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“Esto no son palabras” (d’aprées Magritte)
“El mensaje es el lenguaje ” (d’aprés McLuhan)

1. Aclaraciones

El titulo es complejo y merece alguna aclaracion terminolégica. En principio estas lineas
surgen de un interés didactico al experimentar las dificultades con las que topa la
apreciacion y el analisis de productos comunicativos graficos en su aspecto descriptivo, y en
lo que respecta a una funcidén poco explorada y dada muchas veces como casi inexistente
en este campo, en favor de otras aparentemente mas localizables y ejemplificables. Este
interés descriptivo y de reconocimiento, aunque en principio modesto, pretende sin
embargo incidir en ciertos tratamientos de la imagen en los se diria que existe una cierta
ceguera practica hacia la misma. Al mismo tiempo esta deconstrucciéon analitica explora las
nociones de repertorio y de recursos graficos, intentando un distanciamiento frente a las
concepciones de caja negra o de genialidad creativa. Y por Ultimo, una cierta
interpretacion de los datos descriptivos permitira acceder al significado global, o al sentido,
seguln algunos, en un contexto de practicas sociales.

Entendemos por funcién pragmatica, o simplemente pragmatica de un lenguaje, al
significado practico, a los efectos intersubjetivos que genera su comprension intelectual, o
mas concretamente, a su valor de uso. En este sentido entendemos que el mero hecho de
intercambiar signos produce por si mismo un uso del lenguaje y de los objetos significados.
La funcidén metalinglistica, tratada por Tarski en los afios treinta, fue incluida por Jakobson
entre las seis del lenguaje, entendiendo por ella el control explicito de los diversos codigos
por los que el lenguaje se constituye en sistema convencional, mas sintéticamente, la
verificacion de la competencia gramatical.

En cuanto a la imagen grafica (IG) se suele advertir cierta indefinicion. Una primera
aproximacion remitiria a su situacion en el orden de aparicion histérica, en la serie grafica-
fotografica-cinematografica, sin que merezca la pena entrar en la definicién exacta de
cada una de ellas. Pero también se puede entender desde el punto de vista de los soportes
materiales, siendo el suyo preferentemente el papel, y por lo tanto los productos impresos.
Evidentemente que estas aproximaciones no aportan sino ciertas notas caracteristicas pero
muy poco validables para una definicién estricta. La secuencia histérica abarca medios
impresos y no impresos, y tal secuencia es acumulativa y no sélo progresiva, ya que las
diversas clases de imagenes proceden mas de la evolucion de las tecnologias que de sus
caracteristicas propias. Por otra parte en la actualidad los soportes se han diversificado de
tal manera que se puede hablar de IG tanto en medios impresos como en cine, television o
red. Pero lo que si constituye una nota caracteristica de lo que hoy se suele entender por IG
es su pertenencia a los medios de comunicacién de masas (m.c.m.). En este sentido seria el
objeto propio de la comunicacién grafica, cuyo ejercicio profesional se denomina disefio
grafico.

Estas rapidas definiciones son simplemente operativas, pero, aln asi, conviene hacer
algunas acotaciones mas, mediante las cuales se puedan percibir algunas de sus posibles
lagunas, contradicciones o insuficiencias. Por otra parte hay que advertir que no se trata
aqui de una investigacion bien definida sobre la funcién metalingiiistica, sino de una
exploracidon panoramica todavia muy necesitada de atencidn mas detenida y precisa. En



consecuencia los niveles descriptivo, metodoldgico y epistemoldgico apareceran como
aludidos pero no estrictamente sistematizados.

Las funciones lingiiisticas expuestas por Jakobson pueden ser, y han sido, objeto de critica,
bien porque han sido entendidas como una especie de veleidad funcionalista, bien por
parecer inadecuadas o incompletas. Para el objeto de estas lineas esas criticas no parecen
pertinentes. Por el contrario o que se quiere poner de relieve es el paso que a través de tales
funciones se da desde el terreno linglistico al comunicativo. O incluso, podria decirse, desde
el lenguaje a la lengua en su acto de enunciacion, a la palabra. En este salto es donde se
van a encontrar las diferencias de sentido entre una funcidén metalinguistica entendida
como parte del sistema del lenguaje y su entendimiento como practica de relacioén, de uso,
de produccioén social. Ese paso es fundamental para que la FM pueda constituirse en
herramienta que conecte la semantica estructural con la pragmatica, campo en el cual se
hacen evidentes las conexiones con los m.c.m.. Y s en esas consecuencias pragmaticas
donde se pueden poner de relieve ciertos usos sociales.

Es preciso también recordar que las funciones se dan siempre a la vez, pero de manera
jerarquizada, y que es el orden o la inversidbn en esa jerarquia, con relacion a una finalidad
comunicativa preestablecida, lo que posibilita el juicio positivo o negativo con respecto a un
proceso o producto de la comunicacion.

Asimismo los limites de las funciones no son precisos, pueden interferir unas con otras. De
modo que se dan implicaciones entre recursos estéticos que actuan como faticos y
expresivos, 0 recursos metalinguisticos que se transforman, sincrénica o diacrénicamente, en
recursos retdrico-poéticos. Un chiste verbal o una caricatura icdnica son procedimientos
retdricos y forman parte del mensaje, pero pueden también ser ironias sobre el mensaje
mismo y sobre la forma de entender los recursos del lenguaje. La descripcidon que se
pretende, asi como su ejemplificacion, abarcara tanto las situaciones paradigmaticas como
aquellas en que los limites son mas difusos.

Por fin, La FM, como el resto de hechos del lenguaje, funciona intencionalmente, con esa
“intencion reflexiva "de que habla Searle, y dentro de unos cédigos de lectura, de modo
gue quien no poseyera esos codigos no percibiria la funcidn ni sus efectos. Pero esos codigos
no son siempre de naturaleza estrictamente gramatical, ni son leyes generales y abstractas,
sino que son establecidos localmente en un acto enunciativo en el que se reconoce la
competencia del enunciatario. Una fotografia hecha con gran angular o con ojo de pez
puede tener simplemente un sentido deformador y expresivo para un lector y en un
contexto, pero puede remitir explicitamente a la tecnologia empleada cuando el contrato
entre los comunicantes asi lo determina. Esta intencionalidad y explicitacién son factores
fundamentales que llevan el analisis al acto de enunciacién mas que a la estructura
gramatical en si misma.

