juicio, la que més
atencién merece porque resulta ser una constante del discurso critico en torno aNR.

3. Si ahora pasamos a aguellos ensayos sobre EI nombre de la rosa que
recogimos dentro del apartado titulado PISTA POLICIACA encontramos que la
mayoria de las criticas ali resefiadas Ilegan a ciertas conclusiones interpretativas
précticamente unanimes. en primer lugar, que, a diferencia de las obras mas
convencionales del género policiaco, esta es una “obra abierta’ que posee un “fina
abierto” que se caracteriza por la “ausencia de una solucion hermenéutica’; en segundo
lugar, que todas estas caracteristicas convierten a EI nombre de la rosa en un claro
exponente de la préactica postmoderna de parodizacion y desconstruccion de géneros
menores como € policiaco. Unavez mésy a igua que sucede en los otros apartados
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criticos, la afinidad en las interpretaciones parece deberse a hecho de que, en su gran
mayoria, los intérpretes vuelven a efectuar una serie de operaciones de lectura similares.

Ante todo, hacen descansar todo su andlisis del uso del género policiaco en NRen
e final de la novela, y muy en particular, en la evidencia textual que a través del
protagonista y del narrador se proporciona a final de la novela. Apoyarse en la
evidencia textual del final de NR es, desde luego, una operacion de lectura
completamente legitima. Ahora bien, como lector-no-ingenuo que es, € critico deberia
reparar en que, desde e punto de vista formal, una de las principales estrategias
textuales que arbitra el género policiaco radica justamente en lograr que €l lector centre
toda su atencion en el fina de la novela, que constituye € espacio narrativo donde se
revela la solucion a enigma?®. Pero sucede que, como tendremos oportunidad de
analizar més en profundidad en otro momento, EI nombre de la rosa es una novela
policiaca que posee una estrategia compositiva tan sumamente sofisticada que las
paginas finales no sdlo contienen la solucién a enigma propiamente detectivesco (es
decir, laidentificacién del criminal), sino también las soluciones alos distintos enigmas
hermenéuticos que se han ido planteando a lo largo del desarrollo narrativo, soluciones
gue se nos iran descubriendo a lo largo de las paginas finales a través del discurso del
protagonistay € discurso del narrador. O dicho més claramente, en el final de la novela
es donde tanto Adso como Guillermo de Baskerville le proporcionan al lector (y en
particular, al critico/lector-no-ingenuo) la solucion interpretativa de todo EI nombre de
la rosa, Pero claro esta que ésa es la interpretacion que en la novela se nos da de la
propia novela. Asi pues, el problema radica en que si Gnicamente nos centramos en la
evidencia textual del final de la novela, estaremos reproduciendo, sin advertirlo, la
ingenua operacion de lectura de todo asiduo lector de novela policiaca.

Y desde este punto de vista, 0 sea, leyendo El nombre de la rosa de esta manera,
resulta précticamente inevitable llegar a las conclusiones interpretativas arriba
mencionadas. Pues ya Adso se encarga de afirmar en esa especie de epilogo titulado
“Ultimo folio” que su relato “no contiene mensaje alguno”, €go, no ofrece solucion
interpretativa alguna. Sin embargo, la mera afirmacién de que no existe solucion ¢no
constituye acaso una solucién en si misma? Precisamente porque la novela si ofrece
soluciones, la critica puede fundamentar su interpretacion en una paréfrasis de las
palabras del narrador.

La segunda operacion de lectura que, con frecuencia, efectlian aquellos criticos
que interpretan El nombre de la rosa en clave detectivesca consiste en identificar €

26 Como estudiaremos més detenidamente al tratar del género policiaco, uno de los elementos esenciales
de la arquitectura compositiva de este género reside precisamente en la convergencia final entre
desenlace y solucién del enigma, de manera que la dilucidaciéon de ambos procesos, €l narrativo y el
hermenéutico, venga a confluir en las paginas finales, las cuales se revelan como el punto culminante
y pletérico de sentido de todo €l relato.
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sentido textual global de la novela con e discurso del protagonista, Y en efecto,
también en este caso existe evidencia textual de sobra para confirmar la flexibilidad o
apertura interpretativa con la que Baskerville “lee’” e mundo que le rodea. Pero es
preciso reparar en que en la novela de Eco también aparecen otros personges que
poseen criterios interpretativos menos abiertos y flexibles que los del protagonista como
Jorge de Burgos o Bernardo Gui. O en otros términos, si, como generalizadamente se
afirma, El nombre de la rosa es una “novela abierta” y “polifénica’ en la que el lector
atiende a multiples y diversas voces (y tipos de discurso), ¢por qué entonces identificar
la intencion textual de toda la novela exclusivamente con € mensaje del protagonista,
obviando las del resto de los personajes? Se trata, de nuevo, de una operacion de lectura
caracteristica del lector ingenuo de novela policiaca: identificarse con € héroe de la
novela, en vez de con su antagonista.

Por otra parte, la supuesta "apertura’ de la novela -0 desconstruccion, en su
versiéon extrema- que advertian muchos de |os criticos resefiados en € epigrafe anterior
también se sitlla en la misma linea de argumentacion. A saber, la confesién de
Baskerville de que no existe orden en € universo -también ubicada en € final de la
novela-, es decir, su interpretacion finalmente abierta es la base, en muchos casos, para
afirmar la apertura de la obra.

También en este caso se tiende a identificar la intencion textual (que, en ciertos
casos, termina por confundirse con la del autor) en las palabras del narrador, quien,
como se sabe, suele ser la correa de transmision de la ideologia del protagonista en €l
relato policiaco. Es decir, € atento observador y fiel escriba que cuenta al lector las
peripecias, pensamientos, etc. del héroe-detective. Como se verd, la identificacion con
Adso -en especial, con lo que narraen el "Ultimo Folio"- resuelve ala critica gran parte
de las reflexiones a proposito ddl estilo intertextual, palimpsesto y demas cuestiones
andlogas sobre NR| puesto que el narrador se entrega con frecuencia a minucioso relato,
no yade las peripecias del héroe, sino de como discurre su propio proceso de escritura.

Sin embargo, la operacion que més interés suscita debido a que puede
considerarse casi como constante interpretativa de las criticas en torno a NR atafie a
cierta confusion entre los niveles de forma y contenido. Nos referimos a hébito
generalizado de extrapolar las conclusiones derivadas del andlisis de ciertos elementos
tematicos, tales como el proceso detectivesco en si, lainsercion de motivos bajtinianos -
lo carnavalesco, la dialogia, etc- y otros que trataremos en o sucesivo, al andlisis de la
forma de la novela?’. Sélo una operacion de este género explica que, por giemplo, se

27 Habida cuenta de que para mucha critica actual la distincion formal/contenido es ya caduca por
superada, se tratard de explicitar hasta qué punto, en el caso concreto de NR, tal distincién no solo
resulta sumamente operativa, sino que es imprescindible a efectos de una atinada comprension textual.
En cualquier caso, resulta bastante iluminador indagar los procesos de trasvase, flujo y reflujo, entre
discurso critico y discurso narrativo, particularmente, en lo referente a los escritores que, como Eco,
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llegue a considerar que €l fracaso final de Baskerville en su deteccion implica la
desconstruccion formal del género policiaco. Cuando lo cierto es que tal derrota no
necesariamente entrafia una ateracion de los esquemas y convenciones formales que
pueden permanecer intactos desde el punto de vista de la estructura.

deliberadamente se sitdian en ese terreno mixto y mas esplreo entre teoria y ficcion. No es dificil
hallar ahi una rehabilitacion en su préctica narrativa de conceptos quizas trasnochados para la critica
més reciente.



Primera parte

Lateoria
Las paradojasde “lo abierto” y “lo cerrado” en la
obra tedrica de Umberto Eco






Es el asombro lo que mueve al hombre a filosofar
Aristételes

En cierta enciclopedia china que se titula Emporio celestial de
conocimientos benévol os. En sus remotas paginas esta escrito que los
animales se dividen en a) pertenecientes al emperador, b) embal samados,
¢) amaestrados, d) lechones, €) sirenas, f) fabulosos, g) perros sueltos,
h)incluidos en esta clasificacion, i)que se agitan como locos, j)
innumer ables, K) dibujados con un pincel finisimo de pelo de camello, I)
etcétera, m) que acaban de romper €l jarrén, n) que de l€jos parecen

MOSCas.
JL.Borges

CAPITULO 1
PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA: LA DIALECTICA
FORMA/APERTURA EN LA ETAPA PRE-SEMIOTICA.

Sin lugar a dudas, Obra abierta fue e ensayo que otorgd notoriedad al, hasta
entonces, no demasiado conocido Umberto Eco. Su aparicion en junio de 1962 suscitd
una amplia y, en ocasiones, enconada polémica, no solo en Italia, sino incluso en
algunos cenaculos culturales del extranjero®®. La controversia estaba asegurada por dos
motivos diversos.

En primer lugar, € célebre andlisis de las poéticas de la "obra abierta’ que en OA
tiene lugar, posee en e contexto cultura italiano del momento una connotacion de
bastante transcendencia y es que puede perfectamente interpretarse como apologia, mas
0 menos explicita, de la nueva corriente literaria que por aquel entonces comenzaba a
cobrar auge: la Neovanguardia. Contando entre sus filas con escritores y tedricos como
Edoardo Sanguineti, Alfredo Giuliani, Renato Barilli, Antonio Porta, etc., la
neovanguardia se oponia radicalmente a la estética del neorrealismo que dominé €
gusto literario italiano durante las décadas de los 40 y 50 aproximadamente®. Si €l

28 Prueba del efecto que obtuvo dicha obra en Itaia es el més de un centenar de articulos, notas y
recensiones, publicados con motivo de su aparicion: Eugenio Battisti, "Pittura e informazione" (I
Mondo, 17.7.1962); Angelo Guglielmi, "L'arte d'oggi come opera aperta’ (Tempo presente, julio
1962); Elio Pagliarani, "Davanti al'O.A., il lettore diventa coautore”, (I Giorno, 1.8.1962), Filiberto
Menna; Giorgio De Maria; Emilio Sevadio; Walter Mauro, Emilio Garroni y un largo etcétera. En lo
que respecta a la respuesta internacional, cabe destacar las declaraciones hechas por Lévi-Strauss
sobre las proposiciones de OA en una entrevista concedida a Paolo Caruso (Paese Sera - Libri,
20.1.1967).

29 Nombres todos ellos que figuraran en las contribuciones de la revista Il Verri, fundada por Luciano
Anceschi en 1956, y que se convertiria con el tiempo en el 6rgano oficia de la neovanguardiaitaliana.
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neorrealismo, de clara vocacion politica, preconizaba la expresion del compromiso
socia através del gercicio de una literatura testimonial y realista a modo de crénica o
documento fidedigno de la realidad; |la Neovanguardia proclama, por e contrario, la
necesidad de una renovacion del lengugje literario mediante la experimentacion de
nuevas técnicas, un poco en la direccion del nouveau roman francés. No obstante, esa
inquietud por la renovacién formal no es obstéculo para que la neovanguardia albergue
analogas aspiraciones de denuncia social e ideoldgica. Los nuevos modos formales
tendrian justamente por objeto dar cuenta de la alienacion del hombre en la reciente
transformacién industrial de la sociedad. Se comprende entonces que muchas de las
acerbas criticas que Eco recibiera tras la publicacién de OA procedieran de parte de la
izquierda intelectual -a quien € propio autor (1962: 7) caificaba de "neorredista’ y
repleta de resabios crocianos-, a la sazon recel osa de los experimentos formalistas de la
vanguardia y claramente proclive, por € contrario, a exhibir su compromiso socia a
través de unalliteratura "transparente” gque se deseabafiel espejo de larealidad.
Asimismo, esta obra del 62 encontrd una hostilidad no menor por parte de otro de
los baluartes de la culturaitaliana del momento, la critica. Pues no se trataba sélo de que
OA defendiera una estética en exceso, digamos, rupturista, sino de que tal alegato se
realizaba mediante un modus operandi que contrastaba vivamente con los habitos
criticos dd momento, demasiado influidos todavia por la estética idealista crociana.
Este enfrentamiento critico se hace especialmente patente a raiz de la 22 edicion de la
obra, en 1967, en la que Eco introduce bastantes conceptos procedentes de la corriente
critica mas pujante en aquel entonces, € estructuralismo. Ha de sefiaarse que no ya
Eco, sino, en general, toda la neovanguardia se distinguid, contrariamente a las
corrientes anteriores de tendencia mas localista, por su vocacion europeista, que se
traduce en el intento de asimilacion de las novedades tedricas continentales, desde el
psicoandlisis hasta e estructuralismo®. Se entiende por ello que otra de las contra-
referencias de fondo de OA sea e constante rechazo de las estéticas historicistas e
idealistas -paradigma dominante en aquel entonces- y, muy particularmente, el repudio
de la estética idealista de corte intuitivo de Benedetto Croce y de los usos criticos a €lla
aparejados. Tanto en OA -muy especiamente en la edicién del 67-, como en La
definizione dell'arte, se pone de manifiesto un denodado interés por ahuyentar todo
contagio idealista o metafisico y por arraigarse, en la medida en que le es posible a Eco

Sefiala Matas Gil (1989: 112) que esta revista, junto a Officina, surgida por iniciativa de Leonetti,
Roversi y e cineasta Pasolini, se congtituiran en los dos medios de canalizacion y difusion
fundamentales de esa blsgueda de nuevas vias de investigacion literaria que caracteriza a las nuevas
tendencias experimentalistas. Se trata, pues, como puede observarse, de un momento de enorme
efervescencia cultural en lasociedad italiana.

30 Justamente a esta situacion se refiere Eco (1968b: 9) al sefialar que € triunfo de la estética crociana
contribuyd a circunscribir la cultura italiana en un dmbito provinciano y completamente gjeno a las
tendencias de investigacién que contemporaneamente se desarrollaban en el resto de Europa.
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en este momento, en modelos o mas cientificos posibles. Como veremos, este anti-
idealismo sera una de las caracteristicas definitorias de toda la trayectoria tedrica del
autor.

La contrapartida a este enérgico rechazo de los usos literarios y criticos
establecidos, encarnados respectivamente por e Neorrealismo y la Estilistica crociana,
viene dada por la adhesién ala ya citada literatura emergente de la Neovanguardia 'y, en
el terreno critico, a la estética de corte hermenéutico de Luigi Pareyson. Ambas
referencias, habitualmente desestimadas por la critica, son, a nuestro juicio, de capital
importancia para contextualizar debidamente, i.e. histéricamente, los planteamientos del
Eco pre-semiético. Lainfluencia del magisterio pareysoniano sobre las concepciones de
Eco en torno a la obra artistica serd materia de discusion en péginas posteriores. En lo
que respecta a su estrecha filiacién con la Neovanguardia italiana, recordemos que Eco
fue un activo y destacado miembro del Gruppo'633L, Ello explicaria, a nuestro entender,
dos de los rasgos més sobresaientes de OA, sobre todo en su ed. del 62. En primer
lugar, € énfasis en los aspectos formales de la obra literaria, que se evidencia en la
reflexion permanente en torno ala manera de operar y a las técnicas de experimentacion
que distinguen a la vanguardia, no sdlo a la Neovanguardia, sino también a las
Vanguardias Histéricas. Por otra parte, y sin menoscabo de lo anterior, € interés por
ligar e discurso artistico a la realidad socio-politica, intentando asi preservar cierta
funcion social ddl arte. Con todo, hay que subrayar que, tal vez debido a su afinidad con
el pensamiento marxista, Eco nunca llegard a adoptar posturas propiamente esteticistas,
como tampoco lo hicieron sus comparieros del Gruppo’ 63, pese a su inclinacién hacia
las "novedades" formales. Con esta obra del 62, Eco se convertira en € tedrico de la
neovanguardia italiana, a proporcionar un fundamento tedrico-critico a las
innovaciones literarias del Grupo.

1. 1. GENEALOGIA DEL PROBLEMA: LASEDICIONES DE OBRA ABIERTA

Obra Abierta se inicia con un ensayo programético, "La poética de la obra
abierta’ (63-93), que condensa las hipotesis fundamentales de este libro. En é se
analizan y definen los nuevos "modos de formar" -término, como veremos, de cufio
pareysoniano- que, a juicio de Eco, caracterizan a las recientes producciones artisticas.
Es el caso de las composiciones musicales de autores tales como Stockhausen, Luciano

31E| Gruppo' 63 reuni6 atodos |os antes citados representantes de la neovanguardia: Edoardo Sanguineti,
Angelo Gugliedmi, Renato Barilli, Antonio Porta, Alfredo Giuliani, Enrico Filippini, Gaetano Testa,
Furio Colombo, Aldo Tagliaferri, Nanni Ballestrini, Fausto Curi, y €l propio Eco son algunos de los
nombres de los componentes de este grupo. El grupo, fundado en 1963 en un congreso celebrado en
Palermo durante el mes de octubre, tuvo una breve vida, se disolveria en 1968, araiz de las multiples
disensiones internas y la imposibilidad de un consenso tedrico. Adviértase que en dicho grupo se
hallan no sblo artistas, sino un cuantioso nimero de tedricos.

59



Rosana Pifiero Garcia de Quesada

Berio, Henri Pousseur o Pierre Boulez o, en € dmbito de |as artes plésticas, |os mobiles
de Calder o la pintura en movimiento de Bruno Munari. Es a este grupo concreto de
producciones de vanguardia o transvaguardia a las que Eco denomina como "obras
abiertas’.

Tras repasar sumariamente las poéticas mas representativas de la historia
occidental -desde la medieval, barroca o clasicista, hasta e simbolismo o €
modernismo (pp. 67-74)-, Eco establece una neta distincion entre las poéticas
tradicionales y las nuevas poéticas de la vanguardia. No se trata Unicamente de que las
Ultimas pongan en juego una concepcion del arte radicalmente diversa de las que venia
proponiendo la tradicion, sino de que, en cada caso, € tipo de relacion que se instituye
entre obra e intérprete varia significativamente. Mientras que las obras tradicionales
exigian al intérprete una respuesta de carécter univoco (y, asi por gemplo, los textos
medievales reclamaban un tipo de lectura que necesariamente habia de discurrir de
acuerdo con los cuatro sentidos ya prefijados -literal, alegorico, moral y anagogico-) (p.
67), las recientes obras contemporaneas tienden a promover en €l intérprete "actos de
libertad consciente” (p. 66).

Con todo, Eco no plantea la dialéctica entre tradicion y vanguardia en términos de
una oposicion reductora y taxativa entre clausuray apertura, sino a modo de escala que
admitiria grados de intensidad, por asi decirlo. Es evidente que la prevision
interpretativa o "cierre' es notablemente mas rigida en € caso de las poéticas
medievales que en e barroco. Se entiende entonces que la "aperturd' seria una
tendencia que progresivamente se abre paso en las diversas poéticas, hasta llegar a las
producciones del arte contemporaneo, desde Kafka a Joyce o Bertolt Brecht, en las que
ésta adquiere carta de naturaleza. El uso recurrente del simbolo en Kafka, €l pun o €
calembour en Joyce, o la ambigiiedad de los dramas brechtianos propicia la
germinacion continua de relaciones internas no prefijadas que €l intérprete habria de
descubrir o crear. Sin embargo, en opinion de Eco, las obras abiertas de la vanguardia
mas actual -Stockhausen, Calder, o € propio Robbe-Grillet- exageran en mayor medida
esa cualidad de apertura, desde el momento en que se proponen como obras "no
acabadas’ que invitan a lector a "hacer la obra con e autor" (66). Las Ultimas se
constituyen, pues, en una "especie’ perteneciente a "género" de obras abiertas
inauguradas por la modernidad de un Kafka, un Mallarmé o un Joyce (87).

Laidea nuclear de este ensayo -y, por extension, de toda OA- seria, por tanto, la
constatacion, por una parte, de que la diaéctica obra-intérprete se instaura de modo
diferente en la tradicion y en la vanguardia y, por otra parte (Ilo mas relevante por
tratarse de la aportacion original del autor), € descubrimiento y andlisis de una
modalidad especifica de "relacion fruitiva' en las obras de la modernidad y de la Gltima
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vanguardia, que se distingue por propiciar la libertad interpretativa del receptor, razon
por la que Eco bautizara a dichas obras como "obras abiertas’.

A grandes rasgos, |o anteriormente expuesto constituye el argumento esencia de
OA, obra que, a menos en su 12 edicién, representa, como muy acertadamente sefida
Garcia Berrio (1990: 126), "un diagndstico puntual sobre un grupo concreto de obras
modernas, musicales y plasticas, programética e intencionalmente abiertas'. Insistase,
pues, en lo que Berrio califica como "condicidn circunstanciada" de las investigaciones
de OA, cuyo referente inmediato viene dado por ese tipo especifico de fendmenos
artisticos. El propio Eco (1962: 45) nos recuerda que su objetivo en este momento no es
"dar definiciones tedricas vélidas para la comprension de los fendmenos estéticos en
general", sino efectuar un andlisis descriptivo de algunos fendmenos de arte
contemporaneo, de lo que se deduce -y la precision es importante- que, en su mayor
parte, los ensayos de OA se desarrollan en e marco de una historia de |las poéticas.

Digtinto es que, marginalmente y siempre a socaire de esa descripcion concreta
de las obras del arte contemporaneo, concurra en OA un discurso paralelo en torno ala
obra estética y su relacion con € receptor que introduce en escena €l problema mas
general de la interpretacion. Sin embargo, tal discurso es en este momento todavia
fragmentario y, sobre todo, no es propiamente del cuiio de Eco, sino acreedor de la
teoria estética de Pareyson (1954, Estetica. Teoria della formativita). Asi pues, aunque
no pueda decirse que, en puridad, Eco desarrolle en esta obra del 62 una teoria estética
articulada sobre la obra de arte en general o sobre & problema de la interpretacién, sin
embargo, si es cierto gque aqui se plantea, aunque de modo todavia intuitivo y nebul oso,
la cuestion, absolutamente central en toda su trayectoria tedrica posterior, de una
dialéctica entre forma y apertura en el seno de la obra estética, asunto éste que se
halla intimamente aparejado a de la interpretacion y a de la relacion comunicativa
entre la obra y su recepcion. Digamos, pues, que estas tres probleméticas son
solidarias entre si 'y, como tal, se tratarén en € decurso de este andlisis.

Desde este punto de vista, € de una teoria genera de la obra de arte -que,
insistase, no ha de confundirse con e nivel de descripcion y andlisis dd arte
contemporaneo-, €l problema de fondo que Eco aborda en € 62 es la paradoja de que,
como & mismo precisa en una de sus obras posteriores, Lector in fabula (1979: 13), la
obra estética se constituya en estimulo para la libre intervencién interpretativa de sus
receptores, a tiempo que actia a modo de elemento regulador de dicha interpretacion.
La dialéctica entre forma y apertura trata, por tanto, de la tension entre dos tendencias
de signo contrario en € seno de la obra: su conclusion, en e sentido de que ésta es un
producto ya acabado o actualizado en una forma definida que de algin modo determina
sus interpretaciones; y, paralelamente y por contraste, su apertura, en la medida en que
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la obra estética es capaz de suscitar una infinitud de virtuales interpretaciones en su
recepcion.

Como € propio Eco admite en LF (1979: 17), € intento de explicar dicha
diaéctica ha llegado a constituirse en un tema nuclear de su entera obra tedrica. No
obstante, dadas las limitaciones metodoldgicas y epistemoldgicas que e autor confiesa
tener en su etapa pre-semidtica®?, en € 62 Unicamente se aciertan a plantear las
coordenadas del problema sin &nimo de ofrecer alin una solucion cabal del mismo. Con
todo, estas tempranas intuiciones seran las que insistentemente retornen en obras
posteriores, debido quizés a que en OA se bosquejan las preguntas o perplejidades que
articularan la entera trayectoria intelectual del autor. Sefiala Lauretis (1981: 11) que
estos ensayos constituyen la base histérica y metodologica sobre la que se
fundamentaran las investigaciones subsiguientes del autor. Y pese a que, ciertamente,
en obras futuras Eco se aventurard en terrenos bien diversos a de la estética o la
poética, centrandose sobre todo en la semidtica, puede considerarse que incluso aquellas
investigaciones mas distantes en apariencia de la obra de arte, como Trattato di
semiotica generale o La struttura assente, tienen como proposito rector la resolucion
del problema inaugural de una dialéctica entre la apertura y la forma y atafien, en
consecuencia, a estudio de la obra estética.

Ahora bien, ocurre que este problema ofrece connotaciones y aun significados, a
nuestro juicio, bien diversos en las dos ediciones més relevantes de OA -OA ha tenido
tres ediciones 1962, 1967, 1971-, la de 1962 y la de 196733. Por lo pronto, se aprecia

32 Tanto Obra abierta como La definicion del arte, obra publicada en 1968 que, sin embargo, recoge
contribuciones previas (1955-1964), e incluso Apocalipticos e integrados (1968a) corresponden a lo
gue podriamos denominar como etapa pre-semiética del autor, como é mismo la califica (1968b: 5).
En este periodo, Eco todavia no ha entrado en contacto ni con la semiética, ni, de manera mas general,
con las diversas corrientes tedricas que contemporaneamente se desarrollaban en Europa. De ahi que
e clima de investigacion en el que surgen todas estas obras sea, como el propio Eco (1968b: 4-5)
reconoce, La Scuoladi Esteticadi Torino, con €l filésofo Luigi Pareyson a frente.

33 Sefidemos brevemente las diferencias textuales méas significativas entre las dos ediciones
fundamentales de Obra abierta; 1962 y 1967.

1. Cada edicion consta de introducciones notablemente diversas que tratan de contextualizar la obray los
problemas en ella aludidos en el horizonte tedrico y critico del momento, a saber, en la estética
Pareysonianaen 1962 y en el estructuralismo, en el 67.

2. En la edicion del 62 se incluye un ensayo sobre Joyce titulado "Le poetiche di Joyce" que,
posteriormente, dara lugar a otro libro con el mismo titulo Le poetiche di Joyce (1966) y a su version
a inglés, The easthetics of Chaosmos, En e 67, Eco decidirda no reeditar dicho articulo,
probablemente por considerar que su tematica desentonaba hasta cierto punto con €l nuevo sesgo que
le habiaimprimido a OA,

3. En la edicion del 67 si aparecen, sin embargo, dos articulos que no estén presentes en la del 62. El
primero, "De la manera de formar como compromiso con la realidad” aparecié pocos meses después
dela12edicion de OAen el n” 5 de larevista Menabo. El segundo, " Sobre la generacion de mensajes
estéticos en unalengua adanica pertenece, sin embargo, a Le forme del contenuto (1971)

4. Asi pues, los articulos presentes en ambas ediciones serian: "La poética de la obra abierta’; "Andlisis
del lengugje poética”; "Apertura, informacién, comunicacién”; "La obra abierta en las artes visuales';
"El caso y la trama' y "El Zen y & Occidente". En ninguno de €llos se aprecian variaciones
sustanciales en el cuerpo central del texto, mientras que si existen importantes afiadidos en las notas a
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una radical diferencia entre las introducciones de cada edicion, donde Eco
contextualiza, a un tiempo que reinterpreta de modo distinto cada vez, e argumento
central de OA. De manera que, como acertadamente sefiala Lauretis (1981: 13), podria
incluso hablarse de dos "Obras abiertas’ para € Eco lector de si mismo. La
complicacion se agrava toda vez que, en obras posteriores como Lector in fabula, e
autor retorna a las proposiciones de OA, reformulandolas de nuevo. Pero, quizés, la
diferencia mas significativa entre ambas ediciones sea el cambio de orientacion tedrica
gue se operaen €l intervalo del 62 a 67 y que, desafortunadamente, no suele tomarse en
consideracion alahoradeinterpretar Obra abierta,

- En 1962 Eco, que se habia formado en la Universidad de Turin -de la que
también proceden destacados intelectuales italianos como Gianni Vattimo- se hallaba,
como dijimos, en la esfera de influencia de la escuela de Luigi Pareyson. No parece
exagerado sefialar que, como veremos, e entramado tedrico sobre e que descansa €l
andlisis que Eco hace del arte contemporaneo es e de la estética pareysoniana. Una
estética que, como sefiala Givone (1988: 151), nace y desemboca en €l terreno de la
hermenéutica, en la medida en que su nocién central, la "formatividad", posee un
caracter interpretativo del que se desprende una concepcion del arte como espacio de la
interpretacion de la verdad. De ese planteamiento estético general Eco va a extraer dos
nociones esenciales, "formatividad" e "interpretaciéon”, que le servirdn, por una parte,
como instrumento de andlisis para desentrafiar la complgja fenomenologia del arte
contemporaneo, pero, fundamentalmente, como piezas clave para articular su concepto
de "obra abierta’, que, como €l propio Eco reconoce en las introducciones del 62 (p.59)
y del 67 (p.44), es acreedor de lareflexidn pareysoniana en torno alainterpretacion.

Con todo, la curiosidad intelectual de Eco le llevard a nutrirse de otras fuentes como
la semantica americana de Morris y Richards, la psicologia de Piaget o la psicologia
transaccional, ciertos aspectos de la filosofia fenomenolégica de un Merleau-Ponty vy -
referencia fundamental- la Teoria de la Informacién que, tiempo después, le acabara
conduciendo a los estudios semidticos. Eco ensaya, por tanto, una suerte de combinacion
entre procedimientos fenomenol 6gicos y conceptos semanticos e informaci onal es.

Tampoco habria que olvidar que la edicion del 62 surge como reaccion a una
coyuntura ideolégica y cultural muy determinada, la del contexto italiano de principios

pie de pagina, que parecen haber sido minuciosamente revisadas en la ed. de 1967. En ellas se
incluyen multitud de referencias a los problemas tratados por €l estructuralismo.

En conclusién, las diferencias mas relevantes entre ambas eds. se cifran, en primer lugar, en los distintos
contenidos e intereses asi como en la diversa orientacion tedrica que inspira las respectivas
introducciones de cada edicion. Asmismo, en la ed. del 67 se introducen notas a pie de pagina que, a
tiempo que hacen referencia a los problemas tratados por € estructuralismo, insertan lo enunciado en €
62 en un contexto y, por extension, en un marco interpretativo que necesariamente modifica la lectura.
Huelga decir que la sola decision de omitir ciertos ensayos y afiadir otros implica ya la puesta en acto en
d 67 de unareinterpretacion de laobradel 62. Si ha de sefialarse que, en su mayoria, la critica se dedica
ainterpretar laobradel 67, omitiendo las importantes diferencias que ésta presenta con ladel 62.
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de los 60, brevemente comentado a comienzo. De ahi €l caracter casi de manifiesto
fundacional de su introduccion, que defiende una forma especifica de "hacer" arte,
distinta por completo de los usos tradicionales. En ese sentido, y como apunta Berdagué
(1979: 27), esta introduccion ha de calibrarse tomando como referente 0, més bien,
como contra-referencia, las estéticas historicistas e idealistas, las poéticas ddl realismo y
la estética contenidistade laizquierdaitaliana.

Lo anterior explica que en la introduccion de la edicién del 62 la atencion se
centre cas exclusivamente en explicar € funcionamiento de las poéticas y obras de la
contemporaneidad, en describir su fenomenologia, por asi decirlo, mas que en ofrecer
definiciones tedricas sobre € arte en general. En consecuencia, estos ensayos se
inscriben, como el propio Eco nos recuerda (1962: 45), no tanto en el nivel de unateoria
estética general, cuanto en e mas concreto de una historia de las poéticas, niveles
operativos éstos que conviene distinguir cuidadosamente. Y, justamente dentro de ese
marco operativo, € objetivo fundamental de Eco serd establecer qué tipo de relacion
fruitiva, es decir, de relacion entre obra e intérprete, consienten las obras de arte
contemporaneas.

- En laiintroduccion del 67 ya se aprecia un significativo viraje hacia e enfoque
estructuralista, corriente que por aquel entonces comenzaba a dominar €l panorama de
la critica europea. A través de Frangois Wahl, quien publicaria Obra abierta en francés,
Eco entra en contacto con los textos de Barthes, Lévi-Strauss, de Jakobson y el
formalismo ruso. En ese sentido, o més destacable de esta 22 edicion es € vivo interés
gue demuestra Eco por reorientar y, casi podriamos decir, redefinir los planteamientos
del 62 de acuerdo con un enfoque menos estético o filoséfico y, por contra, més
cientifico, como lo es €l estructuralismo34. Laintroduccién del 67, consagrada casi en su
totalidad a aclarar los fundamentos metodol 6gicos de su indagacién (cfr. pp. 31-41),
bien puede leerse como una justificacion ad hoc de algunas de las proposiciones
formuladas en el 62, como por gemplo la de "metafora epistemolgica’, que ya no
resultaban del todo convincentes alaluz de las nuevas teorias estructuralistas.

Sin embargo, como veremos, la edicion del 67 se resiente en cierta medida de esa
urgencia por remozar los ensayos del 62 para adaptarlos a nuevo paradigma
estructuralista, en aguel entonces en candelero, ya que la "traduccion" de algunas
nociones procedentes de las teorias pareysonianas al vocabulario estructuralista no
resulta siempre afortunada, en la medida en que -al menos, en nuestra opinién- ocasiona
ciertos equivocos. Es @ caso de los dos conceptos centrales de "forma" y "apertura’ que
sufriran importantes transformaciones en el transcurso de una a otra edicion. Pese a €llo,

34 Prueba de ello son todos |os afiadidos en notas a pie de pagina que, alo largo de esta 22 ed., incorporan
referencias a los problemas linguisticos estructurales. Sin embargo, es en la introduccion donde mas
claramente puede apreciarse la significativa transformacién del marco filoséfico en que se inscribe la
obra.
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esta introduccién representa un documento de enorme utilidad, puesto que sienta las
bases para el desarrollo posterior de la dialéctica forma/apertura, prefigurando en cierto
modo la evolucion que este problema sufrira en obras subsiguientes®

Pero, paralelamente a cambio de orientacién tedrica, se producira, como es 16gico,
una sutil modificacion del objeto de andlisis, ya que si en la 12 edicion sOlo se aspiraba a
dar cuenta de agunos "fendmenos de particular interés y actudidad en d arte
contemporéneo” (45), en la segunda, y més exactamente en su introduccion, se atisban de
manera incipiente los fundamentos metodol 6gicos que en € futuro le permitan exceder €l
ambito especifico de las vanguardias y lanzarse a la investigacion del texto estético en
general. En ese sentido, la multitud de precisiones metodol 6gicas de la introduccion tiene
por objeto pergefiar e nuevo marco tedrico asi como las lineas directrices conforme a las
gue se desarrollaran las exploraciones posteriores de Eco sobre los mecanismos de
funcionamiento de la obra artistica, la interpretacion y la "relacion de disfrute obra-
consumidor”. Muy significativamente, en esta ocasién Eco comienza a interesarse, no ya
por la naturaleza de la ambigliedad manifestada por las obras contemporaness, sino, de
modo més genera, por la ambigliedad o apertura como rasgo inherente a toda obra
artistica. Es interesante reparar en ese sentido en los términos en que se reformula €
objeto de investigacion en laed. del 67: "d intento de definir laforma o la estructura de
la apertura" (Eco, 1979: 13) o, lo que es lo mismo, & deseo de determinar qué aspectos
del texto estimulan a mismo tiempo que regulan lalibertad interpretativa.

A nuestro entender, es sumamente relevante para la interpretacion de Obra abierta
tomar en consderacion las significativas diferencias que existen entre ambas ediciones y, muy
epeciamente, entre los digtintos contextos tedricos e ideol gicos en que se inscribe cada una
de dlas. Y no sdlo porque ese desplazamiento signa € pasgje, absolutamente decisivo en la
trayectoria de Eco, de la etapa pre-semidticay estética ala, digamos, semidtica-estructurdista,
sino porque, de no contemplar |os diferentes referentes tedrico-fil osdficos que en cada caso se
bargjan, se corre d riesgo de mainterpretar OA, atribuyendo a las afirmaciones de Eco una
intencion o un significado con € que, desde luego, no fueron emitidas.

Buena parte de la ambigliedad que, como tendremos oportunidad de ver, presenta
estaobra del 62 se debe alanecesidad de conciliar posiciones en principio tan divergentes
como la estética pareysoniana -que como sefiala Givone (1988: 51) es post-crociana mas
gue anti-crociana- y € estructuralismo, corriente gena a planteamientos de corte
hermenéutico y con firmes aspiraciones cientificistas. Ese impasse tedrico permite
explicar la polisemia que manifiestan algunos de los conceptos centrales maneados por
Eco y que es consecuencia directa, a nuestro entender, de la inestabilidad de un enfoque

35Dado que, como se dijo, no existen diferencias sustanciales entre ambas ediciones, ladel 62 y ladel 67,
en lo que al cuerpo central del texto se refiere, nos limitaremos Unicamente a comentar en el presente
epigrafe laintroduccion de la edicion de 1967.

65



Rosana Pifiero Garcia de Quesada

tedrico no suficientemente definido alin o definido en términos de un mosaico de
multiples y no siempre compatibles referentes tedricos. Se comprende entonces que, a la
luz de cada marco de referencia, |os propios términos de "apertura’ o "forma' adquieran -
como tratard de demostrarse- una vaencia diferente. No es lo mismo identificar €
concepto de "forma' con € de "estructura’, tal y como se hace en la 22 edicion, que
utilizarlo de acuerdo con la acepcion pareysoniana de "modo de formar".

Con objeto de clarificar y dilucidar la genealogia exacta del problema de la
dialéctica entre forma y apertura, objeto del presente andlisis, se ha considerado
oportuno leer y comentar OA, atendiendo a las diferencias entre ambas ediciones y
tomando como referencia indispensable o que e propio Eco expone en estas
introducciones-interpretaciones de su obra. Asimismo, se ha decidido andizar los
términos de dicha dial éctica de manera independiente, para contemplarlos después en su
totalidad. Nos detendremos, pues, en primer lugar, en e andlisis de la concepcion o
concepciones de forma, tal y como ésta se propone respectivamente en las ediciones
del 62y del 67. Y, seguidamente, especificaremos |os diversos sentidos a los que apunta
el concepto de "apertura’ en ambas ediciones.

Por més que € procedimiento de aidar los polos de la didéctica pueda resultar
inconveniente -y, desde luego, fatigoso-, se nos impone en la medida en que, como
dijimos, ambos términos demuestran ser atamente polisémicos y, en consecuencia,
suscitan no pocas ambigliedades interpretativas. Acaso € Unico modo de disipar los
posibles malentendidos sea arraigar los conceptos clave de la obra en € contexto
originario en e que surgieron, procurando reconstruir e sentido con que fueron emitidos,
es decir, tratando de esbozar una especie de "arqueologia del concepto”. Tal clarificacion
€s, a nuestro entender, de vital importancia, ya que esta ambigliedad de base es |o que ha
permitido que OA sea una obra fécilmente apropiable desde dmbitos tedricos que le son
por completo genos. La critica acostumbra a interpretar OA, bien tomando en
consideracion exclusivamente d contexto del debate entre estructuralismo y New
Criticism -que siendo valido para la 22 edicion no o es en absoluto para la 1> o bien, y
mas audazmente, asimilando retrospectivamente las propuestas de Eco sobre la apertura
interpretativa a ciertos planteamientos desconstruccionistas a respecto, interpretacion ésta
que dificilmente validaria una lectura atenta de OA36, De ahi la necesidad de, digamos,
reconstruir minuciosamente el horizonte de expectativas en € que nace Obra abierta,

36 El propio Eco ha protestado recientemente (1990: 20-21) a propésito de la incorrecta interpretacion de
sus afirmaciones en OA. Y, efectivamente, suele ser habitual considerar a Eco como defensor a
ultranza de la "apertura’, cuando no del relativismo interpretativo, a extremo de llegar incluso a
identificarlo con las posiciones desconstructivistas a respecto. Es e caso, por gemplo, de Coletti
(1988: 138-39). Nada mas lgjos, sin embargo, de su intencidn, como lo demuestra su acerba critica a
la desconstruccion en su més reciente Los limites de |a interpretacion,
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1.2. LA FORMA: DEL MODO FORMATIVO A LA ESTRUCTURA
1. 2. 1. EL CONCEPTO DE FORMA EN LA EDICION DE 1962

Recordemos que en la introduccion a la edicion del 62 Eco se propone como
objetivo primordia e intento de "establecer qué nocion de forma guia la operacion de
los artistas, cOmo se realizan estos tipos de formas y qué genero de fruicion consienten,
es decir, qué experiencias psicoldgicas y culturales promueven” (1962: 51), de lo que se
colige que uno de los hilos conductores basicos de la obra es e deseo de definir o
formular cudles son los modos formativos maés representativos del arte conteporaneo.

La relevancia que Eco le otorga en este momento a los aspectos formales de la
obrale llevara a extremo de afirmar € siguiente principio estético: "el primer tipo de
argumentacion que hace el arte se produce a través de la manera de formar" (273).
Dificilmente puede comprenderse el acance de la afirmacion anterior, si no se atiende,
por una parte, a contexto literario italiano antes aludido, en el que la neovanguardia le
concedia una resuelta primacia a nivel formal de la obra; y, por otra, a la decisiva
influencia que los conceptos pareysonianos de "formatividad” y "modo de formar"
gjercen sobre las concepciones estéticas de Eco en el 62. Es el propio Eco quien sefiala
(1962: 59) que la investigacion sobre las estructuras de las formas contemporaneas se
lleva a cabo siempre con referencia a la nocion de "formatividad" en torno a la cual
trabaja la Escuela de Estética de Turin. Y, ciertamente, € concepto de "obra abierta’,
pieza clave de estos ensayos, en tanto que "modo de formar" especifico de cierto arte
contemporaneo, encuentra su justo sentido Unicamente, al menos a nuestro entender, al
contextualizarse en e marco mas general de una teoria de las formas estéticas. No
obstante, e incluso cifiéndonos a ese marco de referencia, encontramos que, |gjos de ser
univoco, €l concepto de forma apunta a direcciones que, aunque estrechamente ligadas
entre si, no son del todo idénticas.

Para Eco, ain no familiarizado en el 62 con las teorias estructuralistas sobre la
obra estética, laforma en absoluto es reductible a su esqueleto estructural, tal y como se
propone desde el enfogque estructuralista, ni tampoco se puede asimilar a agquellas
concepciones arraigadas en las clasicas dicotomias entre forma y contenido: "las
estructuras formales, vistas en su auténtica fisonomia, -sefiala Eco (58)-, son la negacion
de todo formalismo”. Muy a contrario, y de acuerdo con Pareyson, que desde la estética
mantenia planteami entos radicalmente distantes a los del estructuralismo e incluso alos
del New Criticism, Eco considera la "forma’ como el resultado final del proceso
formativo, es decir, la identifica con la obra ya consumada. La obra se concibe en este
sentido como Or ganismo auténomo, armaénicamente regulado por sus propias leyesy en
el que concurren diversos niveles de experiencia: ideas, emociones, materias, temas,
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argumentos, etc. (Eco, 1962: 35). El precipitado o destilado final de esta serie de niveles
es justamente la forma. Asi pues, en € 62 la forma no se contempla todavia ni como
imposicion extrinseca sobre unos materiales artisticos previos, ni como aspecto
susceptible de abstraerse del significado o significados de la obra.

Sin embargo, dentro de esa concepcion general de "forma' se perfila la nocion
més especifica de "modo de formar", Este término, que Eco toma prestado de
Pareyson, se utiliza sin embargo en OA en un sentido més amplio que € que le atribuye
el filésofo italiano, como sinbnimo précticamente del estilo singular del autor. Mediante
él, Eco se refiere alas diversas tendencias o, S se quiere, estilos de época o de escuela
(bien los de vanguardia, bien los de las obras clasicas). Lo importante es gque, en su
acepcion concreta de "modo de formar”, la forma no se reduce a la estructura o a
esgueleto de un sistema de relaciones despojadas de significacion, sino que -y esto es
decisivo para comprender la distancia que en el 62 separa a Eco de las posiciones
estructuralistas- a través de su singular "modo formativo" o estilo € artista llegaria a
proponer toda una "vision del mundo” o un modo de "estar en e mundo”: "El arte hace
afirmaciones sobre e mundo a través de la forma: del modo cdmo se estructura una
obra. Los modos de formar llevan implicitas ciertas visiones del mundo” (1962: 50)
Mas relevante, si cabe, es que dichos modos formativos evidencian, por medio de
influencias culturales, costumbres de escuela, etc., no solo la peculiar visién del mundo
o weltanschaung del artista, sino las tendencias caracteristicas de toda la cultura de un
periodo, es decir, reflejan la kunstwollen o "voluntad artistica’ de una determinada
época (1962: 48) 3.

El concepto de "modo de formar" tomado como sinénimo de tendencia cultural o
Kunstwollen es lo que, a nuestro entender, permitiré a Eco proponer, por una parte, €
"modelo de la obra abierta" (33) como tendencia operativa de las obras contemporaneas
y, en consecuencia, establecer la distincion ya comentada entre obras clasicas, que
exhiben modos formativos definidos, conclusos, "cerrados’, y obras de vanguardia, que,
por el contrario, proponen modos de formar ambiguos, polivalentes y "abiertos'. Se
entiende, pues, que la apertura caracteristica de las obras de vanguardia sea -como
analizaremos con mayor detenimiento en epigrafes posteriores- un "modo de formar"
distintivo del arte contemporaneo.

37 Asimismo, a partir del "modo de formar" entendido como Kunstwollen Eco desarrolla una de las ideas
centrales de OA, |a de la forma como "metéafora epistemol dgica’. Esto es, que el modo de estructurar
las formas del arte refleja el modo en que la ciencia o la cultura de una época ven larealidad (cfr. Eco,
1962: 79). De este modo, Eco consigue articular la relacién existente entre el discurso del arte, que
tiene lugar en el plano de laforma, y el discurso cientifico. En ese marco se sitlia el vinculo que Eco
propone entre las obras contemporaneas -sus modos formativos- que exhiben esa inclinacion ya
dudida a la ambigledad, incertidumbre, caos, etc. y las tendencias propias de la ciencia
contemporanea que, por su parte, también desarrollan concepciones paralelas (las teorias de la
relatividad, de laincertidumbre, lafisica quantica, etc.).
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Cabe apuntar un tercer aspecto relativo al concepto de forma que, por discurrir de
modo més lateral, suele pasar inadvertido. Se trata de la consideracion de laforma como
principio de orden. En esta segunda acepcién la forma nos remite no tanto ala nocion
ya comentada de "modo de formar", es decir, a los estilos especificos de ciertas obras o
tendencias poéticas, cuanto a marco més general de una teoria sobre la creacion
artisticade indiscutible filiacion pareysoniana.

