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¿Quiénes somos? 

 
 
La Revista Chilena de Semiótica es la publicación científica de la Asociación Chilena de 
Semiótica y tiene como propósito la discusión plural sobre los principales enfoques 
teóricos, metodologías y problemáticas que definen el campo de la semiótica y la 
construcción de sentido. Se publica dos veces al año, en idioma español y está orientada a 
académicos e investigadores de Chile y el mundo. 
 
La Revista Chilena de Semiótica publica los siguientes tipos de contribuciones:  
 
a) Artículos: esta sección está compuesta por trabajos inéditos. Esto significa que este tipo 

de trabajos no deben estar sometidos a otras instancias de revisión y/o publicación que 
cuenten con ISBN o ISSN. Se pueden incluir resultados de investigación, propuestas 
metodológicas, ensayos, ponencias presentadas en congresos o estudios de caso.  
 

b) Reseñas de libros: las reseñas deben referirse a obras publicadas en español, inglés, 
francés o portugués en los últimos 3 años. Deben tener un máximo de 4 páginas. 

 
c) Entrevistas: esta sección consiste en entrevistas inéditas con investigadores o 

académicos interesados en el tema de la revista, chilenos o extranjeros. Deben tener un 
máximo de 10 páginas y ser enviadas en español, independiente del idioma en que se 
efectuó la entrevista. 

 
d) Traducciones: se aceptan traducciones de textos de lenguas extranjeras al español 

(hayan sido éstos publicados en revistas científicas o capítulos de libros). Deben contar 
con el permiso del titular de los derechos de autor del texto original o del editor de la 
revista respectiva. 

 
e) Documentos: se trata de trabajos en versiones más reducidas o ya publicados en otras 

colecciones, pero dado su difícil acceso (generalmente no hay una versión electrónica 
del mismo) se considera pertinente una reedición. Deben contar con la respectiva 
autorización de derechos de autor. 

 
f) Fuentes visuales: consiste en documentos inéditos, que pueden ser visuales, 

fotográficos, iconográficos, artísticos, entre otros, con sus respectivas descripciones 
y/o reseñas. Deben contar con la autorización del autor o director de la colección 
respectiva. 

 
La revista está catalogada e indexada en el Catálogo de Revistas Científicas de Chile de la 
Comisión Nacional de Investigación Científica y Tecnológica (CONICYT), en el International 
Standard Serial Number (Red ISSN), en Latindex Directorio y en ROAD (Directory of Open 
Access Scholary Resources). 
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Editorial 

 
Por Rubén Dittus 
 
 
 

En este número, la Revista Chilena de Semiótica pone a disposición de 

los lectores nueve artículos inéditos y una entrevista de actualidad. Como ha 

sido la tendencia de los últimos volúmenes, las temáticas y las metodologías son 

diversas, provienen de diversos puntos del planeta y aborda reflexiones e 

informes de investigación de académicos consagrados y estudiantes de 

posgrado. 

El artículo de Bernardo Suárez (Universidad de Buenos Aires, 

Argentina) analiza el proceso de configuración de la banda británica The 

Beatles, a través de los cambios observados en las tapas de sus discos que se 

producen entre 1966 y 1970. La tesis que se propone es que dispositivo 

enunciativo permite establecer un adecuado vínculo con sus seguidores a través 

no sólo de decisiones musicales, sino estéticas. Irene Lis Gindin (Universidad 

Nacional de Rosario, Argentina) y Ana Soledad Montero (Universidad 

Nacional de San Martín, Argentina) presentan un estudio sobre la denominación 

del discurso político de la expresidenta de Argentina, Cristina Fernández de 

Kirchner. Las investigadoras sostienen que se trata de un discurso 

eminentemente polémico que, de forma manifiesta, construye distintos 

adversarios de los que se distancia; distanciamiento que se realiza a partir de la 

utilización de diversos mecanismos polifónico-argumentativos, entre ellos la 

renominación, que consiste en otorgar un nuevo nombre a un término, que 

puede remitir a un acontecimiento, a un concepto o a una enunciación ajena. 
María Paz Rudnick (Universidad Católica de la Santísima Concepción, Chile), 

por su parte, nos invita a superar los obstáculos a la hora de crear un relato de 

ficción en la línea de lo que sostiene Robert Mckee, en su clásico curso Story. El 

ensayo de la autora plantea que es necesario sumergirnos en nuestras 

concepciones sobre el ser humano y descubrir qué nos hace realmente 

auténticos a través de la revisión exhaustiva de los personajes de la historia. La 

clave sería conocerse a sí mismo misión que es constantemente amenazada por 

los deberes impuestos por la sociedad. Eugenio Sulbarán y Deris Cruzco 

(ambos de la Universidad de Zulia, Venezuela) abordan la muerte, cine y 

representaciones semióticas en la película Abre los ojos (1997) de Alejandro 

Amenábar. Los resultados señalan que ésta se representa por medio de códigos 

fílmicos y cinematográficos enmarcados en el canon comercial norteamericano, 

combinando la postura nihilista del autor ante la muerte para dar pie a 

diferentes tipos de muerte como la biológica, psicológica, social y del amor. 
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 Vanessa A. Márquez Vargas (Universidad de los Andes, Venezuela) nos 

propone un acercamiento a las encrucijadas teóricas de la Semiótica. Para ello, 

hace un viaje teórico que se inicia en la investigación científica en torno a la 

substancia comunicativa del lenguaje y llega a los espacios de la semiótica, como 

teoría y metodología. La autora describe de forma sucinta algunos aspectos 

determinantes para la comprensión semiótica en su devenir de los últimos años.  
José Alberto Abril Valdez (Universidad de Sonora, México) reflexiona 

en torno cultura digital y el remix audiovisual a través de prácticas estético-

políticas online, la mayoría de ellas conformada por audiovisuales en formato 

breve con un fuerte acento experimental. Para ello, propone un análisis 

intertextual sobre la producción del Colectivo Los Ingrávidos, grupo de videastas 

mexicanos que adopta plataformas virtuales, así como redes sociales como su 

campo de acción para promover sus preocupaciones sociopolíticas. Frak 

Torres Vergel (Universidad de Magdalena, Colombia) presenta una particular 

interpretación del cuento Después del almuerzo (Final del juego, 1964) de Julio 

Cortázar. Para ello, toma como ejes la figura arquetípica de horror fantástico 

conocida como la Cosa sin Nombre y las dos constantes motivísticas del doble y 

de la sombra. Rocío D’Appollonio Torres (Universidad de la Frontera, Chile) 

analiza la escena de la Fuente de Trevi (La Dolce Vita, de Federico Fellini, 1960) 

de acuerdo al modelo propuesto por Jacques Fontanille. El artículo refleja la 

pertinencia del procedimiento analítico de las distintas partes que vinculan al 

objeto estudiado como una práctica significante que se pone como un relieve de 

afinidad italiana en su contexto. Se trataría de una producción cinematográfica 

comprendida por un modelo representativo que no sólo es un estilo peculiar, 

sino que se relaciona con la estructura y la situación afectiva de los personajes 

en donde se desprende la historia de la película. Jesús Correa Páez 

(Universidad del Atlántico, Colombia) aborda la constitución del sujeto teatral 

desde una perspectiva ontosemiótica (entendida como una semiótica de la 

afectividad-subjetividad). El trabajo acoge la premisa de Lotman sobre el texto 

artístico, al tiempo que se asume el acontecimiento teatral a manera de 

comunicación especial donde se produce un intercambio de significación 

mediada por la percepción-recepción de los sujetos intervinientes. De ese 

modo, un sujeto enunciante-atribuyente se expone frente a otro sujeto 

produciéndose la interpretación y la creación de consiguientes lógicas de 

sentido. 

Finalmente, cerramos el presente número con la entrevista efectuada 

al doctor Massimo Leone, profesor titular del Departamento de Filosofía de la 

Universidad de Turín (Italia), de reciente visita en Santiago de Chile. El diálogo 

abordó diversos temas que son parte de su campo de experticia: el papel de la 

religión en las culturas modernas y contemporáneas, la ética y la práctica 

política, la opacidad del discurso político, la historia de las ideas y los cambios 

de sentido provocados por las nuevas tecnologías de la comunicación. 
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  Resumen 

En la sociedad contemporánea, altamente mediatizada, y en un género musical 
como el rock, el discurso que produce una determinada banda resulta de una 
configuración de sentido compuesta por materiales significantes de distinta 
especie; sonidos, imágenes en movimiento, imágenes fijas, vestimenta, gestos 
y posturas, entre otros. La conformación en tanto dispositivo enunciativo 
permite establecer un adecuado vínculo con sus seguidores. En el caso 
particular de la banda británica The Beatles, se observa un proceso de 
figuración que comienza cuando el grupo cambia su posicionamiento 
enunciativo de banda en vivo a músicos experimentales. Junto con este hecho, 
la banda comienza a tomar algunas decisiones musicales y estéticas; por 
ejemplo, las concernientes a los artes de tapa, proceso que se observa 
particularmente como fenómeno en las portadas de los discos que producen 
entre 1966 y 1970. Ubicados en el campo disciplinar de la Semiótica y los 
Discursos sociales proponemos un análisis que intente dar cuenta de esta 
imbricada vinculación y su correspondiente producción de efectos de sentido. 