En cuanto a la IG parece al menos obligado decir que su omnipresencia hace que pase
muchas veces inadvertida. Sin embargo la IG es invasiva, ocupa gran parte de nuestro
paisaje visual diario, sin exigir a cambio actitudes de atencién o de intencidon deliberadas
como ocurre con el caso del cine o de la television, cuya contemplacién no se encuentra
saliendo al paso de nuestros ojos — al menos por ahora- sino que procede de actos
deliberados de acudir a la sala de proyeccion o del encendido del electrodoméstico.

En el panorama de la IG ciertas imagenes se hacen transparentes a nuestros ojos hasta el
punto de no considerarlas como tales: son fundamentalmente aquellas en las que
prevalecen las funciones referenciales, como ocurre con la sefializacién, la informacion, los
formularios, los billetes de cualquier tipo, etc. En cambio suelen pasar a primer plano en la
consideracion de la IG aquellas imagenes portadoras de otras funciones,
fundamentalmente la estética, la fatica, la conativa y la expresiva, imagenes entre las que
destaca casi hegemoénicamente la publicidad. Pues bien, es en el area de estas Ultimas
imagenes —que coinciden en general con comunicaciones visuales cuya principal funcién
es un intercambio simbdlico, donde el valor de uso deriva hacia el valor de cambio, donde
la objetualidad y referencialidad de la informacién, casi siempre banalizable, se sustituye por
una cobertura de legitimacién o de alienaciéon- donde parecen darse las mayores
posibilidades para una funcién tan aparentemente marginal como la metalinguistica. En



este sentido dicha funcion ird desplazandose desde la original competencia gramatical
hasta su dilucién en los limites de las otras funciones, y particularmente hasta su enlace casi
indistinto con la funcién poética, apareciendo como simples variaciones retoricas.

Como ultima advertencia antes del analisis y ejemplificacion, hay que sefialar como
extremadamente pertinente la muy frecuentemente olvidada precision de Jakobson de que
poesia no es lo mismo que funcién poética, y que se podria parafrasear diciendo que el
metalenguaje no es lo mismo que la funcién metalinguistica.

De acuerdo con el propdsito de estudiar la I1G, los ejemplos corresponderan de manera
preferente a este campo, con sélo alguna referencia al mundo del arte.

2. Metalinglistica verbal y plastica

En su origen la metalingiistica aborda cuestiones de significado por medio de la parafrasis,
la etimologia, la polisemia, la sinonimia, la homonimia, los juegos de palabras, la
decodificacién explicita de formas implicitas, etc., o la traduccién, que en el fondo seria el
principal problema de la metalingdistica.

Al pasar del campo linglistico convencional al plastico y al de la grafica funcional se
originan ciertas especificidades. Lo linglistico tiene como materia lo verbal, e incluso lo oral.
Cuando lo oral pasa a lo escrito se penetra en el terreno de lo visual-plastico. Habitualmente
las letras que leemos son los signos de nuestra pronunciacion oral interior, y por lo comun la
funcién de los caracteres escritos es la de ser transparentes de acuerdo con su funciéon de
legibilidad. Pero cuando los caracteres muestran su funcion de visibilidad se pasa a una
semidtica especifica, con un conjunto de reglas en parte analdégicas con el medio
lingliistico, como es natural en todo lenguaje, pero en parte también propias del medio
visual. Cuando Carroll juega con los textos en Alicia, Mallarmé escribe Un coup de dés, o
Apollinaire sus Calligrammes hay ya un doble lenguaje objeto. Ese objeto, en el caso de lo
plastico, puede diversificarse en estratos, sintetizables en torno al dispositivo de la
representacion, a los elementos morfolégicos y a su devenir histérico. En los primeros estratos
la IG, ausente la secuencialidad dinamica cinematografica, el objeto de comunicacion se
encuentra en presencia y en simultaneidad, no cabe la operacion de traduccion lingiistica,
habitualmente temporalizada en forma lineal: la referencia a los cédigos se asemejaria a
procedimientos in praesentia de tipo prosdédico, tales como el deletreo o el énfasis. En el
caso de la plastica grafica habria que hablar méas bien de focalizacién. Esta llamada de
atencion acerca del cédigo iria en direccién contraria a los automatismos del lenguaje, a la
linealidad y naturalizaciéon sefialados por Boas. En estratos superiores se ponen en relacion
contenidos y textos, con o que aparece una cierta dinamica temporal dialécticamente
construida en la mente del lector. S6lo que la percepcion simultanea del signo grafico
aparenta una autorreflexion sin contenido semantico que puede derivar hacia una estética,
y confundirse, por tanto, con la funcién poética. Esta percepcioén simultanea permitiria decir
que lo grafico diverge de lo verbal como semidtica especifica, ya que despliega todo el
sentido del texto como red en acto, mas que en dis-curso.

3. La metaplastica

En todo lenguaje hay conciencia del lenguaje, pero la reflexidon sobre el cédigo se hace
fuera del campo semantico primero, es una reflexion formal acerca del lenguaje objeto por
parte del metalenguaje. Lo que aqui se pretende es aclarar los usos del metalenguaje, por lo
que ni siquiera el lenguaje objeto es el objeto del analisis. Es una reflexion sobre la reflexion,
sobre los usos de la funcién metalinglistica, los usos de la mencién, la funcién como recurso,
de modo que en cierta manera se trataria de las situaciones en que, parafraseando el
tépico “el mensaje es el medio”, ocurre que “el mensaje es el lenguaje”.

La funciéon metalinguistica es autorreferencial, pero en el campo de la imagen visual habria
que hablar mas bien de “metaplastica”. Puede que en muchos de los ejemplos aportados
exista la posibilidad de hablar de connotacién en lugar de metaplastica. Ademas de que ya
se ha dicho que nada impide que un mismo hecho grafico pertenezca a varios campos
clasificadores, se podria sefialar una distincion: para algunos estariamos en presencia de
connotacién cuando el plano de la expresidon es ya un lenguaje, como pueden ser los estilos
(impresionismo, cubismo...) o las diversas plasticas (pintura, escultura, cine...); sin embargo



entenderemos que la metaplastica afecta en general al contenido y no a la expresion, e
incluso los estilos pueden ser considerados como lenguajes objeto previos, por lo que han
sido tratados bajo el aspecto de citas.

Al pasar revista a los casos en que la FM se explicita se comenzara por los territorios
morfoldgicos y sintacticos. Sin embargo al llegar a los contenidos, enunciables como
proposiciones, se encontrara un desdoblamiento entre lo que seria la proposicién objeto,
referencial, y una metaproposicidon que incide en la cuestion misma de la representacion, y
que constituiria lo mas genuinamente explicito de la metaplastica, por cuestionar tanto el
acto de ver como la habitual atribucion de verdad al hecho de ver, es decir, una reflexiéon
acerca del sistema de conocimiento visual y de la re-presentacion visual.