Conforme Eco describe e ilustra el proceder artistico de las obras de vanguardia,
se van desprendiendo del argumento central ciertas consideraciones en torno a la tarea
creadora propiamente dicha, no sdlo la consumada por las vanguardias, sino la que, de
manera mas general, se perpetla en cualquier obra de arte, sea ésta clasica o
contemporanea. En coincidencia con las concepciones pareysonianas sobre la creacién
artistica, Eco parece considerar la operacion del arte como "actividad dialdgica' o
permanente didlogo entre €l artistay la materia, en virtud del cua € artista ofrece una
libre resolucion de las sugerencias que la tradicion cultural y € mundo le proponen. Tal
actividad se materializa en la préactica concreta de la formatividad, donde por "formar"
se entiende justamente esa idea de interrogar y dar forma a la materia ain informe, sea
ésta la herencia de medios expresivos, técnicas, temas, etc. legados por latradiciéon o la
propiarealidad exterior3®, Enormemente ilustrativas al respecto son las palabras con que
se concluye el ensayo "De la manera de formar como compromiso con larealidad":

La operacion del arte que intenta conferir una forma a lo que puede
parecer desorden informe, disociacion, ausencia de toda relacion, sigue
siendo € gercicio de una razdn que intenta reducir las cosas a claridad
discursiva; y cuando su discurso nos parece 0scuro es porgue las cosas
mismas, y la relacion que mantenemos con ellas, siguen siendo muy
oscuras. (1962: 292)

La forma se revela asi bajo un nuevo prisma: forma como principio de orden,
es decir, como término que se inscribe dentro de la dialéctica entre Caos y Orden,
asunto éste que en la OA del 62 goza de considerable atencién. Asi entendida, la
forma actla a modo de elemento de modelacién y estructuracion de lo que
previamente no era sino amorfo o cadtico. El proceder del arte contemporaneo

38 En este sentido, y remitiéndonos ya més particularmente a caso de las obras contemporéneas, habria
que considerar por "materia’, no solo los, digamos, estimulos procedentes del mundo, sino igualmente
toda la "tradicion" con su legado de convenciones, temas, etc. Ha de destacarse en este sentido que,
auncgue en una primera lectura pudiera parecer que en OA se plantean |as relaciones entre tradicion y
vanguardia como un enfrentamiento excluyente, o cierto es que Eco insiste en subrayar su naturaleza
dialéctica y, més precisamente, dialdgica. Andlogamente, la relacion existente entre las "obras
abiertas’ y el mundo contemporaneo (la sociedad industrial tardo-capitalista, |os modelos cientificos,
etc.) también parece resolverse de forma dialéctica. De manera que las formas que propone la
vanguardia no surgen ex nihilo o caprichosamente, sino que se configuran como el resultado final de
un proceso de didlogo e interaccién con ese doble frente, latradicion y el mundo.

69



Rosana Pifiero Garcia de Quesada

representa para Eco un ejemplo paradigmatico de esta dialéctica entre Caos y Orden.
Las vanguardias intentan aceptar y "dominar la ambigiedad" del mundo
contemporaneo que pone en crisis la propia nocion de Cosmos Ordenado, procurando
"dar forma' a esta situacion de incertidumbre mediante la elaboracion de nuevos
modos formativos que "no aprisionen la ambigliedad en un orden que sea geno” a
dicho mundo (47). El extenso estudio sobre Joyce -en €l 62 ocupa buena parte de OA-
es giemplar en este sentido, ya que, ajuicio de Eco, este autor arranca de un modelo
absolutamente ordenado como es el tomismo, y operando dentro de ese "horizonte",
Ilega a transgredirlo o subvertirlo en una tentativa de hallar un nuevo orden que, sin
embargo y visto desde fuera, tiene toda la apariencia de un caos®.

No resulta dificil advertir el ascendente que las reflexiones pareysonianas
sobre la "metafisica de la figuracion" tienen sobre esta concepcion del proceso
artistico a modo de permanente tension entre las fuerzas contrarias del Caosy del
Orden40.

1. 2. 2. EL CONCEPTO DE FORMA EN LA EDICION DE 1967.

En el 67, el concepto de forma sufre una importante redefinicion a la luz del
paradigma estructuralista, manifiesta fundamentalmente en la introduccion, dado que
las modificaciones introducidas en el cuerpo del texto habian de ser por fuerza
limitadas -inclusion de referencias nuevas a la teoria estructural en notas, alguna que
otra modificacion marginal en el texto-, a menos que se decidiera reescribir por
completo la obra. El sentido que en esta ocasion se le atribuye a la nocion de "forma”
contrasta en tan gran medida con los que desde la Optica pareysoniana se le
adjudicaban en la edicion anterior que Eco se ve forzado a introducir una nota

39 El problema relativo a la dialéctica entre caos y orden aparece con frecuencia en la obra de Eco,
pudiendo incluso aventurarse que tiene méas de un punto de convergencia con la dialéctica entre forma
y apertura. Como otras derivaciones o ramificaciones de esta cuestién podrian considerarse, a nuestro
modo de ver, los siguientes ensayos del autor: muy particularmente, su libro sobre James Joyce, Las
poeticas de Joyce (1966) que, no en vano, fue traducido al inglés con @ titulo The Easthetics of
Chaosmos, Asimismo, en el ensayo "Apertura, informacion, comunicacion” (Obra abierta, pp. 120-
163) setratala cuestion del orden/desorden desde el punto de vistade lateoriade lainformacion y del
concepto de entropia, que Eco prueba a aplicar al andlisis del mensaje poético. Esta cuestién también
aparece, por Ultimo, en Las formas del contenido (1971).

40 Recuérdese que Pareyson proponia la idea de un universo que, tras su apariencia casual o amorfa,
Ilevaba ya implicitas precisas posibilidades de orden en la medida en que las formas naturales habian
sido disefiadas a modo de indicaciones interpretativas que sefialaban, por asi decirlo, direcciones o
lineas de fuerza dentro de ese caos informe y magmatico del mundo. De igual modo, a juicio de
Pareyson, la obra existe a priori como germen, indicacién, obra in nuce, es decir, como "forma
formante” que guia €l proceso de creacion del artista. Quiere ello decir que del material mdiltiple y
heterdclito -medios expresivos, técnicas, tradicion, etc.- se desprenden o revelan también ciertas
directrices de orden. En ese sentido, podria decirse, como sugiere Berdagué en su introduccion a OA
(1984: 3) que todo arte es "cerrado”, puesto que su mision consiste en "una ordenacién del caos, de lo
informe, de lo azaroso, de lo indeterminado”.
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aclaratoria que remedie en algo la ambigua utilizacién del concepto que, como él
mismo admite, se presta a equivocos (35).

Efectivamente, y quizas como consecuencia de que en la edicién del 67
concurren los paradigmas no siempre reconciliables de la estética hermenéutica y
del estructuralismo, el concepto de forma se utiliza de manera ambivalente,
apuntando a significados diversos y no del todo compatibles. Por una parte, a lo
largo de los ensayos se sigue empleando de acuerdo con la acepcion pareysoniana
antes comentada de "todo organico que nace de la fusién de diferentes niveles de
experiencia precedente” (35), pero en la introduccién se le atribuye o0 superpone un
segundo significado ausente en la OA del 62, la forma entendida como "sinénimo
de estructura" (35). Claro esta que esta decision entrafia algin gue otro problema
porgue se sobreentiende que incorporar €l concepto de estructura suponia asumir
ciertas consecuencias epistemol dgicas inevitables, como por ejemplo la reduccion
de laforma al esqueleto de un sistema fijo de relaciones despojadas de significado.
Esto ciertamente contravenia uno de los presupuestos fundamentales de la estética
pareysoniana, que a toda costa rehuia el formalismo en sentido estricto y
proclamaba el vinculo indisoluble entre forma, significado y, hasta incluso,
intencion autorial, elementos todos ellos que se hallan subsumidos bajo |a categoria
de modo formativo. Como veremos a propésito del concepto de apertura en la ed.
del 67, Eco no se halla del todo dispuesto a hacer semejante concesion, es decir, a
renunciar al estudio del componente de significado de la obra. No obstante y pese a
ello, en laintroduccion del 67 la nocién algo vaga e imprecisa -al menos conforme
a una oOptica que como la estructuralista se desea cientifica- de "modo de formar"
serd sutilmente desplazada por la de "estructura’, que, en opinion del autor, ofrece
NO pocas ventajas operativas.

Es interesante detenerse a considerar en qué consisten las "ventgas
operativas' que la nocion de "estructura' le proporciona a semiético italiano,
porque son las responsables de su posterior decantacion por la teoria estructural -
aungue siempre con reticencias- en obras subsiguientes como La estructura
ausente, A juicio de Eco (cfr.: 35-36), la estructura demuestra ser un instrumento de
andlisis muy fecundo desde el punto de vista metodol 6gico, ya que permite revelar
la "analizabilidad o posibilidad de descomposicion” de las obras objeto de estudio
(36), facilitando asi el establecimiento riguroso de relaciones entre diversos
fendmenos e incluso entre ambitos disciplinares distintos. Esta posibilidad resulta
bastante halaglefia a ojos de Eco, en la medida en que, por una parte, uno de los
objetivos del 62 era el intento de vincular el discurso artistico contemporéneo con
el cientifico mediante la idea de "metéfora epistemol égica’, con lo que la estructura
se proponia como instrumento idéneo para fundamentar rigurosamente ese tipo de
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relaciones interdisciplinares. Mas importante alin es que, como se dijo, en el 67 Eco
comienza a interesarse por el estudio de la obra de arte como fendbmeno general,
mas que por lainvestigacion de ciertas poéticas u obras en concreto. Ciertamente, €l
estructuralismo parecia brindarle un arsenal operativo mas efectivo que el de la
estética pareysoniana para acometer esta empresa’l.

1. 3. LASDOSAPERTURAS
1. 3. 1. EL CONCEPTO DE "APERTURA" EN LA EDICION DE 1962

En "Andlisis del lenguaje poético”, Eco efectlia una importantisima precision, que
suele pasar inadvertida y que, no obstante, conviene tener bien presente, dado que
suscita numerosos equivocos. Distingue Eco entre la "aperturd' entendida como
caracteristica inherente a toda obra de arte, en €l sentido en que ésta, en virtud de su
plurivalencia significativa, es capaz de propiciar una infinidad de interpretaciones
posibles y, por otra parte, la "aperturd’ como rasgo distintivo de ciertas tendencias
artisticas contemporaneas que, de manera deliberada, buscan suscitar una mayor libertad
de parte del intérprete (93). Hay que insistir de nuevo en que la apertura, entendidaen e
primer sentido, no constituye en propiedad € objeto de andlisis de OA, sino que, a lo
sumo, lo es del ensayo arriba mencionado, "Andlisis del lenguaje poético” (93-119). El
resto de los ensayos se consagran més bien a investigar la "apertura” idiosincrasica de
las obras contemporaneas, indagacion ésta en la que justamente radica la aportacion
original de Eco en OA,

La apertura, entendida como caracteristica constitutiva de toda obra estética, o, 1o
que es lo mismo, € espinoso problema de la interpretacion de la obra, se convertira
con €l tiempo en un tema capital para Eco. Por lo pronto, en OA, el autor Uinicamente se
aventura a hacer una primera incursion en el ensayo arriba mencionado, "Andlisis del
lenguaje poético”, intentando desentrafiar el funcionamiento general de la obra como
estimulo estético, asi como € tipo de mecanismos implicados en su proceso de fruicién
0 recepcion. Tal andlisis se va a conducir esencialmente conforme a las premisas
planteadas por Pareyson respecto a la interpretacion, aunque también integre
importantes elementos de otras teorias, como la linguistica de Richards o las reflexiones
de Jakobson sobre e mensaje poético.

La apertura comienza a plantearse ya en el 62 como sinénimo de ambigtiedad:
"la obra de arte es un mensaje esenciamente ambiguo -sefiala Eco-, una pluralidad de
significados que conviven en un solo significante." (p. 30), de ahi que la obra se
proponga como fuente inagotable de experiencias capaz de provocar una multiplicidad

41 Justamente a este asunto, es decir, ala posibilidad de confrontar la "estructura de una obra abierta’ con la
de otros fendmenos culturales le dedica Eco una buena parte de laintroduccion del 67 (pags. 35-44).
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de respuestas de parte del receptor (p. 93). Pero, pese a afirmar laradical ambigledad de
la obra, Eco pone buen cuidado -y ésta es una "contra-referencia’ importante- en
apartarse del terreno evanescente de las clésicas afirmaciones sobre la "universalidad” e
"indecibilidad" de la expresion artistica. De ahi que refute con ardor los planteamientos
idealistas de Benedetto Croce o del filésofo norteamericano John Dewey, quienes a su
juicio no harian sino glosar no menos imprecisamente esa cualidad difusa de la obra, sin
[legar a determinar € tipo de mecanismos gque explican este fendmeno (cfr. pp. 93-98).
Situdndose en una linea operativa por completo diversa a la mantenida por estos
autores, Eco se propone ya en e 62 "deshuesar esa tipica experiencia de lo indefinido"
(p. 96), es decir, llevar a cabo un andlisis riguroso -que en obras futuras aspirara a ser
"cientifico"- que permita determinar en qué consiste la ambigliedad de la obra'y de qué
modo se concretan |as relaciones -el goce estético- entre éstay su recepcion.

En todo caso, y como veremos en paginas sucesivas, |0 mas relevante es que,
consderada desde este punto de vista, la apertura, en tanto que plurivaencia
significativa de la obra estética, se halla intimamente ligada al no pequefio problema de
la interpretacion de la obra. A falta de una teoria propia sobre € particular -que
comienza a gestarse justamente en OA, se enriquece gracias a la incorporacion de las
ideas de C.S. Peirce en el Tratado (1975) y halla su formulacién madura en Los limites
de lainterpretacion (1991)-, Eco se apoyara nuevamente en las reflexiones de Pareyson,
en concreto en su teoria de la interpretacion, ala que nos remite continuamente, aunque
no siempre de forma explicita (cfr. 1962: 44, 59, 89, 114, 146).

La segunda acepcion de "apertura’, es decir, € concepto acufiado por Eco de
"obra abierta’ supone la aplicacion de las teorias pareysonianas en torno a la
interpretacion o apertura estética a andlisis concreto de las poéticas y obras de arte
contemporaneas. A juicio de Eco, s bien es cierto que toda obra estética, por € solo
hecho de serlo, es radicalmente ambigua en lo que a su significado se refiere, las obras
del arte contemporaneo asi como las poéticas que las regulan se distinguen del arte
anterior porgue persiguen deliberadamente la polivalencia significativa, convirtiéndola
en caracteristica programética de su proyecto artistico. O, en palabras del propio Eco, en
estas poéticas se aprecia "una intencion de apertura explicita’ (112); "la ambigledad se
convierte en unafinalidad explicita de la obra". Asi pues, la"apertura’, en este segundo
sentido, se presenta como una especie de intensificacion o exacerbacién deliberada de la
tendencia a la apertura presente en toda obra de arte, y se explicaria como consecuencia
de que @ arte contemporaneo, menos ingenuo que & anterior y mas consciente de la
relacion interpretativa entre obra 'y receptor, se ha vuelto extraordinariamente sensible a
esa prospetticita delle letture inherente a todo discurso artistico.

Para delimitar mas exactamente esta segunda acepcion del concepto de "apertura’,
conviene, sin embargo, recalar brevemente en los criterios mediante los que Eco

73



Rosana Pifiero Garcia de Quesada

establece la mencionada distincion entre los modos formativos tradicionales y los
propios de lavanguardia: € criterio formal y el relativo ala"informacion” delaobra, en
el sentido que este término posee en la Teoria de la Informacion.

- Por una parte, en su deseo de establecer "qué nocién de forma guia la operacion
de los artistas y cOmo se realizan estos tipos de forma' (1962: 51), Eco se vera
|6gicamente abocado a realizar descripciones mas o0 menos minuciosas de las
caracteristicas formales e incluso estructurales que presentan las obras objeto de
estudio. De ahi que, como veremos en la "Discusion” a este capitulo, la apertura,
entendida en esta segunda acepcion, podria interpretarse practicamente como propiedad
formal distintiva de cierto tipo de obras.

- Pero, mucho mas decisivo y novedoso, seria a nuestro juicio un segundo criterio
operativo que Eco bargja para articular la diferencia entre obras clasicas y
contemporaneas y que procede de un &mbito disciplinar por completo diferente a de la
estética, la Teoria de la Informacion. Basandose en dicha teoria -expuesta en detalle en
"Apertura, informacién, comunicacion" (120-171)-, Eco sefiala la diferencia radical que
existe entre significado e informacion. Mientras que € significado de un mensgje se
establece en proporcion directa al orden, a lo convencional, a la redundancia de la
estructura; contrariamente, la informacion aumenta cuanto mayor es €l desorden o €
grado de entropia, es decir, cuanto mas ambigua e imprevisible es |la estructura de una
obra. Como veremos con posterioridad, las consecuencias de esta teoria son
extraordinariamente relevantes para explicar los fendmenos artisticos contemporaneos,
ya que, como apunta Eco (183-192), cuanto maés se atiene €l artista a organizaciones ya
prefijadas, repitiendo elementos previsibles, mas claro y univoco es e mensgje de la
obra y, en consecuencia -y esto es lo relevante-, sus posibilidades comunicativas
aumentan, en la medida en que resulta familiar para un amplio espectro de publico.
Inversamente, si, como es el caso de las obras de la vanguardia contemporanea, se opta
por proponer organizaciones inusitadas y poco previsibles, el mensge se vuelve
extraordinariamente ambiguo y polisémico, con lo que & receptor debe realizar un
esfuerzo mucho mayor para su decodificaciéon, y, en consecuencia, la capacidad
comunicativa del mensgje estético se ve disminuida, alcanzando sdlo a un publico
mucho més, digamos, selecto o especializado.

Pues bien, partiendo de la afirmacion general de que cualquier forma de arte funda
su valor en una novedad de la organizacién del material que revierte en un aumento de
la informacion, Eco distingue sin embargo entre € proceder caracteristico del arte
clasico y € que singulariza a contemporaneo. Pese a que €l primero efectla rupturas
provisionales o arranques originales, tiende en el fondo, a decir de Eco, a "reconfirmar
las estructuras aceptadas por la sensibilidad comun”; por e contrario, € arte
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contemporaneo persigue como valor primordia "la ruptura intencionada de las leyes de
probabilidad que rigen & discurso comun” (184).

1. 3. 2. EL CONCEPTO DE APERTURA EN LA EDICION DE 1967

El concepto de "apertura’, en sus dos acepciones, también se halla sujeto a
importantes matizaciones en €l 67.

Las principalesy, desde luego, relevantes discrepancias de Eco respecto del recién
adoptado estructuralismo van a proceder justamente de su disparidad de criterios
respecto al problema de la interpretacion, asunto éste en el que Eco persiste en defender
los postulados basicos de la teoria pareysoniana.

En primer lugar, y como advierte Bobes Naves (1982: 34), a diferencia del
estructuralismo que, en su etapa formalista y estatica, se ocupa de las formas como
elementos objetivos de andlisis, pero ignora € significado como objeto de la
investigacion literaria, Eco si posee un vivo interés por los aspectos de significacion
relativos a la obra estética. En este sentido, como acertadamente vuelve a puntualizar
Bobes (33), Eco se halaria més proximo al New Criticism, que, tomando en
consideracion los significados del texto literario y no solo sus formas, estimaba la
ambigledad como uno de los rasgos méas especificos del lengugje literario. Se
comprendera que e inconveniente que presentaba el abordaje estructural no resultaba
nada trivial para alguien que, como Eco, se proponia dar cuenta justamente de la
ambigUedad caracteristica del mensaje artistico. Asimismo, Eco tampoco podia
estar de acuerdo con la segunda de las limitaciones que e estructuralismo imponia a la
indagacion sobre arte: la completa eliminacion del polo de recepcion en el estudio de
los mensgjes artisticos. Fiel a presupuesto pareysoniano de que la obra de arte
materializa un didlogo entre las personalidades del formador y del intérprete, Eco nunca
Ilegara a concebir e estudio de la obra estética s no es aliado a su recepcion. Lo
contrario supondria para el autor negar laradical dimension comunicativa del arte.

El tercer motivo de disension, aungue relacionado con los anteriores, es mas bien de
caracter epistemol6gico, dado que pone en tela de juicio los presupuestos mismos del
método de andlisis estructural. Se trata de la importante objecion que Eco (36-37) pone a
lo que @ mismo califica como € "estructuralismo ortodoxo” de Lévi-Strauss, quien se
hallaba totalmente persuadido de la factibilidad de un andlisis absolutamente objetivo de
laobraen e que nointervinierael ojo del analista, o sea, lainterpretacion. Como vuelve a
sefidlar Bobes Naves (1982: 32), d estructuralismo en su vertiente méas formalista describe
las estructuras sin malicia gnoseoldgica, en la medida en que considera que, dado que
éstas son objetivas, € critico no tendria mas que descubrirlas. Por € contrario, Eco (37),
bastante menos ingenuo, sefiala muy razonablemente que no es posible que & investigador
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pueda abstraerse por completo de su situacion de intérprete historica e ideol 6gicamente
determinado. Dicho de otro modo, para Eco -como, por lo demas, para la entera
comunidad cientifica desde la formulacion de Eisenberg del principio de incertidumbre-,
todo andlisis posee un indudible sesgo interpretativo, y, en consecuencia, las estructuras
no son entidades objetivas prestas a ser descubiertas por € analista. Justamente esta Gltima
objecion seréd la que Eco desarrolle y fundamente por extenso en La estructura ausente,
marcando definitivamente su distancia respecto al estructuralismo.

También en lo rdativo a la apertura que se manifiesta en las obras contemporaneas 2
advierte unaimportante modificacion. S en € 62 la"obraabierta’ designaba d modo o modos
formativos caracteristicos del arte contemporaneo, en d 67 la nocion ya periclitada de "modo
de formar" va a sudtituirse por la idea de modelo operativo. Eco ingtira -le dedica unas
cuantas paginas a la traduccién dd concepto (33-35)- en que la nocion de "obra abierta’
representa una " categoria explicativa' y, més exactamente, un "modelo hipotético”" que desea
indicar cud o cudes son las direcciones més paradigméticas dd arte contemporaneo. En
redidad, dicho "model0" no essino & procedimiento tipicamente estructurdista consistente en
identificar y abstragr una tendencia operativa comun (34), es decir, una estructura 0 modelo
estructurd de ladiversafenomenologiade arte contemporaneo.

No obstante, la extrapolacion de la categoria de "obra abierta" del ambito estético
a enfoque estructural posee, a nuestro entender, una considerable importancia, dado
gue marca un punto de inflexion definitivo respecto de los planteamientos del 62. Si en
el 62 la nocidn de "obra abierta’ se presentaba como "modo formativo" o, 1o que es
grosso modo |o mismo, estilo prototipico de algunos fenémenos del arte contemporaneo
y, en particular, del arte de transvanguardia; en el 67 Eco, mas ambiciosamente, aspirara
a definir la "estructura de una obra abierta" (36), o sea a proponer e modelo
estructural de la obra abierta. Evidentemente, en ambos casos de |0 que se trata es de
dar cuenta de esa, digamos, tendencia o direccion general del arte actual; no obstante,
hay que subrayar que en el 67 €l acento recae significativamente en ese prurito cientifico
gue se traduce en la fundamentacién rigurosa de las similitudes o identidades que
existen entre los diversos fendmenos objeto de andlisis. Serd precisamente esta sutil
modificacion del planteamiento, aparentemente desprovista de importancia, la que, a
nuestro entender, signe € pasaje de Eco de la etapa estética y pre-semidtica a la
semidticay cientifica

1. 4. DISCUSION

Recientemente, Eco (1990: 20, nota 2) se ha quejado de la erronea interpretacion
gue se ha hecho de sus afirmaciones del 62 sobre la apertura de la obra, a juzgarse
demasiado apresuradamente que en aquel entonces e semidtico postulaba una libertad
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interpretativa poco menos que absoluta, mientras que en sus Ultimos libros (Los limites
de la interpretacion, 1990) reduce sensiblemente la relevancia de la funcion del lector
en la comunicacién artistica. Se diria que algo de razon tienen quienes le acusan de una
cierta veleidad tedrica, pues es atodas luces evidente que, a menos en |o que respecta a
sus preferencias estéticas, si existe una distancia considerable entre las posiciones del
62 y las que, sin ir més lejos, mantiene en sus céebres Apostillas a El nombre de la
rosa. Si en aguel entonces Eco defendia muy fervorosamente una estética claramente
rupturista (véase s no el excelente ensayo de OA "De la manera de formar como
compromiso con larealidad"), conforme a la cual toda préactica artistica auténtica debia
distinguirse del arte precedente (la tradicién) oponiendo nuevos modos formativos; en
los afios 80, y al calor de la pujante estética postmodernista, Eco no tiene inconveniente
en revisar sus postulados al punto de sumarse (en lateoriay en la praxis narrativa) a una
estética del revival, que es como decir, una estética de la repeticion so coartada ironica.
Sin embargo, y visto desde una perspectiva ya no estética, sino puramente tedrica
(semidtica), tampoco carece de razon Eco a advertir que su trayectoria no ha sido tan
caprichosa o erréatica como se supone, ya que, en realidad, sus planteamientos actuales
en torno ala aperturade la obray, de manera més general, sobre lainterpretacion no son
sino el desarrollo |6gico de las primeras intuiciones de OA.

Pese a ello, no deja de ser interesante andizar este malentendido en lo que de
sintomético tiene. Su origen obedeceria, a nuestro modo de ver, atres causas, la primera
de tipo puramente coyuntural, las otras dos restantes de indole tedrica.

- La primera cuestiéon es apuntada con enorme acierto por Garcia Berrio (1994:
300), quien advierte que dichos "misreadings’ vienen en gran medida suscitados por €l
"instintivo énfasis comunicativo" del propio Eco, quien en la polémica coyuntura de
los afios 60 subrayd, acaso excesivamente, €l mas novedoso polo de la apertura
interpretativa, relegando a segundo término |os aspectos relativos a la estructura formal
de la obra estética. Y, efectivamente, e tono apologético y vindicativo de la
introduccion del 62 -més propio de un manifiesto-, y que le vaié para satar
definitivamente a la celebridad como joven adalid de la nueva vanguardiaitaliana, se ha
vuelto con el tiempo en contra de Eco, ocasionando € que llegue a identificarsele con
unasuerte de paladin de la libertad de expresion de los lectores.

- Més decisivo nos parece para € desarrollo posterior de sus ideas sobre la obra
estética € que, a nuestro modo de ver, se congtituye en un segundo motivo de
confusion. Se trata del parcial solapamiento en OA de dos problematicas que, si bien
relacionadas, son de diversa naturaleza: lareflexion, por una parte, sobre la obra estética
como escenario de unadialéctica, en términos pareysonianos, entre fidelidad y libertad a
la obra; y la distincion o confrontacidn, por otra, entre "obra abierta’ y "obra cerrada’.
Mientras que la primera cuestion -objeto de andlisis de una teoria estética general-
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aborda el problema de la interpretacion de la obra estética y, de manera general, la
relacion comunicativa o, i se quiere, fruitiva entre la obra y su recepcion; la segunda
nos remitiria més bien, a menos a nuestro entender, a una especie de tipologia formal
de las obras artisticas, y su estudio se desenvuelve en e dmbito de una fenomenologia
del arte.

- Asimismo, € intento del 67 de extrapolar € problema de la apertura de
significado de la obra, y por extensién e problema de la interpretacion -problemas
ambos que Eco recoge del dmbito de la estética hermenéutica pareysoniana-, &
contexto del estudio estructuralista de la obra estética se constituye en un tercer
motivo de confusion que tiene como consecuencia mas obvia e ya comentado uso
polisémico e incluso ambiguo de los conceptos de forma y apertura. Con todo, dicha
ambivalencia no congtituye sino la manifestaciéon mas superficial de un problema de
naturaleza propiamente metodolégica que, como tendremos oportunidad de ver,
persistira en obras sucesivas. cierta vacilacion a la hora de comprometerse plenamente
con un enfoque determinado del texto estético.

En general, se podria decir que se aprecia una cierta ambigtiedad de propdsito en
esta obra que, por una parte, presenta esa doble faz de manifiesto programético y
reflexion tedrica sobre las poéticas contemporaneas y que, ademas, tiene varias
reediciones, con |o que cabe suponer gue las intenciones de su autor se modificaron en
el curso de esos cinco anos intermedios. Sin embargo y pese a los escollos
interpretativos que ofrece esta obra del 62, s se reconstruye la genealogia del
problema de la dialéctica forma y apertura de significado, atendiendo a la doble
problematica que en ella se nos plantea, asi como al hiato que se produce entre ambas
ediciones, se comprenden bastante mejor |as posiciones de Eco en |os Ultimos afios. Los
ultimos desarrollos de la teoria del texto y de la teoria de la interpretacion de Eco, tal y
como se plantean en Los limites de la interpretacion o en Interpretation and
Overintepretation serian, en nuestra opinion, la consecucion lgica de las premisas,
todavia en estado embrionario, establecidas en su primera obra.

Retornemos ahora al problema que da titulo a presente capitulo, la dialéctica
entre forma de la obra y apertura de sus significados. Once afios més tarde, en Lector in
Fabula, Eco reanuda el discurso de Obra abierta sobre el texto estético y, en otra de las
reinterpretaciones que e autor gusta de hacer de sus propias obras, reformula €l
problema inauguralmente planteado en 1962 en |os siguientes términos:

¢cOmo una obra de arte puede postular, por un lado, una libre
intervencion interpretativa por parte de sus destinatarios y, por otro,
exhibir unas caracteristicas estructurales que estimulan y al mismo
tiempo regulan el orden de sus interpretaciones? (Eco, 1979: 13)
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En realidad, la cita anterior constituye la expresion ya madura, tras un largo rodeo
tedrico, del problema de la diaéctica entre formay apertura, y por afadidura €l de la
interpretacion de la obra estética, que en e 62 no acertaba alin a encontrar los
términos apropiados para su enunciacion. Eco carecia en aquel entonces tanto del
instrumental analitico preciso para abordar este asunto, como de un marco de referencia
en que ubicarlo que fuera suficientemente de su agrado. Como é mismo reconoce
(1979: 17), en @ lapso temporal que media entre Obra abierta y Lector in fabula, se
dedicara justamente a pertrecharse de los medios necesarios -lo que incluye incursiones
en areas diversas como la linglistica, la pragmética, la teoria de la recepcidn, etc.- para
buscar los fundamentos semidticos de esa experiencia de apertura a la que se habia
referido en e 62. Sin embargo, en OA |a formulacion de la pregunta anterior es algo
mas difusa, entre otras razones porque, como sucede en los comienzos de toda
indagacion, Eco parece no saber todavia con exactitud el objeto de su busqueda. En este
sentido, la diferencia esencial entre OA'y LF radica en que, mientras que en la primera
la dialéctica entre forma y apertura se aborda todavia desde € horizonte pre-semiético
que le proporcionaba la estética pareysoniana, en Lector in fabula se enfoca desde un
punto de vista claramente semidético-pragmaético. Claro estd, y esto es lo decisivo, que
situar la pregunta anterior en un contexto de andlisis 0 en otro posee consecuencias
tedricas absol utamente determinantes, entre otras razones, porque lo primero que difiere
es la propia construccién del objeto de estudio.

1. Pero procedamos ordenadamente, atendiendo en primer lugar a ese
solapamiento antes mencionado entre e problema general de ladialéctica entre forma
y apertura en la obra estética (asi como e de la interpretacion) y una segunda
cuestion, latipologia formal de las obras de arte concretas que Eco va a descubrir en
el transcurso de su propio andlisis.

1.1. A decir verdad, la primera cuestion relativa a la dialéctica entre forma y
apertura, aunque bajo distinta nomenclatura, quien primeramente se la plantea no es
Eco, sino Pareyson, que en su obra de 1952, Estetica: teoria della formativita, ya
definia la obra de arte como "finitezza che racchiude una infinitd", o sea, como entidad
finita y dotada de limites formales concretos que, no obstante, encierra un infinito de
significados. La concepcion pareysoniana de la obra estética se comprende mucho
mejor S se repara en que, como sefiaan Givone (1988: 151-155) y e propio Eco
(1968a: 9-32) en lainteresantisima resefia que hace de Estetica: teoria defla formativita,
la entera teoria estética del italiano gira en torno a problema centra de la
interpretacion, Y esto porque, a diferencia de Croce, quien ponia e acento casi
exclusivamente en e polo creativo o expresivo del hecho artistico, Pareyson afirma la
radical dimension comunicativa de la obra de arte en un doble sentido. Por una parte, y
como ya se vio con anterioridad, Pareyson entiende €l proceso formativo o creativo
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como un permanente didlogo entre e artista y la materia que se conforma a modo de
obstaculo que estimula la busqueda del creador a la vez que limita su libertad, con lo
que la actividad formante aparece intimamente aparejada a la actividad interpretante.
Pero, andlogamente, existiria un segundo momento en el que la obra de arte se propone
como evento en el que se dan cita los polos del formador y € intérprete, establ eciéndose
entre ellos un didlogo interpersonal e intersubjetivo.

Desde e punto de vista de una teoria de la interpretacion, una de las
consecuencias mas revolucionarias del planteamiento anterior, en la medida en que
desafiaba los presupuestos crocianos imperantes en aguel momento, es que, en virtud de
ese didlogo que @ creador y la obra mantienen con su publico, ésta se halla abiertaa un
infinito potencial de interpretaciones. Dicho de otra forma, Pareyson afirma
simultaneamente la unidad formal de la obra y la multiplicidad de sus
inter pretaciones, De este modo, el fil6sofo italiano -curiosamente, muy en la linea de
la hermenéutica de Gadamer- va a reconocer, tal y como observa el propio Eco (1968b:
20-21), la existencia de una pluralidad de personas dialogantes con la concreta
fisicidad de la obra, subrayando €l caracter libremente activo del hombre que se pone
delante de ésta, interpretandola y comprendiéndola, sin renunciar por ello a su propia
personalidad como intérprete. Ahora bien -y esta precision es de extraordinaria
importancia-, lo anterior no significa que Pareyson postule una especie de libertad
interpretativa absoluta, conforme alacual la obra se somete a juicio arbitrario o acierta
recepcion indiscriminada por parte de sus intérpretes. El planteamiento es bastante mas
sutil, ya que introduce un elemento regulador o limitador de esa libertad, la forma,
entendida ésta como producto final del proceso de figuracién, que se constituye en
indicacion para las inter pretaciones sucesivas de la obra. Y de ahi que, en opinién de
Pareyson, interpretar impliqgue recorrer e proceso formativo -sus tentativas,
vacilaciones e interrogaciones- en sentido inverso, hasta lograr situarse en e punto de
vista del formador/autor.

A lo largo de OA, Eco se va a acoger a esta concepcion pareysoniana de la obra
estética para, dentro siempre de ese marco operativo, abordar un problema més local o
especifico como es el funcionamiento del arte contemporaneo. De ahi que cuando, por
giemplo, Eco afirma que "la obra de arte es un mensgje fundamentalmente ambiguo,
una pluralidad de significados que conviven en un solo significante” (1962: 30) o
cuando se refiere a "la diaéctica irrefrenable entre obra (forma) y apertura de sus
lecturas' (192), haya que pensar que se nos esta remitiendo a las teorias pareysonianas,
especie de palimpsesto que permea € discurso de Eco sobre € arte de vanguardia, mas
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gue a debate entre New Criticism y Estructuralismo en que Bobes Naves (1982: 32-33)
sitlia esta obra del 6242,

En este mismo sentido, Eco, siguiendo a Pareyson, a tiempo que afirma la
diaéctica entre limites formales y apertura significativa, sitliala actividad interpretativa
en la delicada e inestable frontera entre libertad del intérprete y fidelidad a la obra:
respetar la posibilidad de ésta de ser interpretada de mdltiples y diversas maneras, pero -
y la precision es importante- sin llegar a perder nunca de vista el otro polo de la
dialéctica, e de su conclusion, o méas exactamente definicién ("definitezza'), manifiesta
en su forma fina y, en consecuencia, € de la intencién del autor que, por asi decirlo,
cristalizaen dichaforma. Es muy interesante recordar en qué términos se pronuncia Eco
en 1962 sobre el delicado problema de la intencion autorial 43:

el signo es el campo de direcciones reversibles que el gesto -irreversible
una vez trazado- nos ha impuesto, a través del cual € gesto original nos
dirige en una busqueda del gesto perdido, busqueda que termina en el
encuentro del gesto, y en é, de la intencion comunicativa. (1962: 194)

1.2. Hasta aqui hemos visto a grandes rasgos la primera de |as cuestiones que Eco
pone en juego, aunque sdlo sea como telon de fondo tedrico, en Obra abierta, Pues
bien, Eco va a conducir la problemética pareysoniana referente a la interpretacion y
pertinente, como puede apreciarse, a dominio puramente tedrico de la estética
especulativa, a terreno mas concreto de la praxis artistica contemporanea. Se trataba,
pues, de observar y registrar de qué modo especifico se materializaba ese equilibrio
inestable entre "finitezza e indefinizione" (limites formales e infinito de significado)
postulado por Pareyson o, s se quiere, de validar -implementar- las teorias de éste,
aportando evidencias, digamos, empiricas de su funcionamiento en la realidad del arte
de vanguardia. Del andlisis de la variopinta fenomenol ogia artistica Eco va a extraer una
serie de consecuencias parciales, es decir, vdlidas exclusvamente para e arte
contemporaneo, pero no extrapolables a funcionamiento de toda produccion artistica.
La conclusion fundamental de dicha indagacion seria, como ya se ha comentado a lo
largo de esta exposicion, que € nuevo arte promueve una diaéctica entre obra e

42 Efectivamente, Eco si parece tomar en consideracion esta polémica en su 22 ed. de OA -no asi, en la 12
ed., dado que, segiin é mismo admite, no tiene aln noticia de su existencia- y, como vimos, introduce
modificaciones que permitan adaptar € texto del 62 a nuevo contexto critico, pero, a nuestro
entender, esta referencia es secundaria o, en todo caso, menos influyente que la de Pareyson a la hora
de comprender la concepcidn de obra estética que baraja Eco en esta etapa pre-semiética.

43 L ogicamente, Eco abandonara este presupuesto una vez entre en contacto con el estructuralismo,
corriente que, como se sabe, rehlsa por completo la propia nocién de "intencién autorial”. Sin
embargo -como trataremos de demostrar en capitulos sucesivos-, cabe pensar que en sus Ultimas
obras, Los limites de la interpretacion, Interpretation and Overinterpretation e incluso antes ya, en
Lector in fabula, parecen subsistir ciertos residuos de esta concepcion, aungue, por supuesto, siempre
disimulados bajo el méas "aceptable" término de intentio operis,
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intérprete diferente por completo ala instaurada por € arte clasico, en € sentido en que
el primero propicia una mayor libertad en su audiencia.

Pero, mas interesante -al menos, en lo tocante a nuestra investigacion- que los
resultados de ese espléndido estudio que Eco realiza sobre € arte de vanguardia, es €
propio proceso de analisis que sigue en OA y que, a nuestro parecer, sera el
responsable de que, finalmente, el autor se zafe de la orbita de influencia pareysoniana
(y hermenéutica) para buscar en otros ambitos tedricos los elementos que le permitan
dilucidar la soluciéon a problema general, planteado por Pareyson, a proposito de la
interpretacion de la obra estética. Sucede aqui |o que tantas veces se refiere en relacion
con los descubrimientos cientificos, y es que, en su blsqueda de algun fendmeno
especifico, €@ analista acabe topandose por azar con otro distinto que termina por
corregir la trayectoria de sus investigaciones. Es muy probable que e cambio de
direccién, ya comentado, que se aprecia entre la 12y la 22 ediciones y que implicaba un
salto cualitativo desde una teoria de corte hermenéutico como la de Pareyson a otra
marcadamente formalista como lo es € estructuralismo se pueda explicar en estos
términos.

1.2.1. Nos explicaremos. Ya se ha insistido suficientemente en que en € 62 el
objetivo primordial de Eco consistia en describir y razonar la nueva modalidad de
fruicién que presentaban las obras de arte contemporaneas. A falta de instrumentos de
andlisis méas refinados, Eco procura fundamentar € caracter distintivo del arte de
vanguardia, confrontando su funcionamiento con e que, de manera general y a su
juicio, distinguiriaa arte clasico. Pero, como era inevitable, en € curso de este andlisis
de indole -no lo olvidemos- esenciamente préactica, € italiano se vera abocado a
reflexionar sobre los aspectos formales en un sentido no ya especulativo, como pueda
hacerlo Pareyson en su Estética, sino puramente técnico, por asi decirlo, puesto que
suponia desentrafiar los mecanismos formales concretos que las obras en cuestion
ponian en juego.

De hecho, si leemos OA atendiendo a la forma en que Eco conduce su andlisis,
mas que a contenido del mismo, encontramos que, muy significativamente, la
confrontacién entre arte clasico y arte contemporaneo, columna vertebral de todos estos
ensayos, se plantea casi siempre en virtud de un criterio formal. Se observa que lo que
en realidad singulariza a ese proyecto poético contemporaneo no es tanto su tematica,
cuanto una actitud formal concreta que consiste en primar la plurivocidad significativa
de la obra frente a la univocidad caracteristica del arte clasico. Asi por € emplo, de
acuerdo con Eco, la novela actual optara por narrar una multiplicidad de tramas y de
asuntos en lugar de la Unica trama a que nos tenia acostumbrados la novela
decimononica (cfr.pp. 115 y 201-224); en musica, € sistema tona es sustituido por la
presentacion de varias organizaciones confiadas a la iniciativa del intérprete (cfr. pp.
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63-65, 267-270, €etc.); 0 en pintura, la composicion perspectivistica se ve desplazada por
obras que asumen estructuras caleidoscopicas, que poseen la capacidad de moverse
produciendo disposiciones espaciales diversas, etc. (cfr. p. 75).

Desde nuestro punto de vista, lo relevante es que, en este sentido, e auténtico
descubrimiento de Obra abierta no radicaria tanto en e hallazgo de una modalidad
peculiar de relacion entre obra y publico en € arte contemporaneo -hallazgo, por lo
demés, limitado, en la medida en que Unicamente explica e funcionamiento de un tipo
de obras muy particulares-, cuanto més bien en laintuicion de una especie de tipologia
formal de las obras de arte, que en e 62 todavia es formulada muy precariamente,
debido a la ya comentada insuficiencia de instrumentos de andlisis. Dicha tipologia no
es otra que la de sobra conocida distincion fundacional de Eco entre obra abiertay
obra cerrada, hipdtesis ésta que posee un alcance mayor, dado que, por una parte,
rebasa € estudio puntual de las obras de vanguardiay, por otra, se convertira en pieza
clave para € desarrollo de la concepcion y definicion de Eco del texto estético, asi
como e perfilamiento de su teoria de la interpretacion®*. Curiosamente, en e 62 e
incluso en € 67, Eco no solo no considera que la distincién entre obra abierta y obra
cerrada constituya uno de |os descubrimientos més relevantes de Obra abierta, sino que
llega précticamente a negarla, comentando con cierto sarcasmo como, tras la aparicion
de su libro, algunos pintores y novelistas le presentaban sus obras preguntandole si éstas
eran "abiertas’ o "cerradas’, a lo cual é respondia que nunca en la vida habia visto
"obras abiertas" y que, en realidad, probablemente éstas no existieran (1967: 36). Como
sefidla Bobes Naves (1982: 36), con esta respuesta Eco pretendia [lamar la atencion
sobre € significado del término "apertura' que, a decir del autor, no se referiria tanto a
la obra en si, cuanto ala posibilidad de interpretarla de formas diversas o abiertas. Pero
la propia Bobes, en lo sustancial de acuerdo con esta definicion de la apertura, aciertaa
detectar una importante ambigledad de parte de Eco y es que en "El caso y la trama’
(1962: 201-224), este llega a identificar la apertura de la novela contemporanea con la
disolucién de latrama o la ausencia de un final concluyente caracteristica de los relatos
del s.XX -Robbe-Grillet, Joyce, o la novela experimental- y que, en consecuencia, daria
la sensacion de que el autor adopta la postura de agquellos pintores que le preguntaban si
su cuadro era una obra abierta o cerrada (Bobes Naves, 1982: 36-37).

1.2.2. Lo cierto es que, como se viene exponiendo, esta ambigliedad parece afectar
no solo a andlisis de la novela, tal y como indica Bobes Naves, sino a la entera
argumentacion de OA, y esto porque, como se dijo a comienzo, Eco solapa con

44 Como muy acertadamente sefiala Dolezel (1980: 183) en una magnifica resefia de The Role of the
Reader de Eco -que se tratara més en profundidad a propésito del andlisis de Lector in fabula-la
division entre texto abierto y texto cerrado es absolutamente central en la obra tedrica de Eco: de esa
intuicion arranca todo el desarrollo posterior de la dialéctica forma y apertura asi como su
culminacion en LF,
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frecuencia la problematica pareysoniana en torno a la obra de arte y su
interpretacion, con sus propios hallazgos relativos a las obras abiertas de la
vanguardia, O, dicho més claramente, Eco se desliza continuamente del ambito de las
poéticas particulares al dmbito de la estética general, extrapolando imperceptiblemente
los hallazgos del primero al segundo®®.

En ese sentido, a nuestro modo de ver, € problema radicaba en determinar s,
como mantenia Pareyson, la apertura concernia a plano de significado de la obra, a una
radical ambigiiedad que disparaba sus posibilidades interpretativas en € polo de la
recepcion, o hien estaba relacionada con las propiedades formales o, traducido a
términos estructuralistas, con la estructura de las obras objeto de andlisis. Al menos por
cuanto se deduce de sus ensayos, Eco indirectamente se decanta por la segunda
alternativa. Lo que Eco descubre, arrastrado por la dindmica de su propio andlisis, es la
relevante incidencia que los aspectos formales de las obras objeto de estudio tienen
ala hora de determinar e tipo de relacion que instauran con su publico; o, dicho
de otro modo, que, si bien, tal y como postulaba Pareyson, toda obra de arte es abierta,
no todas las obras concretas 10 son en la misma medida, y que su grado de apertura
depende de las propiedades formales o, como reformulara a partir del 67, de las
propiedades estructurales que en cada caso presenten®s. A nuestro juicio, este
hallazgo posee una incidencia absolutamente determinante, tanto en su posterior
adhesion a ciertos postulados del enfoque estructuralista, como en la definicién de texto
estético que proporciona en Lector in fabula y |a teoria de la interpretacion derivada de
ella

1.2.3. Todavia nos atreveriamos a hablar de un tercer descubrimiento de
extraordinariarelevancia en OA. Descubrimiento, cuyo alcance definitivo, como sucedia
con €l hallazgo anterior, Unicamente sera advertido por el autor a cabo de varios afos.