Palabras clave 

Semiótica, Enunciación, Discursos sociales, Portada de discos, The Beatles 

Abstract 

In contemporary society, highly mediated, and in a musical genre such as rock, 
the discourse produced by a certain band results from a configuration of meaning 
composed of significant materials of different species; sounds, moving images, 
photographs, clothing, gestures and postures, among others. In the specific case 
of the British band The Beatles, a process of figuration is observed that begins 
when the group changes its enunciative positioning of live band to experimental 
musicians. Along with this fact, the band begins to make some musical and 
aesthetic decisions; for example, those concerning the cover arts, a process that 
is particularly observed as a phenomenon on the covers of the discs produced 
between 1966 and 1970. Located in the disciplinary field of semiotics and social 
discourses we propose an analysis that tries to account for this overlapping 
linkage.  

Keywords 

Semiotics, Enunciation, Social discourses, Album covers, The Beatles 

mailto:bersuarez@yahoo.com.ar
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1. Introducción 

 
“Los artistas producen símbolos, no cosas”. 

(Oscar Massota) 

 

 

Hay una intencionalidad, una búsqueda de efectos de sentido, un 

proceso semiótico que se materializa en uno de los vértices del discurso 

musical: la portada de los álbumes. En el caso particular de la música pop-

rock, la portada es un elemento más que termina por conformar el ethos [1] (o 

parte del mundo ethico[2]) del músico o banda. En tanto proceso voluntario 

que intenta producir un efecto de sentido, la producción de las portadas de los 

discos establece una correspondencia entre elementos de dos sistemas 

semióticos, realizando lo que Benveniste (1999) denomina homología. 

Respecto de la relación entre dos sistemas semióticos, Benveniste detalla el 

principio de no redundancia; esto es que “no hay sinonimia entre dos sistemas 

semióticos; no puede decirse la misma cosa mediante la palabra y la música 

que son sistemas de fundamento diferente” (1999: 56-57). Esta aclaración 

vale también para las imágenes y la música. Y sobre la homología sostiene: 

“establece una relación entre partes de dos sistemas semióticos (…) esta 

relación no es verificada, sino instaurada en virtud de conexiones que se 

descubren o establecen entre dos sistemas distintos. La naturaleza de la 

homología puede variar, intuitiva o razonada, sustancial o estructural, 

conceptual o poética” (1999: 64). A diferencia del análisis que plantea 

Benveniste que procede de unidad en unidad “los perfumes, los sonidos y los 

colores se responden” (ibid.), nuestro recorrido busca establecer una 

correspondencia dentro de la configuración general; esto es, en la totalidad de 

la producción significante, en el diseño de la portada que incluye el arte de 

tapa y también los elementos lingüísticos, buscamos así establecer la relación 

entre esas representaciones con la evolución del estilo musical.  

La elección del corpus (portadas de los álbumes que The Beatles 

producen entre 1966 y 1970) responde a que, a partir de ese momento, se 

observa un proceso paulatino en el que la banda decide involucrarse en el 

proceso de producción de sus obras. En líneas generales durante la primera 

mitad de la década del sesenta del siglo veinte, las portadas de los discos de 

beat-rock se circunscriben a los rostros de los protagonistas y trabajan, 

particularmente, las cuestiones vinculadas con la pose en tanto productora de 

sentido a partir de procedimientos de connotación [3]. Esta tendencia estética 

proviene de décadas anteriores en las que el músico, por ejemplo, en el género 

jazz o rock and roll, aparece fotografiado en un plano persona o en primer 

plano. Resulta evidente que se necesita, en principio, darlos a conocer, 

posicionarlos en el recuerdo de sus seguidores más allá de las presentaciones 

en vivo y establecerlos dentro del marco de esa corriente estética. Si bien, ya 

en esos géneros el arte de tapa da cuenta de la intención de una producción 

de sentido luego, en el ámbito del rock, las portadas abandonan 

paulatinamente su función clásica de “envase” para intensificar determinados 
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 efectos de sentido que puedan completar o resignificar el discurso musical.  

En tanto construcción simbólica, la portada de un disco presenta efectos 

de sentido tanto en su producción como en su reconocimiento (Verón, 1998). 

En efecto, en su origen da cuenta de una intencionalidad, de búsquedas 

estéticas, de inscripciones en corrientes artísticas de época. En su 

reconocimiento traen, a modo de eco o evocación, el testimonio de ese 

momento; la vuelta hacia un espacio-tiempo desde una mirada retrospectiva 

en la que se puede ubicar a ese objeto en un lugar de la historia social y 

cultural. Y permite también, leer en perspectiva los mensajes allí inscriptos. 

Algunas de esas imágenes (pensemos en ciertas portadas de discos de The 

Beatles, por ejemplo) han escapado a los límites propuestos por el objeto, han 

resignificado su función de cobertor y presentador, y han sido puestas en un 

circuito de circulación mayor: el de las imágenes de la cultura popular. 

(…) el cartel fotográfico de una estrella de rock fijado sobre la cama de una 

adolescente, el retrato de propaganda del político prendido a la solapa del 

votante, las instantáneas de los hijos del taxista en la visera: todos los usos 

talismánicos de las fotografías expresan una actitud sentimental e 

implícitamente mágica; son tentativas de alcanzar o apropiarse de otra realidad 

(Sontag, 2006: 33). 

En un trabajo anterior sosteníamos que en el caso particular de la banda 

británica The Beatles, se produce una metamorfosis que los lleva a construir 

una imagen de sí mismos muy distinta a la que transmitían en esos primeros 

años; un nuevo ethos: de músicos en vivo, a músicos profesionales 

experimentales (Suárez, 2017:11). Ese proceso tiene como preludio al disco 

Rubber Soul (1965). En él aparecen aún resabios de la primera época, pero se 

observan también algunos elementos que comienzan a referir a cierta 

experimentación musical. La banda ha conseguido estabilidad en el 

reconocimiento popular y en el mercado discográfico; sin embargo, pretenden 

ir por más. La bisagra en este proceso es, indudablemente, Revolver (1966). 

Escudados en la imposibilidad de representar en vivo la música como ellos la 

imaginan, abandonan las giras para enfrascarse en el estudio de grabación. 

Junto con su productor George Martin, y los ingenieros de sonido de EMI 

(Abbey Road), configuran una serie de innovaciones con el objetivo de 

producir experiencias sonoras. Algunas de esas innovaciones están 

directamente relacionadas con la forma en que se concibe a la música en la 

vanguardia (swinging London) a la que McCartney, especialmente, se asoma 

con curiosidad para observar las propuestas de la música electrónica y electro 

acústica (representada por artistas como Berio, Cage, Stockhausen, entre 

otros). A la particularidad de su estilo musical, en neta transformación, The 

Beatles incorporan instrumentos de distinto origen, cintas pregrabadas y 

sonidos experimentales que colocan al derecho y al revés. Este proceso 

alcanzará su ápice con la creación Sgt. Pepper’s lonely hearts club band (1967). 

Finalmente, Abbey road (1969) parece representar la etapa de madurez en 

cuanto a la experimentación. El disco se presenta como una producción prolija 

y ajustada, y con momentos de despliegue particulares (el medley del lado B, 

por ejemplo). 
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 En el presente trabajo nos proponemos, ubicados en la instancia de 

producción discursiva y a partir de un marco interdisciplinario que reúne 

herramientas metodológicas de la Semiótica, la Teoría de la Enunciación y la 

Teoría de los Discursos sociales, dar cuenta del correlato entre las 

transformaciones musicales y la construcción semiótica en la portada de los 

discos de The Beatles, producidos entre los años 1966 y 1970.  