En el proceso de descripcion, junto a los ejemplos referidos a la IG se aportaran otros que
amplifiquen y ayuden a una concepcion transversal, cruzando las diversas semidticas
llamadas especificas.

3.1. El dispositivo de la representacion (figs. 1-19)

Dejando aparte una reflexion acerca de la posibilidad o necesariedad de la distincion entre
mundo y texto, o naturaleza y cultura, y atendiendo sobre todo a situaciones estandarizadas
en los m.c.m., el marco es el primer dispositivo necesario que separa el mundo y el texto, lo
que se expone para ser leido de lo que se deja fuera. Delimita el plano de la representacion,
que pasa a ser ya plastico en lugar de un fragmento indeterminado del ambiente natural.
Probablemente la metaplastica del marco y del plano original, P.O., en la terminologia
aceptable de Kandinsky), sean los elementos mas especificos y claros en los que se
manifiesta la metaplastica. El marco dice “digo”, pone unas grandes comillas reflexivas, es el
indice que sefala y enmarca lo dicho, lo cual no quita que exista también una retdrica del
marco con la que también se pueda decir, incluso su aparente inexistencia. Las reflexiones y
referencialidades al marco son conocidas en el campo del arte: son leves cuando
simplemente se llama la atencion sobre este dispositivo conceptual haciéndolo evidente
mediante un marco fisico, que sélo llama la atencién sobre si mismo cuando se aparta del
estandar convencional; pero estas reflexiones son mas agudas en el caso de los Madis, por
ejemplo, o en el perceptismo de Lozza, en que el marco queda suprimido o diluido, en las
actuaciones del grupo Support-Surface, en algunas propuestas de Nelson Leirner o Cruz
Novillo, etc. La reflexién sobre el marco suele ir acompafiada de la reflexiébn sobre el espacio
de la representacioén, cuyo soporte material es el plano original. Desde Maliévitch hasta
Fontana y hasta el espacio extendido, propio de las instalaciones actuales, el espacio ha
llegado a ser constituido como objeto comunicativo en si mismo, antes de afiadirle cualquier
morfologia de la semiitica especifica. Para hacer ver la transversalidad de la metaplastica
en otras semiodticas baste una rapida alusiéon al cine, donde se puede observar que el
sistema de iris y vifietas llama la atencién con un enmarcado no habitual, advirtiendo
acerca del dispositivo luz-oscuridad que crea habitualmente la ficcidn de un marco y de un
fuera de campo, y que de repente se desestabiliza.

En el terreno de la imagen funcional esta reflexién sobre el marco, por tanto sobre los limites
del texto y del extratexto, sobre el espacio de representacion y sobre la representacion
misma, como se vera mas adelante, se da en casos como cuando una vifieta de comic se
deja sin cerrar y a través de su marco fluye la imagen hacia el exterior o hacia otra vifieta,
atravesando un supuesto espacio extradiegético, o cuando el dispositivo del marco deja de
funcionar, transformandose en una rejilla en primer plano tras la que las imagenes se formas
indiferentes a su presencia, como vistas tras los cristales segmentados de una ventana; en los
marcados fuera de campo de imagenes explicitamente cortadas por los bordes, en las
imagenes dentro de otras imagenes en forma de montaje dentro del marco...

El espacio conceptual de representacion es objeto de consideracion en los vacios inusuales,
0 en los casos en que el énfasis hace situar un texto minimo en el centro de una pagina
vacia, o por supresion se denotan columnas vacias de texto, o cuando por oposicién al
blanco se satura el espacio con texto hasta mas alla del campo marcado por los bordes.
Proximo al plano conceptual de representacidon podemos situar la materialidad misma de
este plano. El collage, el montage o el déchirage artisticos propios del cubismo sefialan una
ruptura de la uniformidad de cdédigo, y enfrentan la materialidad simulada, representada,



con la materialidad misma, en una dialéctica entre mundo y representacion. Esa misma
materialidad es explorada por el espacialismo, particularmente por Fontana, ya citado, o
por la action painting, con sus chorreos autorreferenciales y aparentemente cadticos, en
lucha con el marco. Cuando en la IG se trata la materialidad misma del objeto (libro, revista,
folleto, cartel...) las rupturas y autorreferencias toman la forma del tipico desvio retérico,
pero ya se ha aludido a la proximidad y la deriva reciproca de los procedimientos poéticos y
metalinguisticos: los formatos extraordinarios, la combinaciéon de texturas de papel, los
troquelados y encuadernaciones no convencionales pueden desviar la consideracion

desde el habitual contenido literario-simbdlico hacia el de objeto en si mismo, cruzando la
barrera entre el disefio grafico y el industrial.

Pero en el campo de la imagen funcional, sometida a los medios de reproduccidn técnica,
estas rupturas estan limitadas y la mayor parte de las veces sélo pueden ser simuladas,
representadas: se simula el papel roto, arrugado o rasgado, una esquina del papel
doblada, un clip que simula sujetar las hojas que se sostienen en la mano, las sombras que
imitan la objetualidad del plano bidimensional, y demas simulaciones de collages,
déchirages, etc. La misma simulaciéon ya remite a la metalinguistica presente siempre en el
lenguaje, que lucha por hacer creer lo que no puede sino ser representado.
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1. El marco cobra mas interés 2. Laimagen secuencial 3. Ala manera de sellos. 4. Lalectura de lainformacion
que laimagen, y ésta sélo es estatica estd compuesta Ademas el fuerte fuera de se interrumpe por la atencién a
relevante porque el marco tradicionalmente de marcos campo dirige la atencién hacia la ruptura del soporte, que
hace de indicador de aquélla. auténomos: la transgresion el tamafo de larepresentacion hace de marco a una nueva
El marco es el centro de la hace del marco una ficciéon en relacién con la escasez del informacién: dos planos de
representacion (Nelson Leirner: (Arranz). soporte (Matthew Warburton).  texto (Paul Sahre).

SantaCeia, 1990).

5. Ejemplo de identidad 6. Planos de representacion 7. Retales de textos previos que 8. Los herrajes de
corporativa que se ha permitido  fragmentadosy grapados en su conforman en collage otro encuadernacién aluden ala
un juego metaplastico sobre el materialidad (Art Chantry). texto. Enrealidad todo texto materialidad del plano de
proceso de enmarcado estd hecho de textos, pero sélo  representaciéon (Jim Slatton /
(Manuel Estrada). aveces, como aqui, se explicita RebeccaKlein).