En € curso de estos ensayos, Eco recurre a un segundo criterio, ademés del
formal, para diferenciar entre los modos formativos de ambos tipos de arte, € clasico y
el contemporaneo: la en otra parte mencionada distincion, procedente de la Teoria de la
Informacion, entre significado e informacion, Recordemos que, de acuerdo con esta
teoria, € significado se halla en relacion directa con e grado de redundancia del

45 De hecho, s nuestra interpretacion es correcta, toda su investigacion ulterior sobre la obra de arte no
supone sino dar carta de naturaleza a las conclusiones sobre el texto estético en general que
indirectamente extrae del estudio puntual sobre las obras de vanguardia efectuado en OA. Si bien, por
paraddjico que resulte, su estudio més relevante sobre la obra estética (el de Lector in fabula) |e debe
mas al concepto de "obra cerrada’ que al de "obra abierta’.

46 Se podria objetar que, de algin modo, la conexion entre laformay el grado de apertura de la obra ya
veniaimplicita en la teoria pareysoniana a través de laidea de modo formativo. Y ciertamente asi es,
sblo que, como ya vimos a proposito de los diversos sentidos a que apuntaba su concepcién de la
forma, Pareyson manejaba este término en un plano puramente abstracto, sin llegar a descender nunca
a andlisis forma o formalista de las obras concretas, que, no lo olvidemos, supone una de las
contribuciones mas decisivas del enfoque estructural.
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mensaj e, mientras que lainformacion esta relacionada con su grado de imprevisibilidad.
Lo importante es que, a la luz de esta teoria, Eco llegara a considerar gque una obra es
mas "abierta’ en la medida en que sea mas imprevisible, esto es, se confie menos a la
repeticion de esquemas convencionales 'y se arriesgue a proponer estructuras novedosas
gue de aguna manera defrauden las expectativas del receptor. Inversamente, la "obra
cerrada’ se va a caracterizar por adherirse a la convencion, potenciando un significado
claro y univoco através de laredundancia de elementos ya familiares que, sin embargo,
no generan informacion estética nueva (cf. 172-192). Descubrimos de inmediato que, tal
y como advierte Dolezel (1980: 184-186), este nuevo criterio sigue poniendo en juego
la estructura formal de la obra, ya que el contraste redundancia vs. imprevisibilidad,
en realidad, viene a resucitar € vigjo problema, a que ya aludia Propp en 1929, de la
alternancia entre invariantes y variantes estructurales o formales.

Prueba de lo dicho es que, bien mirada, la distincion entre obra abierta y obra
cerrada es €l elemento que en redlidad articularia las relaciones, no ya entre arte clasico
y arte contemporaneo, sino también las que de manera mas genera se establecen entre
la tradicion y la vanguardia de todo momento histérico, tal y como Eco pone de
manifiesto en otro de los ensayos de OA, "De la manera de formar como compromiso
con la realidad" (247-298). Pero més interesante aln es € hecho de que esta,
llamémosle, tipologia permita asimismo diferenciar la obra de arte de la obra de
consumo. O, al menos, esa es laimpresion que se tiene al repasar 1os sugestivos andlisis
que Eco lleva a cabo de ciertos productos de la midcult, como el mito de Superman, los
comics de Steve Canyon, las canciones de consumo, €etc. en su célebre obra del 68,
Apocalipticos e integrados, En ésta, Eco ratificalaidea de que, a igual que sucedia con
las obras clésicas que habian sido asimiladas por la tradicidn, convirtiéndose en
"manerd’, es decir, en convencion, las obras de consumo también cifraban su eficacia
comunicativa, 0 sea, su capacidad de captar un amplio espectro de publico, mediante €l
uso de esgquemas formales iterativos gque vehiculaban mensgjes redundantes, sin aportar
informacion estética nueva (1968a: 284-287).

2. Con todo, quizés lo més decisivo, por cuanto determina el rumbo de sus
investigaciones posteriores, es que en € transcurso de una investigacion de indiscutible
impronta hermeneutica que seguia la pista a problema inauguralmente planteado por
Pareyson en torno ala obra estéticay su interpretacion, Eco se ve arrojado al terreno por
completo diverso de los estudios formales de la obra. Se podria decir que tal
desplazamiento se obra en virtud de esa curiosa aternancia entre vision y ceguera que
Paul de Man (1971) detectaba en la actividad critica y conforme a la cual se produce
una viva discrepancia entre e método empleado por e analistay las percepciones que
obtiene de los fendmenos observados y que no siempre se muestran coherentes con
dicho método.
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Pese a no ser del todo consciente del alcance de sus hallazgos, Eco si sera sin
embargo fiel a estas percepciones iniciales, de suerte que podriamos interpretar que la
ferviente acogida que en € 67 le prodiga a método estructural tiene bastante que ver
con laintuicion de larelevancia que los aspectos formales de la obra tienen a la hora de
determinar €l tipo de relacion fruitiva que establecen con sus intérpretes. Leyendo entre
lineas la propia introduccion del 67, dalaimpresion de que lo que a Eco le fascina del
estructuralismo no son tanto sus concepciones en torno a la obra literaria -aspecto éste
en € gue no acaba de coincidir por completo con é-, cuanto € hecho de que éste le
proporcionara preciosos instrumentos de andisis para desentrafiar los mecanismos
productivos de la obra de arte. De manera que, a su juicio, dos serian las contribuciones
esenciales de este enfoque a estudio de los fendmenos artisticos:. €l propio concepto de
estructura, que permite concretar de modo riguroso € tipo de identidad existente entre
fendmenos aparentemente diversos (1967: 35-39), y, por otra parte, la consideracion
sincrénica de los fendmenos objeto de estudio, que posibilita un control notablemente
mayor de las investigaciones (pp. 39-43).

Parece obvio, por tanto, que € principal punto de convergencia entre Eco y €
estructuralismo viene dado por sus comunes aspiraciones cientificas en el estudio de la
obra de arte, 10 gque no es poco, dado que determina tanto una linea de investigacion o
abordaje de la obra de arte, como una tendencia critico-poética especifica. Con € paso
del tiempo, estas aspiraciones cientificas se concretaran, como analizaremos en
capitulos sucesivos, en una tendencia a privilegiar € estudio de las caracteristicas
generales comunes a todas las obras de arte (andlogo a la célebre busqueda
estructuraistade la"literariedad"), frente alas caracteristicas singulares de cada obra. O
dicho de otro modo, a la prevalencia del método frente a la singularidad de la obra. De
manera que, a partir del 67, Eco va a incorporar a sus indagaciones todas las ventajas
metodoldgicas que éste le ofrecia, si bien, como veremos, casi a continuacion, en La
estructura ausente (1968) procurara extirpar aquellas, digamos, adherencias tedricas
gue, a su juicio, obstaculizaban e Optimo rendimiento del potencial analitico del
estructuralismo. Esta inclinacién por e abordaje cientifico de los fendmenos artisticos
y, de manera mas general, semiéticos mantiene, a nuestro entender, un estrecho vinculo
con otra de las caracteristicas mas acentuadas de Eco: su claro rechazo de o metafisico.
Esta vocacion anti-metafisica inspira no solo su repudio de los procedimientos propios
de la edtilistica o la estética idealista de un Croce o de los planteamientos de Dewey,
Sino gue podria pensarse que |legara a constituirse en un motivo de peso para algarse de
la influencia de Pareyson. Sintomaticamente, su principal desavenencia con éste
procede del desacuerdo en lo tocante a su teoria sobre la metafisica de la figuracién
(vid. pp. 21-26, en 1968b).
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No obstante, tampoco deberia exagerarse € grado de afinidad entre Eco y este
nuevo enfoque, dado que existe un punto de discrepancia esencial entre ambos. su
consideracién de cudl seria exactamente el objeto de estudio propio de una indagacién
en materia de arte. Como ya vimos, Eco se niega a admitir con € estructuralismo la,
digamos, "epoché" de la dimension comunicativa de la obra de arte y, por extension, del
polo receptor del mensgje estético. En ese mismo sentido, y a diferencia de este
enfoque, considera que tanto el fendmeno del significado como el problema correlativo
de la interpretacion del mismo constituyen elementos inexcusables a la hora de tratar
laobra estética.

De lo anterior se deduce que, al menos segln nuestra interpretacion, la operacion
de Eco en €l 67 consistira en e intento de incardinar la problematica pareysoniana
relativa a la dialéctica forma/apertura en el marco operativo de los estudios
estructuralistas, Con €llo, Eco incorpora a estructuralismo, claramente anti-
hermenéutico, el doble problema del significado y de la interpretacién que, por propia
decision epistemol dgica de aguél, habia sido deliberadamente excluido de su campo de
estudio. A la luz de esta operacion que desea cruzar las dos "especies' del
estructuralismo y |la estética pareysoniana, se comprende mejor la reformulacion -antes
citada- que en laintroduccion del 67 experimenta el objeto de estudio de Eco. Aqui Eco
ya se propone mas exactamente determinar la "estructura de la fruicion de la obra’ (37).
Un propdsito que anda ya mas cercano de laterceray definitiva definicion de su objeto
de estudio, tal y como aparece en Lector in fabula, de formular la estructura de la
cooperacion lectora con € texto narrativo, que es casi como pretender encontrar la
formulamagistral de lainterpretacion.

No se nos oculta agui que lo que de oximoron tienen los objetivos anteriores -
formular y estructurar la experiencia abierta de la interpretacion no deja de ser un
planteamiento algo paraddjico- se deriva del propio proyecto de concertar dos enfoques
diversos y relativamente incompatibles entre si. Justamente de ahi arranca, a nuestro
parecer, e aspecto bifronte que presenta e problema de una dialéctica entre forma y
apertura desde su planteamiento inicial en Obra abierta, manifiesto en el hiato existente
entre sus dos ediciones, y que, coOmo veremos, va a determinar tanto su desarrollo como
su resolucion final.
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CAPITULO 2
FUNDAMENTACION DEL PROBLEMA: LA INTERPRETACION EN
LA ETAPA SEMIOTICA

En La estructura ausente (1968c) y e Tratado de semidtica general (1975), Eco
se despreocupara transitoriamente del estudio de la obra artistica, para consagrar todo su
esfuerzo tedrico a cimentar las bases de su proyecto semioldgico -de vocacion mas
abierta y flexible que los de curso corriente en aquel momento-. Tarea ésta no poco
ardua, puesto que supondra, por una parte, la revision en profundidad de los estudios
semidticos tal y como se concebian hasta entonces y, por otra, la reestructuracion y
sistematizacion del campo semiético desde una plena conciencia critica de sus limites
epistemol 6gicos. Sin embargo, estainmersion repentina en la semiética no dejaba de ser
otra manera indirecta de seguir tratando e estudio de la comunicacion literaria, cuyas
directrices generales ya habia pergefiado en OA, pero que por insuficiencia de
herrami entas metodol 6gi cas adecuadas no habia podido resolver alli. En su introduccion
aLF, Eco explica que todos los estudios realizados entre 1963 y 1975 apuntaban "si no
exclusivamente, a menos en gran parte, a buscar los fundamentos semiéticos de esa
experiencia de apertura ala que me habia referido en Obra abierta pero cuyas reglas no
habia proporcionado.” (1979: 17). Asmismo, Eco nos informa de las razones de tan
largo rodeo. Por aquella época -en pleno furor estructuralista- se anatemizaba todo
intento de considerar el aspecto interpretativo y, por extension, € polo de recepcion de
unaobra, de modo que era preciso, Si no renunciar a estos intereses tedricos, si al menos
fundarlos sobre bases estructurales. Justamente por esta razon sus investigaciones
ulteriores se volcaron hacia "la naturaleza de las convenciones semioticas, 0 sea, hacia
la estructura de los codigos y haciala estructura de los procesos comunicativos.” (1979:
17).

Y a sefidldbamos en e capitulo anterior que a las alturas del 67, Eco se hallaba
decidido a incardinar la problematica pareysoniana sobre la interpretacion en el marco
de la teoria estructuralista. Podria considerarse que La estructura ausente y El tratado
de semidtica general son dos obras cuyo objetivo Gltimo es e disefio de una teoria
semidtica lo suficientemente ductil y flexible como para dar cuenta de esa "experiencia
de apertura’, o sea, del problema mismo de la interpretacion como fendmeno que
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atafie no ya a la obra de arte, sino a la vida de los signos en general. Con todo, es
menester incidir en que las reflexiones de Eco sobre la interpretacion tienen siempre
como referente Ultimo € modo en que ésta se pone de manifiesto en € caso mas
extremo y complejo de la comunicacion, la obra artistica. No por azar, Eco sigue
dedicandole tanto en EA, como en TSG, sendos capitulos a mensgje estético, el cual -
daria la impresién- continuamente se propone como telén de fondo de toda su
indagacion en materia semiotica.

Reaparece pues en EA y TSG e sempiterno problema de la diaéctica entre
apertura del significado y cierre formal. No obstante, en esta ocasion, tal dialéctica se
manifiesta de un modo méas sutil e inadvertible, entre otras razones porgue se ve
desplazada del ambito de la obra artistica a espacio méas general de la semiosis. Se
podria entender, sin embargo, que e propio intento -hilo conductor de todo su proyecto
semiol6gico- de concertar una semidtica de la significacién -destinada a describir los
fendmenos comunicativos en términos de estructuras o codigos- con una semidticade la
comunicacion -que contempla de modo mas amplio la semiosisy la comunicacién como
proceso abierto y sujeto a una continua transformacion y reestructuracion- es una
metafora mas de esa constante tension entre apertura y cierre. Y en ese mismo sentido,
su voluntad de integrar en e plano tedrico €l enfoque saussureano, precursor del
estructuralismo de clara vocacién cerrada, con las reflexiones de Peirce en torno a la
semiosis ilimitada parece obedecer a esa misma légica. En todo momento da la
impresion de que el esfuerzo tedrico de Eco se gobierna por € deseo de hallar una
sintesis dialéctica que reconcilie ambas tendencias, en principio consideradas de signo
contrario.

Eco va a establecer, por tanto, en La estructura ausente y ¢ Tratado de semiotica
general el marco semidtico dentro del cual se inscribirdy desarrollara su estudio de la
obra literaria, tal y como éste se formula en su obra del 79, Lector in fabula, En este
sentido, ambas obras se constituyen en una especie de puente que permite vincular las
reflexiones pre-semidticas de Obra abierta con las formulaciones semiotico-
pragméticas de Lector in fabula; o sea, de transitar desde la aspiracion del 67 (OA) de
descubrir "la estructura de la relacién de disfrute” a la formulacion de las reglas de la
cooperacion interpretativa, en LF.

2.1. LA ESTRUCTURA AUSENTE: LA CRITICA DEL ESTRUCTURALISMO
La estructura ausente, obra de 1968, se sitla en €l contexto del debate entre
estructuralismo y neomarxismo de plena actualidad en los ambientes culturales italianos

del momento (Lauretis, 1981: 27). Quizas el aspecto més significativo de esta obra sea
la delimitacion de las posiciones filosoficas y, més exactamente, epistemoldgicas de
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Eco respecto de las dos tendencias en conflicto antes mencionadas, paso éste previo e
indispensable para preparar € terreno a la formulacion posterior y definitivamente
madura de su teoria semidtica en € Tratado de semidtica general (1975). En ese
sentido, y més alla de su reflexion sobre cuestiones centrales de la semidtica como las
nociones de signo, codigo, o la critica del iconismo, |0 més destacable -al menos, en |o
gue respecta a nuestra investigacion- es la concienzuda critica del estructuralismo que
en esta obratiene lugar (vid. seccién D de EA).

Al igua que en OA (1967), donde, como vimos, la incorporacién del andlisis
estructural se justificaba debido a su eficacia metodol 6gica para abordar €l estudio de la
obrade arte, en EA Eco afirma de nuevo lavalidez y utilidad del método estructural. No
obstante, y dado que por aguellos afios el estructuralismo habia dejado de ser unasimple
metodologia para adquirir €l rango de una corriente de pensamiento e incluso una
filosofia, Eco considera indispensable abordar € problema del fundamento
epistemolégico de dicho método (1968c: 397). En € contexto de esa revision
epistemol égica es donde justamente se sitda la critica que Eco rediza de las versiones
mas ortodoxas o doctrinarias de esta corriente, principalmente de los planteamientos de
Lévi-Strauss. Una critica que, obviamente, tiene por correlato la consiguiente definicion
de su propia opcién epistemol dgica, conforme a la que €l semidtico se desvinculara por
completo de los presupuestos filoséficos, 0 mas exactamente metafisicos, presentes en
lo que é mismo califica de "estructuralismo ontoldgico", sumandose por € contrario al
estructuralismo metodolégico o cientifico. Se trataba, en definitiva, de evitar la
adhesion a lo que por agquellas fechas ya comenzaba a perfilarse como la "filosofia, la
mistica o incluso la religién estructuralista (Eco, 1968c: 397), sin por €llo renunciar a
su utilidad metodol ogica.

2.1.1. LACRITICA AL ESTRUCTURALISMIO METAFISICO

Como deciamos, Eco va a establecer en esta obra del 68 una neta diferencia entre
un estructuralismo de corte metodolgico o cientifico y un estructuralismo ontol6gico o
filosofico. Para la corriente metodol 6gica del estructuralismo, de la que, a decir de Eco,
Hjelmslev o incluso la linglistica generativa del propio Chomsky serian claros
exponentes, el modelo estructural representa un procedimiento operativo que permite
unificar la diversidad y heterogeneidad de la experiencia viva, reduciéndola a un
razonamiento homogeéneo (pp. 399-400). Desde esta perspectiva no se afirma en ninglin
caso la existencia real de la estructura, sino que ésta se constituye en una ficcién
operativa que, no obstante, posee una enorme eficacia metodol 6gica. De acuerdo con tal
orientacion, "el método cientificamente legitimo -sefiala Eco- se confunde con €l
método empiricamente adecuado™ (p. 400).
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Por e contrario, en su otra version, méas préxima a un planteamiento de corte
filosofico, los principios del estructuralismo metodoldgico servirdn para deducir, en
Ultima instancia, cierto estructuralismo ontoldgico que si afirma la existencia de una
"Ur-estructura’ o "Codigo de codigos' dotado de una materialidad real. El pensamiento
de Lévi-Strauss, detenidamente analizado a lo largo de la seccién D de EA (pp. 402-
414), es representativo de esa orientacion. Sefida Eco que, tras elaborar mediante una
operacion de laboratorio una serie de complgias transformaciones que le permitan
explicar de manera unificada los fendmenos més dispares, Lévi-Strauss se planteara la
posibilidad de deducir de ahi la existencia de una serie de mecanismos universales del
pensamiento. En opinidn de Eco, € antropdlogo francés se ira deslizando gradualmente
de una concepcion operativa de la estructura a una concepcién substancialista de la
misma, puesto que los modelos que, en un principio, tenian por funcién la
generalizacion o universalizacion de una serie de fendmenos, pasan a ser considerados
como reflgjo de cierta substancia universal que los garantiza (p. 405). Se cree asi
descubrir una suerte de principio combinatorio fundamental radicado en la mente
humana que rige todos los cédigos y que se cifra en esa Estructura de estructuras
finalmente identificada con la Mente, e Espiritu o € Inconsciente. Entra en escena la
nocién no muy del agrado de Eco -poco amigo de planteamientos metafisicos- del
Espiritu Humano, elemento éste que viene a fundamentar cierto isomorfismo de base
entre las leyes del pensamiento investigador y las de las conductas investigadas o, dicho
de otro modo, identidad entre las leyes del mundo y las leyes del pensamiento (pp. 407-
408). Eco detecta un error de base en € razonamiento de Lévi-Strauss, y es que, para
postular la estructura como esencia trans-histérica dotada de existencia, ha sido preciso
convertir e instrumento explicativo -la estructura- en concepto filosofico -la Estructura-
, de modo que el "instrumento se transforma en el causante de aquel fendmeno por
causa del cual é habia elaborado € instrumento” (p. 443). Mas gréfica -y
malignamente- aln, observa Eco que semejante operacion consiste en "hacer caminar
con la cabeza lo que antes caminaba con los pies' (p. 443)%'.

Como fécilmente se deduce de lo expuesto, Eco se desmarca en EA de los
presupuestos del estructuralismo por é definido como ontolégico o metafisico, para
decantarse por €l estructuralismo metodoldgico o cientifico. Mas redlista o, Si se quiere,

47 Es interesante destacar -sobre todo analizandolo en retrospectiva, o sea, a la luz de sus posteriores y
mucho mas agrias referencias a Derrida (vid. Eco 1990 y 1992)- que la critica de Eco se sitlla en la
misma linea de las ya efectuadas por Ricoeur o Derrida, en cuyos argumentos Eco se apoyara con
frecuencia y quienes por su parte ya habian asestado duros golpes a la "linea de flotacién" del
estructuralismo ortodoxo. Con ellos comparte Eco el doble reproche de que, por una parte, €l
estructuralismo construye una especie de kantismo sin sujeto trascendental (Ricoeur, 1963) y, por otra,
termina por concebir el lenguaje como una especie de juego que se desarrolla a espaldas del hombre, y
con respecto a cua éste no es sino una voz obediente presta a expresar ese juego que lo supera
(Derrida, 1966) (cfr. Eco: 408-409).
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menos ambicioso que € fildsofo francés, Eco renuncia a elevar e estructuralismo al
rango de una "filosofia de la naturaleza' (1968c: 445), rechazando por completo todas
las implicaciones de indole metafisica implicitas en los postulados de esta corriente,
como por gemplo la posibilidad de halar una Estructura de estructuras capaz de dar
cuenta del origen dltimo de los fendmenos objeto de estudio. No obstante, y
coherentemente con lo sefialado en OA (ed. de 1967), Eco sigue defendiendo la utilidad
del estructuralismo en tanto que modelo operativo de extraordinaria eficacia, 0 sea,
instrumento indispensable, para el andlisis semidético.

2. 1. 2. LAESTRUCTURA COMO FICCION OPERATIVA.

Lo méas importante sin embargo es que, con la critica a estructuralismo
ontol6gico o metafisico, Eco, de paso que define su posicion respecto de este enfoque,
explicita su propia opcion epistemologica, a la que -subrayese- permanecera fiel en
obras posteriores como e Tratado. Tal opcidn consiste bésicamente en admitir la
estructura como procedimiento operativo o instrumento de andlisis, pero negarle la
dignidad de categoria filosofica, es decir, rechazar su caracter de esencia trans-historica
o realidad ontoldgica (cfr. Eco, 1968c: 397). Esto significa que, a partir de EA en
adelante, la estructura se va a concebir como "ficcion operativa’, o sea, "no como €
término objetivo de una investigacion cientifica, sino como instrumento hipotético para
ensayar fendmenos y trasladarl os a correlaciones mas amplias® (pp. 452-453). Mediante
esta operacion ciertamente habil, Eco consigue rescatar todo € potencia explicativo
gue le proporciona la estructura como instrumento de andlisis, evitando a un tiempo las
rémoras metafisicas que dicho concepto presentaba en | as versiones mas doctrinarias del
estructuralismo.

No obstante, el auténtico alcance -y relevancia- de tal decision sélo se comprende
cabalmente s se considera desde un punto de vista retrospectivo, es decir, S se
interpreta a la luz de su proyecto semioldgico del Tratado de semidtica general. Es ahi
donde la doble proposicién, rechazo de una ontologia de la estructura y fidelidad al
método estructural, revela su car acter estratégico, ya que, como veremos, se trataba de
una operacion indispensable para despgjar €l terreno a la reformulacion de la disciplina
semidtica que se propone en el Tratado, En ese sentido coincidimos con Lauretis (1981:
40) en que EA -y muy en especial su critica a concepto de estructura- marcan la
transicion ala nueva sistematizacion del campo semidtico y del proceso cultural de TSG
Y que, en consecuencia, es en esta obra del 68 donde se trazan las bases sobre la que se
construira su teoria general de la comunicacion.

Podriamos distinguir tres aspectos relativos a tales fundamentos que, insistamos,
permanecen précticamente intactos en e Tratado: el ideoldgico, € epistemoldgico y
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metodol 6gico. Dichos aspectos son coherentes con esa opcion epistemolgica arriba
sefialada.

En lo que al aspecto ideologico se refiere, resulta a todas luces evidente que Eco
en ningun caso desea convertir € estructuralismo, que en su opinidn es una teoria de la
cultura o una metodologia para €l estudio de la misma, en una filosofia de la naturaleza.
Entre otras razones, porque no parece especiamente interesado en abordar una
indagaciéon sobre e origen dlitimo de los fenémenos (cfr. p. 450), pero,
fundamentalmente, porque, cuando el método estructural se convierte en filosofia, se
demuestra, a su juicio, "incapaz de explicar las variaciones historicas’ (p. 427).
Efectivamente, a consagrarse al descubrimiento de esa Estructura Ultima y -objecion
fundamental- trans-histérica, supuestamente subyacente al fluir de los fendmenos
culturales -como en € caso de Lévi-Strauss-, € estructuralismo niega € caracter
histérico de los fendmenos que estudia. La vocacion declaradamente anti-historicista de
este enfogue va a congtituir uno de los principales puntos de disension de Eco con €
estructuralismo. A |o largo de toda su obra, y muy particularmente en el contexto del 68,
el autor va a afirmar por e contrario la dimension radicalmente socio-histérica de la
culturay de la comunicacion, lo cual esindicativo de su clarafiliacion con el marxismo
0 neomarxismo de los afios 60, con quien comparte -como observa Lauretis (1981: 27)-
dos de los reproches fundamentales que éste le hacia al estructuralismo: las premisas
idedlistas que fundamentan esa estructura a priori e inmanente a texto y la
consideraciéon del sistema como totalidad independiente de las formaciones
socioculturales.

Es interesante reparar, ademés, en cudes son |os aspectos de |a filosofia marxista
mas enfatizados por € autor, ya que, por extrafio que parezca, €llo ilumina bastante su
propia consideracion de la semiosis y de los fendmenos comunicativos. Como era de
esperar, dada su reiterada vocacion anti-metafisica®®, Eco rescata del marxismo
precisamente ese talante anti-idealista, es decir, su caracter de filosofia pragmética o
praxis que aspira a transformar la redidad. Ta vez por ello se declare mucho mas
proximo a los planteamientos de Mao Tse-tung (p. 451y p. 470) que a los de Althusser
-representante del marxismo estructuralista-, a quien reprocha su intento de "eliminar
toda interaccién histérica que doblegue € autodeterminismo de una estructura
cognoscitiva, limpida y autosuficiente como la de un cristal" (p. 451). Prueba de la
incidencia que esta opcion ideoldgica va a tener en su teoria semidtica son sus
comentarios finales en EA (cfr. pp. 477-479) sobre lo que significativamente denomina
como "aspecto revolucionario de la conciencia semidtica’, a saber, € interés de la

48 Expresa, tanto en OA, donde se procuraban eliminar justamente aguellos aspectos metafisicos de la
teoria pareysoniana, en concreto, de la Metafisica de la Figuracion, como en EA, donde, como se ha
visto, la acusacion que fundamentalmente se le hace a estructuralismo es la de haberse convertido en
una suerte de "metafisica de la estructura.
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semidtica en calidad de ciencia que puede ensefiarnos que "en lugar de modificar los
mensgjes 0 de controlar las fuentes de emision, se puede aterar un proceso de
comunicacion actuando sobre |as circunstancias en que va a ser recibido el mensaje.”" (p.
478). Este comentario, que obviamente alude a contexto de los 60 en el que los Mmass
media ya se destacaban como instrumento privilegiado de control ideolégico, presenta
la semidtica no como ciencia escindida o conocimiento idealizado de la praxis
comunicativa, Sino como instrumento de transformacion de esa praxis comunicativa’®.
Otro de los aspectos del marxismo que ya desde el 62 posee una considerable influencia
sobre su pensamiento es € talante dialéctico del mismo. Una de las constantes de la
teoria de Eco es justamente la consideracion de las relaciones entre pares aparentemente
opuestos, no como dicotomias, sino desde un punto de vista dialéctico, conforme a que
los elementos en juego siempre se hallan mutuamente influenciados y segun el cua se
aspira a unasintesis fina de las posiciones polares. Es €l caso, sin ir mas lgjos -aungue,
como veremos, no siempre- de larelacion planteada entre cierre y apertura®.

La alternativa ideoldgica o, si se prefiere, filosofica de Eco, la sintesis entre
estructuralismo y neo-marxismo, se demuestra perfectamente coherente con la opcion
epistemoldgica defendida en EA, que regulara su investigacion semidtica de aqui en
adelante. La idea de una "estructura ausente”, es decir, de la estructura entendida como
ficcion operativa se constituye en este sentido en la clave de béveda de todo € proyecto
semidtico del Tratado, puesto que le va a permitir plantear una semiética capaz de
integrar los aspectos, habitualmente considerados como excluyentes, de estructura e
historia (proceso) y de postular, en concordancia con ello, una investigacion que
aborde tanto el estudio sincrénico como el diacrénico de los fendmenos.

Eco es taxativo a la hora de afirmar "€l caracter procesua de los fendmenos de
comunicacion” (p. 473). La comunicacion, la semiosis en general, es concebida por €l
semiotista como "proceso abierto" o dinamico y, por tanto, como devenir historico
sujeto a la continua transformacion que gercen |os sujetos en su praxis comunicativa
cotidiana. Ta afirmacion supone, obviamente, negar a su vez la estabilidad y
objetividad de las estructuras comunicativas o cédigos que, muy al contrario -cuestion
ésta de enorme relevancia-, se declaran como "fatalmente historicos' (p. 468). Se
defiende por tanto en EA, y posteriormente en TSG, |a posibilidad de coexistencia de los
términos aparentemente antagonicos -al menos en e contexto de los afios 60- de
"estructura’ e "historia" (p. 455).

49 Pese a que su obra posterior corrobore, a nuestro juicio, este talante anti-metafisico y pragmatista de
raigambre marxista, cabe sospechar con todo -como muy acertadamente insinGa Berrio (1994) a lo
largo del extenso epigrafe que le dedica al semiotista italiano- del no menos pragmético oportunismo
de estas declaraciones no en vano vertidas en el contexto del 68.

50 Que esa vocacion dialéctica del autor se interprete como tal o, en una version més maliciosa, como
eclecticismo deseoso de reconciliar las posiciones intelectuales o tedricas mas prestigiosas del
momento, depende de nuevo de la buena 0 menos buena voluntad del intérprete.
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Esta concepcidn dinamica de los fendmenos semidticos va atener por correlato en
el plano de la investigacion la fusion de un estudio de los aspectos diacrénicos y
sincrénicos de la semiosis. Una tentativa a la que, por cierto, ya se apuntaba en la
introduccién de OA del 67 (pp. 39-44) y que cuajara definitivamente en e complejo
proyecto semidtico del Tratado. Se trata en resumidas cuentas de establecer una
relacion entre lo que Eco denomina como una "légica estructural” y una "légica
dialéctica’, o sea, insertar la procesualidad diacronica para estructurar y reestructurar los
codigos semidticos que se han de describir como sincrénicos (p. 468).

No obstante, la propuesta de reconciliar los términos aparentemente
irreconciliables de estructura e historia no era tarea facil desde e punto de vista
estrictamente epistemol dgico. Esto explica los motivos, como dijimos, estratégicos de
su severa critica a estructuralismo metafisico. Pues, efectivamente, si con Lévi-Strauss
y con los planteamientos mas doctrinarios del estructuralismo se acuerda que la
estructura es una realidad objetiva 0, S se quiere, una esencia, entonces no queda mas
remedio que contemplar € permanente fluir de la semiosis -la energheia semidtica- en
su aspecto de detenimiento o congelacion de una estructura capturada sincronicamente,
con lo que se dgjan sin explicar los procesos de generacion y transformaciéon de los
signos y, 1o que es més, la dimensién histérica de la cadena comunicativa. Pero,
inversamente, resulta evidente -y Eco es bien consciente de ello (vid. Eco, 1967: 39-44
y 1968c: 473)- que para investigar cualquier fendmeno se precisa efectuar una €poché,
es decir, aidarlo en un corte sincrénico de forma que se pueda operar con é. De no
hacerlo asi, parece considerar Eco, €l objeto de estudio se esfumaria y se correria €
riesgo de diluir la teoria semidtica en un conjunto Mmas 0 menos impreciso de
declaraciones generales en torno a la semiosis como "totalidad” (p. 474), renunciandose
de este modo a estudio cientifico de los fendmenos comunicativos. Eco resume
perfectamente el origen del conflicto entre las categorias de estructura e historia a
sefialar que:

S se ha podido orguestar una batalla tan encarnizada entre estructura e
historia ha sido porque la estructura en cuestion no era considerada
como un medio de investigacion sincronica de unos fendbmenos afectados
por una historicidad total, sino porque ya desde su inicio se la
consideraba como negacion de la historia, en cuanto aspiraba a ser el
fundamento de lo idéntico (1968c: 455)

La Unica salida a este impasse ser plantear 1a antes mencionada contrapropuesta
de considerar la estructura, no como fundamento de o idéntico -0 sea, substancia-, sino
como hipétesis o ficcion operativa, es decir, tal y como se sefiala arriba, como "medio
de investigacion sincronica de unos fendmenos, sin embargo, afectados por la
historicidad". De este modo, Eco logra, por una parte, rescatar la estructura como
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instrumento de andlisis, sin por ello negar el aspecto procesual, dindmico e histérico de
la comunicacién y la semiosis. Por otra parte, y como observa Lauretis (1981: 29), al
rechazar laidea de una Estructura transcendental -de ahi que la estructura esté "ausente"
como proclama €l titulo de esta obra resultard factible afirmar la existencia de
estructuras diversas que operan en € proceso historico.

Extrapolado a plano metodoldgico, todo lo anterior va a concretarse en una
alternativa investigadora iguamente sincrética y conciliadora a las ya vistas en los
terrenos ideoldgico y epistemoldgico. Ta aternativa, perfectamente resumida en las
conclusiones de EA (pp. 473-479), consiste en integrar dos lineas de razonamiento que
habitualmente discurrian por separado: la descripcion de cada sistema semiético desde
un punto de vista estructural, como un sistema " cerrado” y estructurado, contemplado
en un corte sincronico y, paralelamente, la propuesta de un modelo comunicativo que,
en contraposicion, se describe como proceso " abierto” en el que todo € sistema de
signos se va reestructurando continuamente sobre la base de la experiencia de
descodificacion que € proceso instituye como "semiosis in progress' (p. 473). Retorna
pues en EA |la metéfora matriz de toda su produccién tedrica, abierto/ cerrado.

No es dificil advertir que semejante propuesta prefigura en lo sustancial la que, de
modo més maduro, se planteara en e Tratado de semidtica general, obra en la que
justamente se postula y defiende la sintesis entre una semidtica de la significacion
destinada a describir esos sistemas "cerrados’ y una semidtica de la comunicacion que
concebiriala comunicacion como proceso "abierto”.

2. 2. EL TRATADO DE SEMIOTICA GENERAL: UNA SINTESISENTRE
PEIRCE Y SAUSSURE

En e Tratado Eco va a abordar la ambiciosa tarea de resistematizar € campo
semidtico. Para ello, habra de postular una teoria semiética general -objetivo principal
de esta obra- que supone, como €l propio autor indica (1975: 43), "la propuesta, aunque
sea de forma hipotética, de una definicién tedrica de la semidtica’. La originalidad de
dicha propuesta radica en plantear una redefinicién de la semidtica que pasa por la
sintesis e integracion de los dos paradigmas semidticos clésicos, e saussureano y €l
peirciano. Los motivos de esta apuesta por la sintesis de modelos, mas que por la clara
decantacion a favor de alguno en concreto, habrian de buscarse seguramente en la
propia concepcidn que Eco tiene de la semiosis, como fendmeno en el que dinamismo
(apertura) y estabilidad (cierre) se dan cita.

Recordemos que, seguin se dijo, € propdésito fundamental de la etapa semidtica era
la busgqueda de los fundamentos semidticos de esa experiencia de apertura que ya
preludiaban los ensayos del 62. Esta afirmacion da pie a considerar que € proyecto de
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fusdon de los paradigmas saussureano y peirciano tiene como objetivo Ultimo la
elaboracion de una teoria semidtica que, aun respetando muchos de los postulados
fundamentales de las semidticas estructuralistas de corte saussureano y pese a
incorporar gran parte de su instrumental teodrico, aspira sin embargo a ser lo
suficientemente ductil y complga como para explicar la apertura inherente al
significado, asi como la vertiente dinamica de |0s procesos semi6ticos.

Pero la apertura, que en OA aludia a la radical polivalencia significativa de la
obra estética y, en consecuencia, a la posibilidad virtual de ser interpretada de
infinitos modos, se va a concretar en el Tratado en el estudio de dos fendmenos
semiodticos absolutamente trascendentales para Eco: la interpretacion y los
mecanismos de invencién o produccion de signos. En primer lugar, el andlisis de la
interpretacion, como concepto andlogo o correlato en el plano semidtico del de
"apertura’ en estética, y como cuestion ademés -como veremos- absolutamente
clave para su definicién de la semiosis, en la medida en que atraviesa por completo
cada uno de sus niveles: desde el signo hasta el cédigo y su representacion en forma
de enciclopedia. En segundo lugar, el estudio de los procesos de produccion,
invencion y creacion signica -estudio éste por cierto habitualmente obviado por las
teorias semidticas europeas-, en los que se pone de manifiesto el dinamismo
consustancial a la semiosis y cuyo exponente mas emblemético seria el texto
estético. Subrayemos que, si bien este Ultimo no constituye en puridad el objeto
central de TSG, si representa, segln afirma el propio Eco (1975: 416) un "modelo
de laboratorio de todos |os aspectos de la funcion semidtica’, es decir, constituye el
punto de referencia Ultimo que guia la propuesta semiética de Eco.

Anticipemos también que las brillantes y originaes teorias de Peirce en torno a
interpretante y la semiosis ilimitada y, de manera mas general, su concepcion
absolutamente dinamica de la semiosis influiran decisivamente en la explicacién que
Eco ofrece de los fendmenos de interpretacion y creacion semidtica, es decir, de la
apertura.

No obstante, seria inexacto decir que Eco Ginicamente contempla la semiosis sub
specie dindmica. Al igua que sucedia en OA donde se atendia a doble aspecto de
"definitezza' e "indefinizione" de la obra artistica, esto es, a su caracter cerrado y
abierto alavez, en TSG la semiosis es concebida como fenémeno dialéctico en e que
coexisten la mutabilidad y lainmutabilidad, donde o dindmico y lo fijo se entremezclan
en combinacion espuria. En ese sentido, parece claro que si, desde el punto de vista
tedrico-metodol 6gico, Eco recurre en TSG a la unificacion de "enfoques y problemas
diferentes’ (Eco, 1975: 43) -y por enfoques se alude aqui a los dos paradigmas arriba
citados-, es justamente con objeto de atender tanto a aspecto fijo o estable de la
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semiosis, enfatizado por Saussure -y muy particularmente por sus epigonos-, como a su
natural eza dinamica, sobre la que Peirce tanto insistié.

2. 2. 1. LOSDOS PARADIGMAS SEMIOTICOS DEL SXX

En las primeras paginas de su Curso de linglistica general, Saussure se hace la
siguiente reflexion de corte metodol 6gico y, apurando algo mas, epistemol dgico:

¢cCual es e objeto a la vez integro y concreto de la linglistica? La
cuestion es particularmente dificil ”...) Otras ciencias operan sobre
objetos dados de antemano y que pueden considerarse luego desde
diferentes puntos de vista; en nuestro campo no ocurre eso ” ...) Lejos de
preceder el objeto al punto de vista, se diria que es e punto de vista
quien crea el objeto, y ademas nada nos dice de antemano que una de
esas maneras de considerar el hecho en cuestion es anterior o superior a
las otras. (p.33)

En realidad, |a precisiéon de Saussure resulta, como sabemos, valida para cualquier
disciplina, pues el objeto de estudio de toda ciencia es siempre un constructo
epistemol égico e ideol 6gico, cuya conformacion Ultima depende del punto de vista més
0 menos consensuado de una comunidad cientifica dada. No obstante, el comentario
anterior posee € interés de subrayar la naturaleza particularmente huidiza del lengugje
en tanto que objeto de estudio -caracteristica ésta que seria extensible al estudio de los
signos en genera- y, como consecuencia de ello, la mayor incidencia que en la
captacion y construccién de dicho objeto posee la perspectiva del analista. En este
sentido, € interés de confrontar el pensamiento semidtico y linglistico de Peirce y
Saussure reside, méas que en ofrecer una comparacion exhaustiva de sus diversas teorias
-tarea que, sin duda, excede por completo los limitesy los fines del presente trabajo-, en
evidenciar las, a nuestro juicio, notables diferencias que separan sus respectivos puntos
de vista y como dichas perspectivas son las responsables en Ultima instancia de que €
objeto de estudio, € signo, se defina en cada caso de un modo diverso. Por otra parte, la
confrontacion de ambas miradas sobre €l signo resulta absolutamente indispensable, a
nuestro modo de ver, a la hora de alcanzar una comprension cabal del Tratado, en la
medida en que & proyecto semidtico de Eco supone, como dijimos, un intento de
concertar y articular ambas visiones de la semiosisy del signo linguistico.

En puridad y aunque tanto Peirce como Saussure se refieran a la categoria de
"signo”, cada cual considera como tal aspectos sustanciamente diversos del mismo
fenémeno. Y esto porque, de igual modo a como sucede con €l punto de vista narrativo
gue escoge un determinado hilo conductor para seleccionar ciertos hechos de una masa
informe de acontecimientos, € ojo del analista, su mirada, dicta toda esa serie de
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decisiones conforme a las que se elige obviar ciertos fendmenos relativos a la semiosis,
pasar otros a primer plano, recortar € estudio de algunos aspectos, ampliar y
profundizar en €l de otros...; "crear”, en sumay tal y como sefiala el propio Saussure, €l
objeto de estudio, 0 sea, ese constructo abstracto conocido como "signo”.

Resulta evidente, por lo pronto, que Saussure mantiene un punto de vista inicoy
estable acerca del lenguaje a lo largo de su Curso de linglistica general: efectiia una
serie de decisiones metodoldgicas preliminares -vid. su "Introduccion” (pp. 23-95) al
Curso- que, como més adel ante tendremos ocasion de ver, le permiten recortar su objeto
de estudio, la lengua, haciendo abstraccién de la heterogénea fenomenologia del
lenguagje. Como consecuencia de ello, su teoria linguistica es irreprochable desde el
punto de vista cientifico, en la medida en que se nos muestra coherente y sin fisuras. El
caso de Peirce se halla en las antipodas de la pulcritud suiza. El semidtico
norteamericano no efectlia toda esa serie de recortes iniciales que, al tiempo que
delimitan (crean) € objeto de estudio de una vez por todas, permiten a lector aclarar
con mayor comodidad la perspectiva del analista, sino que, méas bien, su mirada se va
transformando a medida que progresa en € estudio de la semiosis. Es célebre, en este
sentido, € enrevesamiento de su estilo, su cadtica organizacion de las diversas teorias
gue emitid y su probada incompetencia para imprimirle una forma final y definitiva a
sus textos®l. No obstante, cabe argliir en su favor gue todos estos inconvenientes de los
gue indiscutiblemente se resiente la obra de Peirce -y muy en particular la recepcion de
ésta- se deben a ese habito suyo de contemplar la semiosis desde multiplesy diver sos
angulos, por lo que su vision de la misma es, a diferencia -nos atreveriamos a decir- de
la de Saussure, poliédrica, multidimensional, enormemente fecunda, y por o mismo,
terriblemente asistemética. Esta diferencia de puntos de vista podria imputarse, entre
otras razones, a esa singular distincion establecida por € filésofo norteamericano
William James -contemporaneo y amigo de Charles S. Peirce-, quien en su célebre obra
Pragmaticism ya diferenciaba entre dos "temperamentos filosoficos' diversos. Los
tough-minded fil6sofos (rigidos: racionalistas, monistas, idealistas y dogméticos) y los
filosofos tender-minded (maleables: empiristas, materialistas, pluralistas y escépticos)
(vid. James, 1907: 7-9). En cualquier caso, lo que si parece cierto es que, mientras que
la teoria saussureana del signo se arraiga en una tradicion filosdfica claramente
racionalista y de ahi su perspectiva mentaista de los hechos linguisticos, Peirce se

51 Como sefiala José Vericat (1988: 7-8), la sistematicidad de Peirce no habria que buscarla tanto en la
organizacién formal del material y de la temética, como en el tratamiento tedrico y metodolégico a
que somete su objeto de estudio. Peirce demuestra ser un pensador insistente que al trabajar sobre un
determinado material, lo formay conforma repetidamente en busca de una manifestacion éptima de lo
gue intuye son sus relaciones profundas. En este sentido, la organizacion externa de sus escritos seria,
ajuicio de Vericat, unaréplica del modo de operar de su pensamiento: "es un mismo material el que
se sucede a si mismo en una redaccion tras otra, como una suerte de acumulacién geoldgica de
borradores de un mismo sistema" (p. 8).
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sitlia en la vertiente justamente contraria que, muy sumariamente (pues, como veremos,
no es sencillo incluir a Peirce en una tradicion clara de pensamiento), podria calificarse
de realista o pragmatista. A nuestro modo de ver, esta disparidad filosofica de partida
arroja bastante luz sobre las notables diferencias que se aprecian entre sus diversas
concepciones del signo, asi como del modo en gque habria de proceder e estudio del
mismo.

No obstante, en lo tocante a la definicion de esa mirada o punto de vista que
regula la construccion del objeto de estudio, resulta quizés mas esclarecedor revisar, en
primer lugar, e horizonte epistemol6gico del que parte cada autor y que aparece Como
responsable en Gltima instancia del tipo de decisiones metodolbgicas que en cada caso
se adoptan. Tales decisiones se van a traducir en una serie de cortes que vienen a
seccionar € tejido virtualmente infinito de la materia signica o linguistica.