 

2. La enunciación como procedimiento semiótico 

Emile Benveniste (1999) define a la enunciación como una acción 

voluntaria mediante la cual un sujeto se apodera del aparato formal de la 

lengua y se postula como locutor e instaura, por esa misma acción, a su 

alocutario (destinatario de su acción). Este proceso de “apropiación” tiene 

como resultado un producto: el enunciado. El trabajo del analista es 

reconstruir ese momento único que fue la enunciación, y dar cuenta de las 

marcas de la subjetividad en la superficie del discurso. Es importante aclarar 

que Benveniste sostiene que, tanto el locutor (prefigurado en el pronombre 

personal “yo”) como su alocutario (“vos/tú”), son formas previstas por la 

lengua y que no necesariamente coinciden con los sujetos presentes en la 

situación de comunicación (1999:86). La transformación de la lengua en 

discurso se produce, según Benveniste, a partir de las marcas de la 

subjetividad que dan cuenta de la posición del sujeto (deícticos de persona, 

tiempo y espacio) y los procedimientos de modalización. Los trabajos 

posteriores desarrollados en el marco de la Semiótica y del Análisis del 

discurso, llevan a preguntarse acerca de cuáles deberían ser los conceptos a 

abordar con mayor premura para poder analizar producciones que exceden 

el lenguaje verbal.  Desde esta perspectiva, Oscar Steimberg en su obra 

Semióticas (2013) llama enunciación:  

[…] al efecto de sentido de los procesos de semiotización por los que en un texto 

se construye una situación comunicacional a través de dispositivos que podrán 

ser o no de carácter lingüístico. La definición de esa situación puede incluir la 

de la relación entre un “emisor” y un “receptor” implícitos, no necesariamente 

personalizables (2013: 53). 

Esta forma de entender la enunciación permite el abordaje de productos 

significantes que incluyan no sólo elementos lingüísticos sino también de 

cualquier otra materialidad significante como sonidos, imágenes, objetos, etc. 

materialidad significante (imagen, objetos, sonidos, etc.). 

Desde la corriente del Análisis de los Discursos Sociales o 

Sociosemiótica, Eliseo Verón (2004) cuestiona el abordaje de producciones 

significantes desde matrices analíticas que, propuestas desde el campo 

lingüístico, se focalicen en la inmanencia del corpus textual. Por su parte 

presenta una metodología para analizar las producciones significantes que 

pueda dar cuenta de la producción social del sentido en la semiosis social [4]. 

Propone entonces el concepto de “dispositivo de enunciación”, al que define 

como la distribución de las posiciones enunciativas en base a la figura de quien 

habla, el enunciador, la imagen de aquel a quien se dirige, el enunciatario, y la 

relación que entre ambos se propone en el discurso y a través del discurso. 

(2004: 173). De este modo, ubicados en un extremo (la producción discursiva) 
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 o en el otro (el reconocimiento) de la semiosis, podrán describirse tanto las 

operaciones de producción de sentido como sus efectos. Verón aclara al 

respecto que resulta imposible deducir con exactitud el efecto de un discurso 

a partir de un análisis en producción, ya que: “todo discurso bosqueja un 

campo de efectos de sentido y no un efecto y sólo uno” (2004: 171).  

En la medida en que el género rock se encuentra inserto en la industria 

cultural y en el ámbito de los medios masivos de comunicación, la portada del 

disco cumple un rol importante en la asignación del sentido general a la 

producción musical. Podría pensarse cierta equivalencia entre esta 

construcción semiótica y otras que conforman el paratexto en el campo del 

lenguaje verbal. Alvarado define al paratexto como el “dispositivo pragmático, 

que, por una parte, predispone -o condiciona- para la lectura y, por otra, 

acompaña en el trayecto, cooperando con el lector en su trabajo de 

construcción -o reconstrucción- del sentido.” (2010: 7). En efecto, elementos 

textuales como el título, los epígrafes, el índice, las ilustraciones, los cuadros y 

diagramas, terminan por configuran el sentido global de un texto dentro del 

artefacto que lo contiene (por ejemplo, un libro). En este caso, la portada del 

disco (en sus formatos vinilo, cassette, cd, etc.) y cada uno de sus elementos: 

nombre de la obra, del grupo, ilustraciones y artes, índice de los temas, letras 

si las incluye, etc., conforman el sentido global de esa producción discursiva. 

Incluso, puede pensarse en la actualidad cómo distintos elementos continúan 

colaborando en la asignación de sentido aún ante la desmaterialización del 

artefacto disco y la virtualización del sonido. Aún en los temas que se bajan en 

internet y en las distintas plataformas (Spotify, por ejemplo), cada producción 

es acompañada por sus componentes lingüísticos e imágenes que terminan 

por dar un cuerpo figurado a ese discurso musical. 

 

3. De la corporeidad a la figuración 

En la constitución del género rock, se encuentra la búsqueda de la 

conformación de la identidad a partir, entre otros, de la postura que figura un 

estilo de vida rebelde. Ya desde sus orígenes, el ethos del rockero se presenta 

como inconformista, desilusionado con la sociedad de la que forma parte, 

distanciado de los principios y valores defendidos por la generación anterior. 

Vila sostiene al respecto que: 

El rock pone en cuestión la concepción realista de la sociedad, esto es, la forma 

en que usualmente los adultos entienden dicha sociedad (…) que para los 

jóvenes es sinónimo de hipocresía (1995: 248). 

 La música resulta entonces un factor de encuentro. El público que sigue 

una banda determinada no incorpora solamente su música, sino también otras 

cuestiones identitarias: posturas, gestos, léxico, vestimenta, aspectos 

generales que conforman su imagen.  Aquellos músicos o bandas que tienen 

cierta continuidad en el tiempo, van tramitando y transformando algunas de 

esas características de acuerdo con los cambios sociales. La rebeldía que 

provoca la beatlemanía de los primeros años (inicio de la década del 60 del 

siglo XX), por ejemplo, la energía desbordante, la alegría picaresca, 
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 desenfadada, propia de la posguerra, de las privaciones y de una moral 

británica acartonada que se resquebrajaba por su propio endurecimiento, 

parece terminar cuando la banda decide poner fin a las giras. The Beatles se 

encuentran hacia 1966, desgastados y al borde de la separación. El testimonio 

de la primera etapa queda registrado en la portada de los primeros álbumes. 

Rostros frescos que se multiplican, juveniles, alegres, por lo general mirando 

directamente a la cámara, en un intento por interpelar a sus seguidores o 

establecer, al menos, un vínculo de complicidad.  

Verón plantea que, a nivel del dispositivo enunciativo, las modalidades 

del decir son fundamentales a la hora de constituir un contrato de lectura, es 

decir el vínculo que se establece con el lector (destinatario). Estos elementos 

enunciativos son, para Verón, más importantes que el contenido (cf. 

2004:176). Las modalidades se establecen entonces en base a un eje de la 

complicidad o la distancia que se hace efectivo, por ejemplo, en la dirección de 

la mirada que interpela (complicidad) buscando la configuración de un 

“nosotros” (177). En cambio, la no interpelación, la mirada que no se dirige al 

foco de la cámara (figurando al enunciatario) se plantea, a nivel de la 

modalidad, como distancia: “yo – ustedes”. (ibid. 176).  Las portadas de los 

discos anteriores a 1966 (Please, please me, 1963; With the Beatles, 1963; A 

Hard day´s night, 1964; Beatles for sale, 1964; Help!, 1965), muestran a la 

banda, ya sea en primer plano o plano persona, mirando directamente a la 

cámara, es decir interpelando al enunciatario, buscando algún tipo de 

vinculación con sus seguidores.  Esta configuración icónica se corresponde 

con las multitudinarias presentaciones en distintos lugares del planeta, como 

también en los programas de televisión y de radio. Es indudable que gran 

parte del éxito tiene que ver justamente con ese vínculo que se teje tanto en 

las presentaciones como a través del vinilo. El contrato de lectura se hace 

efectivo. Rubber Soul (1965) es el último eslabón en este proceso de 

corporización. Sin embargo, pueden observarse en su portada algunos signos 

de un nuevo posicionamiento enunciativo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 1 

 

La foto de tapa de Rubber Soul (Ver imagen 1), tomada de una sesión, 

muestra a los integrantes de la banda distendidos, ya no en poses que 

indiquen alguna acción o que intentan significar cierta energía como en discos 

anteriores (Help! 1965, por ejemplo), con ropa sport (distinta a los trajes con 
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 los que salían a escena). La imagen levemente girada y alargada, y la toma de 

cámara realizada en un contrapicado por debajo de su objetivo (ya utilizada 

anteriormente en Please, please, me), dan cuenta de la búsqueda de una 

determinada connotación: 

La connotación, es decir, la imposición de un segundo sentido al mensaje 

fotográfico propiamente dicho, se elabora a lo largo de los diferentes niveles de 

producción de la fotografía (elección, tratamiento técnico, encuadre, 

compaginación) (Barthes, 1986:17). 