(Tim Bruce)
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12. Recurso a la ruptura del PO:
unaimagen no es mas que una
piel que cubre otraimagen...
(Lazaro Saavedra: “Era de
carne y hueso”).

11. Las sombras llaman la
atencion sobre la materialidad
delsoporte de lectura (Marion
English).

9. Un circulo de texto es
replicado por un troquel, porun
vacio en el plano de
representacion, y viceversa
(Jonathan Wisely).
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10. El papel, plano original,
simula ser un objeto natural. El
juego plastico replica el juego
verbal de las dos acepciones
de la palabra hoja (Frank Viva).
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13. El nimero 1 parece
corpoéreo y superpuesto en
blanco, pero en la parte
superior se confunde con el
fondo del papel, el soporte, lo
no escrito (Kit Hinrichs / Brian
Jacobs).
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17. El texto no sélo se lee sino
que se mira como un objeto, al
aparecer como papeles sujetos
por un clip (Valery Taylor-Smith)

14. También aqui la figura se
forma como residuo del plano
original, del vacio, de la
contraforma (Mendell&Oberer)
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18. Simulacién de desaparicion
delsoporte fisico de la lectura
(Sue Crolick)

15. La huellas aparecen como
un accidente sobre el plano
original, éste a su vez visto
como objeto (Michel Bouvet)

19. El papel arrugado permite
unalectura plastica del soporte
que interfiere con la de la
imagen y el texto impresos en él
(David A. More)

16. La provisionalidad de la hoja
arrancada manifiesta el plano
previo a la escritura (Michael
Bierut)



3.2. Los elementos morfolégicos (figs. 20-29)

Los elementos morfolégico-plasticos que se sitian en el plano de representacion son
fundamentalmente formas, texturas y colores. Uno de los elementos tipicos, y casi definitorios
de la imagen grafica, y que hasta hace poco pasaba desapercibido como forma plastica,
pero que hoy ha adquirido un gran interés visual, es la tipografia. Ya la reflexion sobre la
tipografia se manifiesta en si misma como una operaciéon metalingiistica, como un
acercamiento-distanciamiento a las formas mas cercanas al lenguaje verbal. Ya dentro de
la escritura normalizada existen diacriticos y diagraficos, como las comillas, guiones,
subrayados, etc., asi como las variables de las familias tipograficas (redondas, negritas,
cursivas), que indican un cruce de codigos orales y escritos, llamando la atencidn sobre los
diversos sistemas de representacidon de conceptos, prosodias o deixis. Aunque el habito ha
limado y borrado ya la rareza de estos signos en otra época inexistentes. Pero mas alla de la
transparencia de la legibilidad ocurren los procesos de visualizacion y estetizacidon de las
formas, experimentados hoy como rupturas de normas. Tomando a Guttenberg, y sobre
todo a Aldo Manuzio como el paradigma de la escritura clasica, ya en 1928 lan Tschichold
propuso una ruptura con su Nueva Tipografia. El rigor, la modulacidn y la disimetrias del
llamado estilo suizo han dado paso a las mas variadas ironias, réplicas, desviaciones y juegos
con las formas graficas, incluso dentro de su misma escuela, como podria ser el caso de
Weingart o Tissi. En el aspecto micrografico pueden observarse letras invertidas o tumbadas,
mezclas de diversos cuerpos, caracteres fragmentados, caja baja generalizada, etc.
Llamada de atencién sobre el hecho de que las letras no sélo son transitivas, significan y
trasladan a un contenido, sino que pueden ser vistas como artefactos abstractos, plasticos,
objetos de una articulaciéon asignificante, ladrillos de una construccion observables en si
mismos bajo el distanciamiento de una metacontemplacion.

Si pasamos a la macrotipografia, en el terreno ya de la sintaxis compositiva, la situacion de
un titulo fuera de su tipica posicién en cabecera llamaria la atencidén acerca del cédigo
jerarquico (tamarfio) enfrentado al de posicidon en la geografia del plano, pudiendo pasar a
situarse en medio a al pie del escrito; las columnas pueden tener anchos distintos, la
interlinea puede ser exagerada o desigual, la particion de palabras aleatoria. Incluso puede
ponerse de relieve el cddigo sintactico mismo visualizando la rejilla constructiva de la tipica
composicion modular.

En el mismo apartado morfolégico podriamos situar las anamorfosis, que llaman la atencién
sobre la manera de ver las formas, o los filtros de color Unico en una escena realista...
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20. Larejillainvisible se hace
patente sin embargo enla
distribucién organizada de
blancos, imageny texto. Pero
los grandestrazos oscuros,
reproducen la modulaciéon de
lareticula creando un nuevo
sobretexto compuesto por
signos de un extrafio alfabeto
plastico (Frank Hemelsdorff)

21. Aparente ruptura de los
habitos de una escuela grafica.
Y tachaduras que revelan el
sistema artesanal de

construccion del texto
(Wolfgang Weingart, 1974).

22. Letras fragmentadas que
llaman la atencién sobre una
estructura sabida que nos
permite reconocer las letras
fragmentadas al tiempo que las
miramos como forma plastica
(Joyce Nesnadny / Michelle
Moehler)

23. Lainversion y
desplazamiento de letras de su
posicion y lectura habituales
llama la atencion sobre los
coédigos transparentes de
lectura (Paul Mastriani)



24. Lasletras salen de su orden
de lectura para ser artefactos
plasticos. Se hacen visuales,
opacas al significado. Lo que
habitualmente es transparente
se hace objeto de
extrafiamiento (Soffici, 1915).

25. Las letras tratadas como
materiales para unaimagen
figurativa, lejos de su funcién
abstracta convencional (Brian
McDonough)

26. La enigmatica anamorfosis
de Holbein pone enrelacién
nuestra lectura habitual,
naturalizada, con una lectura
que requiere otros dispositivos
(Holbein: Los embajadores
franceses en la corte inglesa,

LT iill{ﬂm
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27. Anamorfosis con cita
tecnolégica (fotocopiadora) e
iconografica (cédigo de
barras). (Jackhammer).

1533).

28. La distorsién propia del gran
angular es una desviacion de la
morfologia habitual. Estas
imagenes, puestas en
circulacién por los bancos de
imagen en un momento
concreto, se convirtieron
también en cita obligada de
moda.