2.2.1.1. LA VISION SAUSSUREANA DEL SIGNO.

Tomemos, en primer lugar, €l caso de Saussure. Si, en un acto de candor
intelectual, releemos e Curso de lingliistica general, cancelando por un momento todo
lo que se supone son las verdades axiomaticas de la linglistica del presente siglo
(establecidas por Saussure), no deja de sorprendernos que €l linguista suizo descarte tan
taxativa como expeditamente toda una serie de fendmenos claramente adscribibles a
estudio del lenguaje, en aras -segun é mismo justifica continuamente- de una mayor
eficacia metodol 6gica, es decir, de una depuracion del objeto de estudio. Nos referimos,
por supuesto, alo que €l propio Saussure denomina como sus tres grandes "elecciones”
o "bifurcaciones' (p. 139): sumariamente, lengua vs. lenguaje, lengua vs. habla y
sincronia vs. diacronia. De acuerdo con ellas, la lengua se nos muestra siempre como
término de una dicotomia, cuyo segundo término, o bien es directamente descartado por
resultar poco operativo, 0 bien es considerado como jerarquicamente secundario en
rango, capacidad explicativa o importancia. Seria inexacto decir que a la enorme
penetracion analitica de Saussure se e oculten las estrechas relaciones existentes entre
los términos de esa serie de oposiciones; de hecho, alude a ellas repetidas veces a lo
largo de su Curso. Pero lo cierto es que su consideracion de como habrian de proceder
las investigaciones linguisticas no es precisamente dial éctica, las el ecciones son siempre
excluyentes; son, como é mismo indica, bifurcaciones: "La oposicion entre los dos
puntos de vista -sincrénico y diacrénico- es absoluta 'y no admite compromisos” afirma,
por gemplo, Saussure en e Curso (p. 122)%2, En este sentido, resulta General

52 Con todo, lo més insolito es que la casi totalidad del pensamiento lingiiistico del S.XX y una buena
parte del pensamiento filoséfico europeo (incluido el asi llamado "post-estructuralismo") ha dado por
vélida toda la serie de decisiones metodoldgicas (que, en realidad, no son sino epistemolégicas)
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deteniéndose a considerar qué exactamente extirparia Saussure de la fenomenologia del
lenguaje en cada una de estas "bifurcaciones’, con €l fin de construir su objeto de
estudio, lalengua; asi como € tipo de criterios que estan operando a la hora de realizar
dichos descartes. En todo caso, en € curso de esta lectura no insistiremos en lo ya
conocido y de sobra divulgado, sino, méas bien, en la cuaidad de ciertas imégenes
marginales, pero sumamente reveladoras que van tejiendo e discurso de Saussure
acercade lalengua

- La primera de estas bifurcaciones es la que opone la lengua al lenguaje y se
plantea en e capitulo |1l de su introduccion, titulado "Objeto de la linglistica'. Aqui
Saussure afirma, como se sabe, el caracter social y convenciona de lalengua. Lalengua
es un producto social de la facultad del lenguaje y un conjunto de convenciones
necesarias, adoptadas por €l cuerpo social para permitir el gercicio de esta facultad en
los individuos (Curso, p. 35). Es un producto social, como precisa Georges Mounin
(1968: 29), en e sentido marcado por la sociologia de Durkheim, contemporaneo de
Saussure, quien también consideraba que la lengua existe independientemente de cada
uno de los individuos que la hablan y posee, a igua que otras instituciones sociales, un
carécter coercitivo o impositivo respecto de sus hablantes. Sin embargo, a poco que nos
apeguemos a la letra del texto saussureano, descubrimos que, més alla de su caréacter
socia y convencional, lo que distingue la lengua del lenguge es su facultad de
constituir "un todo en si y un principio de clasificacién... en un conjunto (el lenguaje)
gue no se presta a ninguna otra clasificacion." (p. 35). O, mas claramente, mientras que
la lengua, en calidad de "conjunto de convenciones necesarias’ es un todo ordenado, el
lenguaje es, conforme a la descripcién de Saussure:

multiforme y heterdclito; a caballo de varios dominios, a la vez fisico,
fisiologico y psiquico, pertenece ademas al ambito individual y al ambito
social, no se dega clasficar en ninguna categoria de los hechos
humanos, porque no se sabe cOmo sacar su unidad. (ibid.)

Esta distincion entre lo ordenado y homogeneo (la lengua) y lo heterogéneo,
multiforme y heterdclito (el lenguaje) se reitera alo largo del entero capitulo 1l de la
introduccion (vid. pp. 34, 40, 41, 42), constituyendo una interesante "isotopia’ digna de
tomar en cuenta para comprender |a primera de | as bifurcaciones saussureanas, asi como
los motivos que incitan al linguista a descatalogar €l lenguge del inventario de asuntos
propios de la linglistica. Es cierto que Saussure aduce convincentes razones de indole
metodol 6gica para eliminar lo "heterdclito” del lengugje del campo de estudio de la
linglistica. Basicamente, la imposibilidad de abordar este fendmeno proteico por varios

instituidas por Saussure; o dicho méas claramente, ha ratificado no ya su teoria linguistica, sino €l
punto de vista que lainspira.
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vertientes a la vez, sin que la investigacion se vuelva confusa y se diluya (p. 34). Sin
embargo, no es menos cierto que detrés de todas esas razones siempre parece planear €l
temor al "amasijo confuso de cosas heterdclitas sin vinculo entre si* (ibid.). Pero ¢qué
congtituye o0 en qué se cifra para Saussure todo ese incomodo ambito de lo "heterdclito”
y lo "cadtico"? Conforme avanzamos en la lectura del Curso, advertimos que las
variaciones de lo individual, terreno del habla, o el tiempo y las transformaciones que
imprime a estado puro de la lengua forman parte de ese saco comun de lo heterdclito.
Pareceria, pues, que lo heterdclito alude, en Ultima instancia, a mundo en movimiento,
variable y plura de la experiencia linguistica viva. Como contrapunto, la lengua se nos
presenta como realidad homogénea: "mientras que el lenguaje es heterogéneo, la lengua,
asi delimitada, es de naturaleza homogénea..." nos dice Saussure (p. 41); "es un objeto
bien definido en el conjunto heteréclito de los hechos del lenguaje...” (ibid.).

- No obstante, se diria que esa "homogeneidad" o caracter ordenado (y
organizativo) que Saussure postula reiteradamente como condicion natural de la lengua
precisa, pese a su pretendida naturalidad, de toda una serie de artificios teodricos, que se
traducen en las consiguientes operaciones metodol6gicas de recorte, para emerger en
toda su pureza matemética. Y de ahi la urgencia por establecer como requisitos
indispensables para €l andlisis linglistico las dos elecciones restantes entre lengua y
habla, por una parte, y entre sincroniay diacronia, por otra. Estas el ecciones, que poseen
el mismo carécter imperativo que la anterior, parecen hallarse impulsadas por un
idéntico deseo de aislar los aspectos de orden, regularidad y normatividad que
exhibe € lenguaje -y de los que la lengua seria depositaria- frente a su reverso, los
aspectos de desorden que, curiosamente, Saussure suele asociar con todos aguellos
fenémenos relativos a latransformacion o el dinamismo linguisticos,

Asi, por giemplo, la distincion entre lengua 'y habla, que -como se sabe- permite
diferenciar e aspecto socia del lengugje de su aspecto puramente individual, es
comparada, mediante una interesante analogia, con "una sinfonia cuya realidad es
independiente de la forma en que se gecute; los errores que puedan cometer los
musicos que la tocan, en modo alguno comprometen esa realidad.” (p. 45). La sinfonia
pertenece, obviamente, a ambito puro y armoénico de lo abstracto, mientras que su
gecucion se desenvuelve en la zona imperfecta y ruidosa de la praxis linglistica
concreta. Claro esta que esta falta de mediacion entre los términos de las distinciones
establecidas por Saussure -debida probablemente al carécter dicotdomico de las mismas-
le hace incurrir en ciertas contradicciones. Y a que, pocas lineas después, Saussure pone
en entredicho la validez de la analogia anterior, al sefialar que "es el habla lo que hace
evolucionar la lengua: son las impresiones recibidas oyendo a los demés las que
modifican nuestros habitos linglisticos." (p. 46). Se diria, por tanto, que, a diferencia de
lo que sucede en la musica -donde cada nota posee un valor cuasi-exacto-, la gjecucion
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mas 0 menos imperfecta de los hablantes si logra comprometer la realidad linguistica,
hasta el punto de modificarla. Lo mismo cabe decir de la distincién saussureana entre
sincroniay diacronia o, como Saussure la denomina "la segunda gran eleccion tedrica’
0 "segunda encrucijada de caminos' (p. 122), que también parece orientarse por esa
tendencia a disociar € orden (que siempre posee un caracter curiosamente estético para
Saussure) del desorden generado por € dinamismo linglistico. Ello explicaria, al menos
en parte, la decision saussureana de considerar € tiempo como elemento o parametro,
cuya influencia sobre e comportamiento linglistico debe estudiarse aparte. Y de ahi la
necesidad de habilitar una especie de compartimento estanco, la linguistica diacronica o
evolutiva, que si contemplaria la accion del tiempo sobre la lengua. Sin embargo, €
resultado de dicha decision es que, pese a afirmar reiteradamente que la dimensién
temporal condiciona por completo los hechos linglisticos (vid. pp. 118 y ss.), Saussure
termina por considerar €l tiempo y |as transformaciones por éste generadas como factor
externo al sistema de la lengua y no inherente a su propio funcionamiento. Cuestion
esta, como veremos, de la mayor importancia para comprender su teoria del signo como
equivalenciay como valor diferencial.

- Con todo, lo interesante es reparar en que todas las decisiones metodol gicas
realizadas por Saussure evidencian un determinado punto de vista sobre € lenguaje
gue -como sefialdbamos a comienzo del presente capitulo- sera € responsable de
configurar €l objeto de estudio, el signo, de un modo u otro. En este sentido, Mounin
(1968: 22-23) efectla una observacion que, a nuestro juicio, resulta decisiva para
comprender el éngulo o punto de vista que orienta la reflexion saussureana sobre €l
lenguaje y € signo: la acusada inclinacion de Saussure por introducir las matematicas
en linglistica, abordando de forma matematica los problemas del lengugje. Las
siguientes afirmaciones de Saussure procedentes de las Sources ratifican la opinion de
Mounin:

Hasta ahora, la linglistica general se me aparece como un sistema de
geometria. Seva a parar a teoremas que hace falta demostrar. Pues uno
se da cuenta de que €l teorema 12 es, en una forma distinta, € mismo
gue el teorema 33. (Sources, p- 30, citado por Mounin, 1968: 89)

Y, en efecto, la afirmacién anterior o la consideracion, por gemplo, de que "Las
cantidades del lenguaje y sus relaciones son regularmente expresables, en su naturaleza
fundamental, mediante férmulas mateméticas." (Sources, p. 44) permiten aclarar, entre
otras cuestiones, por gué todos los fenémenos linglisticos que suponen dinamismo 'y, en
consecuencia, introducen cierto grado de entropia en e sistema de la lengua son
rapidamente excluidos por Saussure del area de los estudios lingisticos, relegandose a
esa disciplina segunda y secundaria, que es la linglistica evolutiva. Pues parece
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evidente que para aproximar la lingtistica a modelo de las mateméticas, es decir, para
gue e sistema de la lengua acance la pureza forma que exhiben los sistemas
geométricos, es preciso eliminar aguellos aspectos del lenguaje que no son susceptibles
de un estudio en términos de "cantidades' o de "relaciones regulares’. En este sentido,
habria que darle larazon a Voloshinov (1930: 75-76) cuando sefiala que tanto laidea de
la convencionalidad y la arbitrariedad de la lengua como la comparacién de la lengua
con e sistema de signos matematicos hunden sus raices en e racionaismo de
fundamentos cartesianos de los siglos XVII y XVIII, cuyo exponente mas destacado
seria el proyecto de Leibniz de una gramética universal. Pero o importante es que, tal y
como asegura Voloshinov, esta corriente de filosofia del lengugje se hallaria més
interesada en e descubrimiento de la l6gica interna del sistema de signos, entendido
éste como un dgebra -tal y como evidenciaba la cita anterior de Saussure-, que en €l
contenido de los signos, la conexion de éstos con larealidad o la relacion que mantienen
con los individuos que los profieren. Esta filiacion advertida por Voloshinov entre las
concepciones saussureanas y € racionalismo matemético explica, hasta cierto punto, €l
empefio de Saussure por sortear todos esos aspectos que, a su juicio, congtituirian la
"faz heterdclitadel lenguaje’, en la medida en que vienen a comprometer la pureza de la

l6gica interna del sistema de la lengua. Pues, como el propio Saussure sefidla en sus
Sources (p. 30):

La lengua es necesariamente comparable a una linea cuyos elementos se
pueden cortar con tijeras, zas, zas, zas, y no recortados cada uno con
una forma.

Este brevisimo recorrido de algunos de los aspectos que, a huestro modo de ver,
conformarian € punto de vista saussureano sobre el lenguaje, permite contextualizar
mejor |ateoria de Saussure sobre el SIGNO LINGUISTICO.

- De sobra conocida es su definicién de signo como entidad de dos caras,
significante o imagen acustica y significado o concepto, que estan intimamente unidas 'y
se requieren reciprocamente (vid. Curso, pp. 102-103). Mediante esta definicidn,
Saussure, distanciandose de una vetusta tradicion que concebia €l signo linguistico de
acuerdo con un modelo inferencial®3, va a considerar que las relaciones entre
significante y significado se regulan conforme a un modelo de equivalencia; o sea, que

53 LLa idea de signo no sdlo no se asimilaba en sus origenes con la de signo lingliistico, sino que ni
siquiera se basaba en el modelo de igualdad o equivalencia entre expresion y contenido. Desde la
antigliedad clasica, con una tradicion de pensamiento sobre el signo que arranca de la medicina
hipocrética, hasta la Edad Media €l signo se concibe de acuerdo con un modelo inferencial. Serd San
Agustin quien asocie definitivamente la teoria de los signos con la teoria del lenguaje en De Magistro,
Hasta entonces ambas teorias, aun teniendo puntos de concomitancia, discurrian por separado (vid.
Eco, 1984: 13y 38-52).
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cuando decimos que € significante A significa e significado B, estamos dando a
entender que A se corresponde, equivale o se hallaindisolublemente ligado a B. Se trata
del carécter arbitrario y convencional del signo. Desde este punto de vista, todo €
énfasis se va a sSituar en la categoria de identidad, entendida como semejanza,
identificacion o ecuacion entre expresion y contenido.

Esta concepcidn del signo como identidad o semejanza es precisamente uno de
los aspectos de la teoria saussureana que més criticas ha recibido. Voloshinov (1930:
86-89), que contempla el signo desde una optica por completo diferente, es el primero
en censurar la desconsideracion por parte de Saussure de |os aspectos de variabilidad
del signo; es decir, de aquella dimensién adaptable y cambiante del signo que le permite
transformarse de acuerdo con los contextos de habla especificos en que tiene lugar su
ocurrencia y obtener un significado diverso dependiendo del enunciado concreto y
particular en que se produce. En un sentido andlogo se pronuncia Kristeva (1969: 84),
cuando sefiala que "la relacion ingtituida por € signo sera entonces un acuerdo de
divergencias, unaidentificacion de diferencias'. Sin embargo, hay que reparar en que la
variabilidad del signo no tiene cabida en e planteamiento de Saussure, ya que este tipo
de fendmenos se producen en e plano de enunciado y de la relacion dialdgica
habl ante/oyente -que es donde Voloshinov sitlialainvestigacion linglistica-, es decir en
el ambito del habla, que constituye justamente aguella dimension del lengugje de la que
Saussure pretende desentenderse. Como deciamos con anterioridad, a Saussure le
interesa fundamentalmente desentrafiar la l6gica interna del funcionamiento de los
signos, tal y como ésta opera en el nivel abstracto del sistemay no en el plano concreto
del discurso. Desde este punto de vista, tomar en consideracion la variabilidad del signo
supone, como €s obvio, desestabilizar esa |6gica interna de la lengua, renunciando, en
consecuencia, a la propia posibilidad de formular €l sistema de acuerdo con un modelo
algebraico o geométrico. En ese sentido, habria que acordar con Voloshinov (1930: 76)
en gue la concepciodn saussureana del signo estaria relacionada con €l ideal propiamente
racionalista de considerar el Signo matematico como paradigma de todo signo, incluido
el linglistico. Y sabido es que la caracteristica fundamental de los signos matematicos,
0 sea, de los nimeros radica precisamente en que su valor no es variable, sino que
permanece siempre idéntico a si mismo.

- No obstante, seriainexacto afirmar que Saussure Unicamente contempla el signo
lingUistico desde e punto de vista de la identidad. Ya que, si ciertamente el signo es
idéntico a si mismo, en la medida en que su valor es invariable en todas las
circunstancias en que se use; sin embargo, ese valor inmutable del signo se va a definir,
seglin Saussure, en virtud del principio de la diferencia. O, mas exactamente, para
Saussure € valor del signo se determina mediante € juego de identidades y diferencias
gue cada elemento mantiene con los restantes elementos del sistema. Por eso, a su
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juicio, en la lengua no existirian conceptos o ideas dadas de antemano, sino que €
significado de un término se define negativamente por sus relaciones con los demés
términos. Asi pues, para Saussure (vid. pp. 162-166), lasignificacion va a derivar de un
doble mecanismo: de la relacion, por una parte, entre concepto e imagen auditiva,
tomada aisladamente, 0 sea, del principio de equivalencia o identidad entre significante
y significado; y, por otra parte, de la relacién que mantiene ese mismo signo con los
demés signos de la lengua, o sea, de su diferencia opositiva dentro del sistema de
signos.

- Sin embargo, es muy importante subrayar, sobre todo de cara a una ulterior
confrontacidn con la concepcion peirciana del signo, que tanto laidea del signo como
valor diferencial dentro del sistema, como la de la relacion de equivalencia entre
significante y significado solo se sustenta a condicion de que no intervenga el factor
temporal; o, méas exactamente, de que e observador-analista haga abstraccion o
epoche de dicha intervencién temporal, tomando Uinicamente en consideracion lo que
Saussure denomina como estados de lengua, momentos inmoviles o equilibrios
(vid. a este respecto Mounin, 1968: 35), términos todos claramente ilustrativos de la
consideracion estética que Saussure posee de los hechos lingtisticos. Sin embargo, |o
sorprendente es que, pese a su decision de obviar el factor temporal, Saussure es bien
consciente de la decisiva incidencia que éste posee en la gestacion de los hechos
lingUisticos: "Muy pocos lingtistas sospechan -afirma Saussure en el Curso (p. 118)-
gue la intervencion del factor tiempo es capaz de crear a la linglistica dificultades
particulares..." Evidentemente, la principal dificultad radica en que, si bien en el
contexto del sistema ideal de la lengua resulta posible postular una correspondencia
exacta entre significante y significado y, por tanto, un vinculo indisoluble entre
ambos; en la praxis linguistica real, o sea, en el plano del habla, puede advertirse que
dicha correspondencia se halla sometida a continuas modificaciones. Se trata de la
dimensién variable del signo, a la que Voloshinov alude en su critica a modelo de
Saussure. Cuestion ésta que, por supuesto, no escapa a la aguda percepcion de
Saussure. Significativamente, en €l capitulo Il del Curso, "Mutabilidad e
inmutabilidad del signo” el linglista suizo afirma que el tiempo produce el efecto de
alterar mas o menos répidamente los signos, conduciendo de este modo a "un
desplazamiento de la relacion entre el significado y el significante... basta con
comprobar in globo que el lazo de laidea y del signo se ha relgjado y que ha habido
un desplazamiento en su relacion.” (p. 113); "Una lengua -afiade Saussure (p. 114)- es
radicalmente impotente para defenderse contra los factores que desplazan a cada
momento la relacién del significado y el significante”. No puede decirse, por tanto,
gue €l linglista suizo no hubiera reparado en el problema, crucial para la teoria
lingUistica, del permanente desplazamiento del vinculo entre significante y
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significado, que constituye el principal agente del dinamismo o mutabilidad inherente
a los procesos linguisticos y semidticos. Y se diria que es precisamente la clara
consciencia de este hecho lo que le impulsa a concebir el tiempo como factor
extrinseco y, en consecuencia, susceptible de ser abstraido en el andlisis de la lengua.
Pues, resulta evidente que, de no obviar el factor temporal y los fenbmenos de
desplazamiento y transformacion originados por éste, tanto la relacion de
equivalencia entre significante y significado, como la propia nocion de sistema
lingUistico se diluirian, riesgo éste que a toda costa Saussure desearia ahuyentar.

Como veremos, C.S. Peirce ofrece una solucion del todo diversa al problemade la
coexistencia en e seno de la semiosis de dos fuerzas de signo aparentemente
divergente, lo estatico y lo dinamico, la continuidad y la alteracion o, en términos
saussureanos, lamutabilidad y lainmutabilidad del signo.

2.2.1.2. LA VISION PEIRCIANA DEL SIGNO.

Aungue tan fascinado como Saussure por las mateméticas y no menos versado
gue éste en e conocimiento cientifico (gozd de una temprana formacion en fisica y
guimicay, alo largo de su vida, €ercié como docente de l6gica en la Universidad de
Harvard, realizando, ademas, actividades profesionales e investigadoras en geodesia,
astronomia, metrologia, fotometria, etc.), Charles Sanders Peirce no comparte, sin
embargo, con € suizo esa concepcion geométrica 0 "geometrizante" de los hechos
semidticos.

Ciertamente, ambos pensadores contemplan el mundo Sub specie semidtica, pues
no creen en la posibilidad de una percepcién desnuda de larealidad, tal cual ésta es, que
no esté mediada de antemano por € filtro sutil de la semiosis 0 del lengugje. Pero, pese
acompartir un idéntico punto de partida (comun por lo demés a cualquier epistemologia
no ingenua), difieren notablemente en sus respectivos modos de plantear |as relaciones
entre lengugje/semiosis y redlidad o, si se prefiere, entre las palabras/signos y las
cosas™. Aunque Peirce se halla lgjos de admitir la idea de un lenguaje que se comporte

54 De sobra conocida es la definicion de Paul Ricoeur del estructuralismo como "filosofia kantiana sin
sujeto transcendental”. En este mismo sentido, Christopher Norris (1982: 4-5) subraya el estrecho
vinculo existente entre las concepciones lingliisticas de Saussure y la consideracion kantiana acerca de
la imposibilidad de una aprehension directa del mundo exterior. De acuerdo con Kant, €l
conocimiento es el producto de las operaciones de la mente humana que interpretan la realidad externa
conforme a las categorias aprioristicas del entendimiento. De ahi la inflexion que Kant imprime a la
investigacion filosofica, que a partir de ese momento se centraré en explicar las verdades a priori del
entendimiento humano, mas que en efectuar una ilusoria indagacion acerca de lo real. A juicio de
Norris, Saussure compartiria con Kant cierto escéptico divorcio entre mentey realidad. Lo sefidlado
por Norris ilumina hasta cierto punto, la opcion saussureana de ignorar €l problema de las relaciones
entre lenguaje y realidad, centrandose en el desentrafiamiento de los, Ilamémosle, a priori lingiiisticos,
0 sea, en lamecéanica del juego de la Lengua.
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como fiel espgjo de la realidad exterior, no por ello va a participar de la concepcién
contraria que disocia ambas instancias y que, sumariamente, podriamos calificar de
mentalista. De hecho, una de las principales fuerzas motrices de su pensamiento
semidtico, y muy en particular de su "pragmaticismo" -para utilizar su propio
neologismo- radica justamente en & intento de articular e refractario vinculo existente
entre semiosis y realidad, situandose en la linea de lo que muy acertadamente Eco
(1979: 65) denomina como "realismo no ingenuo”,

Que su realismo es poco 0 nada ingenuo lo demuestra el hecho de que se perfila
graduamente a través de una prolongada, concienzuda y casi siempre polémica
discusion con algunas de las figuras mas sobresalientes de la historia de la filosofia. De
este amplio periplo por lafilosofia occidental cabe destacar (aunque sélo sea a modo de
brevisima noticia) tres frentes fundamental es que permiten ubicar las coordenadas de su
pensamiento sobre € signo: su Critica a la epistemologia cartesiana; su revision,
también critica, de la légica de Kant; y su origina recuperacion de la polémica
escolastica entre e Nominalismo y € Realismo que le llevara, finalmente, a incorporar
numerosos aspectos del Realismo del fildsofo medieval, Duns Scoto.

- La acerba critica que C.S. Peirce le prodiga a Descartes en, entre otros, sendos
articulos publicados en 1868, "Question Concerning Certain Faculties Claimed for
Man" y "Some Consequences of Four Incapacities’ da buena cuenta de sus posiciones
anti-mentalistas, El nicleo de su critica a Descartes, tal y como se plantea en particular
en e segundo de estos articulos (vid. pp. 88-123), radica en su refutacion de la
intuicion individual como criterio de conocimiento. Peirce rechaza, por una parte, la
intuicién como via vaida de conocimiento, por considerar que la relacién entre mente
cognhoscente y hecho conocido no seria en ningin caso directa, Sino que siempre
procederia por intermediacién de lainferencia. Pues, para Peirce no ya el conocimiento,
sino € pensamiento y hasta incluso el acto perceptivo mismo poseerian un carécter
inferencial, es decir, signico. En segundo lugar y mas importante aln para entender la
conformacién de su realismo, Peirce considera improcedente "convertir alos individuos
singulares en jueces absolutos de la verdad" (p. 89), en la medida en que, como
cientifico que es, rechaza € criterio subjetivo como pardmetro de verdad. Esta cuestion
se halla estrechamente ligada a su consideracion -central para la comprensiéon de su
entero pensamiento- de que la filosofia, y por extension la semidtica, deben seguir los
modelos de las ciencias experimentales’®s, sometiendo sus postulados a un cuidadoso
escrutinio, con el fin de lograr cierta objetividad en sus investigaciones (pp. 89-90). Hay

55 Véase a este respecto el capitulo 2 (pp. 34-45), "El modelo cientifico de la filosofia" que Tordera
(1978) le dedica a este aspecto de la obra de Charles Sanders Peirce. Sefiala acertadamente Tordera
(p. 35) que estas consideraciones de Peirce acerca del correcto procedimiento en filosofia o semidtica
han de leerse a la luz de sus "précticas de laboratorio”, es decir, teniendo presente el hecho de que
Peirce era, entre otras muchisimas cosas, un hombre de ciencia
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que destacar que Peirce concibe |a objetividad en términos de consenso inter subjetivo,
Y de ahi que en este mismo articulo -y en otros numerosos pasajes de su obra- Peirce
[legue curiosamente a considerar "lo rea” como algo que implica laidea de comunidad
o, textualmente, "aquello a lo que, més pronto o0 maés tarde, aboca la informacion y €l
razonamiento, y que en consecuencia es independiente de |os anteojos tuyos o mios." (p.
118); o dicho de otro modo, lo real seria aguello hacia lo que todas las opiniones
terminan finalmente convergiendo.

- En esa misma linea de rechazo de la subjetividad y del psicologismo se sitta
la minuciosa revision critica que Peirce efectlia de la légica de Kant, autor del que, no
obstante, es y se considera atamente acreedor. Ante todo, Peirce va a censurar €
subjetivismo en € que, a su juicio, incurriria € filésofo aleman a desplazar las
categorias del conocimiento desde la légica hacia € terreno de la psicologia,
transformando asi las categorias objetivas del conocimiento en categorias subjetivas y
propiciando, en Ultima instancia, un progresivo algamiento entre mente y realidad®®.
Pero lo relevante para circunscribir e "realismo” peirciano es que, tal y como sefiaa
José Vericat (1988: 17), esta critica supone una inversion del sistema kantiano que
replantea la primordialidad de los juicios sintéticos sobre los analiticos, o sea, € papel
cognitivo de la percepcidn frente ala preeminencia que Kant otorga ala razon analitica.
Fruto de ello serd su original alternativa, la "Phaneroscopid’ o andlisis del fenébmeno sin
la mediacion de un sistema légico previamente construido.

- Una dultima referencia que permite elucidar algo més esa progresiva
circunscripcion de "lo red” que lleva a cabo Peirce es su relectura de la controversia
medieval entre e Nominalismo y €l Realismo®’. El propio Peirce nos proporciona una
iluminadora explicacion a respecto de esta polémica y, en particular, de la posicion
realista en su articulo "Las obras de Berkeley" (Peirce, 1965: 58-87), a sefidar que €
realista sostiene que los mismos objetos que, en la experiencia, estan inmediatamente

56 De esta critica del concepto kantiano de categoria, tal y como se plantea, entre otros muchos articul os,
en su decisivo ensayo de 1867 "On a New List of Categories' surgira su propia reformulacion y
clasificacion de las categorias. Tal y como explica Tordera (1978: 48-52), Peirce va a reducir, en
primer lugar, todos los modos de discurso a de inferencia, y éste a tres clases: induccion, deduccion e
inferencia hipotética o abduccién. Dichos modos de inferencia desembocaran posteriormente en tres
categorias a las que denomina, en un primer momento, como "Cuaidad", "Relacion" y
"Representacion” y que luego seran reformuladas mediante los més célebres términos de [o Primero
(Firstness), lo Segundo (Secondness) y lo Tercero (Thirdness). El Signo se corresponde con esta
categoriade lo Tercero, que, segin Peirce, implicalos conceptos de "mediacién” o "ley".

57 El nicleo de esta disputa (que se remonta a S.XI y se extiende hasta el S.X1V) se puede resumir en la
siguiente pregunta ¢son los universales reales? A diferencia de los nominalistas, que respondian
negativamente a esta cuestion, por considerar que la realidad se situaria del lado de las cosas
singulares, reduciéndose éstas a términos o homina (lo universal Unicamente existiria en el ama -
mente- del sujeto cognoscente); los redistas si atribuyen realidad a los universaes, es decir,
consideran que la cualidad universal, por jemplo, de "la blancura" existiria no sélo en la mente, sino
fuera de ella, en la realidad. Para una explicacién en profundidad de la mencionada polémica, véase
Etienne Gilson (1952: 578-605 y 621-638).
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presentes en nuestras mentes, existen realmente tal como se experimentan fuera de la
mente; no separa, pues, la existencia fuera y dentro de la mente como dos modos
diversos y excluyentes entre si. El redlista, por tanto, creeré en la objetividad de todas
las concepciones necesarias, espacio, tiempo, etc. (p. 68)%8. En lo sustancial, Peirce
comparte la anterior visiéon de los hechos, que es la sostenida por Duns Scoto. Y de ahi
gue suscriba -punto éste absolutamente fundamental de su filosofiay de su semidtica- la
siguiente opinién que, en su interpretacion, formaria parte de las concepciones realistas:

a la larga, la opinion humana tiende universalmente a una forma
definida, que es la verdad... Hay, pues, para cada cuestion una respuesta
verdadera, una conclusion final hacia la que gravita constantemente la
opinién de cada hombre. (p. 65)

Claro esta que esta "verdad" o "conclusion final" no se alcanzaria, en opinion de
Peirce, de un dia para otro, sino que consiste en una gradual confluencia del
pensamiento general con la realidad, por més que dicha confluencia aparezca como
horizonte final o telén de fondo. Volvemos a topar aqui con la idea peirciana, antes
referida, de larealidad entendida como consenso en tanto que acuerdo intersubjetivo de
la comunidad. Pero, y este es e matiz que introduce su "realismo escotista’, hay que
reparar en gque Peirce no se refiere a consenso intersubjetivo como resultado de un
pacto forzado y convencional entre diversas opiniones, sino que esta "opinion fina" o
"acuerdo catdlico" -como lo denomina, no sin cierta ironia, Peirce (p. 66)- hacia @ que
indefectiblemente deriva e pensamiento humano viene dado por esa presion (como la
de lachinaen € zapato, digamos) de larealidad.

Todas estas sucintas indicaciones acerca de como Peirce lee a sus "clésicos' nos
dan la pauta de su acentuado realismo de base, que contrasta con € enfoque de corte
mentalista a través del que Saussure contempla los hechos linguisticos. A nuestro
modo de ver, esta disparidad relativa al punto de vista filosofico que en cada caso se
maneja explica en gran medida no solo su diferente consideracion de cdmo habria de
proceder la investigacion semiética o linguistica, sino también la propia construccion
del objeto de estudio, el signo, que cada autor va a concebir de modo diverso. No dgja
de sorprendernos, en este sentido, € hecho de que, aun compartiendo un idéntico
espiritu cientifico -muy propio de la época de finales del s.XIX y principios dd s.XX-,
cada autor lo concrete de un modo tan radicalmente distinto. Si € rigor cientifico de
Saussure se traduce en toda esa serie de operaciones previas de recorte que permiten
aidar la lengua como constructo abstracto y cuasi-matemético; las aspiraciones

58 Otra definicion més clara ain de la postura realista:

Cuando un hombre cree que la propiedad de la "dureza" no esté inventada por los hombres como la
palabra "duro", sino que cree que se halla real y verdaderamente en las cosas solidas y es una en
todas ellas, como descripcion de un habito, disposicion o conducta, entonces esrealista. (CP., 1.27)
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cientificas de Peirce se van a concretar en e procedimiento justamente inverso,
seguramente influido por los métodos experimentales con los que un hombre de
laboratorio, como era Peirce, se hallaba indudablemente familiarizado. Peirce opta por
partir de la heterdclita fenomenologia de la semiosis, tal y como ésta se manifiesta en la
experiencia viva de los signos, para llegar desde ahi a los principios explicativos
generales. Esto ilumina su posicion epistemol dgica contraria a racionalismo cartesiano,
asi como su inversion del idealismo kantiano, al otorgarle primacia al juicio sintético
frente a analitico, debido a considerar que es preciso partir del fendmeno en si mismo 'y
del andlisis de la experiencia. Lainclinacion a abordar €l signo en la praxis semidtica 'y
comunicativa explicaria, ademés, la ausencia en la teoria de Peirce de todos esos
recortes metodoldgicos que Saussure consideraba imprescindibles para delimitar el
objeto de la linguistica. Pues Peirce no solo no aspira a eliminar todos aquellos
elementos -tales como el tiempo o € habla individual- que desde la dptica saussureana
se percibian como obstéculos para € correcto estudio de los signos, sino que los
concibe como integrantes de la propia sustancia signica y susceptibles, por tanto, de ser
estudiados por la semidtica.

Si, muy esquematicamente bosquejado, € signo saussureano se correspondia,
como se dijo, con la férmula A significa B, Peirce concibe e SIGNO de acuerdo con
esta formulacion alternativa: A significa B para C. Esta apostilla final va a trastornar,
CcoOmo veremos a continuacion, la consideracion del signo como equivalencia entre un
significante y un significado.

Hay que reparar, primero de todo, en que, a diferencia de Saussure gue comienza
por describir el signo como entidad aislada para luego definirlo dentro del sistema,
Peirce opera de modo inverso, partiendo -como sefiala Tordera (1978: 104)- de la
situacion semidtica en general y describiendo el funcionamiento del signo dentro del
proceso de la semiosis, en lugar de considerarlo como elemento susceptible de ser
aislado®. A esta luz habria que interpretar su definicién de signo -una de las tantas que
ofrecié- como "toda cosa que determina alguna otra cosa (su interpretante) a referirse a
un objeto a que ella misma se refiere... del mismo modo, con lo que € interpretante se
convierte, a su vez, en un signo, y asi sucesivamente hasta € infinito." (CP. 2.300), y
gue nos muestra € signo como cadena de interpretantes que en su incesante
transformaci én generan la significacion.

Esta definicion se compadece, ademds, con la férmula anterior de "A significa B
para C", cuya apostilla final marca -como acaba de sefialarse- una diferencia sustancial
respecto del planteamiento saussureano del signo, a definir el signo no como entidad

59Y de ahi que, como muy acertadamente precisa Tordera (1978: 103), Peirce no establezca una tipologia
de los signos como si éstos fueran entidades, sino las condiciones necesarias y suficientes para que
cualquier cosa funcione como un signo. O dicho de otro modo, Peirce se pregunta qué es lo que ocurre
cuando decimos que algo es un signo.

112



Teoriay ficcion en la obra de Umberto Eco

biplana, sino como triada, Pues, para Peirce, el signo se produce cuando una expresion
gueda atrapada en una relacion triadicaa e objeto, € signo o0 representamen
(aproximadamente equivalente al significante saussureano) y €l interpretante®. Es
justamente la introduccion de ese tercer elemento, la categoria de interpretante, [o que
altera por completo la consideracién del signo como equivalencia entre un significante y
un significado. En primer lugar, porgue supone que cuando se dice que "A significa B"
no se quiere dar a entender que "A es igua o equivale a B" siempre y en todas las
circunstancias, sino que "si A aparece en los contextos X, Yy Z, entonces significa B".
Dicho de otro modo, para Peirce, larelacion que une una expresion a un contenido no se
rige por la equivalencia o exacta correspondencia entre ambos elementos, sino que es de
carécter inferencial, Esto significa que e oyente, més que saber de antemano e
significado de cierto término, lo infiere en la préctica comunicativa en virtud no solo de
su acerbo linglistico -que Peirce no pone en duda, sino de las circunstancias
especificas en que tiene lugar la ocurrencia del signo. Esto explicaria por qué,
dependiendo del contexto, una misma expresion o significante puede obtener diversas
vaencias de significado, 0 sea, pueda variar. Curiosamente, y aungque por vias
diferentes, Peirce llega a una conclusion andloga a la que, como vimos, mantenia
Voloshinov: a saber, que € signo es variable y no idéntico a si mismo y que esa
variabilidad en la comprension del signo depende, entre otras cosas, de las
circunstancias de enunciacion en que éste acontece.

Todavia, existe una segunda diferencia respecto a la consideraciéon saussureana
del signo que también se derivaria de la introduccién del interpretante. Y es que, de
acuerdo con e semidtico norteamericano, "A significa B" no en los términos de
correspondencia absoluta de un sistemaideal, sino desde e angulo relativo representado
por e interpretante ("para C")6!. Desde este punto de vista, € interpretante siempre
vendria a alterar la perfecta adecuacion entre ambas caras del signo, a "retraducir -
como sefidla Eco (1984: 71)- el objeto inmediato o contenido (significado) del signo,
interpretandolo y ampliando su comprensiéon”. Cada vez que deseamos especificar €l
significado del término "caballo" hemos de recurrir a otra serie de términos que 1o

interpretan, "equino”, "corcel”, "jamelgo"..., pero que no son exactamente iguales a ese

60 Seguin Peirce, la semiosis es un proceso complgjo de "accion o influencia, que sea o implique una
cooperacion de tres sujetos, no siendo esta influencia tri-partita resoluble en una diada’ (C.P., 5.484).
Para este aspecto del signo en Saussure, véase la interesante explicacién de Benichot (1993: 143-173)

61 Es muy importante reparar en este sentido en una de las diferencias més radicales entre las
concepciones saussureana y peirciana del signo relativa al problema de la intencionalidad del mismo.
Mientras que para Saussure hay signo, siempre y cuando alguien lo emite intencionalmente; para
Peirce el signo no tiene por qué ser necesariamente intencional o, en términos de Morris (1938) "algo
es un signo sdlo porque un intérprete lo interpreta como signo de algo..." A diferencia de Saussure,
Peirce sitlia, pues, €l acento en el destinatario o intérprete, mas que en laintencionalidad del emisor. Y
de ahi la extraordinaria relevancia que la problemética interpretativa posee en la consideracion
peirciana del signo.
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término, pues poseen connotaciones ligeramente diferentes. Si, en otra vuelta de tuerca,
pretendiéramos determinar € contenido de tales términos, nuevamente habriamos de
recurrir a otros, que constituyen la cadena de sus posibles interpretantes, y asi
sucesivamente. O, en palabras del propio Peirce, "Todo signo crea en la mente de esa
persona un signo equivalente o, quizas, un signo mas desarrollado”, en cualquier caso
otro signo diferente, e interpretante, (CP., 2.228). De manera que la relacién que, a
juicio de Peirce, se establece entre un signo (entendido como vehiculo del signo o
significante) y su significado est4 siempre mediatizada por lainterpretacion. Se trata de
lo que Peirce denomina como "criterio de interpretancia“, vehiculado a través de la
categoria de interpretante, y que se halla estrechamente ligado a antes mencionado
carécter inferencial del signo.

Hay que reparar, por ultimo, en que € interpretante, en la medida en que
retraduce, interpretay amplia el contenido del signo, implica siempre cierto movimiento
adicional, o sea, un desplazamiento respecto del signo antecedente que es interpretado.
O, como explica Eco (1984: 39), €l interpretante actia a modo de mecanismo que lleva
un estimulo inicial a sus mas remotas consecuencias ilativas, permitiéndonos rebasar €l
signo originario. De ahi que no exista interpretante alguno que, a adecuar € signo que
interpreta, no desplace, a menos minimamente, sus limites (p. 72). Pues bien, €
resultado de este proceso conforme a cua la semiosis se describe como cadena de
interpretantes que explican los significados de significantes precedentes, siendo a su vez
interpretados por otros significantes que se convierten en interpretantes y asi
sucesivamente ad infinitum es lo que Peirce va a denominar como Ssemiosis ilimitada,
La semiosis ilimitada nos muestra el significado no como entidad univocay definida de
antemano, sino como elemento aplazado o, para ser mas exactos, como elemento que
continuamente esta desplazandose en una suerte de progresion infinita de los signos. O,
tal y como lo describe Eco (1979: 67), "La semiosis muere permantemente, pero, asi
como muere, también renace de sus propias cenizas'.

Todo lo dicho, que en absoluto agota la compleja teoria del significado de Peirce,
si permite al menos ilustrar las radicales divergencias que existirian entre la teoria del
signo de Saussure y la del semidtico norteamericano. Tales divergencias podrian,
quizés, subsumirse en una fundamental. Mientras que Saussure parte de una
consideracion estatica de los hechos lingliisticos, Peirce posee una vision dinamica de
lasemiosis. O, para ser més precisos, Peirce aborda la semiosis y € signo precisamente
alla donde Saussure decide rehuirlos: en su heterogeneidad y variabilidad, es decir, en lo
que en términos saussureanos corresponderia a esa vasta area de la parole; y, lo que
acaso es més decisivo, en su temporalidad, Pues cabe pensar que la nocion de
interpretante, en tanto que agente de la transformacién de unos signos en otros,
introduce la dimension temporal en el corazén mismo del signo. El interpretante
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permite explicar justamente el fendmeno de la mutabilidad del signo, es decir, del
permanente desplazamiento de la relacion entre e significado y e significante de un
signo, que, si bien Saussure percibe (1916: 113-114), decide, no obstante, relegar a la
disciplina subsidiaria de la linguistica evolutiva, més que a estudio de la lengua como
sistema de signos. Con todo, |0 mas interesante es reparar en que, a despecho del
diverso punto de vista con que cada cual enfoca su vision global de la semiosis, ambos
pensadores son extraordinariamente conscientes de la doble y aparentemente
contradictoria faz que este fendbmeno posee: su estatismo y su dinamismo, su
mutabilidad y su inmutabilidad. En ese sentido, la diferencia més determinante sera la
naturaleza de la relacion que, a juicio de cada autor, existiria entre las dos vertientes de
la semiosis 0 del lengugje. Mientras que, como ya vimos, Saussure acostumbra a
establecer sus distinciones en términos opositivos y excluyentes, es decir, a través de
dicotomias que implican una evidente jerarquizacion de los elementos implicados;
Peirce contempla esa misma relacion entre los términos de manera dialéctica,

2. 2. 2. EL PROYECTO DEL TRATADO: FUSON DE DOSMODELOS SEMIOTICOS

Al comentar La estructura ausente, se aludié de pasada a interés de Eco por
explorar los fendmenos semidticos en su vertiente mas dindmica o abierta, es decir,
captados en e discurrir continuo de la comunicacion y, por tanto, en su "devenir
histérico" (1968: 473). No obstante, en aquella obra tal deseo quedaba Unicamente
bosquejado mediante algunas timidas y dispersas alusiones a la obra de Peirce, quien
geniamente ya habia intuido la naturaleza proteica y extremadamente moévil de la
semiosis. Es en e Tratado de semiotica general donde Eco concretay da forma definida
a esa concepcion dindmica de la semiosis, sin por ello desatender -como ya se ha dicho-
su contrapunto dialéctico, es decir, € caracter estable y, en ocasiones, estatico de la
misma. De manera que, al menos en nuestra opinion, la ambiciosa propuesta semiotica
de esta obra de 1975 se arraiga en la pretension de establecer €l funcionamiento de esa
dialéctica entre lo dinamico y lo estatico. Emerge de nuevo, aunque esta vez en
relacién con la semiosis més que con la obra estética, la metéfora matriz de Obra
abierta, ladiada apertura/cierre,

En e Tratado, obra &rida como corresponde a las exigencias del género, se
pueden rastrear, sin embargo, otra serie de metaforas o imégenes que funcionan a modo
de resonancias de esta metéfora inaugural, apertura/cierre, y que nos ofrecen una muy
interesante semblanza de las ideas de Eco sobre la semiosis. En € primer capitulo de
TSG, donde se establecen los limites y fines de una teoria semidtica, Eco se formula la
siguiente pregunta: si €l objeto de la semidtica "se parece mas a un cristal o a una red
movil e intrincada de competencias transitorias y parciales.” (67). Ambas imagenes nos
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remiten respectivamente a una concepcion estatica -el cristal-62 o dindmica de la
semiosis -la red movil-, que ilustran graficamente los dos modelos semidticos mas
relevantes de este siglo: la tradicidn continental que arranca con los breves comentarios
de F. Saussure sobre una ciencia que estudie la vida de los signos, la semiologia, y la
corriente norteamericana -semiotica- inaugurada por C.S. Peirce. Como ya se sefialé en
el capitulo anterior, podria decirse que lo que a grandes rasgos opone a ambos
paradigmas es justamente la consideracion de la semiosis en su aspecto fijo, es decir,
detenida en un corte sincrénico y capturada en el "cristal" de la estructura; o bien,
percibida en su aspecto dindmico, como fendmeno mutable y sujeto a una incesante
transformacion.

En lo que respecta al objeto de estudio de la semiética, la semiosis, Eco parece
hallarse -al menos en una primera lectura, que luego matizaremos en la discusion a este
capitulo- més cercano a dinamismo preconizado por Peirce que ala vision estética de
Saussure. De ahi que, para ilustrar su idea de "signo", compare en otro aarde
metaforico la semiosis con una especie de "paisgje molecular en € que la percepcion
cotidiana nos presenta como formas acabadas |0 que en realidad es un resultado
transitorio de agrupaciones quimicas’ (1975: 101). E, iguamente, la imagen que a
continuacién citamos y mediante la que se refiere a otro de los conceptos claves del
Tratado, la enciclopedia 0 Modelo Q, es bastante elocuente a respecto de su
concepcion dinamica de los fendmenos semiéticos.

Podriamos imaginar las unidades culturales particulares como un
numero muy elevado de bolitas contenidas en una caja: al agitar la caja,
se verifican diferentes configuraciones, vecindades y conexiones entre
las bolitas (...) bolitas magnetizadas que establecen un sistema de
atraccionesy repulsiones, de modo que unas se acercan y otras no. (224)

Como puede advertirse, ambas iméagenes representan la semiosis como una suerte
de energheia -término con & que Peirce acostumbra a referirse a ella- que se traduce en
el continuo fluir y transformarse de |0s signos.

Sin embargo, y pese a admitir con Peirce la naturaleza esencialmente dindmica de
los procesos semidticos, Eco en absoluto contempla la semiosis como un proceso
absolutamente dindmico y cadtico, especie de Torre de Babel que acabaria por anular
toda posibilidad comunicativa entre los humanos. Desde su punto de vista, esa

62| a imagen del "cristal" ya aparecia en la OA del 67 a propésito de una polémica sostenida con Lévi-
Strauss, en la que Eco se negaba a considerar la obra de arte como s estuviera dotada de las mismas
propiedades de permanencia e inmutabilidad que la estructura molecular de un cristal (Eco, 1967: 36).
Justamente por esarazén el semiotista refutaba la posibilidad misma, postulada por el estructuralismo
mas ortodoxo, de realizar un andlisis totalmente objetivo y aséptico -es decir, gjeno por completo a la
subjetividad interpretativa- de las estructuras de la obra artistica. En TSG, Eco se reafirma en este
planteamiento.
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tendencia de los signos a metamorfosearse, que tiene por consecuencia la alta entropia
del sistema semidtico (p. 224), hallatambién en €l seno de la semiosis su propio limite.
Y de ahi que, aunque, en teoria, las posibilidades de asociacion entre "las bolitas' den
lugar a una combinatoria virtualmente infinita, en la praxis semiotica se comprueba que
existen asociaciones cuya ocurrencia es méas probable, es decir, que en ese magma
semidtico se destacan algunas lineas de fuerza o, como sefida Eco, "bolitas
magnetizadas'. Esto significaria, a juicio de Eco, que en € caos inicial existen ya los
gérmenes de un orden, ciertas indicaciones o direcciones general es’s.