La toma contrapicada se utiliza por ejemplo en el cine, para realzar a su 

protagonista, especialmente cuando su altura no resulta lo suficientemente 

imponente o cuando se encuentra por debajo de su coprotagonista. En Rubber 

soul llama la atención que The Beatles observen desde arriba, quizá 

connotando cierta superioridad y distancia. A modo de comparación, puede 

observarse que en la portada del disco Out of our heads (1965) del grupo 

británico The Rolling Stones, los integrantes aparecen en primer plano, 

también con una leve inclinación, pero mirando a cámara a la altura de la línea 

que figura su enunciatario (Ver imagen 2).  

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 2 

 

Volviendo ahora a Rubber soul, hay una intensificación de la búsqueda 

del efecto de sentido a partir de la dirección de las miradas: tres integrantes 

de la banda (McCartney, Harrison y Starr) las dirigen hacia algún lugar que no 

es la cámara y, por lo tanto, tampoco buscan la complicidad del enunciatario; 

sino que connotan distancia. El único que fija la mirada en la cámara es 

Lennon, indicado por sus propios compañeros como el líder de la banda por 

ese entonces, hasta que su adicción a las drogas termine por desplazarlo de 

ese lugar que será ocupado por McCartney a partir de Sgt. Pepper. La pose 

constituye quizá, el procedimiento más importante para generar en esta 

portada el efecto de sentido. Como sostiene Barthes: “(…) es la propia pose del 

personaje la que la que da pie a la lectura de los significados de connotación” 

(1986: 18). 

La contraportada mantiene la simpleza a partir del recorte de fotos. En 

ellas continúa el estilo distendido, y la mención a las canciones que componen 
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 el disco. Un detalle importante es que se trata del primer álbum de la banda 

en el que no aparece el nombre; este recurso se repetirá en algunos de los 

discos posteriores en los que se quiera destacar el carácter de obra (Revolver, 

Abbey Road, Let it be; en el caso de Sargeant Pepper, el nombre aparece 

construido por un decorado de flores como parte de la composición); mientras 

que en otros cobrará particular importancia ( The Beatles, disco también 

conocido como “El álbum blanco”). Paralelamente, a partir de Rubber soul, se 

observa que la producción musical de The Beatles comienza a sufrir ciertas 

transformaciones. La utilización por primera vez de un sitar hindú en el 

campo de la música popular occidental (“Norwegian Wood”); el solo de teclado 

estilo clásico pensado y ejecutado por George Martin para “In my life”, la 

compleja armonía con reminiscencias francesas para “Michelle”, entre otros. 

De todos modos, será Revolver (1966) el testimonio patente en el proceso de 

experimentación musical (Ver imagen 3). 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 3 

Una mayor complejidad armónica en la composición, la inclusión de la 

etapa de producción y grabación como parte del proceso compositivo, la 

imposibilidad de ejecutar esa música en vivo, la transformación en la posición 

de enunciadores (el ethos del músico experimental, cercano al artista de 

vanguardia) y el cambio en la figura del destinatario (del beatlemaníaco al 

escucha capaz de apreciar los experimentos sonoros) llevan a la banda a 

construir un nuevo sonido (Suárez, 2017); esta nueva voz, que si bien se 

inscribe en un proceso más grande, el del rock psicodélico, no se confunde con 

las otras voces que se hacen oír en medio de esa vanguardia musical. Y esas 

transformaciones y cambios, sostenemos, tienen su correlato en las tapas de 

sus próximos discos. En efecto, comienza así un proceso de figuración que los 

llevará de la imagen realista en Rubber Soul, a una ilustración a modo de 

collage y con alto contenido simbólico en Revolver: 

El arte de tapa del disco fue realizado por el músico y fotógrafo alemán, Klaus 

Voorman. Tratando de plasmar el estilo “avant-garde” que fluía por el 

underground londinense, realiza una ilustración de las cuatro caras mechadas 

con fotos. (…) En su cara posterior aparecen las fotos de los integrantes de la 

banda en el estudio de grabación y con anteojos de sol (doblemente ocultos: 

detrás de las gafas y dentro del estudio) (Suárez, 2017: 111). 

The Beatles, hartos y agotados de las giras, deciden ocultarse, refugiarse 

en el estudio de grabación y plantean como canal con sus seguidores una 
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 comunicación exclusivamente mediatizada (música e imágenes). Estos 

movimientos significan un cambio en el dispositivo enunciativo: el 

ocultamiento agiganta la estatura simbólica de la banda. En síntesis, así como 

el disco representa la puerta de acceso que conduce a la obra que marcará su 

mayor hito -Sgt. Pepper-, la portada significa el punto de partida de un proceso 

semiótico en el cual The Beatles, se oculta detrás del ícono y aprovecha las 

posibilidades simbólicas que brinda en tanto signo. Es decir, la proyección de 

connotaciones que ubican al estilo del discurso musical en la iconografía del 

movimiento psicodélico. 

(…) en todas estas artes “imitativas”, desde que son comunes, el código del 

sistema connotado está constituido visiblemente bien por un sistema de 

símbolos universal, bien por una retórica de época, en definitiva, por una 

reserva de estereotipos (esquemas, colores, grafismos, gestos, expresiones, 

agrupaciones de elementos) (Barthes, 1986: 14). 

En tanto nuevo dispositivo enunciativo, plantea la construcción del 

enunciador: el de artistas experimentales, que se aventuran en los distintos 

caminos del arte; no sólo de la música sino también en la ilustración y el 

diseño. El enunciado, por su parte, recibe las modalizaciones provenientes de 

la fragmentación y el collage que terminan por indicar distancia respecto del 

enunciatario y figura así un contexto onírico donde se mezclan imágenes 

actuales con otras del pasado en un presente indeterminado. Estos ejes lo 

ubican en los parámetros que, según McDonald, constituyen los fundamentos 

de la “psicodelia”: (…) puesto que el verdadero tema de la psicodelia inglesa 

no era ni el amor ni las drogas, sino la nostalgia por la visión inocente del 

niño.” (Ian McDonald, en Cambiasso, 2015:60). Sin embargo, el proceso 

semiótico de ocultamiento tendrá una nueva etapa con Sgt. Pepper (Ver 

imagen 4). 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 4 

 

McCartney, quien había asumido el liderazgo musical del grupo concibe, 

según se cree, la idea de ocultarse y presentarse a través de una banda 

extemporánea, con cierto aire circense, que es pensada para que funcione 

como un “alter ego” (cf. McDonald, 2000: 663). Es interesante observar la 

construcción minuciosa de la “nueva” banda: trajes estrafalarios, multicolores, 

uniformes militares estilo “eduardiano”; elementos que terminarán por 
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 inscribirse en la estética psicodélica y retomado por otros grupos de la época. 

La personificación llega al punto de ponerle nombre al cantante, Billy Shears, 

encarnado por Ringo Starr en el tema “With a Little help from my Friends”. El 

contenido conceptual del disco trasciende la obra puntual y su potencia 

estética y discursiva se despliega con toda su riqueza en la película de 

animación Yellow submarine (1968). Sgt. Pepper, fue pensado como una obra 

unitaria, cuyo centro es la presentación de la banda, y la cubierta, en tanto 

disrupción respecto a lo que se presentaba como usual en los discos de The 

Beatles y de la música pop-rock en general, intenta representar dicha unidad. 

El concepto que iba a ligar el álbum ya se había decidido para entonces: todas 

las canciones fluirían de una a otra, sin intervalos, como si el oyente estuviera 

presente en una audición en directo de la estimada Banda del Club de los 

Corazones Solitarios. Es un enfoque que desde entonces se ha repetido hasta la 

actualidad, pero en 1967 era una idea radical que no se había aplicado nunca a 

un álbum de rock (Emerick y Masey, 2014: 206). 

Quizá, una de las razones de la interminable reproducción y variación 

de la portada radique en el efecto de sentido de “reunión”. A nivel simbólico, 

la tapa significa la reunión en un espacio atemporal de distintas 

personalidades -vivas y ya muertas-. La escenografía parece representar los 

“happenings”, eventos artísticos muy en boga en ese entonces que nucleaba a 

figuras y artistas de las vanguardias estéticas y a representantes de los medios 

de comunicación. Pero, también el concepto de tapa se encuentra trasvasado 

por algunas cuestiones vinculadas con la corriente estética del “pop-art”. En 

efecto, pueden observarse la coexistencia de personalidades vinculadas al 

mundo de la cultura, escritores como Huxley, Poe, Carroll; actrices, actores del 

cine y la televisión como Tony Curtis, Fred Astaire, Doris Day; pensadores 

como Karl Marx; cómicos como Chaplin y el Gordo y el Flaco; líderes 

mundiales como Gandhi, jugadores de fútbol, boxeadores, políticos, etc. Todos 

conviven en ese escenario surrealista en el que las fotos en blanco y negro o 

en color, en pose como sacadas de un afiche de cine, parecen coexistir 

armónicamente. Esa misma mixtura se observa en los estilos musicales en las 

canciones que conforman el álbum: rock, pop, jazz, baladas, música hindú, etc.  