29.Enlaidentidad corporativa
no se suele acudira
procedimientos metalinguisticos
que pongan en crisis la
representacion, pero si pueden
manifestar el programa

modular de construcciény el
rigor de la cuadricula (Cruz
Novillo)

3.3. La estructura de los contenidos: citas

El andlisis de recursos metaplasticos de tipo morfoldgico y sintactico seria claramente
extensible. Sin embargo el paso a los contenidos, aunque se advirtid que no pareceria ser
precisamente el campo de la metalinguistica, puede permitir encontrar formas que los sitian
en este campo, cuando esos contenidos son objetivizados por medio de un salto fuera de su
propio sistema de representacion. Es decir, que un metalenguaje lo puede ser de un
lenguaje objeto, pero a su vez puede ser lenguaje objeto de otro metalenguaje, en una
cadena de sucesiones que terminaria en un metalenguaje puramente formal, una
metasemidtica. Sin pretender llegar a tal extremo, baste la alusién a un procedimiento
intertextual, la cita. Tomado el término en su sentido amplio, como una palabra-maleta que
nos evite el entrar en definiciones mas estrictas, podria tratarse como el préstamo de un
lenguaje precodificado, de un texto cerrado, usado como material constructivo en otro
texto, manteniendo una ambivalencia de sentido que muestra precisamente el andamiaje
de la construccion de ese sentido. Diriamos que el sentido no es ya un resultado directo y
original sino un guifio que desmonta la originalidad de la representacion en favor de un
apropiacionismo de elementos intercambiables.

La cita puede hacer sentirse hablando por boca de otro, tomando conciencia de cierta
intransitividad del lenguaje, actualizada de manera estatica, como una simple traslacion



mecanica de lugar. Pero a veces también la cita contrapone las diversas circunstancias
histéricas en que un lenguaje es producido y reproducido, estableciendo cierta dialéctica
de la repeticidon o del contraste. Una cita histérica, en nuestro caso plastica, es traer un
lenguaje ya dicho, ya hablado, conectar con depdsitos de contenido actualizables como
paquetes de lenguaje prefabricado, pero que al mismo tiempo, por medio del
distanciamiento temporal o irébnico con respecto a las circunstancias de cada contexto de
uso, puede adquirir un plus de sentido o un doble sentido: el lenguaje es visto como gestor
de mayor potencia que la habitual. Se trataria de una metalinguistica dialéctica. En este
sentido las imagenes de algunos comunicadores sociales incluyen una dosis de reflexion
afadida por via de la conexién histérica con otros sujetos y otros pensamientos, pasando de
una comunicaciéon banal y abstracta a otra reflexiva y situada en el tiempo real. Queda ya
aqui esbozada una reflexion que pasara a la conclusién de estas lineas.

Como ejemplo podrian servir las imitaciones tecnoldgicas, la iconografia, y los estilos y
géneros.

3.3.1. Cita tecnoldgica (figs. 30-43)

Es una simulacién de cierta materialidad a través de la alusion a los medios tecnolégicos de
reproduccion. Asi los m.c.m. reflexionan sobre si mismos hablando de su filiaciéon
tecnoldgica: se evidencian las tramas de fotomecénica exagerando la visualizaciéon de los
puntos, se dejan dentro de la pagina las marcas de corte y registros, se visualizan las cajas
de texto de los programas de maquetacion, incluso sus manipuladores, se muestra la
seleccidn de una 6ptica fotografica por ejemplo un ojo de pez, se magnifica una foto hasta
mostrar su grano y hacer desvanecer la imagen reconocible, se acude a la caligrafia
expresiva para mostrar el ductus, el rastro o el gesto, se escribe con una deteriorada
maquina de cinta de seda o con una tiza, se sitia una foto en blanco y negro en un
contexto de foto en color, se permite la referencia a la tecnologia informatica por medio de
imagenes o tipografias pixelizadas... Y por hacer también aqui una alusién a la imagen
secuencial dinamica, estariamos dentro de los plenos efectos especiales tecnoldgicos, del
desvio hacia la maravilla del proceso, de los sucesivos asaltos de la espectacularizacion
como una narraciéon de si misma.
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30. Cita tecnolégicay kitsch: las  31. Alusién a la tecnologia de 32. Cita. Las letras son percibidas 33. Efecto de fotocopiadora,

postales con épticas lenticulares reproducciéon fotomecanica. Se en su materialidad de origen con arrastres, saltos y suciedad

(Chris Wieliczko). percibe el medio antes que la tecnolégico: y alusion ala (revista Blah! Blah! Blah!).
forma (Keit Yamashita). maquina con cinta de seda.

Ademas queda patente,
mediante el acusado fuera de
campo, la insuficiencia del PO
(Julie Savasky / DJ Stout)
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34. Referencia a un sistema de
impresiéon (el tampon manual), y
alavez aun espacio
comunicativo concreto
(correos), que desemboca en
cliché y eniconografia.

38. Pixelados e iconos tipicos del
instrumental informéatico (Ariel
Pintos).

42. Fotocopia movida:
expresionismo retéricoy
referencia al medio técnico
(Grapus).

35. Procesos de autoediciony
magquetacion (seleccion en
negro del texto) usados como
recursos autorreferenciales.

39. Referencia a un soporte y
herramienta correspondientes a
una tecnologia histérica y
sectorialmente cualificadas:
antigua pizarra escolar y sector
ensefianza (Louise Fili).

43. Efecto patente del gran
angular (Simone Konejung).

36. Alusién a los proceso de
construccién en alambre en los
programas de 3D.

40. Imagen retérica del
movimiento, pero alavezimagen
fuera de registro: se podria dudar
de sihay un fallo técnico enla
impresién (mas visible en color)
(Grapus).
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37. El pixelado remite aun
sistema tecnolégico de
produccion de textos visuales.

41. Retdrica del movimiento
mediante un mal registro: en
este caso es mas evidente la
intencion mediante el contraste
con la nitidez del dibujo de
linea (mas visible en color).