Para concluir ya con las creaciones linglisticas del autor, citemos la que, a
nuestro juicio, es la metéfora més representativa del Tratado, por cuanto sintetiza la
concepcién de la semiosis que Eco propone en esta obra. Eco se pregunta aqui s €
objeto de la semidtica se asemegjamas a:

la superficie del mar, donde, a pesar del continuo movimiento de las
moléculas de agua y los flujos de las corrientes submarinas, se establece
una especie de comportamiento medio que Ilamamos "el mar”, o bien, a
un paisaje cuidadosamente ordenado, en e que, sin embargo, la
intervencion humana cambia continuamente la forma de las
instalaciones, de las construcciones, de las culturas... (67)

Evidentemente, Eco prefiere e paisgje "cuidadosamente ordenado™ -que recuerda
a los jardines neoclasicos de la ilustracion- a paisgje "marino” que, para extender la
metéfora, podria resultar en un momento dado excesivamente tormentoso o, o que eslo
mismo, cadtico. Se advierte pues que, lgjos de vencerse a cualquiera de los dos
extremos de la diaéctica entre mutabilidad y fijeza, Eco opta por la aufhebung
hegeliana, es decir por una sintesis que supere la oposicion entre ambas categorias. Si
bien, como veremos en e curso de la discusion, es muy importante de cara a la
comprension de sus teorias textuales en Lector in fabula, determinar con exactitud en
gué términos tiene lugar dicha sintesis entre los modelos semidticos de Peirce y
Saussure.

Pasando ya a un terreno mas prosaico, resultan evidentes las multiples dificultades
gue, desde e punto de vista de la investigacion semidtica, entrafia la teorizacion de una
concepcion de la semiosis como la anteriormente expuesta, ya que, como se advirtio,
supone la pretension de dar cuenta del doble aspecto -fijo y mutable, aperturay cierre-
de la semiosis. Para formular y fundamentar semejante concepcion Eco va a proponer,
como ya se sefid 6, la fusion de las concepciones semidticas de Saussure y Peirce. Esta

63 |mposible no advertir la semejanza entre esta concepcion de la semiosis y la que propone Eco en OA
para describir la obra artistica. Recuérdese la idea, de filiacion pareysoniana -metafisica de la
figuracién- de la forma como principio de orden, surgida de las propias indicaciones que se delinean
enel caosinicial.
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fusion reviste en TSG |a forma de una Teoria Semidtica General que aspira a integrar
una Semidtica de la Significacién con una Semidtica de la Comunicacion. Pese a que
por lo general se consideran como excluyentes, Eco procurard establecer una mediacion
entre ambas orientaciones semidticas (Eco, 1975: 34), de manera que, como subraya
Lauretis (1981: 44), € proyecto de TSG serd justamente la construccion de una teoria
gue dé cuenta de esa relacion diaéctica entre sistemas de significacion y procesos
comunicativos, atendiendo a la continua interaccion entre ambos. Una de las principales
novedades del Tratado respecto de las propuestas semidticas coetdneas radica
justamente en plantear, por una parte, la inseparabilidad de significacion vy
comunicacion y, por otra, en considerar que una teoria del significado -una semantica-
habria de incluir tanto una teoria de las estructuras o sistemas de significacion
(constructos abstractos) como una teoria de los procesos de comunicacion, que
podriamos denominar como praxis comunicativa. Todo lo sefidlado aclara en buena
medida |a estructuracion del Tratado en dos apartados netamente distinguidos y que, no
obstante, se hallan estrechamente interrelacionados. una primera parte (capitulo 2, pp.
97-255) en la que € autor aborda una Teoria de los Cédigos y una segunda, bastante
mas extensa (capitulo 3, pp. 255-473), dedicada a la Teoria de la Produccion Signica.
La Teoria de los codigos se plantea desde € punto de vista de una Semidtica de la
Significacion, su objeto es pues e estudio de los sistemas de significacién, es decir,
versa sobre la organizaciéon del universo de signos, los diversos sistemas y reglas que
los gobiernan, asi como los codigos que constituyen la funcién signica. Desde esta
perspectiva, 10s sistemas semiéticos se contemplan como cerrados y estructurados y, en
consecuencia, considerados desde un punto de vista sincrénico. Por su parte, la Teoria
de la Produccion de Signos se enmarca dentro de una Semidtica de la Comunicacion
que estudia los procesos comunicativos, o sea, la evolucidn y transformacion de los
codigos y del universo del sentido a través del examen de los modos de produccién
signica. En el marco de una Teoria de la Produccion, los fendmenos semidticos se
consideran por € contrario desde un punto de vista dinamico y abierto, que actuaria
como el contrapunto necesario del ofrecido en la Teoria de los Cédigos.

En lo que a la Teoria de los Cédigos se refiere, Eco parte de las nociones
tradicionales de signo, codigo, modelo de diccionario etc., para someterlas a una
revision en profundidad. Redefine, por g emplo -como veremos mas detenidamente-, el
propio concepto de signo, incorporando conceptos cardinales de la semiética peirciana
tales como la Teoria dd interpretante y de la semiosis ilimitada. Como consecuencia de
ello, el andlisis del significado asi como el propio modelo de representacién del espacio
semantico sufriran modificaciones no poco importantes, transitindose del modelo
clésico, tipicamente estructuralista, del diccionario a de enciclopedia o Modelo Q, una
aportacion ciertamente crucial. Asimismo, en este enfogque semiético se incorporan ala
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descripcion semantica numerosos elementos de una teoria pragmética: es e caso, por
gemplo, de las selecciones contextuales o de las selecciones circunstanciales en la
descripcién del significado.

Todas estas decisivas rectificaciones o enmiendas a la Teoria de los Codigos
parecen sin embargo tener como propoésito Ultimo despgjar €l terreno ala segunda parte,
en la que se expone una Teoria de la Produccion de Signos, la aportacién, sin lugar a
dudas, més relevante y novedosa del Tratado. Novedosa por dos motivos. En primer
lugar, porque en ella Eco revisa la taxonomia cléasica de los signos que, como se sabe,
efectlia una distincion entre simbolos, indices o indicios e iconos y arbitra un nuevo
criterio para la clasificacion de los mismos: la ciertamente fecunda idea de modos de
produccion signica. La tipologia tradicional que distingue entre simbolos, indices e
iconos no caracteriza, ajuicio de Eco, alos signos en si mismos, sino al modo en que se
producen, de manera que los tipos de signos no son sino el resultado de diferentes
modalidades productivas u operativas (1975: 266-267).

La otra novedad de esta segunda parte radica en que en ella se trata de manera
especifica el aspecto dindmico o procesual de la semiosis, aspecto éste que venia siendo
tradicionalmente obviado por la semidtica europea de corte notablemente mas estético.
Por dinamismo se entiende aqui € trabajo que en la praxis comunicativa concreta se
realizaal interpretar y producir signos, mensgjes, textos, etc. (259). Las manifestaciones
mas relevantes de ese dinamismo vienen constituidas por los fendmenos de invencion,
creacion e interpretacion de signos. Y es justamente en este contexto -en el marco de la
Teoria de la Produccion de Signos- donde se consagra un extenso apartado (pp. 416-
435) al andlisis del texto estético como uno de los modos mas complejos de invencion
signica.

Parece legitimo interpretar que toda la revision 0, méas exactamente, redefinicion
de laTeoriade los Cédigos tiene como fin Ultimo ampliar e marco de una Semidtica de
la Significacién, arbitrando un espacio tedrico en € que si tenga cabida el estudio del
aspecto dindmico de la semiosis, objeto de andlisis de una Semidtica de la
Comunicacion.

Sin embargo, desde el punto de vista estrictamente oper ativo o metodol 6gico, €l
proyecto de fusionar las dos perspectivas semidticas de Saussure y Peirce, en principio
no demasiado compatibles, planteaba, como puede imaginarse, no pPoOCos
inconvenientes. En términos generales, |a estrategia de Eco en & Tratado va a consistir
en conservar, por una parte, aquellos conceptos e instrumentos de andlisis del
estructuralismo de probada eficacia para la investigacion semidtica -la estructura, €l
codigo, andlisis componencial, etc.-; pero, paralelamente, en flexibilizarlos o
ahormarlos, de modo que se amolden al espiritu, por asi decirlo, de la semidtica
peirciana. Insistamos de nuevo en que, a nuestro juicio, y pese a la incorporacion de
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todos estos elementos de la teoria estructuralista, la concepcion de la semiosis que en
TSG se defiende parece coincidir en lo sustancial con lavision de Peirce.

Ha de repararse en que la estrategia de conservacion y flexibilizacion del
enfoque estructuralista es absolutamente coherente con la opcion epistemoldgica
defendida por Eco en 1968 (vid. cap. 5, "Los métodos de la semidtica’), e ilumina, al
menos en parte, las razones que en ese momento le llevaron a efectuar una critica tan
severa del estructuralismo ontoldgico y a proponer la estructura no como realidad
inmanente, Sino como constructo tedrico e instrumento de andlisis. Si, como se dijo, la
Teoria de los Caédigos -objeto de la primera parte de TSG- explicaba la semiosis
conforme ala nocién de estructura o sistemay la Teoria de la Produccion Signica -toda
la segunda parte- la consideraba por €l contrario en su vertiente dindmica de proceso de
comunicacion, es obvio que ambas perspectivas no resultan, en principio, del todo
armonizables. Pero, al plantear la estructura en tanto que ficcion operativa o modelo
hipotético, 0 sea como mera herramienta de andlisis, la contradiccion se disuelve, ya
que €llo significa que, pese a que en TSG se afirma una estructura o sistema de la
semiosis -toda la Teoria de los Cédigos-, ésta es siempre €l resultado de una operacion
de laboratorio que permitiria a investigador analizar 1o que en lareadidad se manifiesta
como movil y dinamico. Al dejar de contemplarse como esencia trans-historica
subyacente a los fendmenos comunicativos, la estructura ya no obstaculiza la
concepcion dinamica -0 sea, histérica- de los mismos, sino que se plantea como
instrumento eficaz para explorar y describir dicho dinamismo. Eco logra de este modo
ahuyentar 1o que en EA (467) denominaba como "falacia ontoldgica' y rescata para si €
potencial operativo del estructuralismo.

La adopcién de esta via intermedia permite ademas a Eco rectificar y, 1o que es
maés decisivo, ampliar en diversos e importantes sentidos el marco de las semidticas de
corte estructural. Destaquemos sumariamente las novedades mas rel evantes respecto de
las teorias precedentes.

- Una de las ideas centrales sobre la que descansa TSG es, seglin sefiala @ propio
Eco (1975: 26-27), la oposicion regla vs. proceso que articula la diferencia antes audida
entre significacion y comunicacion y, en consecuencia, entre una Teoria de los Codigos y
una Teoria de la Produccion de Signos. Mientras que la significacion se establece en
virtud de un sistema o serie de codigos -regla- estipulados convencionalmente por la
sociedad, la comunicacion se concibe, mas que como sistema, como proceso dindmico
que aprovecha las posibilidades previstas por € codigo para producir o generar
expresiones (Eco, 1975: 27). Apunta Fabbri (1992: 178) que en la teoria semidtica de Eco
se advierte la evolucion desde una teoria de los codigos y de la informacién, atenta a los
sistemas mas que a los procesos de sentido -es & caso de |os primeros tanteos del autor en
La estructura ausente- a una semantica de los procesos de significacion ta y como se
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plantea en & Tratado. Una evolucion que -coincidimos con Fabbri- parece deberse, por
una parte, d influjo de Peirce como autor tutelar de las teorias de Eco en € 75y, no menos
importante, a interés en abordar fendmenos semidticos de alta complgidad, como es €
texto estético. En todo caso, en € Tratado |a oposicion regla vs. proceso se establece -
como por o demés casi todos |0s "pares opositivos' que en esta obra aparecen- de manera
dialéctica

Larelevancia de conjugar ambos puntos de vista reside, como observa Ray (1984
130), en que de este modo Eco logra atender al doble aspecto, sistematico y procesual,
de la semiosis e integrar, mediante la nocién de proceso, € aspecto dinamico de la
semiosis en el marco de los sistemas de significacion. Reparese, ademas, en que € par
regla/proceso es en cierto modo andlogo a de estructura’historia que, de modo mas
vago, ya se planteaba en EA. La aspiracion de Eco en EA de conjugar € aspecto
sincronico -estructura- con e diacronico -historia- va a encontrar €l cauce semiotico
idéneo en la articulacion de los términos regla/proceso.

- Otra de las innovaciones de la propuesta semidtica de Eco, obviamente
vinculada a la anterior, radica en suspender la "ruptura’ saussureana entre langue y
parole en cierto sentido paralela a la cesura de Chomsky entre competence vy
performance (cfr. Eco, 1975: 25-28). Una de las ambiciones de Eco en e Tratado es
precisamente superar ese tipo de contraposiciones, evitando € hiato que en la teoria
lingUistica del presente siglo ha escindido de manera tan abrupta los dominios de la
teoria y la praxis, es decir, de las relaciones entre lengua modelo como constructo
tedrico y la redlidad cambiante y dindmica de las lenguas naturales objeto de estudio.
Aparte de suponer una importante modificacion del paradigma estructural més
ortodoxo, esta idea supone la postulacion de un modelo de significado que funde las
nociones tradicionamente excluyentes -a menos desde €l punto de vista de la
investigacion- de competencia y actuacion, cédigo y mensgje, lengua y habla (Ray,
1984: 130 y Fabbri, 1992: 180). Este proyecto semidtico es en todo coincidente con los
planteamientos de las semidticas textuales de segunda generacién®* que aspiran a hacer
converger e estudio de la lengua con € estudio del discurso y que se congtituiran en
uno de los fundamentos sobre |os que Eco construya su Teoriadel lector modelo en LF.

- En este sentido, la novedosa incorporacion del componente pragmatico a su
teoria semidtica va a ser decisivo, en la medida en que se trata del elemento quelevaa

64 En LF, Eco distingue entre dos tendencias diversas de teorias del texto o semidticas textuales, las de
primera generacién y las de segunda generacion. Las primeras, a decir de Eco, se muestran extremistas
y muy polémicas respecto de la linglistica de la oracién (y mas aln respecto de la del codigo),
mientras que las teorias de segunda generacion tratan de conseguir una "sagaz fusién entre ambas
posibilidades, fijando puntos de enlace entre un estudio de la lengua como sistema estructurado que
precede a las actualizaciones discursivas y un estudio de los discursos o de los textos como productos
de una lengua ya hablada...". La semiética de Peirce es, segiin sefidla Eco, representativa de las
Teorias de Segunda Generacion (cfr. Eco, 1979: 23-26).
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permitir salvar el impasse entre los dominios antes aludidos de lengua y discurso (y
demés nociones solidarias). Efectivamente, através de esta nueva disciplina Eco lograra
articular coherentemente y, lo que es més importante para € autor, formular
rigurosamente su perspectiva dinamica de los fendmenos comunicativos, ya que la
pragmaética registra justamente aquellos aspectos de la lengua relativos a habla o
discurso, es decir, todas las variaciones culturales, sociales, etc. que ofrece el sistemaen
la praxis comunicativa cotidiana. Por otra parte, € disefio de una semantica que procura
resolver en su propio marco problemas comunmente adscritos a la pragmética (Eco,
1975: 27) representa la bisagra o "eslabon perdido” que permitird a Eco integrar y tratar
unificadamente los espacios -habitual mente tratados como compartimentos estancos- de
significacién y comunicacién (y en consecuencia las oposiciones lengua/habla,
codigo/mensgje, etc.). Pero, ademas, |a, llamémodla, "via pragmética’ inaugurada en €l
Tratado define la direccion que tomaran las investigaciones de Eco en obras futuras
como LF. La proposicién en TSG de una seméantica instruccional que, como el modelo
Q o enciclopedia, incorpora informacién pragmética es la plataforma en la que Eco se
vaaapoyar en LF para articular las rel aciones entre texto y lector.

2. 2. 3. LAINCORPORACION DEL COMPONENTE INTERPRETATIVO AL ESTUDIO
DE LA SEMIOCS S

2.2.3. 1. REDEFINICION DEL SIGNO

Muy significativamente, Eco comienza su extenso capitulo dedicado alateoria de
los codigos proclamando la crisis del concepto ingenuo de signo (cfr. 1975: 101 y
también 1984: 14), categoria ésta que, a su juicio, "se disuelve en un reticulo de
relaciones multiples y mutables" (ibid). Por extensidn, la semiosis, otra de las nociones
claves de toda semidtica, se configura, a decir del autor, no ya como paisaje ordenado y
predefinido de antemano, sino -tal y como la describia una de las metéforas que ya
comentamos al comienzo del presente capitulo-, como "paisaje molecular en que la
percepcion cotidiana nos presenta como formas acabadas 10 que en realidad es un
resultado transitorio de agrupaciones quimicas’ (p. 101).

No obstante, hay que decir que la afirmacién de la "disolucion del signo™ resulta,
cuando menos, paraddjica al enunciarse en €l contexto de un capitulo titulado "Teoria
de los codigos’, dado que, como se sabe, e codigo es precisamente e elemento que
viene a asegurar la estrecha unién entre las dos caras del signo o, por asi decirlo, su no
disolucion. Pues bien, la reflexion de Eco sobre el signo en e Tratado se va a nutrir
justamente de esta paradoja 0 tension inicial entre posiciones aparentemente
contradictorias que €l semiotista logra hacer converger, disefiando meticulosamente un
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espacio de intersecciones entre las dos visiones de la semiosis que comentdbamos en €l
epigrafe anterior.

Es evidente, para empezar, que con semejante afirmacion Eco en modo alguno
deseaba sumarse a las mlltiples y reiteradas declaraciones tedricas sobre la "muerte del
signo" que, como é mismo muy acertadamente comenta (1984: 19-20), de constituir
una razonable actitud critica han degenerado en una moda que salpica los debates
filosoficos de buen tono de las Ultimas décadas. Mas bien, 1o que a su juicio entra en
crisis son ciertos aspectos -no todos- de la consideracion saussureano-estructuralista del
signo, como, por gemplo, la idea de una estricta correspondencia, punto por punto,
entre significante y significado, que Eco refuta por ingenua, planteando en su lugar €
signo como red de reenvios multiples entre significantes y significados. Asimismo, y
como veremos mas detenidamente, Eco se desvia del estructuralismo mas ortodoxo, a
afirmar la transitoriedad de las correlaciones entre significante y significado, alla
donde Saussure apreciaba la existencia de un vinculo de carécter permanente entre
ambas caras del signo. Para decirlo brevemente, o que Eco va a cuestionar a lo largo
del Tratado, aungue, como veremos, con muchas e importantes matizaciones, es la
validez del antes comentado modelo de equivalencia del signo, que, en lineas generales,
venia siendo la opcion triunfante desde el estructuralismo ginebrino hasta los afios 60.
Paralelamente, alo largo del Tratado, Eco seinclina, si bien con bastante cautela, a una
concepcion inferencial del signo, en la linea de la mantenida por C.S. Peirce, la cual,
como se dijo, supone un proceso de semiosis ilimitada conforme al que el significado se
contempla como cadena infinita de interpretantes en la que un signo traduce a otro ad
infinitum,

Ahora bien, es preciso no degjarse confundir por € tono algo desafiante de estas
declaraciones iniciales en torno al signo, que darian a entender cierto extremismo
tedrico que, sin embargo, se ve desmentido por una lectura atenta del texto. La
redefinicion que Eco ofrece del signo en e Tratado entrafia operaciones harto més
complicadas que la de una simple sustitucion tout court del modelo saussureano por €l
modelo inferencial defendido por Peirce. De acuerdo con esa doble estrategia de
conservacion e innovacion, que marca la ténica general de TSG en lo que d
tratamiento del signo se refiere, Eco en absoluto abjura del estructuralismo, sino que,
mas bien, toma de é muchos de sus conceptos centrales -sistema, codigo y, en general,
cas todos los elementos propios de una teoria de la significacion-, sdlo que
transformandolos y readaptandolos, de manera que se gusten a sus fines tedricos. En
esa misma linea de actuacion, Eco incorpora ciertos aspectos de la semidtica peirciana,
sobre todo, los relativos a su Teoria del Significado, pero poniendo siempre buen
cuidado en recortarlos debidamente, con objeto de que no desborden el marco
previamente establecido de unateoria estructura de la significacion.
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Asi pues, como vemos, € semidtico italiano disefia un juego de equilibrios
sumamente complicado para explicar y formalizar €l concepto de signo. Y no esta de
mas preguntarse, o conjeturar a menos, cud es el fin Ultimo de sus teorias del 75, con
objeto de esclarecer el sentido de esta estrategia. Yaen 1972, en el curso de un ciclo de
conferencias sobre el estructuralismo (vid. Robey, 1973), en € que participaron varios
de los grandes popes de este movimiento -Lyons, Leach, Culler, etc.-, Eco, en una
enérgica defensa de los limites territoriales de la semidtica, sefiala que ésta "debe tratar
la constitucion interna de las unidades culturales, en tanto en cuanto estén regidas por
leyes semidticas" (Eco, 1973: 100). Esto es o mismo que afirmar que la semiética debe
ocuparse del significado y de los procesos de significacion. Pero daria la impresion, a
juzgar por algunos de los comentarios de Eco alo largo del Tratado (vid. pp. 144-146),
gue la lingUistica saussureana y, de manera mas general, las semanticas en uso durante
los afios 60 y 70 proporcionan unateoria del significado insuficiente para alguien que,
como € semidtico italiano aspira, por una parte, a elucidar fendmenos de ata
complgjidad significativa, como es € texto estético, referente Ultimo -como ya se dijo-
de la semidtica de Eco; y, mas importante alin, pretende explicar € funcionamiento de
la semiosis en su praxis comunicativa, més que como resultado de laboratorio. Este
dltimo objetivo, que en e Tratado se concreta en la postulacion del Modelo Q o
enciclopedia, requeria, evidentemente, la asistencia de una teoria lo suficientemente
flexible y refinada como para captar los sutiles desplazamientos significativos que se
operan en la comunicacion real y que desbordan por completo €l reductivo marco de las
semanticas de diccionario. Se podria conjeturar que la semiética de Peirce viene a suplir
este vacio, a proporcionar a Eco una teoria del significado que, al proponer un modelo
inferencial -y, por lo mismo, més dinamico- para la explicacion del signo, permite dar
cuenta de las continuas transformaciones de significado que afectan a la vida de los
signos y, en consecuencia, ofrece, cuando menos, los instrumentos filosoficos idoneos
para reflexionar sobre esa cualidad polivalente, esquivay efimera del significado.

No obstante, y tal y como ya sucedia en su Obra abierta, la imbricacion de
elementos procedentes de diversas teorias, y en € caso que nos ocupa, de diversas
visiones de la semiosis, conlleva no pocas dificultades. El problema, en este caso,
radicaba en postular, por una parte, e signo entendido como entidad mutable y basada
en procesos de caracter inferencial, mas que en la estricta equivalencia entre significante
y significado, al tiempo que se afirmaba (y se utilizaba para explicar todos los procesos
relativos a la significacion) € concepto de cddigo que, como se sabe, consiste en la
relacion fijay permanente que se instituye entre €l plano de la expresion y €l plano del
contenido y que, por tanto, vendria a asegurar la neta equivalencia entre significante y
significado, cuestionada por Eco.
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Pues bien, para solventar este nada irrelevante problema, trasunto en definitiva del
intento mismo de reconciliar las perspectivas saussureana y peirciana del signo, Eco
habra de recurrir de nuevo a diversas Oper aciones estrategicas o de gjuste entre ambos
enfoques, dos basicamente: flexibilizar por una parte la Teoria de los Cdédigos,
asimilando las importantes rectificaciones de Hjelmslev ala concepcién saussureana del
signo linguistico e incardinar, por otra, las teorias semidticas de Peirce en el marco de
dicha Teoria de los Cdbdigos, insertando las nociones de interpretante y semiosis
ilimitada como elementos constitutivos de la estructura del significado del signo.

Veamos con mayor detenimiento e desarrollo de estas operaciones alo largo del
Tratado, atendiendo de paso a modo en que Eco redefine los conceptos de signo,
codigo y significado en € marco de su proyecto semidtico.

1. Lafuncion semidtica.

La primera de estas operaciones consiste en sustituir la nocion saussureana de
"signo" por la de "funcion semidtica’, concepto acufiado por Hjelmslev (1943), de
acuerdo con € cual lafuncién -o relacion- semidtica se produce cuando una expresion y
un contenido se ponen en correlacién, convirtiéndose ambos elementos en funtivos de la
correlacion (Eco, 1975: 99). La asimilacién de este concepto hjelmsleviano le permite a
Eco rectificar el planteamiento estructuralista, llamémosle, "fuerte” en varios sentidos
fundamentales. El signo deja de contemplarse, tal y como sefialdbamos a comienzo,
como entidad semidtica fisica, esto es, desde este punto de vista, los signos no se
consideran ya como elementos concretos y definidos de una vez por todas y para
siempre, sino tan s6lo como las ocurrencias del elemento pertinente de la expresion.
Asimismo, la hipétesis hjelmsleviana implica que € signo no se conciba ya como
entidad semidtica fija, convirtiéndose asi en e lugar de encuentro de elementos
mutuamente independientes, procedentes de dos sistemas diferentes, el delaexpresiony
el del contenido, y asociados por una correlacion codificadora (cf. Eco, 1975: 99-101).

Apoyandose en las decisivas rectificaciones de Hjelmslev a la teoria saussureana,
Eco vaa proponer e signo como momentanea inter seccion 0 magnetizacion entre los
planos de la expresion y del contenido, més que como relacion permanente entre
ambos. De manera que €l signo pasa a ser, en palabras del propio Eco:

el resultado provisional de reglas de codificacion que establecen
correlaciones transitorias en las que cada uno de los elementos esta, por
decirlo asi, autorizado a asociarse con otro elemento y a formar un
signo sblo en determinadas circunstancias previstas por e codigo. (p.
100)

125



Rosana Pifiero Garcia de Quesada

Es importante subrayar que Eco puntualiza que Unicamente en este sentido, esto
es, de acuerdo con las "enmiendas' de Hjelmslev, acepta la definicién de Saussure
seguin lacual un signo es la correspondencia entre significante y significado (99-100).

2. El codigo:

La rectificacion del concepto de signo en los dos sentidos apuntados por
Hjelmslev va a tener consecuencias decisivas en la consideracion de toda la serie de
elementos que entraban a formar parte de la definicion clasica del signo, tales como las
nociones de cddigo, significado, referente, etc. Particularmente interesante, a nuestro
entender, es € tratamiento que recibe e cadigo en e Tratado, ya que, de todas las
nociones antes referidas, es la que seguramente resulta méas conflictiva desde € punto
de vista tedrico -cuestion ésta que analizaremos en la discusiéon-. Hay que subrayar con
Proni (1992: 90), pues e dato es fundamental, que Eco se aparta de Peirce, para aceptar
con Saussure la convencionalidad del signo, salvaguardando de este modo, aungue con
importantes reservas -que a continuacién veremos- €l concepto de cddigo en su funcion
de regla que permite asociar 10s elementos de uno 0 mas sistemas. Asi |o prueba todo €l
primer capitulo de TSG dedicado a una Teoria de los Codigos, en donde Eco se apoya
en la nocion de codigo para describir los fendmenos semi6ticos desde el punto de vista
de una semidtica de la significacion, es decir, para explicar los aspectos sisteméticos
relativos a lasignificacion.

No obstante, y coherentemente con su definicion de signo como resultado
provisional de reglas de codificacion, Eco asume e codigo Unicamente bajo ciertas
condiciones o, para ser mas exactos, vuelve a reelaborar € concepto a la medida de su
teoria semidtica. A su juicio, no seria correcto afirmar que un codigo organice signos,
sino que, més bien, lo que hace es proporcionar las reglas para generar signos como
ocurrencias concretas en € transcurso de la interaccién comunicativa (1975: 101). Asi
concebido, € cédigo dgja de ser, como observa Ray (1984: 127), una estructura estable
y permanente, condicion natural del sistema semantico -idea ésta caracteristica del
estructuralismo que Eco denominaba como ontolOgico-, para convertirse en una
"momentanea magnetizacion de las unidades culturales’. Dicho de otro modo, en la
dimensiéon real de la comunicacion, la semiosis operaria un proceso de continua
reorganizacion de los codigos. De ahi que e codigo, que en € contexto de la linglistica
saussureana, y también en la teoria de la informacién, representaba el artificio capaz de
asegurar la relacion de absoluta equivalencia entre plano de la expresion y plano del
contenido, se aproxime timidamente -al menos a nuestro modo de ver- a algo
vagamente similar alo que Peirce denomindé como "maxima pragmatica’. Al menos, la
funcion del codigo asi concebido es en cierta medida andloga a la que Peirce le atribuia
alamaxima pragmética.

126



Teoriay ficcion en la obra de Umberto Eco

2.2.3. 2. EL PROBLEMA DEL SIGNIFICADO.

Una vez efectuadas todas las rectificaciones anteriores que abrian una brecha
estratégica en la consideracion estructuralista del signo, en la medida en que
reconfiguraban el rigido marco de una Teoria de los Cédigos, tornandolo mas amplio y
flexible, Eco ya esta en condiciones de abordar €l problema a todas luces central de la
semiGtica, laexplicacion del significado,

Asegura Eco (1973: 96-97 y 1975: 144), no sin razén, que muchos linguistas han
llegado a considerar que el extenso campo de la Forma del Contenido (o, mas
[lanamente, del significado de las expresiones) caia fuera de la jurisdiccion de la
lingliistica, y por extension, de la semidtica, constituyendo mas bien objeto de estudio
de otras disciplinas como la antropologia cultural o la filosofia, y de ahi que haya
permanecido inexplorado hasta el momento. Muy a contrario, Eco opina que la
semidtica "debe" ocuparse de la Forma del Contenido, es decir, de la constitucion
interna de las unidades culturales (1973: 99). Ta cometido se revela, sin embargo, harto
complego, pues, como advierte el autor en otra parte (1975: 144), es evidente que existe
un hiato notable entre las ciencias de los sistemas de la expresion y las ciencias de los
sistemas del contenido. Efectivamente, mientras que las ciencias de los sistemas de la
expresion consiguen elaborar modelos rigurosos que aislen un nimero limitado de
fonemas 0, en este mismo sentido, la sintaxis logra formalizar con éxito las estructuras
de lalengua; la ciencia seméantica no alcanza a formular un sistema coherente y, sobre
todo, suficientemente explicativo de los significados de una lengua. Es la semantica
estructural (Guiraud, 1955; Greimas, 1966; Todorov, 1966; Lyons, 1963) la Unica hasta
el momento que se ha propuesto abordar la ambiciosatarea de elaborar un sistema de la
Forma del Contenido, estableciendo una especie de esquema del Espacio Semantico
Global. No obstante, dicha tarea topa, a juicio de Eco (1975: 146), con dos obstaculos.
El primero, puramente empirico o de indole practica, radica en que los estudios
estructural es Unicamente han conseguido circunscribir subsistemas muy limitados como
el campo de los colores, las clasificaciones botanicas... El segundo, mucho mas
decisivo, es que "la vida de los campos semanticos parece mas breve que la de los
sistemas fonol6gicos, cuyas organizaciones permanecen inalterables en muchos casos
durante siglos alo largo de la historiade unalengua.” (p. 146).

Lo que Eco, acaso por cortesia académica, omite al referirse a los obstaculos con
gue chocan las seménticas de corte estructuralista es que € primero de ellos, esto es, la
evidente limitacion de sus descripciones del espacio semantico, es consecuencia directa
de no haber tomado en consideracion €l segundo inconveniente que, tal y como precisa
el italiano, estriba en la propia naturaleza de los procesos semiéticos. Obviamente, el
problema radica en que desde e marco tedrico en € que opera e estructuralismo -€l
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mismo gque Eco en parte, y sdlo en parte, desconstruye en la primera seccion de su
Tratado-, cuya premisa fundamental es la del estudio sincrénico, o sea, la congelacion
del significado en un determinado corte temporal, resulta imposible dar cuenta de la
naturaleza de los procesos de significacion. Una naturaleza que se distingue por esa
extrema movilidad que convierte a significado en una unidad dificilmente aprehensible
-a diferencia, por gemplo, de las unidades fonoldgicas-, en especial si se desea captar
desde una Optica exclusivamente sincronica. Sucede, como sabemos, que esa
percepcion del significado como fendmeno dindmico y elusivo desafia muchos de los
presupuestos del método estructural y, sobre todo, de quienes lo toman no como
método, sino como premisa filosdficaa. Muy a contrario, Eco, seguramente por
influencia del pensamiento peirciano, no solo considera la mutabilidad e historicidad,
como variables 0 "accidentes' que habria que tener en cuenta -a regafiadientes- para
explicar e signo, sino que entiende que & dinamismo forma parte de la "sustancia’,
digamos, del signo. Es justamente en ese sentido en e que dicho caracter dinamico,
mutable o historico entra a formar parte de la propia estructura de significado del
Signo en la propuesta semidtica de Eco, en e modo en que explicaremos a
continuacion. Asi pues, daria la sensacion de que € semidtico italiano alberga la
intencién de cubrir el amplio hueco tedrico que dejan vacio las semanticas estructurales,
partiendo de las limitaciones de sus descripciones del Espacio Semantico Global, y
aprovechando, también, los logros de dichas semanticas.

Saussure fue, desde luego, € primero en plantear €l problema del significado, al
considerar €l signo no como mero vehiculo significante, sino desdoblado en un plano de
laexpresion y un plano del contenido. Sin embargo, matiza Eco (1975: 44), Saussure no
definié nunca claramente e significado, "pues lo dgjé a mitad de camino entre una
imagen mental, un concepto y una realidad psicoldgica no circunscrita de otro modo”.
En realidad, afadiriamos nosotros, € linglista suizo tampoco parece, a juzgar por la
lectura de Curso de linglistica general, especialmente interesado en ir méas alla en su
aclaracion del significado, pues se diria que le fascina mas desentrafiar el mecanismo de
ese sofisticado juego de gjedrez que para é representa la lengua. En todo caso, serd
Hjelmslev quien nuevamente ahonde, y 1o que es mas importante, problematice €l
concepto de significado legado por Saussure. Como se sabe, a diferencia de éste,
Hjelmslev propone una clasificacién conforme ala que los dos planos de la expresion y
el contenido se desdoblan a su vez en formay substancia (e incluso Ilega a introducir
una tercera categoria, la materia). De igua modo que las unidades fonoldgicas se
distinguen entre si en virtud del criterio de oposicion, € significado, de acuerdo con la
teoria de Hjelmslev, también se define gracias a su posicion dentro de un sistema
constituido por otros significados y en funcién de la diferencia que mantiene respecto de
las otras unidades del sistema. La forma del contenido es, pues, una especie de mapa
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topografico de ese sistema, que recorta € continuum en bruto de la sustancia del
contenido, volviendo pertinentes ciertas unidades, mientras que a otras las considera
COMo puras variables.

Eco est4 basicamente de acuerdo con la hipétesis hjelmsleviana de la articulacion
del plano del contenido en figuras, que habilita una definicion del significado en
términos de su valor posicional y opositivo dentro de un sistema, Esa hip6tesis, mas
gue unateoria de corte referencial, explica, entre otras cuestiones, €l hecho de que cada
lengua organice el significado, o sea, la forma del contenido, de un modo diverso,
merced a una peculiar segmentacion de los campos semanticos. Asi, de acuerdo con €l
clasico gemplo propuesto por Hjelmsev, ala donde la lengua inglesa Unicamente
distingue entre "wood" y "forest”, e aleman establece una clasificacion diversa que le
permite percibir una unidad adicional de significado, "Baum", "Holz", "Wald".
Igualmente, a diferencia de nosotros, que solo podemos diferenciar entre blanco o gris,
los esquimales, en virtud de su peculiar organizacion de laforma del contenido, pueden
llegar a aidlar hasta diez unidades diferentes dentro de ese espectro. Esta idea resulta,
ademés, particularmente fecunda a ojos de Eco, ya que le permite constatar €l
estrechisimo vinculo -de enorme importancia para cualquier semiotista- existente entre
cultura, visién del mundo y significado. De manera gque, a su juicio:

Existe una interaccion bastante estrecha, y en varias direcciones, entre
la visién del mundo, el modo como una cultura vuelve pertinentes sus
unidades semanticas y € sistema de los significados que los nombran e
interpretan. (1975: 151)

Ahora bien, aunque las teorias de Hjelmslev proporcionen un punto de partida
inestimable para cualquier exploracion ulterior del significado, no dejan con todo de
seguir situandose dentro de una vision estructuralista del fendmeno del significado. Y,
en ese sentido, seguirian sin dar respuesta a problema del radical dinamismo inherente
alos procesos de significacion, que es e que justamente Eco se propondria resolver, al
menos, seguin nuestra hipotesis. Observa en este sentido €l italiano que, Igjos de hallarse
claramente deslindados, 10s limites semanticos de las formas del contenido son vagos 'y
movedizos. De manera que en una cultura determinada pueden coexistir campos
semanticos complementarios o contradictorios, una misma unidad cultural puede, por
tanto, dentro de una misma cultura, entrar a formar parte de campos semanticos
diferentes; y, lo que es més, en e dambito de una cultura, un campo semantico puede
deshacerse y reestructurarse en un nuevo campo, es decir, se pueden operar -y de hecho
asi sucede continuamente- cambios de cdédigo (p. 153). Asi pues, las unidades
culturales, término con € que Eco alude a la nocién de "significado”, rara vez resultan
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ser entidades univocas, sino que generalmente constituyen 1o que la teoria cognitiva
(Lakoff, 1972) ha denominado como "fuzzy concepts’ o "conjuntos borrosos”.

Como se comprenderg, semejante hallazgo posee consecuencias determinantes
paralareconsideracion del objeto de estudio, € significado. Ante todo, evidencia que la
organizacion de un sistema semantico no posee la estructura cristalina'y geométrica que
las teorias estructuralistas le atribuian o, en palabras del propio Eco (p. 147), significa
gue, S se acepta también en relacion con los sistemas semanticos la metafora
saussureana del gjedrez, habria que pensar que "el movimiento de una sola pieza cambia
toda la fisonomia del juego"®°. Y lo que es més importante, s es cierto que el estudio
del significado tiene gque ver, como se dijo, con "conjuntos borrosos’, se entiende que,
desde este punto de vista, resulte indispensable andlizar las unidades de un campo
seméntico en su carécter equivoco, es decir, "como sememas abiertos a varias
lecturas' (Eco, 1975: 156).

Digamos que justamente aqui parece halarse e punto de inflexién donde se
requiere la asistencia de las teorias de Peirce para la aclaracion del esquivo fenémeno
del significado. Y a que no se trata Unicamente, como afirmaba Hjelmslev, de que cierta
unidad de la forma del contenido (significado o unidad cultural, de acuerdo con la
terminologia de Eco) mantenga relaciones de carécter opositivo, sisteméticas, con otra
serie de unidades. Ademés -al menos éste es € planteamiento de Eco-, dicha unidad se
constituye como €l punto de partida de una especie de "arbol semantico imaginario que
se ramifica por diferentes direcciones en una serie de campos o ges semanticos' (1973:
101). O, para ser mas exactos, cierto vehiculo-del-signo (o significante) x no transmite
solamente una determinada posicién en un campo semantico concreto, sino que nos esta
remitiendo, por lo general, aunared de posiciones dentro del mismo campo semantico
e incluso dentro de campos semanticos distintos. Dichas posiciones constituyen las asi
[lamadas marcas semanticas, denotativas o connotativas, del sememab®. Por ejemplo, €
significante/vehiculo-del-signo "ballena’ nos refiere de inmediato a la nocion de pez,
mamifero, etc., pero, tal y como nos recuerda Eco en uno de sus aardes eruditos,
también, en la tradicion de los bestiarios medievales representa un monstruo, que a su

65 He aqui, pues, el limite, arriba sefialado, con e que topan las semanticas estructurales. Y es que,
debido a su tendencia a reificar la estructura, no serian capaces de explicar desde tal presupuesto
epistemol égico el fendmeno de la continua transformacién de |os campos semanti cos.

66 |_as marcas seméanticas se identifican negativa y opositivamente, por diferencia con otras. Eco no las
entiende como entidades abstractas e ideales, tal y como se plantea en modelos de significado como
los propuestos por Katz y Fodor (1963), sino como los interpretantes de Peirce, 0 sea, como
representaciones diversas del mismo significado (un sinébnimo, una definicion cientifica, e incluso un
signo no linglistico: imagen, sonido, comportamiento, emocién). La identificacion de las marcas
semanticas con los interpretantes implica, tal y como sugiere Cosenza (1990), ligar las
representaciones tedricas abstractas a sus aplicaciones concretas y particulares, es decir, establecer la
conexién entre la abstraccién del codigo y la concrecion de los fendmenos por explicar, através de la
categoria del interpretante. Esto supone, ciertamente, como sefiala la autora, un muy decisivo
desplazamiento con respecto a la semantica estructuralista.

130



Teoriay ficcion en la obra de Umberto Eco

vez representa a Leviathan y éste a su vez a diablo y asi sucesivamente... Las unidades
culturales aparecen, por tanto, engarzadas en una especie de cadena compuesta por
referencias continuas a otras unidades que pertenecen a campos semanticos diferentes.
Recordemos ahora que una definicion muy similar a ésta era la que nos proporcionaba
Charles Sanders Peirce, a sefialar que signo, entendido como vehiculo-del-signo o
significante, es "toda cosa que determina alguna otra cosa (su interpretante) areferirse a
un objeto a que ellamisma se refiere..." (CP, 2.300). Y, efectivamente, a través de este
ciertamente largo rodeo por las semanticas estructurales, de 1o que se trataba, segun
parece, era de arribar ala semidtica peirciana.

Todo lo anteriormente dicho posee, a nuestro modo de ver, dos consecuencias
tedricas de primera magnitud.

- Supone, en primer lugar, aceptar con Peirce que e significado, |gjos de ser una
entidad univoca y definida de antemano, que es lo que implicitamente se deduce de la
lectura del Curso de linglistica general, se halla sujeto a una permanente
transformacion, De acuerdo con esta perspectiva, no se trata tanto de que nuestra
mente albergue una especie de reserva de significados previamente constituidos, cuanto
gue el significado se manifiesta como proceso abierto, cuyo resultado final o definido
Unicamente se concreta en la praxis comunicativa. Esto explicala naturaleza "abierta" y
esencialmente polivalente del significado, es decir, € hecho -se diria que
incuestionable- de que, dependiendo del contexto y de otra serie de parametros, un
mismo significante o vehiculo-del-signo pueda obtener diversos valores de significado.
Asi pues, € significado final de un término o significante no se agotaria, desde este
punto de vista, en la clasica entrada de diccionario, que, a o sumo, proporciona las
lineas directrices del significado més consensuado por una comunidad (esto es, de
mayor frecuencia de uso). Mas bien, constituye una especie de telén de fondo o, por asi
decirlo, de "horizonte de expectativas' hacia €l que la cadena infinita de interpretantes
(signos que interpretan a otros signos) nos conduciria, tal y como precisa Eco (1975:
122) por aproximacion, asintéticamente, y mediante una serie de continuos
desplazamientos. O, para utilizar una metéfora geol6gica del estilo de las usadas por €
genia Peirce, e significado ultimo o definitivo supone € resultado de la progresiva
sedimentacion de todos los significados previos.

- Hay que reparar, en segundo lugar, en que esta consideracion del funcionamiento
de lasemiosisy de los procesos de significado muestra un panorama en gue la semiosis
parece hallarse en fuga permanente, en la medida en que los signos se transforman en
otros signos que los interpretan, generando de este modo un plus o excedente de
significado, por lo que jamas, a juicio de Peirce, se podrian encontrar dos signos
exactamente equivalentes. Pues bien, justamente este "paisgje" seria € que Eco asume
en su propuesta de definicion del significado. Eco acepta explicitamente, la semiosis
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ilimitada como condicion natural del significado humano y como principio
explicativo, en consecuencia, del modo de significar propio de una cultura.

- No terminan aqui, con todo, las consecuencias, digamos, epistemoldgicas de la
propuesta tedrica de Eco. Recordemos que, como antes se expuso, en opinién del
semidtico, e estudio del significado tenia que ver con "conjuntos borrosos', por lo que
resultaba indispensable analizar las unidades seméanticas como sememas abiertos a
varias lecturas. Pero afirmar esto supone, como es facil de colegir, dar carta de
naturaleza a la interpretacion en tanto que fendémeno, no ya subsidiario, sino
propiamente constitutivo del significado. Una idea que, por cierto, se compadece
plenamente con la nocidon peirciana de "cadena de interpretantes’. Esto supone
considerar que los procesos de significacion se hallan atravesados de un extremo a otro
por mecanismos de tipo inferencial. Y recordemos que, de acuerdo con e modelo
inferencial, no se trata tanto de que un significante X sea igual 0 equivalga a un
significado ¥, sino que, dado un contexto o situacion comunicativa determinados, se
puede inferir (seleccionando 0, méas exactamente, "abduciendo" de un espectro de
posibilidades) que € significado méas probable de un significante X sea y. Asi pues,
como ya se se indicd a comienzo del presente epigrafe, Eco sustituye el modelo de
equivalenciadel signo por el modelo inferencial, propuesto por Peirce.

- Hay que destacar por ultimo -y éste es un punto crucial de todo el planteamiento
tedrico del Tratado-, asi entendido, el modo de operar dela semiosis poneen crisisla
idea del codigo como base de los procesos de significacion, tal y como sugiere muy
certeramente Ray (1984: 126). Si los signos se transforman permanentemente en otros
signos que los interpretan en una cadena ad infinitum, ;cémo entonces postular la
existencia de una correlacién o correspondencia entre ciertas unidades de la expresion y
ciertas unidades del contenido? Los conceptos peircianos de interpretante y semiosis
ilimitada se revelan, pues, enormemente fecundos, en la medida en que su potencial
explicativo excede con creces € propio de una Teoria de los Cédigos a uso. Sin
embargo, resultan demasiado imprecisos para alguien gue, como nuestro autor, aspira a
definir y, més exactamente "formular" la apertura del significado o a proponer model os
tedricos o maés explicitos posibles del significado.