Pepper es quizá un símbolo de convivencia, en un espacio sin tiempo en el que 

parecen abolirse las diferencias. Esta configuración acompaña el intento de 

una obra musical caracterizada como de vanguardia. Un detalle no menor es 

la inclusión, en ese espacio atemporal, de las imágenes de cera de ellos mismos 

tomadas del museo de Madame Tussauds. Si se observa específicamente el 

modo de significar de esas figuras, podrá darse cuenta de que la posición 

corporal (la pose) dista considerablemente con la que ahora detentan los 

integrantes de la banda de los corazones solitarios. Encorvados, timoratos, 

con la mirada torva y encorsetados en los trajes que usaban en su etapa 

anterior, parecen representar un pasado necesitado de exorcizar.  

La foto de la contraportada focaliza en la banda y deja a las claras 

nuevamente el lugar de preeminencia de McCartney: en este caso, de espaldas 

al enunciatiario pero de frente al resto al modo de un director de orquesta. 

Superpuesta con la foto se encuentran las letras de las canciones que 

conforman el álbum. Se trata de la primera vez que un disco de rock imprime 

las líricas y no es un detalle menor. Sgt. Pepper fue pensado como una obra 
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 conceptual cuyo hilo conductor es la presentación de la banda de los 

corazones solitarios que abre y cierra el disco. “¿Por qué imprimir por primera 

vez todas las letras en la funda de un álbum al menos que Los Beatles 

estuvieran creando un mensaje?” (Martin, 1997: 15), reflexiona al respecto su 

productor (Ver imagen 5). 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 5 

 

Si Sgt. Pepper marca el hito en la experimentación musical, luego 

sobrevendrá un período de caos y búsquedas personales que terminarán por 

reafirmar las identidades musicales de cada integrante en particular. Luego 

de la muerte del manager, Brian Epstein en agosto de1967, The Beatles realiza 

su primera experiencia autogestiva, el film Magical Mystery Tour (diciembre, 

1967). En cuanto a la estética de la portada, se recorta una imagen del video 

del tema “I Am the Walrus” en el que, nuevamente, aparecen disfrazados.  El 

bloque que conforman Sgt.Pepper, Yellow Submarine y Magical mystery tour 

configura un recorrido visual de características psicodélicas, en el que la 

banda decide ocultarse y representarse a partir de personificaciones. 

Representa a su vez, un momento interesante para la cultura pop en tanto 

generadora de imágenes de alta circulación y producción.  

 Las búsquedas personales de cada integrante, los proyectos 

individuales (bandas de películas, participación en otros proyectos artísticos) 

viajes a la India, sumergen al grupo en una etapa de caos del que saldrá una 

obra de características particulares. The Beatles (1968) rebautizado 

posteriormente como El álbum blanco, da cuenta de los nuevos intereses 

musicales de cada uno. Las sesiones de grabación se suceden entre peleas, 

discusiones y amagos de ruptura. Para algunos especialistas, el resultado final 

es desparejo y parece representar la obra de cuatro solistas con algunos 

momentos memorables. En efecto, se trata del disco de The Beatles en el que 

se encuentran estilos bien diversos: rock and roll, blues, folk, country, reggae, 

balada, hard rock, jazz, entre otros. Si bien en el disco anterior también se 

recurría a estilos musicales disímiles, el concepto de obra y las 

particularidades del sonido logrado, terminan por otorgarle cierta unificación. 

Si embargo ahora, ¿cómo significar esta diversidad, la multiplicidad de estilos 

y el punto de ruptura sin abandonar la voz pacientemente construida por la 

banda? Su portada resulta un diseño minimalista: una superficie blanca y en 

relieve el nombre del grupo; esta configuración parece contraponerse 
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 diametralmente con la sobrecarga sígnica de su antecesor, Sgt. Pepper. (Ver 

imagen 6). 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 6 

 

A nivel de búsqueda de producción de sentido, The Beatles significa el 

final del proceso de figuración y su posterior vuelta a la corporización. 

 

4. “Get Back” o el mito del eterno retorno 

Para la portada de Abbey Road (1969), The Beatles cruzan la calle una y 

otra vez. Vuelven a corporizarse, pero ya no desde la unidad que brindaban 

los trajes de la primera época o los uniformes estrafalarios de la psicodelia. 

Luego del proceso de figuración que comienza posteriormente a la salida de 

Rubber soul (1965), en el que la foto parece buscar el efecto de sentido de 

cohesión, un largo recorrido de experimentación los volverá a hacer emerger, 

corporizarse, pero ya lejos de esa uniformidad. Conforme a lo que sucedía en 

el campo musical, cada integrante luce su propio estilo: jean, casual, traje, 

sport; pelo corto, largo, barba abundante, bigote, zapatillas, zapatos, pies 

descalzos. Van y vienen de los estudios EMI de Londres, sometidos a la tiránica 

regularidad a la que los condena la semiosis [5] que transita del ícono hacia el 

símbolo.  Porque, como sostiene Eco (1994: 61-62), todo ícono presenta 

particularidades que le confieren un carácter simbólico (esconde algún que 

otro atisbo de convencionalidad). La imagen de ese verano de 1969 proyecta 

sobre el objeto del mundo -el cruce en los suburbios de Londres- un sentido 

que se irá acumulando a través de su reproducción y circulación.  

La portada se ha convertido en un símbolo que termina por transformar 

el cruce de esa cebra en particular, pero también otras que remiten a esa 

imagen, en un evento por sí mismo. Sin embargo, allá por el caluroso verano 

de 1969, la banda tenía ideas en apariencia más ambiciosas para la portada de 

su nuevo álbum. Habían pensado ponerle como nombre “Everest” (en honor a 

una marca de cigarrillos) e incluso sacarse una foto en la montaña más alta. 

Pero, según detalla el ingeniero de sonido, Geoff Emerick, fue Ringo Starr 

quien dijo: “salgamos afuera y llamémoslo Abbey Road” –bromeó.” (Emerick y 

Mesey, 2014:1075). Y desde entonces, EMI fue Abbey Road (Ver imagen 7). 
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            Imagen 7 

 

En la contraportada se observa un acercamiento hacia una de las 

paredes exteriores cubierta de ladrillos y la silueta cortada de una mujer -con 

la vestimenta característica de ese momento- en movimiento. Sobre impreso 

en la pared, los títulos de los temas. Abbey Road se presenta como un álbum 

prolijo, donde el sonido musical se encuentra cuidado, y de resultado parejo. 

Lejos de las estridencias de la estética psicodélica, o de el histrionismo 

pepperiano, el arte de tapa colabora en la producción de ese sentido. En efecto, 

los cuatro integrantes se limitan a cruzar la calle que los conduce a su lugar de 

trabajo: el estudio; y hasta ahí cualquier obrero, empleado o profesional 

podría ocupar cada uno de esos lugares. Sin embargo, la producción de sentido 

parece otorgarle a ese cruce características míticas, y al estudio un halo de 

sacralidad. 

La última placa lanzada por The Beatles fue Let it be (mayo, 1970), 

álbum grabado con anterioridad (enero, 1969), cuya producción quedo 

registrada en la última aparición en vivo de la banda en la terraza de Apple 

(Rooftop concert), y que luego de arduas negociaciones vería la luz de modo 

diferente al sonido crudo con el que había sido pensado. En efecto, el sentido 

buscado por los músicos era una vuelta al sonido original, “Get back” era el 

título de una de las canciones, pero también había sido pensado como nombre 

del álbum ya que representaba esa búsqueda. La portada representa una 

síntesis a partir de un primer plano de cada uno de los integrantes, con 

imágenes tomadas del fílmico de las sesiones que luego conformarán la 

película homónima (ver imagen 8). 

 

 

 

 

 

 

 

 

  Imagen 8 



 

www.revistachilenasemiotica.cl 
 

20 

             Número 9 – diciembre de 2018            ISSN 0717-3075

   

   

Si trazamos un paralelismo con Rubber soul, la banda se corporiza y 

vuelve al estilo estético de mostrar los rostros de sus integrantes. 