3.3.2. Cita estilistica (figs. 44-64)

La cuestidon de los estilos puede ser tratada como una forma de cita estereotipada. La
adscripcion a férmulas de lenguaje, a clichés comunicativos, vuelve a llamar la atenciéon
sobre la posibilidad de encapsular partes del lenguaje como elementos que marcan la
diferencia con la actuacion directa, implicada y emocional del sujeto, introduciendo una
intermediacion del lenguaje como materia prima. Igualmente los géneros, como férmulas
codificadas, imponen una distancia entre la lengua viva y ciertos entornos fésiles. Las
representaciones plasticas “a modo de” grabado, de pincelada rapida, de wireframe...
pueden situarse en este apartado. Incluso las citas tecnolégicas pueden ser vistas como
estilos cuando se transforman en tales: el ordenador, el Photoshop. o la Web estan hoy en
trance de transformarse en estilo, evidenciando el poder de la tecnologia frente a la
creacion , de la informacion frente a la comunicacién. Cuando hablamos de estilo
constructivista, suizo, Miré, o “japo”, o de los géneros anuncio, libro o flyer, marcamos la
distancia entre el uso y el cambio del lenguaje, entre lenguaje fresco y el envasado al vacio.
Sin embargo los estilos y géneros posibilitan ademas dos consecuencias de signo diverso: el
eclecticismo y la ruptura de cédigos. Hoy se vive un tiempo de comunicacién global e
inmediata que pone a disposicidn diversos sistemas y estilos de comunicacién, de modo que
parece ya imposible otro estilo que la mezcla o la adecuacion del repertorio recibido. En ese
sentido se toma de nuevo conciencia distanciada de que el lenguaje es una manipulacion
consciente y utilitaria de codigos. Por otra parte aun cabe la sorpresa mediante la ruptura,
descontextualizaciéon o perversion de los cédigos, de modo que una memoria anual se
podria hacer al modo o género de un periédico, o un anuncio a la manera de un bando
municipal. Se da por descontada la capacidad para reconocer estos recursos transgresivos,
pues de lo contrario no sélo no se percibe la funciéon metalinguistica sino que se puede
incurrir en una confusion comunicativa.

44. Cita cultural: del famoso 45. El plano original, de 46. De nuevo hendidura del 47. Cita de Muybridge, envio a
Fujiyama en invierno, de ordinario transparente, se hace plano original a lo Fontana, esta un tiempo y significados
Hiroshige (Tim Bodendistel / opaco y cuerpo significativo, vez con cremallera que la hace culturales (Joanne Véroneau).
Hallmark Cards). con una referencia a Lucio interactiva: parodia de un
Fontana (Grapus). icono reconocible (Nelson
Leirner, Homenagem a Fontana
1, 1967).
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48. Iconografia de la 49. Una de las caracteristicas 50. Popularicono de Milton
propaganda soviética de la citaiconografica esla Glaser.
(Armando Testa). repeticiéony la transcripcion

idéntica que garantice el
reconocimiento, aunque las
variaciones pueden derivar
hacia laironia o la parodia.
(Marsden Lacher Studer).

51. El corazdén de “l love NY”, de
Milton Glaser, esta partido tras
el 11 de septiembre de 2001
(Prints Regional Annual 2001,
cubierta).

52. Elicono del cédigo de 53. La Gioconda es un icono 54. Cita multiple, con

barras acerca el texto cuya convencionalizada anamorfosis incluida abajo ala
comercial al histérico (Lex ambiguedad permite llamarlo derecha (Chul Moon).
Drewinski). para diversas funciones dentro

de otro texto (Paul Davis).

Ve
s

56. El cuadro pop de Robert 57. En algunos casos la cita 58. En otras ocasiones la cita

Indiana (1972) se ha convertido convierte alicono en un puede lindar dudosamente con

en un icono repetidamente referente intertextual oportuno elhomenaje o con el plagio

citado. y evidente (Sony Music Creative (Logo de estudio de disefio).
Services).
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55. “Con sus cejas depiladas y
su elastica carne de molusco”
(Ortega), es unicono apto para
mirarnos desde cualquier texto
(Jon Wells)

e,

59. Unicono esirbnicamente
desviado de un texto hacia
otro: Ford-Fred (Fred
Woodward).
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60. Un texto conocido: las 61. Cita histérica de unicono 62. Otro icono comercial 63. lcono de procedencia
palabras cruzadas. muy reutilizado desde el de replicado: quien lee dos veces cinematografica: estas
Leete en 1914 (Uwe Loesch). lee méas (Advico Young & imagenes estan en su origen
Rubicam). fuera del texto, lo enmarcan,

pero aqui, ademas, son citadas
(Tacy Keiser / Craig Byers)

64. Tipica y topica iconografia
informatica.

3.3.3. Cita iconogréfica (figs. 65-73)

El icono es una condensacion de sentido que se transforma en estereotipo, en cliché, pero
gue en lugar de visualizarse a través de rasgos formales lo hace por medio de una figura
concreta. En este sentido es también un lenguaje envasado, una palabra mas. Pero que
podra adquirir un sentido concreto en un contexto de uso concreto..

Hay una iconografia tecnolégica, como la informatica (la manita, el puntero, la arroba o la
bomba de ordenador...), una iconografia histérica (la Gioconda, el “corazén” de Glaser...),
comercial (logos, cédigos de barras...), y otras facilmente rastreables. Estas imagenes, que
de la iconografia pueden derivar hacia el simbolo convencional y antonomasico, y que
desde la cita pueden acercarse hacia el plagio, mantienen siempre la duda sobre la
originalidad de la comunicacion, sobre el uso de un repertorio de tdpicos, y que incluso
harian creer que todo el pensamiento estaria previamente codificado en una gran Topica.

13



5 de Ia tarde

65. Se trata de dos carteles en
pendant. Por medio de una
referencia a los estilos se
comparan dos épocas. Se trata
de una propuesta de caracter
conceptual. En un caso, la
simulacion de un sistema de
impresion, la litografia artesanal,
que interpretaba con puntos el
boceto del artista (Alberto
Corazén).

69. Al estilo constructivista:
codigos de un texto plastico
convertidos en referencia
formal e histérica (Michael
Braley).

Fad

73. La simulacién de pergamino,
habitual en muchos diplomas,

66. De otro lado una versién
moderna, de colores planos,
mas técnicay mas limpia. Tan
limpia que se omite el toro. Las
horas indican también el paso
de la version literaria del tiempo
aladigital. La estructura
compositiva semejante invita a
unareflexion dialéctica, a una
forma de leer lasimagenes,
algo muy propio de este autor
(Alberto Corazoén).

70. Una comunicacién en forma
de etiqueta: transgresion de
géneros (Tim McGrath).

P
-

=
5,
-4
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:33. :

67. Unrepaso a la historia

en estas manos que sostienen
un plano original incorpéreo
(Uwe Loesch).

CAUTION:CHILDREN #

Wil B ey o o - m e T = e P

placa de sefializacion de
trafico (Woody Pirtle,
Pentagram).