Por otra parte, -y esta cuestion es de la mayor importancia para comprender sus
posiciones tedricas posteriores en Lector in fabula y Los limites a la interpretacion-
aunque Eco admite que un signo (vehiculo-del-signo) puede apuntar ocasionalmente a
diversos significados y, en consecuencia, interpretarse conforme a recorridos
virtualmente infinitos, en ningiin modo estaria dispuesto a aceptar la idea de una deriva
del significado a la manera derrideana. Existen, como veremos en Lector in fabula,
interpretaciones "correctas’ y "usos interpretativos aberrantes’ de un texto. Obviamente,
para sustentar esta hipotesis relativa a una semi6tica propiamente textual, es preciso, en
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el nivel de una semidtica tedrica general, ponerle coto de algiin modo a la semiosis
ilimitada postulada por Peirce para el funcionamiento de los signos. Como se tratara
mas extensamente en la"Discusion”, es justamente la postulacion del codigo como base
de los procesos de significacion -por mas que éste se proponga como hipétesis
operativa, no como "esencid’, y, probablemente, ahi estd € truco- € elemento que
garantizala correccion o no de la eleccidn interpretativa de ciertas rutas de significado.

2. 3. DISCUSION

Méas ala de la resonancia y € peso indiscutibles que posee € Tratado de
Semidtica General en el area de | os estudios semidticos, su interés primordial -al menos
por lo que se refiere a la presente investigacion- radica en e tratamiento que recibe el
problema del SIGNIFICADO en e contexto de una SEMIOTICA GENERAL. Solo
a partir de su teorizacion del significado desde un punto de vista general, Eco se
aventurard a abordar en Lector in fabula e problema més especifico, y en ciertos
aspectos mas complejo, de la apertura de la obra, es decir, del significado literario y de
Su interpretacion.

Ahora bien, es justamente en el ambito de una teoria del significado donde la
incorporacion de una vision peirciana del signo al marco de una teoria de los codigos
gue, aun sujeta a una decisiva revision, sigue teniendo una claraimpronta estructuralista
resulta mas dificil de valorar. Pues, como ya se haindicado alo largo de la exposicion,
en 1975 Eco mantiene una decidida voluntad de reconciliar las polaridades del
dinamismo semidtico y del limite a este dinamismo a través de la articulacion de las
teorias de Peirce y Saussure, gercitdndose en una dificil maniobra consistente en, por
asi decirlo, colocar cada pie en un lado de la balanza. Sin embargo, ese complego
equilibrio de perspectivas sobre la semiosis que convergen en la teoria semiética del
Tratado es lo que precisamente més dificulta la valoracion de esta obra del 75, en la
medida en que resulta complicado calibrar cudl es exactamente la vision genuinamente
propia que Eco propone en ella.

En este sentido, el nlcleo de la cuestion radicaria -a nuestro entender- en precisar,
en primer lugar, de qué manera especifica Eco articula las dos "cosmovisiones' de la
semiosis propuestas por Peirce y por Saussure; y determinar, en segundo lugar, cua es
la auténtica consistencia interna del EQUILIBRIO que Eco propone entre esas dos
fuerzas de signo contrario que habitan en e seno de la semiosis, su dinamismo o
mutabilidad y su estatismo o inmutabilidad. Lo cual, en resumidas cuentas, no es sino
otra via que nos permite profundizar en el andlisis de esa metafora matriz relativa ala
"apertura’ y e "cierre" (bien de la obra de arte, bien de la semiosis) que, como ya
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hemos dicho, constituye una de las lineas de fuerza primordiales de su entera trayectoria
tedrica.

1. Uno de los planteamientos més radicales y arriesgados del Tratado es la
postulacion dela SEMIOSIS ILIMITADA como condicion natural de la forma de
significar humana (1975: 137). Ahora bien, postular la semiosis ilimitada como base
de la significacion entrafia, tal y como sefiala una buena parte de la critica, diversas
consecuencias de extraordinaria relevancia para una teoria semidtica. Implica, en primer
lugar, desplazar el modelo de equivalencia del signo por un modelo de corte inferencial
(Manetti: 1992), conforme a que se considera que el significado de un signo viene dado
por su interpretante o por la cadena de sus interpretantes, los cuales mantienen una
relacion de carécter inferencial e interpretativo -no de correspondencia o equivalencia-
respecto del signo anterior (0 sea, € vehiculo del signo o significante). Asimismo, tal
desplazamiento supone, tal y como sefiala Violi (1992: 99-100), €l pasge de una
semidtica estatica fundada sobre €l cddigo a una consideracion dinamica de la semiosis,
entendida como proceso, que se va a articular a través del concepto cardinal en TSG de
enciclopedia. Por dltimo, habria que reparar también en que sustituir e codigo por la
enciclopedia en € plano de la representacion seméantica tiene como consecuencia la
transicién de la nocion estética de decodificaciéon al mas dinamico concepto de
abduccion (Violi, ibid.). A juzgar por todo lo sefidado, que sintetiza los puntos
fundamentales de una de |as interpretaciones més consensuadas del Tratado, habria que
pensar que la propuesta semidtica que Eco nos ofrece en esta obra de 1975 se decanta
por completo hacia aquella vision radicalmente dinamica de la semiosis que, como ya
explicamos, Peirce postulaba en sus escritos.

No obstante, a nuestro modo de ver, esta interpretacion del Tratado requiere ser
cuidadosamente revisada y matizada, alaluz de las operaciones tedricas que componen
el complgio entramado de TSG. Pues, si bien es cierto que Eco postula la semiosis
ilimitada como base de la significacion (p. 137), no es menos cierto que le impone una
serie de RESTRICCIONES que, paradéjicamente, vienen a limitarla. Y aqui radica
justamente el punto de inflexién donde entra en juego la teoria de Saussure, asi como su
concepcion del signo. Veamos, pues, en qué consisten estas restricciones. O dicho de
otro modo, BAJO QUE CONDICIONES ESPECIFICAS Eco admitela SEMI10SIS
ILIMITADA como base dela significacion.

2. Como ya se ha insistido suficientemente a lo largo del presente capitulo, tanto
la Estructura ausente como el Tratado dan pie a interpretar que, tal y como aseguran
muchos de sus exégetas, Eco posee una consideracion esencialmente dindmica de la
comunicacion. En lo sustancial, pues, compartiria la vision peirciana del signo y de la
significaciéon -antes comentada- en tanto que proceso abierto y sujeto a permanentes
transformaciones, y de ahi su afirmacion de la semiosis ilimitada como base de la
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significacion. No obstante -y aqui radica, a nuestro modo de ver, e quid de la cuestion-,
en este ambicioso proyecto del 75, que cas se plantea como especie de Ssumma
semioticas?, Eco no se va a conformar con reiterar en términos mas 0 menos imprecisos
el hipotético cardcter dindmico de la semiosis y la comunicacion, sino que, mas
especificamente, se propone "descubrir la estructura elemental de la comunicacion”
(1975: 71). Este propdsito -que guarda no pocas semejanzas con aguel objetivo de Obra
abierta (ed. 1967) de averiguar la estructura de la relacion de disfrute entre obra y
lector- define, a nuestro modo de ver, & auténtico punto de interseccion donde
vendrian a converger el enfoque saussureano-estructuralista y |as teorias de Peirce sobre
el signo.

Descubrir y, sobre todo, formular "la estructura elemental de la comunicacion”
suponia, evidentemente, proponer un complgo modelo de descripcion del espacio
semantico (0 modelo de significado) -como lo es la Enciclopedia o Modelo Q-, para lo
cua se requeria la asistencia de un marco operativo y su correspondiente instrumental
analitico. Y aunque ciertamente estos elementos se hallan presentes en la sofisticada
teoria peirciana, no se avienen demasiado con €l proyecto de formular una "estructura
de la comunicacion”. De ahi, probablemente, que, pese a no compartir del todo la visién
saussureana del signo, notablemente mas estatica que la de Peirce, Eco si aprecie la
eficacia de los métodos estructuralistas. Algo que, por otra parte, ya se ponia de
manifiesto tanto en su Obra abierta de 1967 como en La estructura ausente donde -si
recordamos- Eco se sumaba a "estructuralismo metodoldgico”, es decir, a aquella
tendencia que, segln su propia definicion, utiliza la estructura como procedimiento
operativo que permite unificar la diversidad y heterogeneidad de los fendmenos objeto
de estudio, sin por €ello llegar a afirmar |la existencia real de la misma. Pues, en sus
propias paabras, "eé método cientificamente legitimo se confunde con e método
empiricamente adecuado" (1968c: 400). Y se diria que, entre otras diversas
motivaciones, su consideracion eminentemente pragmética del procedimiento cientifico
eslaque leinduce en 1975 a apropiarse del método estructuralista, incorporando ala
teoria del Tratado el marco de andlisis de dicho enfoque a través de la integracion de
algunos de sus conceptos fundamentales, tales como las nociones de sistema, codigo,
etc.; y suscribiendo -cuestion ésta de enorme importancia- la conviccion propiamente
estructuralista acerca de la necesidad -para Eco, conveniencia- de abordar los hechos
semidticos desde un punto de vista sincronico, o sea, de tratarlos en términos de

67 E| proyecto de Eco en sus propias palabras textuales es

Una teoria semidtica general capaz de explicar toda clase de casos de funcion semidtica (signos) desde
el punto de vista de sistemas subyacentes relacionados por uno o mas cédigos " ...) comprende una
Teoria de los Codigos y una Teoria de la produccién de signos.

(Eco, 1975: 25-26)
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sistemas 0 estructuras, por mas que en la redidad de la experiencia éstos no se
presenten asi, sino que se produzcan de manera dindmica.

Lo dicho explica € punto de partida del que arranca todo e Tratado:
establecimiento de una Teoria de los Cédigos que implicitamente supone, tal y como
asegura Proni (1992: 90), la aceptacion, de acuerdo con Saussure, de la
convencionalidad de la funcién signica y, en consecuencia, de la propia nocion de
codigo, por mas que ésta se vea rectificada en diversos e importantes puntos. Esta
premisa, que -como veremos- se muestra contradictoria en varios aspectos con la idea
de semiosis ilimitada, es la que, sin embargo, vehicula la propia posibilidad de un
estudio sincrénico de la significacion en términos sisteméticos. Paso previo e
indispensable para elucidar con posterioridad la complga estructura de la
comunicacién, que, como dijimos, constituia e propdsito rector de TSG. Y de ahi que
en € Tratado se |e otorgue una decidida prevalencia a los sistemas de significacion,
regulados por e codigo, frente a los procesos comunicativos que, a juicio de Eco, no
son independientes, sino que presuponen un sistema de significacion como condicion
propia y necesaria (vid. 1975: 34-36). Hasta aqui Eco suscribe, por tanto, €
planteamiento saussureano, conforme al cual e sistema (lalengua) precede y prevalece
sobre las dinamicas comunicativas (el habla). Y por €ello toda la primera parte del
Tratado se dedica -preciso es insistir- a una Teoria de los Codigos que fundamente las
bases del sistema de significacion, del que dependen 10s procesos comunicativos.

Con todo, lo importante, a la hora de determinar con mayor exactitud los posibles
puntos de convergencia entre Eco y € modelo estructuralista, es reparar en que es
justamente su pretension de "estructurar” la comunicacion, o sea, de organizar y darle
forma a aquello -la comunicacion- que, a su juicio, seria esencialmente dinamico y
multiforme lo que le conduce a integrar en su propia teoria parte del planteamiento
estructuralista del signo. O dicho de otro modo, desde nuestro punto de vista, en
realidad, Eco no se halla exactamente de acuerdo con la visién saussureana -ya descrita
alo largo del presente capitulo- que se centra casi exclusivamente en la vertiente mas
estatica de la semiosis, 0 sea, en su caracter de sistemab8; pero, no obstante, si esta de
acuerdo con € tipo de procedimiento operativo o método utilizado por Saussure para
acometer el estudio de la lengua y, de hecho, aspira a extrapolarlo a estudio de la
comunicacion.

68 Lo que en absoluto significa que Eco no suscriba muchos de los puntos fundamentales de la teoria
saussureana del signo, como su carécter de valor dentro de un sistema de identidades y diferencias
que, como ya explicamos, € semidtico asumia, aunque tomando en consideracién las precisiones de
Hjelmslev al respecto. Nos referimos mas bien a que, de acuerdo con nuestra interpretacion y como ya
se hainsistido, Eco contempla la semiosis desde una perspectiva dinamica, mas que desde un punto de
vista estético, como si |o haria Saussure.
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3. Ahorabien, y ésta seriala otra cara de la moneda, no deja de resultar paraddjico
que Eco dedique casi la mitad del Tratado a establecer una Teoria de los Cédigos,
teniendo en cuenta que, casi a renglén seguido (p. 101), afirma la "disolucion del
signo”, es decir, la crisis del modelo saussureano de equivalencia que, como se sabe, se
funda precisamente en la existencia del cddigo. De manera que, en una operacion se
diria que contradictoria, Eco pone en crisis aquello mismo que sustenta el suelo comun
sobre €l gque se cimenta su propia teoria semidtica. Este contrasentido se explica -en
nuestra opinion- a la luz del objeto de estudio del Tratado, cuestion ésta que exige no
pocas matizaciones.

Es preciso tomar en consideracion, en primer lugar, que, a diferencia de Saussure,
quien Unicamente se ocupa de la Lengua, es decir, de la vertiente sistemética del
lenguaje, obviando aquellos aspectos mas dificilmente aprehensibles por e sistema, 0
sea, € dinamismo y la mutabilidad mas propios del Habla; Umberto Eco pretende
abordar en e Tratado nada menos que la comunicacion, un fendmeno que por su
caracter de proceso dindmico (vid. pp. 25-28) se aproximaria mas al terreno del Habla
gue a de la Lengua. Pese a ello, y como antes sefialdbamos, Eco aspira a descubrir la
estructura de la comunicacién; o lo que es lo mismo, a describir la comunicacion de
acuerdo con un punto de vista estructural (manifiesto en toda la primera parte del
Tratado, |a Teoria de los CAdigos). Semejante propdsito no entraria en colision con los
métodos estructurales -de hecho existen muchos enfoques semidticos de corte
estructuralista- de no ser porgque, ademas, Eco se propone abordar de manera mas
especifica justamente aquella dimensién dinamica y procesua de los fendmenos
comunicativos, asi como el aspecto interpretativo de la significacion, cuestiones ambas
que -como ya se explico- Saussure decide eliminar del dambito de los estudios
propiamente linguisticos, con € fin de que no perturben e rigor del andlisis sincrénico
de la Lengua. En otras palabras, el objeto de estudio que Eco construye a lo largo del
Tratado parece hallarse més cercano -al menos en "espiritu- a la concepcion peirciana
de la semiosis y ddl signo, que a la vision del signo ofrecida por Saussure. Pero,
inversamente, € procedimiento metodoldgico utilizado por Eco se aproxima mas, a
menos a lo largo de toda la primera parte del Tratado (gje sobre € que pivota toda la
segunda parte), alos planteamientos saussureanos.

Parece evidente, ahora, que € proyecto de Eco en € Tratado, aparte de revestir
una extraordinaria complgjidad, entrafia mas de un problema. Pues hay que reparar en
que -tal y como procuramos poner de manifiesto en epigrafes anteriores- el método
saussureano esta cuidadosamente disefiado en coherencia con € propio objeto de
estudio, la Lengua y € signo considerado siempre dentro del sistema de la Lengua; y
Eco pretende extrapolar dicho método a un objeto de estudio que, aun teniendo muchos
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puntos de convergencia con €él, no coincide exactamente con el constructo elaborado por
Saussure.

Esto explicaria, a nuestro modo de ver, ese contrasentido al que nos referiamos
con anterioridad, asi como toda |a serie de oper aciones estratégicas que constituyen e
complicado entramado interno del Tratado y cuyo fin Gltimo, segin parece, radica en
aticular & méodo saussureano-estructuralista con una  concepcion
predominantemente peirciana del signoy la semiosis,

Muy brevemente expuestas, tales operaciones -que ya hemos explicado de manera
mas pormenorizada en € transcurso de este capitulo- consistirian en:

- Flexibilizar 1a Teoria de los Codigos mediante la redefinicion de los conceptos
de signo y de cédigo. A partir de las decisivas rectificaciones de Hjelmslev a la teoria
saussureana del signo, Eco sustituye el concepto genérico de signo por el de funcion
semidtica, entendida ésta como relacién puntual entre una unidad del plano de la
expresion y una unidad del plano del contenido. Esta primera operacién, que supone
abrir una especie de respiradero en e un tanto asfixiante corsé del modelo de
equivalencia saussureano, le permite a Eco avanzar un paso mas. plantear la
"disolucion" del signo. Una afirmacion que, no obstante, no habria de tomarse
demasiado literalmente. Se trata de diluir e férreo nexo entre significante y significado,
postulado por Saussure, en lo que Eco denomina como una "red de relaciones multiples
y mutables" entre ambas caras del signo®°.

Este punto de inflexion que, desde luego implica cierto desvio del estructuralismo
ortodoxo, le permite a Eco considerar € cédigo no como regla asociativa fija, sino a
modo de momentanea magnetizacion entre significantes y significados o unidades
culturales; una correlacién transitoria conforme a la que cada elemento esté autorizado,
en ciertas circunstancias, a asociarse con otros elementos (Eco, 1975: 100). Se
sobreentiende, pues, que en la redidad comunicativa esas correlaciones se estarian
transformando permanente, aungque imperceptiblemente, dando lugar a nuevas
configuraciones 0 nuevos Signos.

- Obviamente, la operacion anterior debilita considerablemente laidea del vinculo
de equivalencia o absoluta correspondencia entre significante y significado. O, dicho de
otro modo, cuestiona en cierta medida e modelo de equivalencia del signo. Esta

69 Hay que sefidar que esta primera operacion se funda en otra que, como ya explicamos, tiene lugar en
La estructura ausente, |gualmente, en e Tratado, Eco, con su habitual cautela metodologica, evita
incurrir en el error, muy propio del "primer" estructuralismo, de concederle una entidad real a algo -€l
codigo, la estructura, el sistema...- que, a su juicio, no €s sino un constructo tedrico o "ficcion
operativa" (Eco, 1968a) que permite explicar €l funcionamiento de la semiosis. Desde este angulo -
que tiene la ventaja de incorporar los beneficios del estructuralismo y soslayar, @ menos en primera
instancia, algunos de sus inconvenientes- es factible plantear € cddigo como momenténea
magnetizacion entre una unidad del sistema del contenido y una unidad del sistema de la expresion. Y
paralelamente, también resulta posible plantear tanto una teoria de las estructuras como una teoria de
los procesos, que se basa en ésta. Algo que, de otro modo, resultaria una contradictio in adjecto,
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redefinicién del signo saussureano (pues de é se parte), de paso que pone en crisis €l
concepto mismo de cAdigo, abre la puerta a las teorias de Peirce sobre € interpretante,
gue es justamente a donde, segln parece, Eco pretenderia llegar. Por ese estrecho
desfiladero que supone la transitoriedad de las correspondencias, se deslizan los
interpretantes. De manera que, en el transito, unas asociaciones dan paso a otras o,
como advierte Peirce, cada interpretante esta potenciamente unido a otros
interpretantes, siendo el significado el resultado de esa continua transformacion de los
codigos.

- Por otra parte, Eco incorpora a su teoria de la significacién otra de las
contribuciones més decisivas de Hjelmslev: su descomposicion del plano del contenido
en figuras que posibilita una definicion del significado de acuerdo con su valor
posicional y opositivo dentro del sistema. Se trata de lo que Hjelmslev denomina como
Forma del Contenido, especie de mapa, en € que las unidades de significado también se
articulan en virtud del sistema de identidades y oposiciones. Las teorias de Hjelmslev
sobre la organizacion de la Forma del Contenido le permitiran a Eco profundizar mas en
el complgjo problema relativo a la descripcion del significado del signo, ambito donde
mas claramente se ponen de manifiesto las insuficiencias de una seméntica
estrictamente estructuralista. Todavia, las aportaciones de Hjelmslev cumplen un
objetivo adicional: le proporcionan a Eco e espacio idéneo para "injertar”, por asi
decirlo, la categoria de interpretante a la descripcion del espacio semantico. Pues, como
ya explicamos, las marcas semanticas denotativas y connotativas, que, segun Hjelmslev,
se identifican negativa y opositivamente, van a ser redefinidas por Eco como los
interpretantes de Peirce, 0 sea, como diversas representaciones del mismo significado.

- El resultado de las operaciones anteriores es, como se sabe, la postulacion del
Modelo Q o Enciclopedia, un modelo de representacion del espacio semantico global
(o, mas sencillamente, de descripcion del significado) que, efectivamente, logra
incorporar a estudio sistematico de significado € componente dinamico e
interpretativo postulado por Peirce, como base de la significacion. O sea, su teoria de
los interpretantes y de la semiosis ilimitada.

4. Queda, no obstante, calibrar de qué manera especifica resuelve Eco el complejo
equilibrio entre las dos concepciones de la semiosis que concurren en @ Tratado, Lo
que no resulta sencillo, dada la "bidireccionalidad" de las operaciones arriba
expuestas. De suerte que no es extrafio € que, como ya sucediera con la polémica
suscitada en torno a Obra abierta, también en este caso existan ciertas discrepancias de
opinién entre los exégetas de Eco, dependiendo, sobre todo, de donde decida colocarse
el énfasisinterpretativo.

Efectivamente, s atendemos a la primera de estas direcciones -subrayada por un
amplio espectro de la criticac Di Lauretis (1981), Proni (1992), Violi (1992), Cosenza
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(1992)-, habria que acordar que, desde e punto de vista semidtico-linguistico, e
Tratado resultaba ser en la década de los afios 70 un proyecto ciertamente arriesgado
gue ponia en entredicho muchos de los planteamientos mas recacitrantes de las
semanticas de corte estructuralista. Idea ésta que, como ponen de manifiesto los autores
antes mencionados, se evidencia en la transicion, operada por Eco, de una semidtica
fundada sobre € cddigo a una vision dimamica de la semiosis como proceso; en la
sustitucién del signo como equivalencia por € signo inferencial peirciano; en € paso
del cbdigo a la enciclopedia; en la postulacién de la abduccién peirciana como
operacion interpretativa, en lugar de la decodificacion, etc. No cabe duda, en este
sentido, de gue la sola incorporacion del interpretante y, por extension, de la semiosis
ilimitada a la estructura de significado del signo y a su descripcion en forma de
enciclopedia supone un giro revolucionario en la consideraciéon del funcionamiento de
los sistemas de significacion y, como consecuencia, de los procesos de comunicacion.
Esta es, en lo sustancial, la lectura més canonica del Tratado que sitlia € acento en la
dimension aperturista e innovadora de | os planteami entos semi6ticos de Eco.

No obstante, a nuestro modo de ver, € Tratado consiente una segunda y
complementaria interpretacion que sigue la pista a la direccion justamente contraria ala
antes resefiada. En esta linea se sitlian las criticas de Ray (1984) y, menos abiertamente,
la de Lubomir Dolezel (1980), quienes -acaso por hallarse aejados de la érbita de
influencia de ciertas esferas de la recepcion italiana subrayan € nada desdefiable
residuo estructuralista de las teorias de Eco, que viene a camuflarse mediante las ideas
peircianas sobre el interpretante y la semiosis ilimitada. Y ciertamente, si efectuamos
una segunda lectura de las operaciones arriba mencionadas, que -en nuestra opinion-
constituyen la trama interna del Tratado, descubrimos que éstas pueden interpretarse en
sentido inverso: es decir, no COMO una estrategia de " desconstruccion” del modelo
saussureano del signo, sino como una operacion de "restriccion” del modelo
peirciano. Y aungue probablemente el Tratado implique ambos movimientos -y por lo
mismo consienta dos interpretaciones dispares-, parece preciso profundizar en la
segunda lectura, por tratarse de la version més desatendida por parte de la critica.

Hay que reparar, en este sentido, que a flexibilizar el modelo saussureano del
signo, redefinir la nocién de cédigo y reformular el modelo semantico mediante la
Enciclopedia, lo que Eco consigue, en realidad, es ampliar la capacidad explicativa
de una Teoria de los Codigos, con e fin de que ésta pueda de ese modo abarcar y
explicar un espectro mayor de fendmenos semiéticos -principalmente aquellos que se
hallan relacionados con e dinamismo semidtico- que antes permanecian fuera de su
alcance. Dicho de otro modo, mediante esta operacién, Eco logra extender la
"jurisdiccion” de una Teoria de los Cédigos, basada sobre premisas estructurales, a
dominios territoriales que, con anterioridad, no eran de su competencia. Sin embargo, y
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pese a todas |as enmiendas ef ectuadas por Eco a esa Teoria de los Codigos, en puridad,
los cimientos del Tratado siguen siendo de corte propiamente estructuralista. Pues el
resultado es la elaboracion de un sistema méas comple o y sofisticado que ahora es capaz
de explicar, por g emplo, el carécter interpretativo de la significacion, la transformacién
del significado a través de la cadena de los interpretantes, etc. Representada
gréficamente, tal operacion consiste, por tanto, en injertar la semiosis ilimitada
dentro del sistema. Y, de hecho, puede pensarse que € interpretante, con su arrolladora
fuerza de conversion de unos significados en otros (proceso éste en ciertos aspectos
analogo a de la célebre "derivainterpretativa’ derrideana), siempre se halla en la teoria
de Eco convenientemente constrefiido a marco de una estructura del significado, por
flexible que ésta sea.

Esta interpretacion del Tratado no parece del todo descabellada cuando se
contrasta con algunas de las afirmaciones de Eco que, curiosamente, no suelen ser
registradas por aquel sector de la critica -arriba mencionado- que incide més sobre la
"apertura’, digamos, de las teorias de TSG, desatendiendo su contrapunto.
Enormemente ilustrativa de esa "bidireccionalidad" a la que antes nos referiamos
resulta, en este sentido, una de las imagenes que Eco utiliza para explicar sus
concepciones sobre e texto estético:

En una estructura compuesta por muchos niveles y conexiones
laberinticas, las denotaciones se transforman en connotaciones y ningun
elemento acaba en su interpretante inmediato, sino que inicia una "fuga
semiosica” (y la fuerza organizadora del texto debe introducir después
"barras de grafito” para disciplinar la reaccion en cadena -de otro
modo incontrolable- que se produce en ese "reactor nuclear semiético",
(Eco, 1975: 434)

Daria la sensacion de que esta curiosa imagen que define € texto estético -que,
supuestamente, constituye el exponente més preclaro de la semiosis ilimitada- en
términos de "fugas semidsicas' que deben ser "disciplinadas’ por "barras de grafito" con
objeto de que no resulten "incontrolables’ es apta para definir, a su vez, e modo en que
Eco plantea alo largo del Tratado el vinculo entre e modelo saussureano y € modelo
peirciano de la semiosisy del signo. Porque, al igual que "la fuga semidsica’ encuentra
su disciplina en "las barras de grafito", las revolucionarias teorias de Peirce sobre el
significado hallan su limite cabal en € marco de unateoria estructural, revisaday puesta
al dia mediante un complgjo disefio de ingenieria que logra incorporar, a modo de
enclave estratégico, el problemade lainterpretacion en e reductivo -y en esas fechas, ya
caduco- marco de la "agenda" estructural. Lo dicho ilumina en parte una afirmacion
curiosa que salpica las péginas del Tratado y que, segiin parece, resume e propdsito
fundamental de Eco: la postulacion de una supuesta "estructura de la semiosis ilimitada’
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(p. 135) que, como €l propio Eco asegura, "parece una contradictio in adjecto", No
obstante, se diria que € peagje que ha de pagarse por €l aumento de la "sistematicidad"
sea, quizas, la pérdida de parte del fecundo impulso que originariamente animaba la
teoriapeirciana de lasemiosisilimitada.

En todo caso, y para concluir, o que si parece claro, més ala de la diversa
valoracion interpretativa que pueda suscitar esta obra de 1975, es que exhibe el mismo
aspecto bifronte que, como dijimos, caracterizaba ala doble version (ed. 1962 y ed. de
1967) de su Obra abierta, Esto ilumina lo que de contradictorio, en apariencia al
menos, pueda tener un objetivo tal como "estructurar la semiosisilimitada” (1975: 137),
reformulacién -se diria- de su aspiracion del 67 de "descubrir la estructura de larelacion
de disfrute" y preformulacion del proposito de 1979 (Lector in fabula) de encontrar la
formula de la cooperacién lectora o "la estructura de la apertura’.
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CAPITULO 3
SOLUCION DEL PROBLEMA: LASESTRATEGIAS DE LA OBRA
ESTETICA

En Lector in fabula, obra de 1979, Eco retorna tras un largo rodeo por la
semidtica a su antigua preocupacion por la obra artistica y, més concretamente, por la
obra literaria. Como sefiala Berrio (1994: 307), en esta ocasion, € objetivo principal de
Eco estriba en dilucidar, por una parte, la naturaleza del significado literario y, por otra,
en establecer -en palabras del propio Berrio- una "metodologia lectora". Efectivamente,
en LF se plantea simultdneamente una teoria del texto estético -de manera més
particular, narrativo- y una teoria de la lectura e interpretacion que, como veremos,
supone practicamente una extensién o prolongacion de la propia teoria textual que se
propone. Ocuparse de una teoria de la interpretacion supone, evidentemente, atender de
nuevo a sus primeras intuiciones de Obra abierta sobre la apertura del mensgje
estético. Y, en efecto, LF puede leerse, tal y como su propio autor advierte en la
introduccion (1979: 13-14), cas como la reanudacién, tras un largo intermezzo
semidtico, del discurso de OA sobre la dialéctica entre los limites formales del texto y
su apertura significativa. No obstante, en Lector in fabula dicha trayectoria semidtica y,
muy particularmente, la incorporacion de la pragmética -ya presente en e modelo de
significado, o Enciclopedia, que se proponia en e Tratado- van a imprimir un giro
sustancial a la teorizacion del problema, objeto de nuestra investigaciéon, de como
conciliar laforma de la obra con la aperturainterpretativay, por extension, de qué modo
formular larelacion existente entre texto y lector. Sin embargo, en 1979 esta cuestion ya
no se plantea como hipdtesis, tal y como sucedia en Obra abierta, sino como
formulacion ya madura y articulada. Dicho de otro modo, lo que en LF se propone es,
més que un interrogante, una solucion al problema de la dialéctica entre forma 'y
aperturade significado,

Si en lo que se refiere a una teoria semidtica general, como la propuesta en €
Tratado, Eco defendia posiciones considerablemente aperturistas en relacion con e
problema del significado, al menos en comparacién con las sostenidas por €
estructuralismo candnico; en el ambito de una teoria del texto o semidtica textual, se
muestra bastante mas conservador y, paraddjicamente, mucho mas cercano -a nuestro
entender- alafilosofia de base de aquel estructuralismo que tan virulentamente criticaba
en su Estructura ausente del 687, Claro ue para comprender este giro, que por

70 En todo caso, no se podria decir que, en puridad, esta tendencia al, llamémosle, "cierre" -conforme ala
propia metéfora del autor- no estuviera ya presente en obras anteriores. Como se ha visto, tal
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otra parte ya presagiaban sus obras precedentes, es preciso reparar en el contexto tedrico
en e que surge esta obra del 79. Se trata del extraordinario auge que afinales de los 70
comienzan a experimentar |as diversas teorias sobre el lector o reader-oriented criticism
-desde la teoria del lector idea de Wolfang Iser, € lector implicito de Wayne Booth, o
las propuestas de Stanley Fish y Jonathan Culler...- y que desplazan a un segundo
término € paradigma estructuralista, y con €, la atencion a texto como ge cas
exclusivo sobre el que giraba la comunicacion literaria. Dos son las corrientes que se
perfilaban como triunfantes en € "horizonte del lector", |a teoria de la recepcion y las
teorias desconstructivistas que, con Jacques Derrida como principal promotor,
comenzaban a granjearse un enorme prestigio en los circulos académicos
norteamericanos.

Esta proliferacion de teorias sobre la lectura explica hasta cierto punto la
repentina preocupacion de Eco por no quedarse a la zaga, proponiendo a su vez su
propiateoria del Lector Modelo. No obstante, es importante no dejarse confundir por el
titulo de esta obra del 79, ya que, como acertadamente sefiala Pozuelo Y vancos (1989:
121), lateoria de la lectura de Eco es, primero y fundamentalmente, una teoria del texto
de clara raigambre semidtico-linglistica que, segin Dolezel (1980: 182), purga €l
concepto de lector de toda implicacién psicoldgica, a proponerlo précticamente como
prolongacion, consecuencia o funcion -en el sentido linguistico- del propio texto. Es
este talante decididamente textualista, en e que, como tendremos oportunidad de ver, es
imposible no advertir las resonancias de su contacto con el estructuralismo, 10 que, a
nuestro entender, establece una neta diferencia entre la teoria del lector modelo y €l
resto de las teorias de la lectura que surgieron aproximadamente por esas mismas
fechas.

No obstante, el principal punto de referencia o, mas exactamente, de contra-
referencia que seria preciso tomar en consideracion para comprender cabamente la
posicion de Eco en € 79 -e incluso en obras posteriores (vid. Eco, 1990 y 1992)- es la
desconstruccion. En este sentido, cabe interpretar que € giro ideolégico que LF
evidencia respecto de sus obras anteriores -el Tratado, sin ir mas lejos- se debe en
buena medida al deseo de poner freno alas, para Eco, peligrosas posiciones derrideanas
sobre la deriva interpretativa que, supuestamente, podrian llegar a legitimar cualquier
tipo de "lecturas aberrantes’ -cuestion que a partir del 79 parece convertirse en la
principal preocupacién, si no obsesion, del semiotista-. Daria laimpresion, pues, de que
la teoria de Eco dd lector modelo, que, como deciamos, es en esencia una teoria del

inclinacién coexistia de manera mas o menos dialéctica con la de signo contrario, la apertura, bien en
su version de apertura de la obra artistica a infinitud de interpretaciones, como era € caso de Obra
abierta, bien la idea clave del Tratado de una semiosis ilimitada. No obstante, la consideracion de
hasta qué punto ambas tendencias, aperturay cierre, siguen conviviendo en igualdad de condiciones
en LF es, por descontado, materia de valoracion e interpretacion del critico o lector en cuestion.
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texto, pretende rectificar los presuntos excesos de las teorias derrideanas, propugnando
un firme anclgje textual como base de cualquier interpretacion.

Para apoyar esta teoria de la lectura y, en consecuencia, de la interpretacion, Eco
habra de acometer una ardua labor de fundamentacion tedrica que pasa por el
ensamblaje e integracion, como es costumbre en é, de algunos de los enfoques tedricos
de més actualidad en ese momento, basicamente, la linglistica del texto o semidticas
textuales y, més decisivamente, la pragmética, disciplina ésta que, como veremos, le va
a proporcionar las herramientas necesarias para articular € plano del texto con € plano
de la recepcion del lector. También comparecen en LF de nuevo las teorias de Peirce
gue, en esta ocasion y muy significativamente, seran interpretadas por Eco conforme a
una perspectiva complementariay por completo diversaalaofrecidaen e Tratado,

3.1. LA OBRA COMO ESTRATEGIAY EL LECTOR MODELO

"El lector modelo", capitulo central de Lector in fabula, en lamedidaen que en €
se exponen las hipotesis tedricas més relevantes de toda la obra, asi como la definicion
canonica que Eco ofrece del texto estético, se podria leer -sin contravenir los requisitos
de una "lectura model0"- como un intento de refutacion de aquella célebre frase de Paul
Vaeéry "Il n'y apas du vrai sens d'un texte", que se hallegado a convertir en una especie
de estandarte o consigna de las posiciones desconstructivistas en torno a la
interpretacion. No por azar, € propio Eco la cita en € curso de su reflexion (p. 84),
agregando que, a su juicio, dicha frase admitiria dos lecturas. la primera -se
sobreentiende que atribuible a la desconstruccion-, "que de un texto puede hacerse €
USO que se quiera, ésta es la lectura que aqui no nos interesa”; la segunda, "que de un
texto pueden darse infinitas interpretaciones’ (ibid.), seria la que Eco suscribiria. Més
alla de lo que de tendenciosa pueda tener su lectura de las teorias derrideanas, al tratar
de reducirlas a una especie de vindicacion del uso irresponsable y caprichoso de los
textos -argumento (por Ilamarlo de alguna manera) que fundamentara su respuesta, en
este caso explicita, a Derrida en 1990 (Los limites a la interpretacion)-, |o interesante es
determinar mas precisamente qué entenderia Eco cuando dice que "se pueden dar
infinitas interpretaciones de un texto”, o sea, de qué manera define el semidtico en e 79
la tan traida y llevada cuestion de la apertura de significado y, por afiadidura, la
dimension comunicativa del texto estético. Lejos de lo que pueda parecer, tal
afirmacion resulta notablemente ambigua, sobre todo, si tomamos en consideracion la
inevitable polisemia que los términos "texto" e "interpretacion” poseen en e complego
mosaico de enfoques tedricos que se disputan la verdad literaria en las postrimerias de
nuestro siglo.
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A la luz del modelo textual propuesto en Lector in fabula y de la teoria de la
interpretacion que de éste se deriva, la anterior afirmacion adquiere un sentido algo
diverso al que cabria atribuirle en una primera lectura. Ciertamente, Eco no comparte la
opinion, definitivamente trasnochada a las alturas de los afios 80, de que un texto, en
virtud de su estructura formal, posea un sentido univoco, admitiendo en consecuencia
una también Unica solucion interpretativa. Coherentemente con o sostenido a lo largo
de su entera trayectoria tedrica, sigue considerando que, efectivamente, €l texto se halla
"abierto" a mdltiples interpretaciones. No obstante, y éste es un matiz de interés, la
interpretacion es tal, es decir, se demuestra diferente a uso, en la medida en que se
gjusta a las intenciones del propio texto o intentio operis, De lo contrario, se convierte
en "interpretacion aberrante" o0 "uso arbitrario” del texto. De modo que, y aqui reside €
nucleo de la cuestién, aungue virtualmente puedan darse "infinitas interpretaciones’ de
los textos, en la praxis interpretativa no todas ellas son validas (punto éste sobre € que,
muy probablemente, estaria de acuerdo la casi totalidad de la comunidad critica,
incluida la desconstruccién, creemos).

Hay que destacar en este sentido que, como evidencia el propio subtitulo de
esta obra -"La cooperacion interpretativa en el texto narrativo"-, en el contexto
del 79, por interpretacion Eco se refiere mas precisamente a la nocion de
cooperacion interpretativa, En esta identificacién radica, como veremos, uno de
los puntos nucleares de su entera teoria de la interpretacion. En primer lugar,
porque sobre dicha identificacion se sustenta la distincion, arriba mencionada,
entre USO e interpretacion, que constituira el plato fuerte de su refutacion de las
teorias desconstructivistas del significado en Los limites de la interpretacion
(1992). Por otra parte, la nocién de "cooperacion interpretativa” le va a permitir a
Eco en esta ocasion definir de una manera mas precisa que en Obra abierta en
gué, exactamente, consiste el papel del lector, cudles son sus funciones y los
limites concretos de su espacio en el texto. Por dltimo -y, a nuestro modo de ver,
ésta es una cuestion de la mayor importancia-, esta concepcion de partida de la
comunicacion y de la interpretacion en tanto que actos cooperativos determina
enormemente su definicion del texto estético. O, para ser mas precisos, una
lectura detenida de Lector in fabula revela que la teoria del texto de Eco se
modela sobre una pre-concepciéon de cémo debe discurrir la comunicacion entre
texto y lector. Como veremos justo a continuacién, en la teoria del Lector
Modelo, el texto se convierte en el elemento que viene a asegurar la cooperacion
interpretativa, es decir, actla como garantia de que efectivamente si existe "un
vrai sens d'un texte" o, si se quiere, varios o multiples sentidos verdaderos del
texto, por contraposicion a otros sentidos que no o son tanto.
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3. 1. 1. LOSMENSAJESEN LA BOTELLA

De lo dicho se colige que Eco se reafirma una vez mas en LF en sus primeras
convicciones en torno a la radical dimensién comunicativa del texto estético o, para
decirlo de otro modo, sigue considerando gque, més alla de su dimensién estética, la obra
de arte, a igual que todo mensaje, posee una decidida voluntad de comunicarse con sus
destinatarios. Sin embargo, y a diferencia de lo que sucedia en Obra abierta o en e
Tratado, donde, como veiamos en € epigrafe anterior, su andlisis de la comunicacion
artistica se hallaba todavia considerablemente lastrado por las concepciones estéticas y
poéticas de otros autores como Pareyson o Jakobson, en esta ocasion Eco precisa de un
modo mucho mas exacto en qué consiste su propia consideracion del fendmeno. Uno de
los rasgos mas sobresalientes, por obvio que resulte, es justamente el énfasis que, quizas
por su vocacion de semidtico, le otorga a ese carécter comunicativo de la experiencia
estética. Daria laimpresion de que parte de la base no ya de que €l texto estético posea
una dimension comunicativa que conviva en discreta paridad con otras dimensiones del
hecho artistico, sino de que su finalidad es eminentemente comunicativa, A nuestro
modo de ver, agqui radica uno de las caracteristicas mas definitorias de lo que nos
atreveriamos a denominar como poética implicita de Eco y es que, como tratara de
demostrarse, la comunicacion pasa a convertirse en una funcion prioritaria de la
experiencia artistica, casi parangonable a la preeminencia que Jakobson otorgaba a la
autorreflexividad como rasgo privilegiado de lafuncion poética. Desde el punto de vista
de unateoria del texto, esta idea se va a convertir, como trataremos de demostrar, en €
principio motriz que regulala definicion del mismo.

Veamos, pues, en primer lugar en qué consiste para Eco la comunicacion
estetica, asi como € tipo de problemas que, asu juicio, laagquejarian.

Por lo pronto, Eco arranca de la siguiente premisa: "Un texto se emite para que
alguien lo actualice, incluso cuando no se espera (0 nNo se desed) que ese alguien exista
concreta y empiricamente” (1979: 77) El texto postula, por tanto, un destinatario, por
mas que éste sea "ideal", como condicion indispensable no solo de su "capacidad
comunicativa', sino de su "potencialidad significativa' (ibid)) Se aprecia, pues, que,
para Eco, laintencionalidad comunicativa del texto representa un elemento propiamente
constitutivo de la experiencia estética, aspecto éste que indiscutiblemente le alga del
tipo de concepcion textual que manegjan la mayoria de las poéticas estructuralistas, que,
por lo general, obvian 0 simplemente no se interesan por la dimension comunicativa de
laobra.

Sin embargo, tras afirmar esta evidente "condicion de existencia de |os textos", tal
y como é mismo la denomina, Eco repara en un no menos obvio impedimento para €l
cumplimiento de la misma, una segunda "ley pragmatica’ que €l autor formula como
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sigue: "la competencia del degtinatario no coincide necesariamente con la del
emisor" (p. 77). Efectivamente, tal y como el semiético italiano pone de manifiesto, la
teoria de la comunicacion ha venido desestimando |a envergadura de dicho obstaculo.
El modelo comunicativo vulgarizado por los primeros tedricos de la informacion
demuestra ser considerablemente ingenuo y simplificador, no sélo porque no toma en
cuenta la enorme complgidad de los cddigos, sino sobre todo porque ignora la
eventualidad de que los cddigos del destinatario puedan diferir totalmente o en parte de
los codigos del emisor. De forma que, ajuicio de Eco, ese esquema rudimentario, segiin
el cua larelacién emisor-mensaje-destinatario se define mediante vectores nitidamente
univocos, estaria lgjos de asemejarse a proceso real de comunicacion entre emisor y
receptor de un mensaje artistico. En larealidad, este proceso se ve aguejado por muchas
mas interferencias de | as previstas por e modelo semidtico clésico.

Pero la inquietud de Eco por la serie de obstéculos que obstruyen las intenciones
comunicativas del texto estético no cesa ahi. Casi a continuacion (p. 78), Eco pone de
relieve las sustanciales diferencias -ya advertidas por Platon siglos atrés- que existirian
entre la comunicacion oral, cara a cara, donde intervienen innumerables formas de
reforzamiento extralinguistico, procedimientos de redundancia, etc. que se apuntalan
mutuamente, con € fin -sobreentendemos- de asegurar que el destinatario recibe
exactamente e mensge que e destinador desea comunicar y, por otra parte, la
comunicacion escrita. En un arranque digno del venerable celo platénico por aquellos
textos huérfanos que circulan por todas partes a despecho de la voluntad de su autor y
mentor (Fedro, 275a/276c¢), Eco se interroga:

Pero ¢qué ocurre en e caso de un texto escrito, que € autor genera y
después entrega a una variedad de actos de interpretacion, como quien
mete un mensaje en una botella y luego la arroja al mar? (p. 78)

Esta resonancia platénica que se advierte en las palabras del italiano no parece
congtituir tan solo una licencia caprichosa respecto de sus convicciones reales en torno
al texto escrito. Volvemos a encontrar la embleméticaimagen del mensaje en la botella
nada menos que en su introduccion a Los limites de la interpretacion (1990).
Justamente alli Eco nos refiere una ingeniosa y sumamente divertida fébula que toma
prestada del inicio del libro de John Wilkins, Mercury, or the Secret and Swift
Messenger y que, pese a su carécter ficcional, es bastante representativa de las
opiniones de Eco en relacion con el problema de la interpretacion. La fébula del inglés
cuenta como cierto esclavo indio de las Américas, gjeno por completo a arte de la
escritura, fue enviado un buen dia por su patrén con un cesto de higos y una carta
donde, entre otras cosas, se le indicaba a su destinatario la exacta cantidad de higos que
contenia e cesto. Por el camino, €l indio se comi6 bastantes de los higos y a ir a
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entregar € cesto junto con la carta encontré para su sorpresa que € destinatario, a
leerla, fue capaz de descubrir su fechoria aun sin haber estado presente en el curso de la
misma. Siendo enviado por segunda vez con un encargo similar, € candoroso indio
tuvo en esta ocasion la cautela de comerse los higos a escondidas de la indiscreta carta
(lapuso bajo una piedra, con €l fin de evitar una segunda delacion). Como facilmente se
colegird, sus precauciones resultaron infructuosas, porque a leer la carta el destinatario
volvid adescubrirle y le castigé duramente por segunda vez. A raiz de aquellos hechos,
el indio hubo de admitir la"divinidad de la carta’ y prometié no volver a cometer jamas
otra fechoriadel género.