Paradójicamente, el sentido muestra el cambio de liderazgo. Si en el álbum de 

1965 Lennon era el que interpelaba al enunciatario dirigiéndole la mirada 

mientras sus compañeros la fijaban en otro lugar, ahora es McCartney quien 

lo hace, mientras los otros integrantes la dirigen hacia otro lado (hacia la 

izquierda). Incluso, Harrison, cuyo cuerpo se orienta hacia la derecha, debe 

voltearse para dirigir la mirada en la misma dirección que Lennon y Starr. 

Según el modo de lectura occidental, la cronología que ubica a los signos 

sintagmáticamente uno detrás de otro, indica que el avance se figura hacia el 

margen derecho (donde avanza la escritura) mientras que el retroceso hacia 

el margen opuesto, Es notorio que los tres integrantes están orientados hacia 

la figuración del pasado, “Get back” o vuelta a las raíces, mientras que 

McCartney parece quedarse en el presente, en el momento en que se relaciona 

con su enunciatario.  Cabe destacar también, que la controversia sobre la 

forma del sonido final del disco había separado a McCartney, por un lado, y a 

sus tres compañeros, por el otro. Ya no se los observa como un cuerpo 

unificado (Sgt. Pepper, Rubber soul, Magical Mistery tour) o como fruto de un 

collage imaginativo (Revolver). Ahora la producción parece acompañar o 

figurar lo que estaba ocurriendo: la banda se encontraba prácticamente 

separada y sus integrantes funcionando como solistas.  

La tapa da cuenta de ello al incluir las cuatro fotos divididas y 

enmarcadas en un recuadro negro. En este sentido, parece importante el 

cambio de nombre del álbum. Si bien el tema que da título termina por 

transformarse en otra canción memorable de la banda, la búsqueda del 

retorno a los orígenes (“Get Back”) parece haber dejado lugar a la resignación 

del final (“Let it be”). En la contraportada se observa otra construcción de los 

cuatro rostros (nuevamente las fotos separadas), ahora en blanco y negro y 

en plena grabación (ninguno mira al enunciatario). 

 

5. Consideraciones finales 

Hay una particularidad respecto a las cubiertas de los discos de The 

Beatles: la mayoría han pasado a ocupar un lugar destacado en la estética que 

representa a ese momento histórico, y muchas de ellas se han convertido en 

símbolos de alta reproducción más allá del contexto de la propia banda. 

Creemos que en parte esa búsqueda de sentido que acompañó a la 

experimentación musical y que los llevo a pasar de ser un grupo de pop rock 

a músicos de vanguardia sin abandonar el circuito de música comercial, se ve 

representada en la producción simbólica de las cubiertas de los discos. En 

efecto, las corrientes estéticas de vanguardia llevan a las bandas que se ubican 

en el campo del rock a partir de la década del 60 del siglo XX, a pensar las 

portadas como un elemento más que termina por configurar el sentido global 

del discurso musical. De la foto del músico o banda hasta las producciones más 

complejas y diseñadas que combinan ilustraciones y o fotografías imbricadas, 

además del correlato con la estética musical, cuestiones que parecen 

trasvasarlos del signo al discurso. Este movimiento en el cual The Beatles 
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 resulta un engranaje, tal vez primordial o propulsor por la posición que 

ostentan en el campo del rock, se desarrollará hasta convertirse, quizá, en una 

característica propia de este género musical. Portadas de álbumes como The 

dark side of the moon de Pink Floyd, Close to the Edge, Fragile o Relayer de Yes, 

Physical graffiti o Led Zeppelin IV de Led Zeppelin, News of the world de Queen, 

Machine head de Deep Purple, Selling England by the poud de Génesis, entre 

tantos otros, resultan un importante indicador de esta búsqueda y 

representan también, una oportunidad para indagar y describir el acontecer 

histórico, estético y social en esas representaciones. 

 

Notas 

1. El ethos es un concepto que proviene de los griegos y que ha sido retomado por la 
Retórica y el Análisis del discurso, durante el siglo pasado. Se lo suele utilizar para 
dar cuenta de la forma de autopresentación que, en el mismo proceso de 
enunciación, postula el locutor sobre sí mismo. Roland Barthes, lo define como: 
“Los rasgos de carácter que el orador debe mostrar al auditorio (poco importa su 
sinceridad) para dar una buena impresión (…) El orador enuncia una información 
y al mismo tiempo él dice: yo soy esto, yo no soy eso otro.” (Roland Barthes:1970, 
“La linguistique du discours”. Signe, langage, cultura (La Haya: Mouton, 1970), 
315. 

2. Mainguenau llama mundo ethico a “Cierto número de situaciones estereotipadas 
asociadas con comportamientos; (…) En el campo de la canción, señalaremos que 
el pasaje de la simple presentación de un cantante a un videoclip tiene como 
resultado la inserción del garante en un mundo ético a su medida. Dominique 
Maingueneau: “El enunciador encarnado”. Versión N 24. (México: UAM, 2010), 
203. 

3. Sobre la Pose y otros procedimientos de connotación, ver Roland Barthes (1986) 
Lo obvio y lo obtuso, Barcelona, Paidós, p.18. 

4. En el campo de la semiótica, Verón retoma la idea de una semiosis infinita 
planteada por Charles Peirce (1839-1914) a inicios del siglo XX. Según esta, las 
relaciones entre signos se desarrollan formado una red, un tejido discursivo 
social, dentro del cual se producen fenómenos de asignación de sentido y efectos 
de sentido. Eliseo Verón (1998) La semiosis social. Fragmentos de una teoría de 
la discursividad. Barcelona, Gedisa. 

5. Verón sostiene que: “Ya sabemos que el “mundo” al que remiten los signos es un 
mundo que se hace y se deshace en el tejido de la semiosis”.  Y agrega que “por 
semiosis social entiendo la dimensión significante de los fenómenos sociales. El 
estudio de la semiosis es el estudio de los fenómenos sociales en tanto procesos 
de producción de sentido (1998: 116 y 125). 
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  Resumen 

Diversos analistas coinciden en afirmar que el discurso político argentino de 
Néstor Kirchner y Cristina Fernández es un discurso eminentemente polémico 
que, de forma manifiesta, construye distintos adversarios de los que se 
distancia; distanciamiento que se realiza a partir de la utilización de diversos 
mecanismos polifónico-argumentativos. En este artículo nos proponemos 
abordar un mecanismo polémico específico que denominamos renominación, 
tomando el caso particular del discurso de Cristina Fernández. Trabajaremos, 
para ello, con un conjunto de enunciados polémicos en torno a distintas 
temáticas en las que la enunciadora busca distanciarse tanto de sus 
contradestinatarios como de su propia enunciación, en un momento anterior. 
Caracterizamos a la renominación como aquel mecanismo en el que, a partir de 
un doble movimiento refutativo y renominativo, se le otorga un nuevo nombre 
a un término, que puede remitir a un acontecimiento, a un concepto o a una 
enunciación ajena. 

Palabras clave 

Polémica, Renominación, Discurso político, Kirchnerismo. 

Abstract 

Several analysts agree that the Argentine political discourse of Néstor Kirchner 
and Cristina Fernández is an eminently controversial one that, in a manifest way, 
constructs different adversaries using various polyphonic-argumentative 
mechanisms. In this article we propose to address a specific controversial 
mechanism that we call renomination, taking the particular case of the speech of 
Cristina Fernández. To achieve that purpose, we analyze a set of controversial 
statements around different topics in which the enunciator seeks to take a 
distance both from his adversaries and from his own enunciation at a previous 
moment. We characterize renomination as a mechanism in which, through a 
double refutative and renominative movement, a new name is given to a term, 
which can refer to an event, a concept or the enunciation itself.  

Keywords 

Controversy, Renomination, Political discourse, Kirchnerism 
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1. Introducción 

En un trabajo anterior (Montero, 2012a), referido a la dimensión 

polémica del discurso político, hemos propuesto distinguir al menos dos 

niveles de contraargumentación y cuestionamiento de la palabra ajena. Un 

primer nivel de confrontación está dado por lo que denominamos “oposición 

argumentativa”, mientras que el grado más intenso de polémica, 

distanciamiento y descalificación reside en la “refutación-resemantización”. 

En base a los desarrollos sobre la negación de Ducrot (1984) y García Negroni 

(2009), sugerimos que en los dos casos se trata de mecanismos polifónicos 

puesto que, con presencia o ausencia de una negación morfológica, ambos 

ponen en escena dos discursos –efectivos o presuntos– contrapuestos, uno de 

los cuales es rechazado por el enunciador. Sin embargo, la diferencia entre 

ambos mecanismos no es sólo de grado: ella reside, tal como señalamos en ese 

trabajo a partir de la teoría de los topoï de Ducrot (1988), en el tipo de relación 

que los enunciados mantienen con el topos argumentativo, es decir, el 

principio argumentativo (utilizado pero no asertado) en el que se sustenta la 

enunciación.  