& AMNESTY INTERNA

71. Comunicacion en forma de

68. Estas citas histéricas, dentro
estilistica del arte y de la grafica delterreno del arte, elaboran
una reflexién sobre los estilos a
la vez que revelan nuevos
contenidos (Equipo Crénica).

quiere evocar la calidad y prestigio
histérico del soporte, haciendo que
los contenidos queden absorbidos
en él, pese a que laincompatibilidad
cronolégica produzca una estética
rotundamente kitsch (El Palis).
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4. Metalinguistica y representacion (figs. 74-88)

La posible actualidad de un tema que remite ante todo a la mecénica linguistica y a las
retéricas constructivas de la comunicacion pasa por la problematica suscitada por las
corrientes de la posmodernidad. Se podria decir que los recursos metalingiisticos expresan
una duda acerca de la capacidad del lenguaje de representar al mundo. Nada especial si
se considera que todo signo esta en lugar de algo a lo que nos referimos, pero nunca ese
algo es el mundo, sino otros signos, nuestras ideas sobre el mundo. Y ademas esta en lugar
de si mismo, y de la capacidad humana de generarlos. Por eso hay que recurtir con
frecuencia a aclarar qué queremos decir cuando decimos algo. Pero este es el aspecto
estructural y generativo abordado por las gramaticas. En el caso de la plastica, al menos en
la plastica que corresponde a la imagen fija no secuencial, no se puede aclarar en un
tiempo distinto del presente, del de la enunciacién, lo que se quiere decir, sino que se dice o
no se dice, dejando aparte la habilidad técnica para la representacion. Toma por lo tanto
un caracter de distanciamiento y de duda mas radical sobre el sistema de representacion.
Se podria afirmar que esa duda es la duda moderna, y mas agudamente posmoderna. En la
historia siempre han existido ciertas formas de burlar el lenguaje oficial, la palabra del poder,
sea en el entorno privado, en las “misericordias” de los coros, en los canecillos de los absides
0 en las fiestas de los locos. Pero es la conciencia renacentista y postrenacentista, el
manierismo en concreto, quien establece la duda y el distanciamiento que va a estallar en
las vanguardias histéricas. Existen referencias graficas muy caracteristicas de esta atencion a
la estructura misma del lenguaje, metalinglistica, en la invencion de los cuadros sindpticos
de Pierre de la Ramée, mediante los cuales se pone de manifiesto un tipo de pensamiento
sintético, simultaneo, que resume toda una comunicacion lineal desarrollada en el tiempo
de la lectura normal, descriptiva o argumentativa. Las alegorias, interpuestas entre el
lenguaje y el conocimiento, o los rebus, que sustituyen las palabras con las cosas, son indicios
de esa desconfianza ante la tecnologia verbal y escrita. Las Meninas adelantan el dudoso
juego de la representacion y lo representado, los impresionistas se remiten a lo que el ojo ve
(o la ciencia dice que ve), el cubismo inventa un ojo que ya no ve sino que piensa, y sobre
todo las vanguardias ponen en duda todo un sistema del decir mediante una autorreflexion
y una serie de rupturas encadenadas que desembocan en la autonegacion a representar.

O por lo menos incitan a mirar distanciadamente el lenguaje, a realizar una critica
constante, y hasta paranoica, del decir. En todo este recorrido nos encontramos continuos
indicios de alusiones metalinguisticas. El autorretrato cuestiona la posicién del sujeto y del
objeto tanto desde el comunicante como desde el receptor, los espejos flamencos vy las
anamorfosis cuestionan el punto de vista, el cédigo del ver mas alla del cono visual
centrado y perspectivo. Cézanne primero y luego Kandinsky, al proponer la consideracion
concreta de las formas plasticas, las aislan de una funcién referencial convencionalmente
postulada para el lenguaje: la abstraccién es romper el marco habitual de la figuracion,
descubrir sus capas estructurales subyacentes. Magritte, con su “ceci n’est pas une pipe”,
alude al doble estatuto de la imagen y a la vez al conflicto signo-representacion, pero
Duchamp va mas alla y sustituye el lenguaje por el objeto mismo, en un acto que intenta
demostrar la imposibilidad representacional. El arte pop propone la autorreferencialidad de
la imagen del consumo, en un alarde de nihilismo antiutépico, como ausencia de otras
instancias representables. Escher es también un prototipo de produccién autorreflexiva,
tanto en sus estrategias representacionales como en su formulacion directa y plastica, tal
como puede apreciarse en sus manos que se dibujan reciprocamente. En el cine es
paradigmatico el planteamiento de Godard, deconstructor de la narracion, distanciador y
antialienante con respecto a una diégesis que es sélo uno de los discursos posibles, tan sélo
una forma de ver el mundo, descubriendo los hilos con los que se manipula la ficcion de la
representacion: sutimente en A bout de souffle y en Vivre sa vie, en que una sola mirada
levanta el velo de la ficcidbn y conecta a la persona que hay en el actor y en la actriz con la
persona que es el espectador, mas alla del lector implicito y de la narraciéon construidas; y
de manera mas feroz el La Chine. En teatro baste recordar a Pirandello, o, en la senda de
Brecht, la actuacion de Tadeusz Kantor como titiritero mayor dentro del escenario,
impidiendo toda identificacién con una trama o unos personajes mas alla de la estructura
gramatical misma de la ficcién. Y en television, el aparentemente ingenuo, y tantas veces
vergonzante “vamos a publicidad y volvemos en un instante”, no es sino la evidencia de
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que la construcciéon de un suefio o de una narracion se reduce a un sistema mas entre otros:
paraddjicamente estas intervenciones producen un distanciamiento que relativiza la
representacion y sitia al espectador como sujeto que puede juzgar, no una ficcion en la
gue se sumerge, sino una estructura de programacion-poder que edifica todo un repertorio
de ficciones.

El mundo y su representacion, he ahi el tema central de la metalingiistica, mas alla de los
simples controles sobre la mecénica del lenguaje. Y en este sentido enlaza con el
sentimiento y pensamiento postmoderno. El lenguaje ya no es sino una mascara, mas que
una definicion del mundo. Las metanarraciones que validan, sitGan y dan sentido a las
actuaciones han quebrado en su pretension de exactitud absoluta y de interpretacion
correcta. La deconstruccion deja ver la tramoya y relativiza todo monopolio de la verdad. Y
el procedimiento no ha sido sino una metarreflexion acerca de la I6gica de la reflexion.
Gogel enuncia la imposibilidad de un sistema de autocomprenderse dentro de si mismo, es
necesario salir de él para categorizarlo. Y dado que no nos es dada la posibilidad de salir de
todos los sistemas concebibles, de alcanzar el metalenguaje absoluto, inventamos una
instancia externa, divina, cuyo nombre actiia como referente de la posibilidad de
representar, de circundar la inasibilidad del mundo. Pero cuando se adoptan posturas
secularizadas o inmanentes no queda otra salida que el dialogo, la tolerancia, la budsqueda
democrética y la condena a entenderse: esa es la condicion posmoderna, vista como
situacion razonable, de Lyotard a Luhmann, o como ideologia, segun Jameson. Hay por lo
tanto un posmoderno evasivo, diletante, narcisista, autorreferencial, interesado, hecho de
mitologias individuales, y otro dialéctico, productivo, que plantea nuevas lecturas, que
establece relaciones criticas.