Mas ala del posible ascendente platonico de los comentarios de Eco, lo
verdaderamente importante es que ambas imagenes, la del mensgje en la botella y,
[lamémosdla asi, la de "la carta parlante” evidencian una profunda desazon por |a suerte
gue corre un texto escrito lgjos de la égida de su autor. Efectivamente, la interrogacion
por €l destino interpretativo de los textos, una vez que se aejan del emisor (y de sus
intenciones), ocupa un lugar central, a nuestro modo de ver, en toda la reflexion de Eco
acerca del texto estético. Esto justifica, o cuando menos explica € hecho, antes
mencionado, de que a partir del 79 las teorias de la desconstruccion se conviertan en
uno de los frentes favoritos de ataque de Eco, viniendo asi a sustituir €l papel ocupado
por las "estéticas de lo inefable". Desde su perspectiva, que otorga prioridad ala funcion
comunicativa de la escritura, no resulta extrafio que las teorias en torno a la deriva del
sentido se perciban como amenazantes. La idea de que -citamos textual mente- "un texto
flota (por asi decirlo) en e vacio de un espacio potencialmente infinito de
interpretaciones posibles y que, en consecuencia, ninglin texto puede ser interpretado
segun la utopia de un sentido autorizado, definido, original y final" (1990: 6) supone
| 6gicamente una amenaza para aguél cuyo deseo es que su mensgje llegue lo més intacto
posible a oidos de un destinatario virtual o real. De igual modo que €l gentil remitente
de los higos en la fébula de Wilkins Unicamente deseaba que a su amigo se le entregara
la exacta cantidad de higos que é habia dispuesto enviarle, Eco también aspira -y, de
hecho, asi lo ponen de manifiesto sus obras de ficcion- a que sus mensgjes sean
reproducidos con la méxima fidelidad en e polo de recepcion. En ese sentido, las
teorias de la desconstruccién harian las veces del esclavo gloton y poco fiable que
sustraia los higos, a escondidas del amo, impidiendo de ese modo la neta
correspondencia entre el mensgje emitido y el mensaje recibido.

Pero, traducidos a términos més prosai cos, todos estos recel os se condensan en la
siguiente cuestion:

¢Qué garantiza la cooperacion textual frente a estas posibilidades de
inter pretacion mas o menos aberrantes? (Eco, 1979: 78)

149



Rosana Pifiero Garcia de Quesada

A nuestro juicio, esta pregunta es absolutamente clave para comprender la
argumentacion de Eco sobre e texto y la interpretacion en Lector in fabula, ya que
condensa y resume € auténtico problema que e semidtico se propondria resolver a lo
largo de esta obra. De acuerdo con nuestra hipétesis, tanto la teoria del texto estético,
como la teoria de la interpretacion que de ella se deriva, vienen a modelarse, a manera
de segundo momento, en torno a la anterior reflexion sobre los impedimentos o
dificultades de la comunicacion escrita. En otros términos, la definicion del texto como
conjunto de estrategias -que analizaremos con detenimiento en el siguiente capitul o-
constituye una solucion g problema de la potencial asmetria entre emisor y
destinatario que Eco advierte en la base de la comunicacion literaria. Como veremos,
de acuerdo con esta definicion, las estrategias arbitradas por €l propio texto constituyen
la auténtica garantia de una correcta cooperacion interpretativa, El texto lleva
inserto, por asi decirlo, una especie de "dispositivo anti-malentendidos’ que asegura
que, de ser suficientemente cooperativo y disciplinado, € lector estaria en condiciones
de descifrar el mensaje enviado por el emisor.

3. 1. 2. LASESTRATEGIASDEL TEXTO

Un texto es un artificio sintactico-semantico-pragmatico, cuya
inter pretacion esté prevista en su propio proyecto generativo. (1979: 96)

Esta es la version més granada y definitiva que Eco nos ofrece en e 79 de sus
concepciones textuales. Conforme a €lla, €l texto se representa, como acabamos de
apuntar, a modo de gar ante de una cor recta cooperacion lectora, o sea, fiel guardian
de sus destinos interpretativos. Pero ¢de qué modo un texto seria capaz de vigilar tan
certeramente la posible intervencion "aberrante” de sus intérpretes? ¢En qué consiste
ese dispositivo que permite controlar a el/los destinatarios virtuales, de manera que no
cometan los errores interpretativos de aquel discolo esclavo que escamoteaba los higos?

Eco responde a estas cuestiones -en su caso formuladas menos ironicamente,
puesto gque para él, como para todos en algin momento, el asunto no deja de revestir
una considerable gravedad- en los epigrafes 3.1. y 3.2. del muy sustancioso capitulo 3,
"El lector modelo”, sede donde expone & grueso de sus hipodtesis sobre el texto estético.
Alli nos ofrece lo que puede considerarse como un apunte metaforico de "Como €l texto
preve al lector” (titulo del epigrafe 3.2.), asi como de "El papel del lector” (titulo del
epigrafe 3.1.), que, 9rosso modo, consiste en responder eficazmente a las previsiones
del texto. El resto de los capitulos (4-9) constituyen, en realidad, la fundamentacion
semiGtico-pragmética de su teoria acerca de "El lector modelo”. Y en los dos ultimos
capitulos del libro (10 y 11) asistimos a una validacion empirica de la misma, a través
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del comentario de dos textos, "El mercader de dientes’ y "Un drame bien parisien” de
Alphonse Allais, que, se diria, han sido concienzudamente sel eccionados para gjustarse
a sus intereses tedricos.

Retornando a la pregunta que daba titulo a epigrafe 3.2. (cdmo prevé € texto al
lector?, Eco nos explica que, en su opinidn, generar un texto significa "aplicar una
estrategia que incluye las previsiones de los movimientos de los otros* (1979: 79). En
este sentido, € modo propio de operar de un texto literario (y, mas concretamente,
narrativo, gue es la modalidad textual que Eco analiza en este libro) es muy semejante
a utilizado en una "estrategia ajedrecigtica’ o, inclusive, a de una "estrategia
militar", en la que e estratega -Napoleén y Wellington son los dos paradigméticos
gjemplos propuestos por Eco para ilustrar la analogia-, se fabrica un modelo de
adversario, procurando prever los eventuales movimientos del contrario. LLegado a
este extremo, que ofrece una imagen demasiado belicosa del hecho literario, Eco se
corrige, arguyendo que, a diferencia de lo que sucede en la guerra, 1o que €l autor desea
en la literatura es que "el adversario gane, no que pierda’ (ibid.). Intuimos que, en este
caso, lavictoria-y el premio- consiste en descifrar correctamente la estrategia disefiada
por e autor del texto. Prosigue sefidlando que € buen estratega deberia contar hasta
incluso con acontecimientos casuales, previéndolos mediante un calculo probabilistico;
"lo mismo debe hacer e autor de un texto", precisa Eco (ibid.), estableciendo una neta
equivalencia entre éste y su alter €go en la accion militar. Asi pues, concluye €
semiotista, "para organizar su estrategia textual, un autor ”...) debera prever un Lector
Modelo capaz de cooperar en la actualizacién textual de la manera prevista por é y de
moverse interpretativamente, igual que é se ha movido generativamente” (p. 80).

Pero, ahondando un poco maés, ¢en qué, exactamente, consistiria esta serie de
movimientos estr atégicos efectuados por el autor del texto que logran activar una serie
paralela de movimientos cooper ativos de parte del lector? La respuesta a esta cuestion
se hallaen € epigrafe anterior a arriba comentado, 3.1. Su titulo, "El papel del lector”
podriainducir a error alos lectores poco avisados, en la medida en que € contenido de
este capitulo sigue versando -al menos en nuestra opinién- sobre e problema de las
estrategias textuales. En dicho apartado, Eco nos proporciona una segunda 'y no menos
interesante definicion del texto que, por cierto, persiste en esa linea, digamos,
metaf érica que caracteriza su abordaje de la problemética textual a lo largo de todo €l
capitulo de "El lector modelo™:

El texto es un mecanismo perezoso (0 econdémico) que vive de la
plusvalia de sentido que el destinatario introduce en él. (p. 76)

Esta "pereza textual" se deriva, segun explica Eco, del hecho de que un texto esta
siempre "incompleto" (p. 73), por dos razones: en primer lugar, porque sigue siendo un
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mero flatus vocis, mientras no se lo pone en correlacion a determinado codigo y porque,
por esa razon, se requiere postular un destinatario (no necesariamente empirico) que sea
capaz de "abrir € diccionario" con objeto de relacionar € texto con el cddigo a que
dicho texto se remite. Esta radical "incompletud’ se evidencia en € hecho de que €
texto estético, dotado de una mayor complejidad que otro tipo de textos, esta plagado de
no-dichos, es decir, de elementos que no se hallan manifiestos en la superficie o plano
de la expresion del texto.

El texto estd, por tanto, repleto de "espacios en blanco", de "intersticios que hay
gue rellenar” (p. 76) y lalabor del lector, su cooperacion, estriba justamente en rellenar
esos huecos informativos con e fin de activar la potencialidad significativa del texto,
asi como su capacidad comunicativa. Hay que destacar -y la precision es sumamente
importante- que, si € texto esta plagado de espacios en blanco que rellenar por € lector,
es porque "quien lo emitio preveia que se los rellenaria y los dgjé en blanco” (p. 76).
Esta generosainiciativa del autor se debe, ajuicio de Eco, aque:

A medida que pasa de la funcion didactica a la estética, un texto quiere
degjar al lector la iniciativa interpretativa, aunque normalmente desea
ser interpretado con un margen suficiente de univocidad. Un texto quiere
gue alguien lo ayude a funcionar. (p. 76)

Como puede colegirse, "el papel del lector" consiste en actualizar el contenido
textual a través de una "compleja serie de movimientos cooperativos' (p. 75), es decir,
en rellenar los espacios en blanco o huecos informativos "con un margen suficiente de
univocidad" (ibid.) con € fin de activar la potencialidad significativa del texto, asi como
su capacidad comunicativa.

Con todo, lo dicho hasta agui, que condensa lo fundamental de la teoria de Eco
sobre "dl lector modelo”, no deja de ser un bosquejo metafdrico del funcionamiento de
la comunicacion literaria y, por extension, de los modos operativos del texto estético.
Pues tanto la nocion de "estrategia textual", desarrollada mediante una sostenida
analogia con las estrategias propias del ambito militar y gjedrecistico, como la idea de
"pereza textual", desglosada en figuras como "espacio en blanco® o "hueco
informativo", no son sino sendas iméagenes méas o menos felices que dibujan en términos
mas bien difusos |os modos operativos del texto literario y de laimplicacion del lector
en é. Bien es cierto que, pese a su condicion metafdrica, seran justamente estas
imégenes las que -en nuestra opinion, a menos- gobiernen el discurso de Eco sobre €l
texto estético, en la medida en que degjan traslucir tanto sus convicciones como sus
zozobras més profundas a respecto. Sin embargo, como cabia esperar de un autor que,
como Umberto Eco, posee serias aspiraciones de rigor cientifico, todas estas hipétesis
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iniciales, resueltas a modo de imagenes, van a ser concienzudamente fundamentadas y
avaladas desde el punto de vista semiético y pragmético.

Sabemos, por todo lo expuesto hasta e momento, que €l texto estético es "un
artificio sintactico-semantico-pragmaético cuya interpretacion esta prevista en su propio
proyecto generativo" (1979: 96) o, méas sencillamente, que es un conjunto de
estrategias textuales que permiten prever los movimientos interpretativos de parte del
lector. Pero ¢qué es una estrategia textual ? Aparte de la nocion, todavia no demasiado
concreta desde el punto de vista textual, de "no-dicho" o "hueco informativo",
desconocemos cdmo opera y de qué manera especifica se manifiesta en € texto una
estrategia textual. Los capitul os siguientes (4-9) son, en realidad, una respuesta indirecta
a esta cuestion; suponen un esfuerzo académico notable que viene a corroborar,
extender y perfilar todas las hipotesis contenidas en €l capitulo 3 de "El lector modelo”
desde el multiple frente de la seméntica, la semidtica del texto y la pragmética textual.
En ellos, Eco disefia un complejo modelo textual mediante €l cual logra articular de
manera coherente la categoria, a todas luces central de Lector in fabula, de estrategia
textual.

El modelo de niveles textuales que Eco propone estd fundamentalmente
inspirado en e modelo de niveles textuales propuesto por Pet6fi (1976b y 1976¢), s
bien incorpora diversos elementos procedentes de otros enfoques tedricos, en particular,
de la semantica estructuralista de Greimas y de las teorias textuales de Van Dijk. Posee
la particularidad, como precisa Eco (1979: 98-99), de estar concebido a modo de
"rizoma", esto es, los niveles textuales no estén fijados rigidamente -como si sucederia,
en opinion de Eco, en e modelo de Petdfi-, sino de manera flexible. Con ello se quiere
dar a entender que en el proceso concreto de interpretacion (o de cooperacién
interpretativa), la lectura no esta estrictamente jerarquizada mediante una serie de
niveles o pasos previamente fijados, sino que €l lector (modelo) podria elegir diversas
rutas, pergefiar recorridos diferentes, sin necesidad de proceder casilla por casilla por los
distintos niveles textuales. Vemos, pues, las multiples concomitancias que € modelo
textual presentado por Eco en Lector in Fabula mantiene con la Enciclopedia o Modelo
Q del Tratado, modelo seméntico que, como recordaremos, también habia sido
disefiado de manera rizomatica con € fin de representar esa cudidad flexible y
plurivoca propia del significado. Pues bien, de acuerdo con este modelo textua (vid. p.
103), e texto se hallaria estratificado, por asi decirlo, en diversos nhiveles de
cooperacion textual, tal y como Eco los denomina: un nivel de la expresion o
manifestacion lineal del texto en € que, para actualizar las estructuras discursivas, €l
lector ha de confrontar dicha manifestacién lineal con e sistema de cédigos y
subcddigos de la lengua y con la competencia enciclopédica de una cultura dada (vid.
pp. 102-122); un nivel discursivo mas complejo que obliga a lector a reconocer el
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"topic" o tematextual y a efectuar, en consecuencia, una eleccién coherente de isotopias
textuales (vid. pp. 123-144); un nivel narrativo en el cua el lector ha de efectuar una
serie de macroproposiciones complegjas para actualizar la fabula (vid. pp. 145-171); €
nivel de las estructuras actanciales y de las estructuras ideol 6gicas, en € que, tras haber
actualizado las estructuras discursivas y narrativas, € lector formula ciertas previsiones
mas abstractas que le permiten reconocer papeles actoriales o funciones narrativas o,
hasta incluso, ciertas estructuras ideol gicas contenidas en €l texto (vid. pp. 245-273).

Acaso |o més sorprendente de este modelo textual -por proceder del autor de La
estructura ausente- es que todos sus niveles se hallan atravesados de principio a fin por
la nocion de estructura, En efecto, una breve ojeada al grafico que representa €l
modelo esqueméticamente (p. 103) confirma que, en todos los niveles textuales, Eco se
refiere més especificamente a "estructuras discursivas’, "estructuras narrativas',
"estructuras actanciales'... Sin embargo, e propio Eco puntualiza que, a diferencia de
Petofi o Greimas, é se hallaria fundamentalmente interesado en los "movimientos
cooperativos que rediza el lector de un texto escrito” (p. 97). Veamos, pues, ahora de
qué manera lograria Eco articular la categoria de estructura con la de movimiento
cooperativo y, lo que es mas importante aiin, como la todavia difusa nocion de
estrategia textual no es sino € resultado del acoplamiento de las dos categorias
anteriores.

Tomemos, por gemplo, e nivel discursivo del texto (vid. pp. 123-144). El
andlisis que realiza Eco del mismo se asienta sobre dos g es nodulares, la isotopia y el
topic, estableciéndose entre ambos una reciprocidad singularmente exacta. La isotopia
gue, de acuerdo con Greimas (1970: 188), se definia como "conjunto de categorias
semanticas redundantes que permiten la lectura uniforme de una historia' va a ser
desglosada por Eco, a efectos de un mayor rigor analitico, en diversas modalidades mas
concretas (isotopias discursivas oracionales, transoracionales, isotopias narrativas, vid.
p. 133), a partir de las cuales pasa a abordar un andlisis mas detenido del
funcionamiento de la isotopia en € nivel discursivo del texto (pp. 133-144). Por su
parte, € topic es definido por Eco (pp. 125-131) como hipdtesis interpretativa que
depende de la iniciativa del lector y que vendria a corresponderse con la pregunta,
rudimentariamente expuesta, ¢de qué habla € texto? El reconocimiento del topic
consiste, pues, en la elaboracién de una serie de hipétesis de lectura sobre determinada
regularidad del comportamiento textual. Se trata, por tanto, de un instrumento
metatextual o "esguema abductivo" propuesto por €l lector, conforme a cual se amplian
0 anestesian | as propiedades semanticas de |os lexemas en juego, estableciéndose asi un
nivel de coherenciainterpretativa llamado isotopia.

En e nivel narrativo del texto (vid. pp. 145-156 y 157-171) los movimientos
cooperativos se producen, a grandes rasgos, de manera andloga a lo ya expuesto. Una
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vez actualizadas las estructuras discursivas, € lector estd4 en condiciones de sintetizar
partes enteras del discurso, formulando una serie de macroproposiciones narrativas (pp.
145-146). Al igual que sucedia en e nivel discursivo, en e nivel de las estructuras
narrativas se vuelve a plantear € problema de la relacion entre topic e isotopia, en la
medida en que, como asegura Eco (p. 147), "una fabula es una isotopia narrativa' que,
para ser actualizada, precisa de la asistencia del lector, quien, nuevamente propone un
topic como clave de lectura y clave también, sobreentendemos, de activacion de la
isotopia textual. Por ejemplo, para leer el comienzo de la Divina Comedia como la
historia de un alma pecadora que desea algjarse del pecado, es preciso leer sempreen €l
mismo nivel de coherencia semantica todas las entidades que en € nivel de las
estructuras discursivas habian aparecido en su forma literal. O sea, escoger por gemplo
la clave alegdrica, o la literal, o la anagdgica y atenerse coherentemente a esa ruta
interpretativa. Las operaciones del Lector Modelo en este nivel textual son, como cabia
esperar, algo mas complgjas gque en € nivel anterior, donde basicamente habia que
activar el conocimiento enciclopédico y ponerlo en relacion con € texto. Aqui, € Lector
Modelo debe colaborar en e desarrollo de la fabula anticipando sus estados ulteriores,
es decir, debe efectuar, durante todo el proceso interpretativo, una serie de previsiones
gue se verdn (o no) verificadas en € transcurso de la lectura y, finamente, por €l
desenlace de la narracion (pp. 160 y ss.). Asi pues, previsiones, paseos inferenciales,
hipétesis abductivas... de parte del Lector Modelo, que colabora de este modo
activamente en la actualizacion de las macroproposiciones narrativas. Pero 1o
importante es que las macroproposiciones mediante las cuales el lector actuaiza la
fabula no dependen de una decisién arbitraria: de alguna manera, deben actuadizar la
fabula que el texto transmite (p. 157).

3. 1. 3. LA COOPERACION DEL LECTOR.

Visto lo anterior, se diria que media una notable distancia entre aguella definicion
de apertura como radical ambigledad significativa que daba pie a infinitas
interpretaciones de la obra, tal y como se planteaba en Obra abierta, y su més restrictiva
acepcion, en Lector in fabula, de "no-dichos’, "espacios en blanco", "intersticios que
hay que rellenar" y lectores que activan tan gjemplar como univocamente las
propiedades semanticas, narrativas, actanciaes, etc. del texto. Y parece también
evidente gque dicha cesura mantiene alguna relacién con la antes mencionada necesidad
de Eco de amortiguar en lo posible la radical disimetria entre destinador y destinatario
de un texto. Como razonablemente advierte Garcia Berrio (1994: 303), Umberto Eco
extrae un optimo rendimiento del concepto de "no-dicho” de Ducrot (1972), como
mecanismo universal que garantiza productivamente la economia de la comunicacion.
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No estamos, sin embargo, tan de acuerdo con Berrio, cuando teme que dicha categoria
pueda llegar a propiciar € antes comentado "uso" indiscriminado del texto, en la
medida en que "como espacios libres a la interpretacion, originan alalarga la negacion
del significado en la obra totalmente abierta, mediante € tramite intermedio de la
relativizacion y lavariacion infinita del sentido segun laincidencia de la voluntad plural
de los lectores' (p. 304). A nuestro modo de ver, e concepto de "no-dicho" vendria a
garantizar la antes citada distincion de Eco entre "uso" e "interpretacion”, evitando
justamente la posibilidad tanto de una relativizacion del significado, como de una
excesiva variabilidad de las interpretaciones. En realidad, Eco desea ahuyentar €l
"fantasma post-estructuralista’ de la deriva del significado tanto como €l propio Berrio;
sin embargo, arbitra una estrategia del todo diversa a la de la mera negacion tout court
de una diversidad interpretativa.

Ante todo, Eco comienza por delimitar el amplio, difuso y, por o mismo,
escasamente operativo concepto de apertura, descartando implicitamente las opciones
gue con anterioridad habia barajado: €l perspectivismo hermenéutico de un Pareyson, la
ambigiiedad de significados que e New Criticism consideraba como clave del mensgje
poético y, hasta incluso, la auto-reflexividad como rasgo definitorio de la funcion
poética. La alternativa del 79 consiste, a nuestro entender, en asimilar implicitamente la
apertura con el concepto de "no-dicho", sobre la base de que, efectivamente, un texto
jamas puede decirlo todo por razones debidas a una obvia economia de la enunciacion.
En realidad, estaidea no es demasiado diversa a la apuntada por Grice (1967), mediante
su célebre maxima pragmética de la relevancia, conforme a la que se presupone que
todo emisor aporta aquella informacion relevante a sus propositos comunicativos,
omitiendo los datos innecesarios. Y, en otro orden de cosas, también la ilustraba el
atribulado Tristram Shandy de Lawrence Sterne, experto saboteador de la antedicha
maxima, todo aguello que uno no dice porgue le llevaria toda una vida narrar con todo
lujo de detalles una sola jornada de esa vida.

Ahora bien, hay que reparar en que mediante esta identificacion entre apertura 'y
"no-dicho", sobre la que se construye e entero epigrafe 3.1., "El pape del lector”, Eco
lograria sortear con elegancia e espinoso problema del significado literario, cuestion
ésta estrechamente aparejada, como se sabe, al fendmeno de la apertura. Es decir, elude
la necesidad de dar respuesta a por qué y de qué manera, a diferencia de otro tipo de
mensgjes, € estético logra condensar a un tiempo muchos sentidos diversos y, en
ocasiones, contradictorios, a menos paralos dictados de larazon y lo razonable. Y esto
porque la operacién anterior le permite reducir sensiblemente la cuestién de la
polivalencia de significado de la obra a su menos problemético y més manejable
trasunto de hueco informativo, esto es, toda agquella informacion que € autor omite en
aras de la economia del relato. LLegados a este punto, parece licito cuestionarse aqui
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hasta qué extremo la ambigliedad distintiva del texto estético se deriva Unicamente de
esta economia narrativa, universalmente aplicable, segin parece, a cuaquier tipo de
situacién comunicativa, 0 bien existen otro tipo de causas concomitantes que puedan
aislar més especificamente el fendmeno de la apertura de significado en € caso concreto
del texto estético. Dicho de otro modo, ¢es exactamente o mismo todo lo que un texto
no dice, atendiendo a una imperativa economia del relato, que todo lo que un texto es
capaz de decir o puede llegar a decir?

Las solas nociones de "intersticio”, "espacio en blanco" o "huecos a rellenar” ya
convocan de antemano una especie de definicion topolégica de la ambigiiedad de
sentido o apertura de la obra, cuya maxima virtud -y ventgja- reside en acotarla,
confindndola a un espacio tan limitado como el propio de una "casilla vacia', y
convirtiéndola, por lo mismo, en una categoria notoriamente mas manegable u
"operativa'. De ahi que € riesgo apuntado por Berrio (1994: 304) relativo a que los
planteamientos de Eco puedan llegar a despertar "las imagenes mas favorecidas del
lector-cooperador todopoderoso”, se nos antoje infundado. Tal y como evidencian los
clasicos gjercicios estructurales de "rellenado de huecos' para estudiantes de una lengua
extranjera, la propiedad mas caracteristica de la casilla vacia es que sdlo se puede
cumplimentar conforme a unas opciones previamente establecidas por quien disefi6 €
texto, de manera que la libertad, aun existiendo, en la medida en que €& receptor
colabora a completar € sentido del texto y hasta incluso cuenta con varias alternativas
diferentes, se ve notablemente constrefiida por € hecho de gque, en caso de elegir una
opcion diversa a las ya dadas, tal opcién se evidenciaria como "error", o, en €l caso de
los textos estéticos, y ajuicio de Eco, "uso aberrante’ del texto. De forma que, muy al
contrario de lo que sugiere Garcia Berrio, € papel que al lector se le asigna en Lector in
fabula dista mucho de ser "todopoderoso”; es més bien la instancia del autor (modelo)
la que goza, si no de poderes omnimodos, si de atribuciones nada desdefiables.

- No es dificil advertir, en primer lugar, que, de acuerdo con esa analogia arriba
mencionada que equipara la estrategia textual a la estrategia militar, autor y lector
emergen como figuras simétricas, tanto que e segundo es capaz de reproducir
fielmente los movimientos del primero dando respuesta a ellos con la preclara
inmediatez de un reflgjo pavloviano. La situacién comunicativa ideal -se nos ocurre-
gue Eco propone, a través de la doble meté&fora de la estrategia militar y, no lo
olvidemos, de la estrategia ajedrecistica, contrasta vivamente con la situacién
comunicativa real que € mismo habia descrito tan sélo una pagina antes (p. 77-78). S
hacemos memoria, esta Ultima se resentia precisamente del potencial desencuentro entre
los codigos del emisor y los codigos del destinatario, es decir, de la eventual asimetria
entre autor y lector de un texto escrito. Resulta, por tanto, evidente que lo que le permite
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a Eco salvar esa brecha comunicativa que se abre entre ambos polos es postular €l
caracter estratégico del texto.

Andogamente, dicha hipbtesis (6l carécter estratégico de los textos escritos
estéticos), de paso que acorta las distancias entre autor y lector de un texto, viene
asimismo a atenuar € hiato entre esa Situacion comunicativa real, antes referida,
siempre amenazada por e fantasma del maentendido y de la imposibilidad
comunicativay, por otra parte, la Situacion comunicativa ideal, especie de modelo que
se distingue por la perfecta compenetracion entre emisario y destinatario. Porque
ciertamente, y aqui radica uno de los quid de la cuestién, (inicamente en la medida en
gue € texto se define tedricamente como conjunto de estrategias que, incluso en la
distancia, logran condicionar certeramente los movimientos interpretativos de su
recepcion, resulta factible la evitacion del malentendido. Sin embargo, no se nos oculta
gue semegante planteamiento guarda importantes resemblanzas con los modos
operativos propios de ese arte de la persuasion, conocido como retorica (asunto sobre
el que volveremos en la "Discusion” a este capitulo). Las citas anteriores, con su
permanente alusion a los "movimientos estratégicos' del autor y del texto, inducen a
considerar |la estrategia textual como conjunto de artificios o celadas dispuestas por la
premeditacion del autor, cuyo Ultimo cometido estribaria en gercer una especie de
control remoto sobre € lector que asegure la "correcta’ recepcion e interpretacion del
mensaj e estético.

- En segundo lugar, y por lo que se refiere a papel del lector en e texto, de todo
lo anteriormente expuesto se colige que la estrategia del texto (o la estrategia del autor,
pues, como puede apreciarse, en e discurso de Eco ambas instancias |legan a solaparse
en numerosas ocasiones) se traduce fundamentalmente en arbitrar oportunos huecos
informativos con objeto de que sean rellenados por € lector. El concepto de "no-
dicho", que Eco toma prestado de Ducrot (1972) y que se desdobla en las nociones,
éstas si de Eco, de "espacio en blanco” y "hueco informativo"” ratifica, en la vertiente de
la recepciéon o de "el papel del lector”, la presunta simetria que distingue ese juego
logistico mediante €l que Eco caracteriza € modo de operar del texto estético. Si, tal y
como postula Eco, € funcionamiento de la comunicacion literaria se resuelve en un
gjercicio consistente en rellenar huecos informativos deliberadamente dispuestos por €l
texto-autor, en virtud de su "pereza' proverbial, entonces la posibilidad de equivocos
interpretativos aparece como remota, en la medida en que los limites de un hueco se
hallan, por lo general, considerablemente definidos. La comunicacién estética pasa a
ser, de acuerdo con este planteamiento, un problema de Cooperacion o, si se quiere, de
buena fe interpretativa por parte del lector.

- Por otra parte, y ateniéndonos mas especificamente a modelo textua que Eco
propone en Lector in fabula, lo primero que no queda demasiado claro alo largo de su
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prolija exposicién es la vacilante preeminencia que le concede a la iniciativa
supuestamente activa del lector respecto de la obra y, mas exactamente, de la
estructura de la obra. Ciertamente, en su andlisis, por gemplo, del nivel discursivo del
texto Eco subraya reiteradamente (pp. 135, 136, 137, 138 y 140) que e topic se
incorpora como hipétesis cooperativa para "reconocer” las isotopias en sus diversas
modalidades. Y a partir de ahi introduce una interesante aunque ligera variacion en la
acepcion greimasiana de isotopia, a seflalar que se puede denominar como tal "al
resultado semantico de esta interpretacion coherente” (p. 134) (la "interpretacion
coherente” es e topic en tanto que hipotesis de lectura que impone una regla de
coherencia interpretativa). Con dicha afirmacion, Eco logra por una parte otorgarle
cierta aparente (y generosa) prelacion a la iniciativa del intérprete respecto de la
estructura del texto, manifiesta en sus isotopias; por otra, ahuyenta el fantasmade lo que
en 1968 (La estructura ausente) censuraba como "estructuralismo ontoldgico”, a saber,
aquél que reificaba la estructura, otorgandole una existencia rea en € texto.
Evidentemente, al postularse laisotopia como "resultado” de lainterpretacion del lector,
en lugar de como su causa, se sortean 10s riesgos que acomparian a las versiones mas
trasnochadas del estructuralismo. Sin embargo, pocas paginas antes (p. 128) de esta
"redefinicion” de isotopia, leemos que reconocer e topic significa "proponer una
hip6tesis sobre determinada regularidad de comportamiento textual. Este tipo de
regularidad fija tanto los limites como las condiciones de coherencia de un texto."
Parece obvio que tal "regularidad” es la isotopia misma, y que si puede "reconocerse”
mediante e topic es porque previamente existe, con lo cual dificilmente puede
postularse como resultado de la interpretacion, sino que parece mas bien ser su
desencadenante o causa. De manera que, pese a los remilgos de Eco por manifestar
abiertamente una primacia de la estructura de la obra respecto del lector, todo su
discurso apunta, en Ultimainstancia, hacia ese sentido.

- Pero, con independencia de la méas que dudosa antecedencia de la cooperacion
lectora respecto de la obra (cuestion que, finalmente, no deja de estar sujeta a las modas
pendulares del discurso critico), o que se desprende de la anterior afirmacién es la un
tanto espectral presencia de cierta objetividad de la estructura de la obra, que sin
embargo -y no se sabe muy bien por qué- Eco rehlsa siempre afirmar abiertamente. En
efecto, a abordar su andlisis del nivel narrativo del texto, y tras haber descrito a lector
como agente dindmico de previsiones, paseos inferenciales, movimientos abductivos,
etc., Eco plantea que, en todo caso, € lector debe actualizar la fédbula que €l texto
transmite. No degja de ser curioso que Eco aporte como garantia de esta, en palabras
suyas (p. 157), "fidelidad al texto" la existencia de ciertas leyes semanticas verificables
mediante pruebas empiricas. "Las pruebas empiricas relativas a la capacidad media de
resumir un texto nos dicen que la construccion de las macroproposiciones es
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estadisticamente homogénea' (p. 157). Es evidente que las pruebas empiricas
Unicamente pueden validar aquellos fendbmenos que se supone gozan de una entidad
objetiva.

- Laedtrategia textual se convierte, en e andlisis de Eco, en la clave de béveda
gue permite articular la discontinuidad entre € espacio del texto y € espacio del lector.
Y esto porque, por una parte, remite a la nocion de estructura y, en consecuencia, a
espacio textual; pero, ademés y a diferencia de la estructura, la estrategia textua
poseeria, seglin parece, competencias pragmaticas, en la medida en que se le atribuye la
capacidad de provocar reacciones interpretativas considerablementes previsibles de
parte del lector. Paralelamente, y como prolongacion del trazo anterior, e discurso de
Eco deja visumbrar una continuidad no problematica entre los dos entornos diversos de
lasemanticay la pragmatica,

- Lo cierto en todo caso -y, ta vez, lo mas interesante para comprender la
progresion del pensamiento de Eco desde 1962 en adelante- es que solo en virtud de la
postulacion, més o menos encubierta, de una serie de estructuras objetivas en € texto,
resultaba posible pronosticar agquella Simetria perfecta -antes aludida-, conforme a la
gue e encuentro entre texto y lector y, una tercera figura entre bambalinas, € autor,
prometia ser una dichosa comunién interpretativa. Esa es seguramente la razén -al
Menos esa es nuestra interpretacion- de que Eco al borde ya de los afios 80, y cuando €l
paradigma estructuralista se hallaba ya en franco retroceso, se vea forzado a resucitar |o
mas afigjo y consabido de la historia critica. Por gjemplo, la celebérrima distincién del
formalismo ruso entre fabulay trama, que se remonta alos comienzos del presente siglo
(vid., Eco, 1979: 145). Ese acoplamiento gjemplar entre texto y lector es quizas €l ge
conductor de todo su discurso en Lector in Fabula, Desde e punto de vista puramente
tedrico, y no ya ideolégico, esta cuestion se va a reflgjar en la secuencia de pares de
categorias, también simétricamente dispuestas que aparecen como edabones
perfectamente engarzados de una cadena sin discontinuidad alguna. Y asi, por gjemplo,
en e nivel discursivo el topic se nos presenta casi como prolongacion, en el espacio del
lector, de las propias isotopias del texto.

3.2. LASPOETICASDE ECO

Como ya sefialamos a comienzo de este capitulo, en Lector in fabula Umberto
Eco reanuda su reflexion largamente interrumpida sobre el problema inauguralmente
planteado en Obra abierta, relativo a la apertura de la obra de arte. Pero, como es
natural, su consideracion de la apertura, en tanto que caracteristica intrinseca a la obra
y como fendmeno aparejado a la interpretacion, va a depender en gran medida de su
concepcion de la obra de arte como tal. A diferencia de otros autores, que desarrollan
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su entero pensamiento vinculandose desde un primer momento a un enfoque u optica
determinados, acaso uno de los rasgos mas sobresalientes de la trayectoria de Eco sea,
como venimos viendo, su continua inquietud por seleccionar e integrar aguellas
aportaciones de diversas disciplinas y escuelas tedricas que coadyuvan a elucidar o
fundamentar sus propios intereses investigadores. Obviamente, este eclecticismo "a la
italian@’ tiene por consecuencia una permanente, aunque en ocasiones inadvertible,
modificacién del propio objeto de estudio, en este caso €l texto estético y su apertura de
significado, cuya definicion se transforma de manera progresiva en € curso de sus
investigaciones. En ese sentido, la biografia intelectual de Eco ilustra como pocas -
quizas la de Roland Barthes, si bien éste se distingue por un talante "disidente” del que
Eco carece- |a historia de las poeticas de |a Gltima mitad de siglo. Como ya sefialamos
en e primer capitulo del presente trabajo, su pensamiento arranca de un horizonte
claramente hermenéutico, € de la estética pareysoniana, para dedlizarse gradualmente
hacia la "arend" estructuralista, a cuyo marco incorpora algunas de las contribuciones
mas relevantes de la semidtica peirciana. A partir del 79, y ya ubicado en un horizonte
plenamente semidtico mas que estético, Eco integra ciertos elementos de la pragmética
anglosajona, aungue siempre tomando como punto de referencia inexcusable muchas de
las premisas de lo que podriamos denominar como "estructuralismo débil" o, en su
propia acepcion, estructuralismo metodol 6gico.

Fruto de este amplio y variopinto recorrido por las tendencias linglisticas y
poéticas més significativas de las Ultimas décadas es una definicion de la obra estética
gue, sin embargo, no acaba de encajar por completo en ninguna de ellas. Se trata de una
definicion complela y, sobre todo, proteica o versétil que, justamente por nutrirse de
fuentes en ocasiones tan heterogéneas, a tiempo que se enriquece resulta problemética.
Y esto porque, como veremos, aungque Eco demuestre una destreza sin par a la hora de
extirpar con € escalpelo diversos aspectos de los enfoques tedricos que maneia, los
respectivos horizontes epistemoldgicos o estéticos implicitos en dichos aspectos
terminan indefectiblemente por entrar en escena en su definicidn de la obra. No siempre
es factible extraer |as categorias o0 instrumentos de andlisis del trasfondo ideol 6gico del
que proceden. Resulta, por ejemplo, dificil aplicar el método estructural a estudio de la
obra artistica, sin haber contraido previamente méas de una deuda tacita con la poética -o
sea, con la concepcion del hecho literario como tal- que aienta dicho método.
Inversamente, defender la consideracion de la obra de arte como hecho esencialmente
interpretativo, a tiempo que se desea fundamentar esta hipétesis, de cufio propiamente
hermenéutico, sobre bases cientificas y evidenciarla de acuerdo a un método empirico-
analitico también se nos antoja como un proyecto, cuando menos, arriesgado.

A tenor de lo dicho se comprendera que € problema de la apertura de la obrayy,
por extension, de su interpretacion haya experimentado también sucesivas
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reformulaciones en € lapso que media entre 1962 y 1979, dependiendo precisamente de
la diversa concepcion del hecho estético que en cada caso se postulaba. Ciertamente,
Eco siempre ha sido fiel a la idea pareysoniana de la obra de arte como fendmeno
radicalmente comunicativo e inconcebible, por tanto, sin la concurrencia (no
necesariamente empirica, por descontado) del receptor o intérprete. Sin embargo, 10 que
ya a partir del 62 ha estado sujeto a una permanente revision es la consideracion
misma de en qué consiste esa comunicacion que presumiblemente se establece entre
obra e intérprete, o dicho de otro modo, en qué términos tiene lugar esa situacion
comunicativa,

De manera que, observada en un corte transversal o diacrénico, la cuestion de la
obra estética y de su apertura da lugar a una problemética variable, cuyo
planteamiento, aun sin perder nunca de vista el oriente que le guia, fluctta en un intento
de precisar con exactitud €l propio nddulo problematico. Y esto porque, como tratara de
demostrarse, la apertura de la obra comienza a resultar problemética desde € mismo
momento en que se la extrapola de su contexto tedrico originario a otro que le resulta
ajeno. En ese sentido, hay que destacar que gran parte de la reflexiéon de Eco alo largo
del periodo que media entre 1962 (OA) y 1979 (LF) se dirige a configurar un marco
tedrico adecuado en € que poder enclavar la cuestion de la apertura de la obra 'y de su
interpretacion, en sus propios términos. Prueba de ello es la permanente inquietud de
Eco por hallar un vocabulario capaz de transmitir |0 més eficazmente posible su
percepcion de los fendmenos objeto de estudio. Se diria, en ese sentido, que las
sucesivas acepciones bajo las que aparece la categoria de forma a lo largo de su obra,
"modo formativo", "estructura’, "estrategia textual"... responden justamente a esa
insatisfaccion de base.

Por todo lo dicho, resulta sumamente esclarecedor recapitular brevemente algunas
de las cuestiones vistas hasta e momento, efectuando un répido flash-back sobre la
produccion tedrica de Eco anterior a 1979. Especialmente interesante en este sentido es
observar de qué modo algunas de las POéticas més relevantes de los Gltimos cuarenta
anos confluyen, a manera de estratos que se sedimentan progresivamente, en la
concepciéon de Eco sobre la obra de arte, y cdmo esa confluencia, que en ciertos
aspectos tiene visos de confrontacion, es altamente responsable de que la apertura de
la obra |legue a percibirse como problematica,

3.2. 1. LAFORMAY LA APERTURA

Sefldla Marco Ferraris en su muy interesante articulo "Estética, hermenéutica,
epistemologia’ (1988: 174) que, a partir de los afos 30, la indagacion estética, en un
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intento de determinar e valor gnoseoldgico de la obra de arte, se ha modulado
siguiendo dos lineas fundamentales. La primera se justifica en virtud del método
empleado, es decir, considera que la investigacion sobre e arte tiene sentido en la
medida en que se apoya sobre un método vélido, o sea, disefiado cientificamente y
capaz, en consecuencia, de prever resultados 0bjetivos, Por e contrario, la segunda
tendencia se justificaria en razén de la propia verdad del arte: en el arte existe una
forma especia de verdad que puede ambicionar un primado gnoseoldgico respecto a
saber cientifico como forma estandar de conocimiento. El Neopositivismo del S.XX
seria un claro exponente de la primera tendencia, si bien, en la medida en que revoca de
plano cualquier valor de verdad al arte'y al discurso sobre € arte -puesto que, segun esta
Optica, éste no podria en modo alguno alcanzar un nivel aceptable de cientificidad- ni
siquiera llega a ocuparse del problema de la obra artistica como tal. El Estructuralismo,
adoptando una posicién menos tgjante que la del Neopositivismo, si estima por €l
contrario que es posible estudiar la obra de arte dentro de un horizonte cientifico, y de
ahi su énfasis en la configuracién de un método capaz de desentrafiar el funcionamiento
objetivo del fendbmeno estético, procurando establecer una definicion general de la
funcion poética. Por ultimo, la Hermenéutica, claramente situada en la segunda de las
direcciones arriba mencionadas, ve en € arte el modo originario de "ponerse en obrala
verdad", una verdad que nada habria de envidiar a aguéllas que se emiten desde €
discurso cientifico o filosofico, ya que, hasta incluso, a decir de Heidegger, seria
anterior aellasy poseeria un carécter fundante.

Como acabamos de ver, cada una de estas posiciones pone, por tanto, en relacion
de manera diversa el problema del arte y e problema de la verdad, y por ello la
poética que en cada caso se deriva acentUa ciertos aspectos de la obra de arte frente a
otros. Pues hien, se podria decir que en la reflexiéon de Eco sobre la obra de arte vienen
aconverger estas dos grandes tendencias de la estéticay la poética finisecular.

Recordemos que en 1962 Umberto Eco se halaba todavia bgjo la influencia
tutelar del pensamiento de Luigi Pareyson, cuya estética, de corte hermenéutico-
fenomenol 6gico, desarrolla @ concepto central de "formatividad”. Pero, més alla de las
muy interesantes y sugestivas propuestas de Pareyson acerca de la actividad formativa
del creador, e aspecto de su obra que, sin lugar a dudas, mas ha influido en las
concepciones estéticas de Eco es su énfasis en la dimensién radicalmente
comunicativa de la obra de arte. Séfida Givone (1988: 153) que, en la Optica
pareysoniana, € arte se revela como hecho esencialmente interpretativo y no solo
porque sus productos surgen de lainterpretacion que € artista ha hecho de la materia -€l
conjunto de la realidad, la tradicion artistica, los propios medios expresivos...-, Sino,
sobre todo, porque solo vive en la interpretacion o, mas exactamente, en € momento en
gue tiene lugar €l acto interpretativo. Asi pues, hay que entender que en la acepcién
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pareysoniana de obra estética, la comunicacion y la interpretacion no representan un
fendémeno colateral mas o menos derivado 0 un momento secundario respecto de la obra
misma, SiN0 gque son caracteristicas propiamente congtitutivas de ésta. Y de ahi su
consideracién de la apertura como formando parte de la obra.

Justamente alaluz de lo dicho, habria que interpretar 1a afirmacién de Pareyson -
suficientemente citada en e curso del presente trabgo-, sustrato de toda la
argumentacion de Eco en torno a las obras de vanguardia en Obra abierta | acercade la
existencia de una unidad de la obra, como resultado final o culminacion del proceso
formativo que no solo no impide, sino que alienta una multiplicidad de interpretaciones
diversas. Esta aparente paradoja se disuelve s atendemos a un doble motivo que Eco
(1968: 29) acierta a subrayar en su propia resefia de la obra del fil6sofo italiano. Ante
todo, la obra artistica es "abierta' debido a su propia fecundidad, capaz de sugerir
infinitos sentidos y angulos de significado; pero, también -subrayémoslio- merced a la
"infinidad de las personas interpretantes, cada una de €ellas con su propio modo de ver,
pensar y ser” (p. 30).

El comentario de Eco posee un enorme interés, ya que nos indica que la situacion
comunicativa entre obra e intérprete, esbozada por Pareyson, se perfila como una
experiencia esencialmente dialdgica que establece un contacto siempre singular entre
ambas instancias. Y agui habria que destacar € carécter singular de ese encuentro, que
se traduce en el hecho de que el didogo es claramente inter subjetivo, pues confronta a
cada individuo (con su particular "modo de ver, pensar y ser") con cada obra concreta.
De ahi, justamente, que Pareyson subraye €l "caracter libremente activo" del sujeto que
se pone frente a la obra para comprenderla; y, por idénticas razones, pueda reconocer la
existencia de una pluralidad de personas dia ogantes con la obra.

Asi pues, laradical apertura de la obra postulada por Pareyson se fundaria en
un doble requisito: en la consideracion, por una parte, de que por "unidad" o "totalidad
de laobra' en ninglin caso se alude alaidea de clausura o cierre definitivo de la misma,
sino, mas bien, a que, unavez consumado el proceso formativo que la engendrd, la obra
alcanza una formadefiniday estable; pero, que -tal y como asegura el pensador italiano-
esa "definitud" paraddjicamente alberga un “infinito", €l de las innumerables
perspectivas de sentido que deja vislumbrar. Y, en consecuencia, laformafinal es en si
el propio proceso formativo que conduce a €ella, por o que ha de contemplarse como
organismo vivo y dindmico. La segunda condicién de la apertura seria, a juzgar por lo
yavisto, que esa multiplicidad de sentidos que encierra la obra Unicamente reviven o se
actualizan en €l propio acto de la interpretacion, o sea, en e mismo momento en que
alguien abre un libro o contempla un cuadro, iniciando su didogo con ella. Ahora bien,
se sobreentiende que cada sujeto revivirala obra conforme a su singular punto de vista.
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Parece claro que, desde este punto de vista, € hermenéutico, no habria
contradiccion alguna en enunciar la doble proposicién arriba citada de "unidad de la
obra y multiplicidad de sus interpretaciones’. Como veremos, esta formulacion si se
torna problemética cuando se aborda desde una perspectiva diversa a la hermenéutica
que, adiferencia de ésta, pretende objetivar € vinculo entre obra e intérprete.

Resulta evidente que la impronta que Pareyson deja en e pensamiento de Eco
excede los confines de esa primera etapa pre-semidtica o, S se quiere, estética, puesto
gue la preeminencia que se le concede a la dimensién comunicativa de la obra va a
constituir una premisa de toda su produccion posterior, incluido Lector in fabula, Sin
embargo, s consideramos la direccion tedrica gue emprende a partir del 67, se diria que
Eco no parece halarse del todo satisfecho con e planteamiento del nexo arte-
interpretacion que Pareyson aborda desde una perspectiva eminentemente hermenéutica.
Ciertamente, Eco comparte con éste la idea de que la obra no existe s no es en la
interpretacion o interpretaciones que la reviven, pero, probablemente debido a las
pretensiones cientificistas que ya en el 67 comienzan a cobrar un peso especifico en su
pensamiento, su concepcion de la interpretacion, asi como del modo en que deberia
proceder e estudio de la misma, se ira agando gradualmente del horizonte
pareysoniano.