En la oposición argumentativa el enunciador rechaza un aspecto del 

topos argumentativo en el que el discurso del otro se sustenta, es decir, 

rechaza la forma tópica (en adelante, FT) empleada por el adversario. Sin 

embargo, se mantiene dentro del topos argumentativo evocado, y por lo tanto 

acuerda con él. Así, como puede verse en el siguiente ejemplo hipotético, 

(a) No estoy en contra del aborto 

se evoca un discurso doxal según el cual “estar en contra del aborto es 

poco progresista” (+estar en contra del aborto –progresista), y a él se le opone 

uno que encarna la forma tópica recíproca: “no estoy en contra del aborto por 

lo tanto soy progresista” (–estar en contra del aborto +progresista). 

Distinto es el caso de la refutación, cuyo foco de rechazo ya no está 

puesto, como en la oposición argumentativa, en la forma tópica convocada por 

el discurso del otro, sino en el topos en su totalidad. De allí que la refutación 

apunte a destruir la palabra del otro para resituarla en un nuevo marco 

discursivo o espacio ideológico-argumentativo.  

(b) El peronismo no fue solo un movimiento político que 

representaba a los trabajadores, el peronismo fue la respuesta 

argentina a un mundo dividido (Cristina Fernández de Kirchner, 

17/10/08). 

En (b) vemos que, lejos de situarse en una FT diferente dentro de un 

mismo topos aceptando sus premisas fundamentales –es decir, que el 

peronismo es un movimiento político (+peronismo +movimiento político) –, 

en este caso el objeto discursivo “peronismo” es desplazado y ubicado en un 

nuevo topos, es decir, en un espacio ideológico-argumentativo divergente en 

el que el peronismo es definido como una respuesta argentina a los problemas 

mundiales y no como un mero movimiento político. Al modo de la negación 

metadiscursiva (García Negroni, 2009), la refutación contiene siempre un 

segmento rectificativo en el que se explicita el cambio de topos 
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 argumentativo: en este caso, luego del segmento negado (“el peronismo no fue 

solo X”) se introduce una rectificación: “el peronismo fue Z”. 

Ahora bien: aunque en la refutación la descalificación del discurso del 

otro parece ser extrema y total, en tanto y en cuanto rechaza el marco 

lingüístico, argumentativo e ideológico en el que su palabra se inscribe, existe 

sin embargo entre ambos marcos (el del enunciador y el del que queda 

representado como discurso-otro) un elemento que no es rechazado, y este no 

es otro que el nombre con el que se designa aquello sobre lo que se habla o 

que se intenta definir –en este caso, el término peronismo–. Si bien se trata de 

una palabra que, a la manera de los significantes flotantes (Laclau y Mouffe, 

1996), está en disputa y en tensión entre dos marcos discursivos, la 

pertinencia de su denominación no es puesta en cuestión. 

Distinto es el caso (hipotético) de (c), donde no sólo se rechaza el topos, 

el marco discursivo o espacio ideológico-argumentativo del otro sino incluso 

la adecuación o pertinencia en el empleo de la palabra misma: 

(c) Eso no se llama peronismo, eso se llama fascismo. 

Nos encontramos, en este caso, frente a un mecanismo también 

polémico, también refutativo, pero en un grado mayor y más radical, por 

cuanto ataca el empleo mismo de un término (en todas sus posibles 

acepciones), y lo reemplaza por otro: la renominación. De este fenómeno nos 

ocuparemos en las próximas páginas. 

Nuestro artículo está organizado de la siguiente manera: En primer 

término, revisamos las distintas perspectivas teóricas que han trabajado 

sobre mecanismos polémicos que puedan resultar antecedentes para el 

análisis de la renominación, deteniéndonos en sus particularidades y posibles 

vínculos con nuestra propuesta. En segundo término, analizamos, en un 

corpus de discursos de la ex mandataria argentina Cristina Fernández de 

Kirchner (en adelante, CFK) cómo se despliega allí el fenómeno de la 

renominación, que clasificamos en tres diferentes usos: la renominación de 

acontecimientos, de conceptos y de la enunciación. Por último y a modo de 

conclusión, rescataremos los aspectos sobresalientes de nuestra propuesta de 

análisis. 

 

2. Antecedentes y propuesta de análisis 

La semántica discursiva llama “denominación” al acto de institución de 

una asociación referencial duradera entre un objeto y un signo X, ya sea 

mediante un bautismo o mediante un hábito asociativo (Kleiber, 2001). La 

“designación”, por el contrario, consiste en la relación ocasional entre una 

secuencia lingüística y un dominio de la realidad (Charaudeau y Maingueneau, 

2005: 157-158). Siblot (2001) propone reservar el término “denominación” 

para el análisis léxico en el dominio de la lengua, y emplear, en el campo 

discursivo, el de “nominación”, definida como el acto de atribuir un nombre a 

un segmento de la realidad, acto que comporta un punto de vista subjetivo 

sobre ese objeto. En la medida en que es un acto, y un acto discursivo, la 
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 nominación tiene una dimensión semántico-enunciativa (Véniard, 2013: 15), 

y también argumentativa, política y social. Como afirma Calabrese (2009; 

2013), el acto de nominación es un “proceso dinámico que moviliza los puntos 

de vista del locutor, dado que nombrar supone tomar posición no solamente 

con respecto a los sentidos fijados al praxema mediante la categorización del 

objeto, sino también con respecto a otros locutores que emplean la misma 

denominación u otra” (2013: 145).  

En efecto, dado que la relación entre los nombres y los objetos no es 

transparente, y que distintas denominaciones sobre un mismo objeto pueden 

entrar en conflicto entre sí, la nominación tiene una dimensión polémica: de 

allí nuestra propuesta de conceptualizar este acto como un acto de 

renominación. Esta dimensión polémica del acto de nominación no ha sido 

suficientemente desarrollada por la bibliografía especializada. Un 

antecedente fundamental es el de Véniard (2013), que llama 

“redenominación” al cambio de denominación de un acontecimiento a partir 

de una ley o decreto gubernamental. Desde nuestro punto de vista, como 

señalaremos a continuación, el acto de redenominación no necesariamente se 

produce en un marco institucional o legal, sino que es un acto eminentemente 

enunciativo-argumentativo. Samouth y Serrano (2015), por su parte, analizan 

las distintas modalidades de nominación del conflicto armado colombiano en 

la prensa y señalan las tensiones que la multiplicación de nombres acarrea 

tanto en el plano discursivo como en el fáctico.  

Desde la sociosemiótica, Verón (1987b) analiza los modos en que 

diferentes discursos informativos construyen un acontecimiento a partir de 

diversas operaciones de semantización, lo que cristaliza un modo particular 

de establecer un contrato de lectura con los destinatarios de aquellos 

discursos.   

Con la mirada puesta en los procedimientos lingüístico-discursivos de 

reformulación, pero sin atender al problema de la nominación, Olave (2016), 

retomando a Steuckardtl, acuña el concepto de “reformulación polémica” para 

referir a los enunciados en los que se identifican “fuerzas divergentes entre lo 

reformulante y lo reformulado, en entramados polifónicos donde una voz 

disidente retom[a] a la otra para cuestionarla y para polemizar con ella” 

(2016: 400). Proveniente del campo de la retórica argumentativa, este 

mecanismo supone la “formulación de un estado de cosas que ya había sido 

iniciado por el oponente, a menudo conservando sus construcciones 

sintácticas y la mayoría de sus palabras utilizadas, pero con una orientación 

argumentativa totalmente opuesta, a través de ese mismo material léxico” 

(Steuckardtl, 2007: 73 citado en Olave, 2016: 400). Aunque no indaga acerca 

del problema de la nominación, este mecanismo lingüístico tiene puntos en 

común con el de la renominación que aquí analizamos, por cuanto se ocupa de 

fenómenos de retome, relectura y cambio de perspectiva enunciativo-

argumentativa de discursos ajenos con los que se polemiza.  

En el campo de la teoría política, los desarrollos de Laclau y Mouffe 

(1996) en torno al concepto de “significante vacío” pueden también vincularse 

con el fenómeno aquí analizado. Como se recordará, Laclau y Mouffe definen 

los significantes vacíos como una operación hegemónica que “sólo puede 

surgir si la significación en cuanto tal está habitada por una imposibilidad 
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 estructural, y si esta imposibilidad sólo puede significarse a sí misma como 

interrupción (subversión, distorsión, etc.) de la estructura del signo” (1996: 

70). Como veremos, la renominación supone una disputa en torno al sentido 

de un término y la confrontación entre –al menos– dos discursos que se 

presentan como contrapuestos. Así, el término que es sujeto a renominación 

puede concebirse como un significante flotante cuyos sentidos asociados se 

representan, en su totalidad, como insuficientes, razón por la cual debe ser 

reemplazado por otro. En ese sentido, en el caso de la renominación lo que 

está en disputa es el significante mismo, y no su significado. 