Los humildes reflejos de esta problematica en la IG suelen pasar por el enfrentamiento de
sistemas de expresion plastica, como el texto verbal y el texto de la imagen figurativa, los
conflictos entre la representacion bidimensional y la ilusion de tridimensionalidad, las
imagenes imposibles, las imagenes en abismo, el matiz provocativo de una representacion
aparentemente fallida, etc.

74.Elengafio de la 75. Tematizacion de la ficcion 76. Los brochazos, medio 77.Las conocidas. ilustraciones
representacion (Magritte). representativa (Escher). material y significante plastico, de Guy Billout suelen
se convierten entema, en representar imposibilidades
contenido: lo representante metafisicas.

representado (Liechtenstein).
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78. Mezcla o diferenciaciéon de
dos planos de lectura'y dos
medios tecnolégicos, la foto y el
graffiti (William Eisher & Ass.).

82. Losrebus, el lenguaje de los
jeroglificos, evidencia el
proceso de formacion del
lenguaje escrito a partir de
representaciones del mundo
natural.

86. La suciedad aparece como
un accidente externo al texto
(Ken Sakaguchi).

79. Lo que vemos, la apariencia
y lo que leemos: cualquier
reflexion sobre las teorias de la
percepcién es metaplastica
(Shigeo Fukuda).
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83. Mezcla de caracteres

correspondientes a sistemas

diversos, un rebus moderno

dentro de un mismo grado de
abstraccion (Grafik-Design).

¢/

87.Unarepresentacion
convencional se ve tachada,
negada como tal en otro plano
de representacion. La
produccién de Grapus abunda
en procedimientos
metaplasticos (Grapus).

80. Otra propuesta
contradictoria basada en
imagenes imposibles: el ver, el
leer, y el representar (Shigeo
Fukuda).

(-
B e

84. Dos sistemas con distinto
grado de figuracion revelan
tanto la diversidad de textos
como la posibilidad de su fusiéon
en una representacion Unica 'y
multiple ala vez (Jo Swindell).

88. Un emborronamiento que
manifiesta un accidente en la
accioén técnica de dibujar: lo
supuestamente fallido se hace
significativo frente a lo
normalmente esperado
(Grapus).
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81. Las estructuras en abismo
llaman la atencion acerca del
sin-fondo de la representacion y
del conocimiento: el no
agotamiento del objeto en el
signo (Tomaszewski).

85. El desenfoque de la figura
hace dudar entre una posible
intencion de diferenciacion de
planos de lectura o un
dispositivo 6ptico manejado
con poca destreza: en este
caso se produce la opacidad
causada por la atencién al
medio (RuediBaur).



5. La metafuncion

En principio es de esperar que la abundante ejemplificacion de la FM, que incluso permite
cierta sistematizacion, haya podido dejar claro que no se trata de una funcién menor,
raramente rastreable en los textos de los m.c.m. También se ha querido dejar claro que la
FM, en el extremo opuesto de la funcién referencial, aporta una gran dosis de significado.
Pero la intencién Ultima, tal como se expresaba con un titulo complejo, era alcanzar el
significado global, ver qué funcién practica desempefiaba el uso de la FM cuando no se
limitaba a ser entendida como mero registro de la competencia gramatical ni como simple
plus de significado. En este sentido es en el que se podria hablar de funcién de una funcion,
o de metafuncion.

S6lo como hipoétesis, se podria avanzar la propuesta de que la FM es utilizada de dos
maneras diversas que pueden llegar a ser definidas como opuestas: la re-flexion y la dis-
traccion. El descubrimiento de estos usos podria llevar a un analisis de los productos
comunicativos que conectan con concepciones sociales y con politicas diferentes.

En el mundo de la comunicacién de masas en general, y por tanto en la grafica como
campo particularmente ejemplificado, parece darse ese doble uso de la funcidn
metalingiistica de manera no aleatoria. No en todos los campos de la comunicacioén visual,
y en concreto grafica (tipografia, sefalética, editorial, publicidad, imagen corporativa,
infografia o envasado), puede darse el recurso metalinguistico, la reflexiéon sobre el lenguaje
y la representacion. Frente a un discurso monolitico y parcial acerca de la representacion es
necesaria la distincion. Hay lenguajes codificados predominantemente como referenciales,
tales como la sefializacién, donde la reflexion queda eliminada por definicién: estamos en el
campo de las sefiales, que mas que una interpretacion requieren una reaccion inmediata.
Hay otros campos, como la identidad corporativa y la publicidad comercial, de los que
estaria eliminada toda posibilidad de reflexion que pusiera en duda el sistema de
representacion: se trata de sistemas de afirmacioén euférica, “positiva”, voluntarista y
unilateral, en los que el sistema de representacion ha de funcionar como perfectamente
transparente, conductor transitivo hacia la entidad o el producto. En esos campos toda
posibilidad de uso de la FM seria reducida a sus variantes estetizantes, desviantes, alienantes
y de coartada distractiva. Apareceria bajo modalidades de formalismo, diletantismo,
frivolidad, o como un recurso fatico o retérico mas, utilizable sobre todo cuando los
contenidos son eminentemente tépicos, irrelevantes o agotados en si mismos. Sin embargo
en otros campos podria darse el descubrimiento del andamiaje representativo mediante la
ironia, la cita de dialéctica hist6rica, el distanciamiento critico, el aprendizaje de una nueva
manera de leer. Es l6gico pensar que tales procedimientos pueden ser productivos en la
publicidad social o cultural o en el campo editorial, sin que obviamente estos campos se
vean exentos de operar la FM a la manera comercial y como recurso distractivo. De una
exploracioén estadistica en los diversos campos sobre los distintos usos aludidos se podria
inferir bien un grado de responsabilidad o irresponsabilidad del enunciador, bien una actitud
de produccion cultural o de banalizacién comunicativa.
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