En una brevisima referencia a semiotista italiano, Givone (1988: 154) acierta a
detectar en qué radica el auténtico motivo de este alejamiento:

La interpretacion es concebida por Eco mas en términos de semidtica
gue de hermenéutica, esto es, poniendo entre paréntesis su caracter
personal (que segun la hermenéutica es constitutivo y primario) y
subrayando sus elementos de objetividad (la estructura signica, €
codigo, € mensaje, etc.)

A nuestro modo de ver, este énfasis en e caracter objetivo de la interpretacion
es un elemento absolutamente decisivo, no ya para comprender su distanciamiento de la
Orbita pareysoniana (asunto hasta cierto punto anecdético), sino, sobre todo, para
explicarnos la redefinicion que de la obra estética ofrece Eco en Lector in fabula, asi
como su replanteamiento de la apertura o dimension comunicativa de la misma.
Pues, como hemos visto en el capitulo anterior, €l tipo de situacion comunicativa que
Eco define como propia de la comunicacién artistica en e 79 dista mucho de parecerse
aese didogo interpersona que se hallaba en la base de sus teorizaciones sobre las obras
abiertas de vanguardia.

En redidad, la incipiente posibilidad de aisar algin elemento que permita
objetivar e esguivo vinculo entre obra e intérprete (y de un tercer elemento, e autor,
gue, aun no compareciendo abiertamente en el discurso de Eco, se halla sin embargo de
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modo implicito) ya se prefigura en el curso de sus propias investigaciones en la primera
edicion de OA. Como explicamos en su momento, al analizar las "obras abiertas' de la
vanguardia, Eco repara en que, si bien la hipétesis pareysoniana segun la cual toda obra
esta abierta a multiples interpretaciones es valida en términos generales, no obstante se
aplica mejor a unos casos que a otros: ciertas obras estimulan en mayor medida la
libertad interpretativa, mientras que otras -€l arte clasico o tradicional- provocan una
reaccion interpretativa notablemente més predecible. Asimismo, sus estudios
posteriores (Apocalipticos e Integrados) de las obras de consumo curiosamente vienen a
ratificar el descubrimiento anterior: a saber, aunque siempre se establece un diaogo
entre la obra 'y su publico, existirian, por asi decirlo, diversas modalidades de didogo.
Algunas obras ofrecen un margen de intervencion més amplio a sus intérpretes,
mientras que otras establecen el mencionado didlogo en términos més impositivos. Asi
pues, la Situacion comunicativa varia ostensiblemente de unas obras a otras y, lo que
es mas importante, se diria que la propia obra es en gran medida responsable de esta
variacion.

Pero mas decisivo alin para sus futuras investigaciones seria el segundo de los
hallazgos de Eco en OA, y es que, estrechando més el cerco, no ya la obra, sino de
manera més concreta, laforma de la obra resulta ser un factor determinante ala hora de
explicarse el diverso grado de libertad interpretativa o apertura (en el sentido en e que
Eco utiliza este término) que se produce en € antes citado didlogo obra-intérprete: la
insistente repeticion de patrones formales conocidos provoca respuestas prefijadas;
inversamente, la ruptura de esgquemas formales convencionales estimula reacciones
inusitadas.

Se diria que, llegado a este punto, Eco comienza a atisbar la posibilidad de que la
inter pretacion, o el nexo obra-lector, sea bastante més tangible y material de lo que se
supone. Este nexo no seria otro que e de la propia forma de la obra que, por razones
obvias, posee una dosis de aprehensibilidad bastante mayor que la vaga nocion de
"experiencia estética’, término mediante e que los enfoques idedlistas de la obray ad
lateres aludian a ese ciimulo indeterminado de sensaciones que constituyen e goce
experimentado por el receptor a recibir e estimulo artistico. Mientras que la reaccion
emocional del espectador, e goce estético, es una variable dificilmente ponderable en
términos objetivos o, como acostumbra a describirlo Eco, es "inefable", laforma parece
dotada de un mayor grado de "efabilidad".

A nuestro modo de ver, aqui radica € auténtico punto de inflexién gue induce a
Eco a algjarse progresivamente de una concepcion hermenéutica de la obra de artey su
interpretacion. Justamente en e momento en que, araiz de sus propios descubrimientos
en e 62, la forma comienza a destacarse como esa especie de eslabon perdido,
mediante cuyo estudio podria restablecerse, digamos, la cadena comunicativa
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(autor)/obralintérprete, Eco comienza a decantarse hacia un enfoque de corte formalista,
como lo es el estructuralismo, que le proporciona € método idéneo para abordar un
analisis objetivo de la obray su interpretacion.

3. 2. 2. {OBRA ABIERTA U OBRA CERRADA?

Lo dicho explica, a nuestro entender, por qué en la edicion de 1967, y muy en
especial en su introduccidn, todo el interés de Eco gravita en torno a relativamente
novedoso concepto de estructura y a las ventajas metodoldgicas que su uso pueda
proporcionarle. La sustitucion de la nocion pareysoniana de "modo formativo” por la de
"estructura’ supone, sin lugar a dudas, un paso decisivo en € perfilamiento de su
concepto de la forma y, paralelamente, en esa progresiva objetivacion de la
interpretacion y de la relacion entre obra y lector, Pero también -y ésta es una
cuestion de enorme relevancia- la adopcion de la categoria de estructura va a determinar
de manera decisiva la concepcion de obra artistica que Eco mangje a partir de este
momento.

- Como razonablemente sefidla Eco, identificar la forma a la estructura supone
"reducirla a un sistema de relaciones’, para lo cual habria que proceder "a una especie
de deshuesamiento progresivo del objeto, primero para reducirlo a su esqueleto
estructural y después para elegir en dicho esgueleto aquellas relaciones que son
comunes a otros esgqueletos’ (1967: 36). Ahora bien, tal y como sefiadla Derrida en su
célebre ensayo sobre e estructuralismo, "Fuerza y significacion” (1967), la forma sélo
se podria considerar a esta luz, una vez que se ha perdido € poder de comprender la
fuerza que habita en su interior. De manera que la totalidad de la obra emerge asi como
"Totalidad abandonada por sus fuerzas ”...) un poco como la arquitectura de una ciudad
deshabitada 0 apagada, reducida a su esqueleto por alguna catastrofe de la naturaleza o
del arte" (1967: 12-13). Este tipo de mirada critica, que, como Derrida advierte,
caracteriza de modo genera a gjercicio critico de todas las épocas, s bien es llevada
por el estructuralismo a sus Ultimas consecuencias y a su extremo mas obsesivo, exige
obviamente una desvinculacion del intérprete respecto de la obra. Unicamente desde
esa perspectiva distanciada, como asegura Derrida, es posible percibir la obra como
acabada y perteneciente al pasado. Obra acabada, afiadiriamos nosotros en e sentido
mas conclusivo que € término "acabada’ pueda tener, es decir, como naturaleza muerta
0, siguiendo la metéfora de Derrida, como las ruinas de una ciudad que jamas volvera a
estar habitada.

- Huelga decir que, pese a los desvelos de Eco en la introduccion del 67 por
acomodar el método estructural a la concepcion pareysoniana de la obra como, no 1o
olvidemos, producto que sblo vive en sus interpretaciones, desde el mismo momento en
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gue incorpora la categoria de estructura, "la suerte esta echada'. Ante todo, porque
cuando, a efectos de una mayor eficacia andlitica, se decide reducir la obra a sus
estructuras significantes, se comienza a perder de vista la idea de obra como totalidad
atravesada por multiples sentidos, en la medida en que €l sentido se sobreidentifica con
el "esgueleto” supuestamente objetivo de la obra. La nocion misma de estructura, sobre
todo s se toma Strictu senso, excluye de modo bastante taxativo -al menos, en nuestra
opinién- la coexistencia de multiples y diversas rutas de significado en € seno de la
obra. Por otra parte, y como ya se explicd con anterioridad, en la perspectiva de
Pareyson, latotalidad de la obra en absoluto se asimila con su clausura o cierre, es decir,
con la nocién estructuralista de "obra acabada’, sino con la idea de consumacion o
culminacion del proceso creativo, pero, desde e punto de vista del sentido de la obra,
ésta siempre permaneceria abierta, De ahi que Pareyson precise que dicha totalidad
"exige que se la considere no como & hermetismo de una realidad estética e inmovil,
sino como la apertura de un infinito que se harecogido en unaforma’ (OA: p. 87).

Muy a contrario, € requisito acaso mas imperativo del método estructural es
justamente que la obra se perciba como cerrada, Y esto porque una investigacion
cientifica del hecho artistico, aspiracion fundamental del estructuralismo, Unicamente
puede llevarse a cabo a condicién de que el fendmeno objeto de estudio, o sea, la obra,
se delimite objetivamente, es decir, se reduzca a una "realidad estética e inmovil”, la
estructura como abstraccion de la obra que pone entre paréntesis todos aquellos
elementos de ésta no pertinentes alainvestigacion en curso.

- Ahorabien, la apertura postulada por Pareyson como caracteristica constitutiva
de la obra de arte, y ratificada por Eco en las dos ediciones de su Obra abierta,
dificilmente encgja con una concepcion de la obra como la estructuralista. Si existe un
dialogo entre la obra y sus intérpretes es justamente porque, desde la perspectiva de
Pareyson y, de manera mas general, desde €l punto de vista hermenéutico, la obra, aun
siendo un producto acabado, no es un cuerpo inerte perteneciente al pasado; no son las
ruinas de una ciudad devastada. Por € contrario, la obra tendria el poder de revivir,
haciéndose presente, cada vez que €l intérprete se asoma a €ella, y de ahi que pueda ser
el espacio donde se produce nuestro encuentro con la verdad, tal y como aseguran
Heldegger o Gadamer, y € propio Pareyson suscribe. Precisamente en virtud de esta
capacidad de la obra de hacerse presente unay otravez se justifica no solo la verdad del
arte, sino su comunicabilidad.

Un segundo requisito del didlogo seria, ademas, laimplicacion de la perspectiva
subjetiva del intérprete. A diferencia del estructuralismo que persigue un estudio
objetivo de la obra, y por €elo requiere la desvinculacién del analista respecto del objeto
analizado, la hermenéutica da por supuesto que € "ojo del anaista’, es decir, su
singular punto de vista siempre se halla implicado en la interpretacion. Tenemos pues
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que, igual que, para €l andlisis estructural de la obra, resulta indispensable que ésta se
conciba como producto acabado y perteneciente a pasado; para la hermenéutica, la
condicién del didlogo y, por ende, de la interpretacion estriba en la posibilidad de la
obra de volverse presente (algo que, por lo demés, va implicado en todo acto
comunicativo, la co-presencia de ambas instancias de interlocucion) y hallarse abierta.

- Pero no terminan aqui las consecuencias tedricas implicitas que supone la
incorporacion del concepto de estructura al estudio de la obra de arte, efectuada por Eco
en e 67. Cuando Eco, a fin de justificar la sustitucién de "modo formativo" por
"estructura’, destaca la extrema operatividad de la Ultima categoria, se suma, acaso sin
saberlo, a la que quizés sea la premisa fundamental de la poética estructuralista: €
primado del método sobre la propia obra estética (Ferraris, 1988: 185). Como sefida
Ferraris (ibidem), a diferencia de la orientacion estética introducida por la
fenomenologiay la hermenéutica, en el estructuralismo e discurso sobre la obra de arte
se justifica basicamente por fundarse en metodologias orientadas cientificamente,
trasladando de este modo a método o que en la hermenéutica recaia sobre la obra. Las
condiciones de validez del discurso critico no se deducen tanto de la obra, cuanto del
propio método. A juzgar por sus propios comentarios en la introduccion del 67, Eco
compartiria plenamente este planteamiento de corte cientificista. De hecho, la
operatividad que le atribuye al método estriba, en su opinién, en la capacidad de
efectuar generalizaciones vdlidas que muestran lo que ciertos objetos, las obras
estéticas, tienen de comun entre si, es decir, su identidad, mas que su singularidad: "Una
forma se reduce a un sistema de relaciones precisamente para revelar la generaidad y
trasponibilidad de este sistema de relaciones’ (1967: 36)

Asi pues, alas alturas del 67 tenemos gque Eco se halla en una dificil encrucijada.
Mantiene, por una parte, una concepcion hermeneéutica de la obra de arte como
hecho o experiencia esencialmente interpretativa, reivindicando la apertura y la
dimension comunicativa como caracteristicas constitutivas o fundantes del hecho
artistico. Pero, paralelamente, desea fundamentar ese caracter interpretativo de la
obra conforme a un método cientifico, es decir, desea objetivar la apertura o
interpretabilidad de la obray demostrar que tal apertura constituye un rasgo general de
todo hecho artistico. Asi lo indica @ mismo cuando sefiala que desea "determinar la
estructura de fruicion de la obra' (1967: 37). Proyecto éste que serd € que justamente
culmine en Lector in Fabula,

Ahora bien, y aqui estriba el quid de la cuestion, a nuestro modo de ver, es
justamente este proyecto de objetivar la apertura/interpretabilidad de la obra, més
gue €l hecho en si de postular contemporaneamente su unidad y la multiplicidad de sus
interpretaciones, € que resulta problematico, En nuestra opinién el problema no radica,
como Eco sefiala en su introduccién a Lector in Fabula (1979: 13), en "¢cémo una obra
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de arte puede postular, por un lado, unalibre intervencién interpretativa por parte de sus
destinatarios y, por otro, exhibir unas caracteristicas estructurales que estimulan y a
mismo tiempo regulan el orden de sus interpretaciones?’. La dificultad estriba en
manejar una concepcion de obra artistica que en absoluto se aviene con € método que
se desea emplear para demostrar dicha concepcion. O, dicho de otro modo, s la
condicion del didlogo/comunicacion postulado por la hermenéutica estriba en la
consideracién de la obra de arte como entidad abierta, atravesada por multiples sentidos,
lo que quiere decir que, dependiendo del angulo de vision, su "esqueleto” se revela de
diversos modos; y la condicion para un estudio cientifico del hecho artistico/arte radica
en la objetivacion de la obra de arte, que a su vez se traduce en la reduccién operativa
de ésta a una estructura necesariamente inmovil y cerrada; y si, analogamente, conforme
al punto de vista hermenéutico, € didlogo es, por definicion, intersubjetivo, pero €l
requisito clave de todo estudio estructural es justamente poseer un caracter objetivo y
generalizable ¢coOmo se pueden compatibilizar ambas perspectivas y los objetivos de
ellas derivadas?. Parece evidente, pues, la disyuntiva que daba titulo a presente
epigrafe; ¢obra abierta u obra cerrada? Como veremos en la "Discusion” a este
capitulo, Lector in fabula es |a obra en la que Eco ofrece una solucién definitiva, tanto a
la disyuntiva arriba planteada, como a problema de la dia éctica entre limites formales
y apertura de significado.

3. 4. DISCUSION

1. La posicién que adopta Eco sobre laINTERPRETACION a partir de 1979 en
adelante (1990 y 1992) no se puede comprender cabalmente s no se toman en
consideracion los puntos de vista contemporaneos mas significativos a respecto del
mismo problema, en concreto, los mantenidos por la hermenéutica y la
desconstruccion y también, pese a no ocuparse estrictamente de este asunto, por el
estructuralismo,

Ciertamente, y como sefidlamos al comienzo del presente capitulo, en 1979 Eco
sigue manteniendo la conviccidn, ya presente en sus ensayos de Obra abierta, de que la
obra de arte es abierta, 0 sea, es susceptible de ser interpretada de miltiples y diversas
maneras. Pero es justamente esta idea de la multiplicidad y diversidad interpretativa
la que requiere ser matizada a la luz de las posiciones antes mencionadas, ya que, a
primera vista a menos, dicha opinion es iguamente defendida tanto por la
hermenéutica como por la desconstruccion. ¢Qué es, pues, 1o que diferenciaria tan
radicalmente la postura tedrica de Eco sobre la interpretacion de las sostenidas por
ambos enfoques y por un tercero, el estructuralismo?
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- Comencemos por la hermenéutica. En el contexto hermenéutico -que, no lo
olvidemos, se hallaba en |a base de las reflexiones de Eco sobre las obras abiertas de
vanguardia-, la idea de la multiplicidad interpretativa se sustentaba sobre una doble
premisa de partida, que -como hemos visto- € propio Pareyson suscribiria al menos en
parte. La consideracion, en primer lugar, de que es imposible acceder a una verdad
absoluta del texto o, en otras palabras, de que no existiria un significado ultimo y
definitivo del mismo, sino que, muy a contrario, € significado de la obra se iria
desgranando, por asi decirlo, en las multiples y sucesivas interpretaciones de la obra.
Por otra parte, de acuerdo con esta perspectiva (vid. muy en particular, Gadamer 1960),
existen multiples interpretaciones justamente porque existen maltiples intérpretes de la
obra, 1o que implica que para la hermenéutica la interpretacion posee una dimension
esencialmente Singular, subjetivay personal. Y es agui donde, a nuestro modo de ver,
radica el principa punto de discrepancia entre Eco y esta corriente. No tanto porque €l
italiano desmienta la dimensién subjetiva de la experiencia interpretativa (y fruitiva),
cuanto porque, dadas sus tempranas y decididas pretensiones cientificas en el estudio de
la obra, tal dimension simplemente no le interesa (algo que, por otra parte, ya se
evidenciaba en su repudio de las "estéticas de lo inefable”, es decir, de Croce, Dewey o
el propio Barthes de El placer del texto).

- El rechazo dd caracter subjetivo de lainterpretacion es, asmismo y tal y como yase
sefiad 6 con anterioridad, € punto de inflexion donde se introduce €, llamémodo asi, "factor
edtructuralista’, elemento este por completo gjeno a su concepcidn de la apertura en los
ensayos de Obra abierta (1962). Pero seria tendencioso, y sobre todo inexacto, afirmar que
Eco asume punto por punto € programa de las poéticas estructurdistas, ni tan siquiera su
concepcion de laobra de arte. Lo que més exactamente incorpora de esta perspectivaesd en
otra parte mencionado privilegio dd méodo sobre la obra que se gusta perfectamente a sus
intereses cientificos y que, en su caso particular, se va a traducir en € prurito -que yano le
abandonard en |0 sucesivo- de abordar tanto la obra estética como su interpretacion desde un
punto de vista objetivo, Es este prurito lo que -més dla de sus justificaciones en € prefacio
de Lector in fabula sobre | as exigencias coyunturales del estructuralismo en aquella década e
incluso de su permanente y perentoria necesidad de acomodarse al statu quo académico del
momento- explica d largo excursus semidtico que separa OA de LF. Pues parece claro que,
antes de abordar @ significado estético (o apertura de la obra), resultaba indispensable
dilucidar é problemadd significado y la semiosis en generd, formulando un modelo como
la Enciclopediao Modelo Q del Tratado, Es también esa misma pretension de objetividad o
que, a nuestro modo de ver, orienta su proyecto de Lector in fabula de formular la
"estructura de la apertura’ (1979: 13), 0, en otros términos, de objetivar la apertura de la
obra, Un proyecto que se traducira en fundamentar la multiplicidad interpretativa de la obra
de arte no ya desde & angulo subjetivo defendido por la hermenéutica, sSno desde un punto
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de vista objetivo y, lo que es méas decisivo, desde ciertas premisas metodoldgicas (o
epistemol égicas, puesto que con frecuencia ambos espacios se dedlizan sutilmente) sobre €
estudio de la obra de ascendente inequivocamente estructural; con € agravante de que, como
se sabe, @ estructuralismo considera lainterpretacion como uno de esos asuntos que junto a
autor, lareferencia, € lector... pertenecen ala"politicaexterior" delos estudios literarios.

- Queda aln por dilucidar en qué reside la diferenciareal entre la posicion tedrica
de Eco respecto alainterpretacion y la mantenida por la desconstruccion o, para ser mas
exactos, por Jacques Derrida (pues, como sucede con los estructuraistas, también
existen ciertas sustanciales diferencias entre los "desconstructivistas'). Basicamente,
Derrida también suscribiria la existencia de cierta multiplicidad interpretativa, sdlo que,
en contraste con la hermenéutica, no esla diferencia subjetivalo que, en sentido estricto
y asujuicio, se halla en la base de dicha multiplicidad, sino cierto aspecto relativo al
propio funcionamiento del sistema de la lengua. Se trata de la celebérrima nocion
derrideana de différance, es decir, ese sutil mecanismo conforme a que €l significado
difiere de si mismo en un doble sentido: no es idéntico a si mismo, pues en cada
ocurrencia discursiva obtiene un valor diverso y, ademés, produce una especie de
permanente desplazamiento/aplazamiento. Pero o interesante es reparar en que, si bien
através de vias distintas y en funcion de diversos intereses tedricos, el planteamiento de
Derrida -que, como se sabe, extrema la visiéon saussureana de la lengua como sistema de
oposiciones- posee mas de un punto de convergencia con las concepciones de C. S.
Peirce en torno a interpretante y a la semiosis ilimitada. Porque, por més que, a
diferencia de Derrida, Peirce si afirme la existencia de un (hipotético) limite final hacia
el que apunta la semiosis ilimitada, estabilizandose asi esa "indecibilidad" del
significado, lo cierto es que la nocién de interpretante supone un efecto de diferenciay
de desplazamiento respecto del primer representamen (o significante), bastante andlogo
a de la différance derrideana. Cabe sospechar que Eco no es del todo gjeno a esta
potencial semejanza y que, justamente para evitar e equivoco, nos ofrece en Lector in
fabula una version de las teorias de Peirce muy diferente a la del Tratado, en la que
sintomdticamente se enfatizan los conceptos de interpretante final y de limite
pragmatico. Hay que subrayar que, si en e 79 Eco relega a un segundo plano €
concepto de semiosis ilimitada, es porque 1o que en ninglin caso parece estar dispuesto a
fomentar es la idea de la deriva interpretativa de los textos. Y de ahi que, pese a su
prodigalidad en e Tratado a la hora de concederle un amplio margen a la
indeterminacion del significado y ala libertad interpretativa, sorprendentementey en lo
tocante a la interpretacion de los textos estéticos, Eco abogue por la postura
préacticamente contraria: la previsibilidad interpretativa del texto.

2. Llegamos asi a punto que, a nuestro modo de ver, constituye la piedra de toque
de toda la teoria del Lector Modelo y donde, por afiadidura, estriba la auténtica
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singularidad de la posicion de Eco respecto a problema de la interpretacion: la cuestion
delaprevisibilidad interpretativa, Pues |o que en realidad diferencia su punto de vista
del resto de las posturas antes resefiadas no es precisamente, como acaba de verse, la
idea de una multiplicidad interpretativa, que, a su manera, no tendrian inconveniente en
suscribir tanto la hermenéutica como la desconstruccion; ni siquiera la pretension de
realizar un analisis objetivo de la interpretacion, propdsito que, por otra parte, no resulta
ajeno alamayor parte de los enfoques semiético-linglisticos de la obra. El matiz radica
en que, si bien Eco afirma que "de un texto pueden darse infinitas interpretaciones” (p.
84), se hala persuadido de que esas infinitas interpretaciones del texto son
previsibles o, en palabras suyas, de que el texto es capaz de "prever su propio destino
interpretativo”. Estaes, sin lugar a dudas, |a idea mas genuinamente original de Eco alo
largo de Lector in fabula, asi como la hipétesis central que vertebra tanto su
argumentacion sobre la apertura del texto estético, como & meticuloso modelo textual
gue, como ya explicamos, viene a justificar y fundamentar cientificamente dicha
consideracién de partida.

Ahorabien, tras esta brevisima ojeada panoramica, resulta evidente que la via que
le queda a Eco en 1979 para retomar €l problema de la interpretacion de la obra,
demostrando la hipétesis anterior, tiene visos de ser un angosto desfiladero: sigue
afirmando, a igua que en Obra abierta, |a existencia de una multiplicidad
interpretativa, pero en absoluto desea que tal vindicacién Ilegue a confundirse con las,
en su opinion, "aberrantes’ posiciones de la desconstruccion sobre la deriva
interpretativa. Por otra parte, y lgjos ya de la orientacion hermenéutica que marcaba su
reflexion sobre la apertura en 1962, aspira ahora a elaborar un modelo textual no ya
capaz de explicar la interpretacion en términos objetivos, sino de demostrar que ésta es
un fendmeno previsible. Se encuentra, ademas, con que los métodos estructurales que -
como é mismo asegura (1979: 14)- le abrieron e camino del andlisis objetivo y
riguroso de la obra, le cierran ahora la posibilidad misma de abordar la intervencion
interpretativa del destinatario. Es justamente esta combinacién de intereses dispares, a
menos desde el punto de vista de cierta ortodoxia metodoldgica, 10 que, a nuestro modo
de ver, torna sumamente problematico el proyecto de Eco de "definir la forma o la
estructura de la apertura" (1979: 13).

3. Desde e punto de vista metodol dgico, en e 79 Eco encuentra la solucién a sus
desvelos en la pragmatica del texto’l, No tanto por haberse "convertido"

71Y maés especificamente, en su propiay ciertamente interesante acepcion de la pragmatica del texto,
que, muy someramente expuesta, consiste en el desarrollo, en primer lugar, de algunos de sus
planteamientos sobre el semema como texto virtual, yaimplicitos en el modelo de significado
enciclopédico del Tratado (vid. el capitulo 1, "Texto y enciclopedia’ de LF); y, méas significativamente,
en lareinterpretacion de |las teorias de Peirce sobre el interpretante y lasemiosisilimitadaalaluz de su
pragmatismo, asi como en laimplementacién de ciertas indicaciones de Peirce sobre € significado
pragmético (vid. el capitulo 2 de LF, "Peirce: los fundamentos semidsicos de |la cooperacion
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repentinamente a este nuevo enfoque de la obra, cuanto debido a que -tal y como ya
ocurriera con su anterior coqueteo con el estructuralismo- dicha perspectiva se acomoda
a sus intereses tedricos del momento, en la medida en que habilita e espacio tedrico
idoneo para acometer € proyecto arriba mencionado. En tanto que disciplina que
estudia € efecto que los signos tienen sobre sus destinatarios, la pragmética del texto le
permite rebasar, por una parte, los confines estructuralistas de lainmanencia del textoy,
paralelamente, establecer un vinculo material y objetivo (tangible) entre las operaciones
del texto y las operaciones gque, correlativamente, efecttia €l lector del texto.

3.1. Sin embargo, |0 verdaderamente importante es reparar en que, més ala de la
coartada pragmética, la solucion que ofrece Eco en 1979 a toda esa problemética
relativa a lainterpretacion de la obra no dista en realidad demasiado de aquélla a la que,
indirecta e intuitivamente, apuntaban sus tempranas reflexiones de Obra abierta, Pese a
la de sobra comentada diferencia de contextos tedricos en que se inscribe esta cuestion
en ambas obras, la respuesta a problema de la apertura sigue residiendo, por paraddjico
que €llo resulte, en laforma de la obra. Y esto porque la forma constituye el principal
vehiculo dela previsibilidad interpretativa,

- No resulta extrafio, por tanto, que, en la obstinada persecucion de Eco del
engarce entre la obra y sus interpretaciones, la forma sea precisamente e concepto
genérico que més transformaciones ha sufrido. En este sentido, parece legitimo
considerar que tanto la nocién pareysoniana de modo formativo, como la categoria de
estructuray, por Gltimo, la de estrategia textual son diversos modos de referirse ala
forma de la obra. No obstante, en esta sutil variacién terminoldgica, que encierra
significativas diferencias de contenido, se halla parte de la solucion al problema.
Mientras que la nocion de modo formativo resultaba demasiado vaga e irresoluta a la
hora de especificar ese vinculo material y objetivo entre obra y lector, la estructura -y
en elo radicaba el aliciente fundamental que Eco le encontrd en la 22 ed. de OA- s
constituye un instrumento inestimable para desentrafiar las operaciones textuales; si
bien, como se comentd, posee el inconveniente de confinar el andlisis en los limites de
lainmanenciatextual. Por esarazdn, en LF |aforma serd nuevamente redefinida a partir
de la categoria de estrategia textual, clave de todo € discurso de Eco sobre €
funcionamiento ddl texto estético, puesto gque le permite cubrir ese espacio vacio o
discontinuidad existente entre el espacio del texto y €l espacio del lector. La estrategia
textual representa, pues, aquel aspecto del texto que "estimulay a mismo tiempo regula
la libertad interpretativa’ y que, como € propio Eco reconoce (1979: 13), lleva
infructuosamente tratando de determinar desde los ensayos de OA.,

- Es interesante, con todo, observar mas detenidamente este concepto, porque, a
revisar e modelo textual de Eco, se descubre que, en realidad, la estrategia textual
consiste en la articulacion de la categoria de estructura con la de movimiento
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cooperativo, Y de ahi que, como ya explicamos, todos los niveles de cooperacion
textual del modelo se vertebren mediante estructuras que se manifiestan en la superficie
textual a través de diversos tipos de isotopia, que encuentran un eco inmediato en €l
topic o hipotesis interpretativa formulada por €l lector modelo. Asi pues, laventgja de la
estrategia textual sobre la estructura reside en gue participaria de una doble naturaleza
0, cuando menos, se alojaria en un doble espacio tedrico. Remite a la estructura, pero a
diferencia de ésta se le atribuyen competencias de indole pragmatica, o sea, € poder de
provocar reacciones interpretativas notablemente previsibles por parte del lector
(recuérdese la analogia de Eco entre el funcionamiento de las estrategias textuales y la
operatividad de las estrategias militares). Se diria que la estructura, antes monarca
absoluto del espacio textual, pero confinada en €, hubiera extendido su soberania al
espacio extra-textual del lector.

- Y, de hecho, la extraordinaria rentabilidad que Eco extrae del concepto de
estrategia estriba en gran medida en su facultad de actuar como bisagra entre los
ambitos antes separados del texto y del lector. Gracias a dicha facultad las estrategias
textuales se van a convertir en la teoria de Eco en ¢ principal vehiculo del control
interpretativo que, hipotéticamente, gjerce e texto sobre € lector. Si, como afirma
Eco, e texto puede llegar a prever sus multiples y variables interpretaciones, es porque
lleva instalado, por asi decirlo, un mecanismo estratégico que lograria activar ciertas
reacciones interpretativas o, como Eco |os denomina, ciertos movimientos cooperativos
de parte del lector que se corresponden con la intentio operis (;o auctoris?) del propio
texto.

3.2. El tratamiento del significado de la obra -aunque este término no aparezca
nunca en LF explicitamente convocado- viene a reforzar, més si cabe, la hipétesis
central de Lector in fabula acerca de la previsibilidad interpretativa de la obra. Pues,
como ya se dijo en € transcurso de la exposicion, |a estrategia fundamental que sigue
Eco en este sentido consiste en reducir sensiblemente |la apertura, 0 sea, € complgo
fenémeno de la ambigliedad del sentido estético y de la densidad y polivalencia de
significado de la obra a la nocion de no-dicho, hueco informativo y deméas conceptos
adyacentes.

Por otra parte y si, como también vimos, la principal competencia de la estrategia
textual reside en arbitrar esos espacios en blanco o huecos informativos que serén
después convenientemente rellenados mediante la intervencién del lector, parece claro
que la forma de la obra vehicula, asimismo, & contenido o significado estético, En
cierto modo, estaidea ya se hallabaimplicitaen OA, y en particular en € ensayo "Dela
manera de formar como compromiso con la redidad® donde Eco defendia
enérgicamente la idea de que los modos formativos condicionaban por completo la
vision del mundo que la obra proponia. Existe, sin embargo, cierta importantisima
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diferencia de matiz entre los planteamientos de OA y de LF. Porque, mientras que en
OA la forma es vehiculo del significado, en € sentido de que modela o imprime una
forma a la materia ain informe (y aqui interviene toda la complgja y sutil teoria de
Pareyson acerca de la "Formatividad"); en LF, la forma, que -no lo olvidemos- posee
ahora un carécter estratégico, vehicula e significado con un propésito concreto: hacer
llegar cierto mensgje a sus destinatarios (o, o que es o mismo, hacer previsibles las
interpretaciones de la obra). Después de todo ¢para qué sirve una estrategia formal, sino
para comunicar un determinado contenido o mensgje de la obra a sus lectores? De
manera que en LF la forma adquiere un caréacter instrumental que es por completo
gjeno a las teorizaciones de OA. Ahora bien, resulta inevitable preguntarse agqui hasta
qué punto esta nueva acepcion de laforma de la obra que Eco nos presenta en Lector in
fabula no es sino e moderno ropaje pragmético de los viejos modos de |a persuasio
retorica,

4. Asi pues, y atenor de lo ya visto, parece evidente que los términos de aquella
dialéctica entre formay apertura (o significado), presente en su Obra abierta de 1962
han experimentado una decisiva reconfiguracion en el transcurso de los quince afios
intermedios: la forma ha pasado a tratarse en términos de estrategias textuales y la
apertura se ha reducido a un mero problema de huecos informativos. Sin embargo,
existe un punto de convergencia vital entre OA'y LF. A nuestro modo de ver, Eco ha
extrapolado el descubrimiento local de OA, relativo al funcionamiento de la apertura en
las obras de vanguardia, a estudio, éste si de caracter general, sobre la obra literaria en
LF. Ese descubrimiento no es otro que la decisiva incidencia de la forma en la
interpretacion de la obra, que en e 79 sufre un giro radical a partir de la aplicacion
del enfoque pragmético y del concepto central de estrategia textual.

5. Una vez clarificados los conceptos centrales de forma y apertura, resulta mas
sencillo dilucidar en qué consiste realmente la redefinicion del texto estético que Eco
nos ofrece en Lector in fabula, contrastando sus posiciones sobre la obra de arte en
Obra abierta con las que defiende 15 afios mas tarde en esta decisiva obra de 1979.
Anticipemos que entre ambas obras se advierte un sutil juego de identidades o
continuidades y diferencias, ya que s bien Eco desarrolla y perfila en LF los
descubrimientos fundamentales de OA, o sea, los que genuinamente le pertenecen, sin
embargo -y ahi habria que darle la razén a sus detractores-, daria la sensacion de que
desmiente aquella vision abierta de la obra que defendia en | os afios 60.

En "La poética de la obra abierta", e ensayo acaso mas programético de OA, Eco
situaba en la base de su teorizacion de las obras abiertas de vanguardia la siguiente
afirmacion de Luigi Pareyson extraida de las, a su juicio en aguel entonces, "mas
valiosas péginas de fenomenol ogia de lainterpretacion” (1962: 87):
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La obra de arte... es una forma, un movimiento concluso, que es como
decir un infinito recogido en una concrecion; su totalidad resulta de una
conclusion y, por consiguiente, exige que se la considere no como €l
hermetismo de una realidad estatica e inmévil, sino como la apertura de
un infinito que se ha completado recogiéndose en una forma. (ibid.)

Citemos ahora, a modo de recordatorio, la definicion més paradigmética de Lector
in fabula; "Un texto es un artificio sintactico-semantico-pragmético cuya interpretacion
esta prevista en su propio proyecto generativo." (1979: 96). Mas alla de la discrepancia
de tono y estilo, la diferencia mas Ilamativa entre ambas citas consiste en que, mientras
gue en la primera se mantiene un delicado equilibrio entre lainfinitud de la aperturay la
conclusion de la forma, en la segunda -al menos a nuestro entender- ese equilibrio se
inclina hacia e segundo de los extremos de la dialéctica pareysoniana. Aqui radica,
seguramente, la principal discontinuidad entre OA y LF. No es casua en este sentido
gue en e 62 Eco dijalas obras de la vanguardia méas radical como texto-pretexto parala
exploraciéon del fendmeno méas general, apuntado por Pareyson, de la apertura de la
obra; y en 1979 escoja, sin embargo, un texto que, como Une drame bien parisien de
Alphonse Allais, se distingue por ser notablemente "cerrado”, en términos de la propia
tipologia formal de Eco (obra abierta vs. obra cerrada). Tal eleccion no revestiria
importancia de no ser porque justamente ése es el texto-pretexto que Eco selecciona en
esta ocasion para validar su teoria del Lector Modelo, es decir, su teoria del texto. De
suerte que no resulta extrafio que un autor como Dolezel (1980: 85), a quien no cabe
achacarle sospechosas filiaciones con la desconstruccion, sefiale que "es precisamente
en los ensayos referidos a los textos cerrados en los que la funcion especifica del lector
modelo resulta evidente”.

La observacién anterior es, a nuestro entender, decisiva para comprender la teoria
del texto que Eco propone en 1979, ya gue, tal y como pone de manifiesto el propio
Dolezel (ibid.), el concepto de lector modelo es, de hecho, una figura retérica para
describir los textos como trampas, o sea, para distinguir entre lo que € texto simula ser
y lo que realmente es. Con todo, esta afirmacion, que vendria a desmentir |as posiciones
supuestamente aperturistas de Eco en torno a la obra y su interpretacién, no resulta
chocante a la luz de lo ya visto. Pues, s en la teoria de Eco la forma de la obra
encarnada en las estrategias textuales adquiere, como se ha dicho, una dimensién
instrumental o, mas exactamente, retorica (en el sentido de la persuasio retérica); es
natural que, como consecuencia de €llo, € texto termine por convertirse en una trampa
con capacidad de manipular a los lectores. Y, ciertamente, el modéico texto de
Alphonse Allais esta construido a la manera de laberinto textual que, justamente por su
caracter laberintico, logra manipular de manera eficaz a lector, provocando reacciones
interpretativas notablemente univocas.
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Ahora bien, llegados a este punto, es preciso recordar que, de acuerdo con la
célebre distincion de Eco, las obras cerradas se diferenciaban de las obras abiertas
justamente por propiciar inter pretaciones univocas, Releyendo algunos de los pasajes
del 62 a propdsito de la obra cerrada, encontramos que no media demasiada distancia
entre la definicion de texto que citabamos al comienzo de este punto y afirmaciones
como la que resefiamos a continuacién: "se tiene solo una rosa de resultados de goce
rigidamente prefijados y condicionados, de modo que la reaccion interpretativa del
lector no escape nunca al control del autor" (1962: 68). Y agui radica, sin lugar a dudas,
uno de los aspectos mas probleméticos de toda la Teoria del Lector Modelo de Eco. Y
es gue, con € fin de asegurarse la previsibilidad de las interpretaciones, objetivo
fundamental del 79, Eco elabora una definicion de texto -como artificio sintactico-
semantico-pragmético- que termina por asemegjarse a su propia definicién de la obra
cerrada. En ese sentido y por muy paraddjico que resulte, la teoria del texto de Lector
in fabula le debe mucho mas al concepto de obra cerrada que al de obra abierta.

- Pero lo dicho suscita una Ultima consideracion adicional en torno a las posibles
discrepancias entre Obra abierta y Lector in fabula. A laluz de o anterior, cabe pensar
gue la nueva definicion de texto como artificio sintactico-semantico-pragmético,
conjunto de estrategias, etc. llegaria a poner en entredicho uno de sus descubrimientos
originaes de OA, |a distincion entre obra abierta y obra cerrada. Ya que, si cualquier
texto es capaz de prever sus interpretaciones, provocando cierta reaccion univoca en sus
lectores, habria que preguntarse qué es lo que realmente distingue a un texto abierto de
un texto cerrado. O, en otros términos, e modelo textual de Eco nheutraliza la
oposicion entre obra abierta y obra cerrada, Y, de hecho, basta leer con atencién e
epigrafe 3.3. "Textos cerrados y textos abiertos' (pp. 82-85) para comprender que
aquella distincion inaugural de OA se ha desdibujado por completo. Pues, si como €l
propio Eco nos explica, el autor de un texto cerrado:

determina su Lector Modelo con sagacidad sociolégica y con un
brillante sentido de la media estadistica: se dirigiran alternativamente a
los nifios, a los melémanos a los médicos... (1979: 82)

y el autor de un texto abierto:

decide hasta qué punto debe vigilar la cooperacion del lector, asi como
dénde debe suscitarla, donde hay que dirigirla y donde hay que dejar
gue se convierta en una aventura interpretativa libre. (1979: 84)

no logra apreciarse la diferencia entre ambos tipos de texto, a excepcion de la
torpezay e mal gusto del primer autor frente a la elegancia, cortesia 'y sagacidad del
segundo. En ambos casos, como es obvio, el grado de control que se le presume a texto
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y, més exactamente, al autor del texto es tan amplio como exiguo es € margen de
intervencion que se le concede al lector. Cabe concluir, por tanto, que en Lector in
fabula Eco Ilega a subsumir cualquier tipo de texto bajo la categoria genérica de lo
que en Obra abierta se consideraba un texto cerrado,

6. Para findizar, la pregunta que inevitablemente se plantea tras toda esta
reflexion sobre |as teorias de Eco en Lector in fabula es a qué obedece este viraje hacia
lo que podriamos denominar una Poetica de la obra cerrada,

Dada la desaz6n que le causan los planteamientos de la desconstruccion, resulta
claro que a partir de 1979 y sobre todo en sus obras mas recientes (1990 y 1992) las
teorias de Eco tienen como fin primordial presentar un modelo de texto que actie como
antidoto del "veneno" derrideano. Pero lo interesante es determinar en qué radica €l
nucleo de su aversion por las visiones postestructuralistas de la obra. De o contrario,
tomariamos como causa |0 gque es tan sélo un sintoma. No deja de resultar curioso que
Eco, quien en & ambito de una teoria general del significado no tenia inconveniente en
suscribir la tesis de la semiosis ilimitada y la infinita recursividad de los signos, se
muestre tan reacio a admitir la deriva del sentido en lo tocante a lainterpretacion de los
textos estéticos. Hasta e punto incluso de afirmar la hipétesis justamente contraria, 1a
previsibilidad interpretativa de la obra literaria, que, por méas que Eco se esfuerce -como
lo hace- en demostrar lo contrario, pone en entredicho la propia nocién de semiosis
ilimitada, base de su teoria semiética.

Habria, pues, que sospechar que, mas que la posible ambigliedad, diversidad y
variabilidad (o sea, deriva interpretativa) del significado estético, es el temor a que los
textos se independicen de la égida de su autor |o que verdaderamente inquieta a Eco.
Distinto es que, en esta ocasiéon y a diferencia de OA, Eco haya descubierto que la
apertura es un factor que redunda en la "imprevisibilidad" de la obray, quizés, araiz de
ello decida ahora confinarla a "hueco informativo”, "espacio en blanco”, etc. Ese temor
es € que justificaria la interrogacion de Eco -ya citada en e curso de nuestra
exposicion- "¢qué garantiza la cooperacion textua frente a estas posibilidades de
interpretacion mas o menos aberrantes?' (1979: 120). Pregunta ésta que, a nuestro
modo de ver, constituiria la auténtica motivacion de lateoria del texto y de esa del texto
cerrado -arriba mencionada- que Eco plantea en 1979. Pues, ¢a qué obedece € continuo
énfasis de Eco en € caracter estratégico del texto, sino justamente a garantizar la
"cooperacion textual"? Solo postulando la obra como conjunto de estrategias textuales,
0 sea, como artilugio persuasivo, resulta posible asegurarse la evitacion del
malentendido, es decir, agquella simetria entre e polo emisor y & polo receptor ala que
yanos referimos en el transcurso de la exposicion.

Lo dicho nos conduce a revisar la propia idea de cooperacion textual, que en €
79 articula su vision de en qué consiste 0 en qué términos se produce la comunicacion
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estetica entre texto y lector. "Un autor ”...) -sefidla Eco- deberd prever un Lector
Modelo capaz de cooperar en la actualizacién textual de la manera prevista por é y de
moverse interpretativamente, igual que é se ha movido generativamente." (1979: 80).
Una de las principales dudas que suscita la afirmacion de Eco es a qué tipo de intencion
se refiere cuando alude alaintentio operis, si alaintencion de laobracomo tal, o bien a
laintencion del autor. Pues tanto en esta cita como en otros numerosos pasgjes de LF se
puede constatar que tras las estrategias textuales siempre se hala el autor-estratega que
las orquesta, y a quien, por cierto, Eco -de forma muy optimista- le atribuye
competencias casi demiurgicas como la de "ampliar y restringir € juego de la semiosis
ilimitada segun le apetezca." (1979: 84).

Sin embargo, |0 més destacable de la cita anterior -y de la entera teoria del Lector
Modelo- es la insistencia de Eco en subrayar que €l lector debe efectuar movimientos
interpretativos que se gjusten a la voluntad del autor. Dicho de otro modo, lo Ilamativo
es su énfasis en € control autorial del texto. Asi pues, se diria que la cooperacion
textual del lector consiste en gjustarse lo mas posible a las intenciones del autor del
texto o, de lo contrario, incurrir en lecturas aberrantes del mismo. Con todo, no puede
afirmarse que esta solapada -pues nunca la explicita abiertamente- reivindicacion del
autor en Lector in fabula aspire a resucitar la vision roméntica del autor raptado por las
musas, ni tan siquiera los planteamientos de un Benedetto Croce, y en genera de la
estilistica, en torno a creador y a la obra como creacion. Mas bien parece tratarse de
preservar e estatuto del autor, en tanto que duefio de su texto y de los destinos
interpretativos del mismo; de igual modo que el amo era duefio del esclavo que se
comid los higos (pero lo cierto es que € esclavo consiguié comerse los higos, y esto es
lo que Eco siempre olvida). Este es € punto donde pareceria dedlizarse aquel recelo
platénico -ya comentado en el capitulo anterior- relativo a la deriva de los textos
escritos. Pues se diria que Eco percibe e interpreta e hecho literario, en tanto que
escritura, desde e angulo o la posicion del padre, como sefialla Derrida (1968) a
propésito de Platon. Y es por élo que, a igual que € filésofo griego, Eco también
"desconfiay vigilasiempre la escritura’ (Derrida, 1968: 112): " ;qué ocurre -se pregunta
Eco (1979: 78)- en & caso de un texto escrito , que €l autor genera'y después entrega a
una variedad de actos de interpretacion, como quien mete un mensgje en una botellay
luego la arroja a mar?'. Ahora bien, desplazando & acento a "otro lado" del texto
platénico, Wahnon (1995: 28-36) ofrece una version complementaria a la derrideana, a
sefiaar (p. 34) acertadamente que, pese a todas sus sospechas respecto a la escritura
entendida como retérica 0 cosmética que enmascara la verdad textual, Platén repara en
la existencia de otro tipo de escrito, la Poesia, que vendria a mediar en la oposicion
entre filosofia y retérica. Esta Poesia, con mayusculas, que se diferencia de la poesia en
minascula como mera escritura sin valor alguno es -prosigue Wahnén (pp. 35-36)- "ese
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discurso que -intercdado como mito en medio mismo de la escritura filosofica
conciliaria saber y lengugje, verdad y retdrica ”...) La Poesia platdnica se nos aparece
ya, como se volvera a aparecer en la reflexion nietzscheana, como un espacio de
creatividad metaférica que se emancipa con complacencia de los nombres adecuados
para convertirse en autocompl aciente escritura errante”.
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