Desde el ámbito de la retórica, la renominación tiene un punto de 

contacto con el mecanismo de “disociación de nociones” que conceptualiza 

Perelman (1997) en el marco de la Nueva Retórica. Esta estrategia de 

encuadre (Breton, 2016) consiste en reencuadrar una noción empleada por el 

adversario haciendo emerger dos visiones sobre ella: una superficial o 

aparente (adjudicada al adversario) contrapuesta a una profunda o real 

(correspondiente al propio punto de vista). Mediante la escisión entre lo 

aparente y lo real, esa noción que es puesta en cuestión queda entonces 

dividida en término I y término II: “la disociación en términos I y II valorizará 

los aspectos conformes al término II, y desvalorizará los aspectos que a él se 

oponen: el término I, la apariencia, en el sentido estrecho de esta palabra, no 

es sino ilusión y error” (Perelman, 1997: 169). Estas disociaciones pueden 

aparecer antepuestas por prefijos descalificadores (pseudo, cuasi o comillas, 

entre otros).  

En las disputas denominativas como las que aquí estudiamos se 

produce, en efecto, una operación semejante a la disociación de nociones 

previo a la instancia propiamente renominativa, es decir, de atribución de un 

término nuevo. 

En base a estos antecedentes, en este trabajo nos ocupamos de un 

fenómeno discursivo específico, con rasgos enunciativos y argumentativos 

propios, que llamamos renominación. Se trata, como quedó dicho, de un 

mecanismo polémico y metalingüístico, que permite cuestionar y atacar el 

empleo de un término (en todas sus posibles acepciones) por parte del 

interlocutor y reemplazarlo por otro.  

La renominación se materializa en los siguientes mecanismos 

sintácticos y gramaticales:  

o negaciones metadiscursivas; 

o connotación autonímica (uso y mención de un término) 

marcada por comillas o comentarios metadiscursivos; 

o reformulaciones no parafrásticas polémicas; 

o mecanismos retóricos semejantes a la disociación de nociones. 

 

En cuanto al alcance del discurso cuestionado por la renominación, 

veremos que esta puede referir: 



 

www.revistachilenasemiotica.cl 
 

28 

             Número 9 – diciembre de 2018            ISSN 0717-3075

   

  

bien a palabras atribuidas a otro, que pueden ser: 

• efectivas o  

• construidas y atribuidas; 

• o bien a la propia palabra, en un momento anterior. 

La renominación se estructura en dos momentos: el primero, refutativo, 

consiste en cuestionar y rechazar la palabra empleada por el 

adversario/interlocutor (o por el mismo enunciador en un momento 

anterior). El término cuestionado aparece siempre enmarcado por un 

comentario metadiscursivo o una glosa, que hacen de ese término un objeto 

de discurso mencionado, recortado y evaluado por el enunciador. Este queda, 

así, posicionado como un “juez y dueño de las palabras, capaz de recular o de 

emitir un juicio sobre ellas en el momento en que las emplea” (Authier-Revuz, 

1981: 128), y esas palabras son representadas como no-apropiadas, 

cuestionadas, juzgadas y reemplazadas. El segundo movimiento, rectificativo, 

consiste en proponer un nuevo término, más adecuado desde el punto de vista 

del enunciador, para nombrar el fenómeno aludido. Esas nuevas 

denominaciones pueden consistir en: 

i) ampliaciones sintagmáticas mediante el agregado de 

modificadores o adjetivos, que pueden: 

alterar el sentido o  

invertir el valor entre la designación nueva y la 

anterior; 

ii) otro término 

iii) un nombre indeterminado 

 

3. La renominación en el discurso de CFK 

El fenómeno que aquí estudiamos resulta novedoso, no sólo en términos 

teóricos, sino por la importancia que adquiere en uno de los discursos más 

influyentes en la política argentina contemporánea, el de la ex presidenta 

argentina Cristina Fernández de Kirchner. Resulta importante aclarar en este 

punto que en este trabajo se combinan fragmentos de discursos que 

corresponden a distintos períodos de la vida política de CFK. 

Fundamentalmente, trabajamos con discursos emitidos durante su primera 

presidencia y, en particular, en el marco del conflicto con las patronales 

agropecuarias de 2008. En ese período (2008-2009) se registran discursos 

fuertemente polémicos en relación al modo en que se abordaba el conflicto, 

en tanto suponía una disputa por la legitimidad de la medida que el oficialismo 

impulsaba. De aquí que las renominaciones sobre las que trabajamos buscan, 

en general, nombrar ese acontecimiento. Pero, dado que el mecanismo que 

aquí analizamos no se agota en ese período, también abordamos fragmentos 

que corresponden a la segunda presidencia e, incluso, al período en que CFK 

se perfila como oposición al actual gobierno nacional. Además, trabajamos 

sobre contenidos publicados en distintos soportes: transcripciones de los 



 

 

 

 

 

www.revistachilenasemiotica.cl 

29 

                                                        Número 9 – diciembre de 2018                         ISSN 0717-3075   

 

 discursos presidenciales obtenidas de la página de presidencia, tweets y 

entrevistas audiovisuales. Como lo que aquí nos interesa es la materia 

lingüística, no nos detenemos en esta instancia en las diferencias entre los 

soportes o dispositivos de los fragmentos a analizar.  

Si bien la renominación parece ser un fenómeno extendido y recurrente 

en el discurso político de CFK, aquí hemos seleccionado algunos ejemplos 

paradigmáticos, que clasificamos en tres categorías en función de la 

naturaleza del objeto discursivo que es blanco de renominación:  

I. aquellos casos en los que se renombra un acontecimiento, es decir, 

casos en los que la renominación construye el hecho como socialmente 

significativo; 

II. aquellos en los que la se renombran los conceptos, en tanto palabras 

cuyo sentido ha quedado cristalizado en un aparato teórico, legal o 

institucional; 

III. aquellos en los que se renombra la enunciación ajena, es decir, el 

propio decir del otro, y no lo dicho. 

i. Renombrar los acontecimientos 

Los acontecimientos sociales e históricos son una materia maleable por 

el lenguaje dado su carácter único, irrepetible e inacabado, por lo que suele 

haber fuertes disputas denominativas en torno a ellos. 

En los ejemplos que siguen veremos que en el discurso de CFK la 

operación polémica de la renominación apunta a encuadrar y definir los 

siguientes acontecimientos: la “crisis del campo” del año 2008, los cortes de 

ruta desarrollados durante esa misma crisis, el golpe militar de 1976 y la 

corrida cambiaria del año 2015. 

1)  Me hablan, hace unos días atrás, un periodista me hablaba de crisis 

y yo le decía y lo corregía, que en realidad no estábamos viviendo una 

crisis. Crisis los argentinos vivimos en los días terribles del 2001, 2002, 

del 2003, con millones de argentinos sin trabajo, con los fondos y 

ahorros confiscados, sin reservas en el Banco Central, endeudados, sin 

trabajo, sin industrias, los comercios cerrados (...). No, crisis fueron 

aquellas, en realidad estábamos viviendo la reacción de un sector, al que 

el Estado, en atribuciones legítimas que le confiere la Constitución, 

había afectado una parte de su renta extraordinaria para un ejercicio de 

redistribución (09/06/08, Anuncio del Programa de Redistribución 

Social). 

Como vemos, se encuentran presentes todos los elementos propios de 

la renominación señalados anteriormente: una negación metadiscursiva (“No 

vivimos una crisis…”); un reformulador no parafrástico de reconsideración 

(“en realidad”); una serie de comentarios metadiscursivos que ubican el 

término “crisis” en un plano discursivo-otro, atribuido al adversario (“le 

corregía”). Si atendemos a la clasificación propuesta por Authier-Revuz, 

(1998), esta glosa corresponde al tipo de glosas de forma doble: X en el sentido 

de p y no en el sentido de q, es decir, aquellas que especifican tanto el sentido 
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 positivo como negativo de X. Por último, una renominación, es decir, el 

reemplazo de ese término por otro más acorde (“estábamos viviendo la 

reacción de un sector”).  

Vale la pena señalar que este ejemplo (al igual que 2, 8 y 9) se da en el 

marco de la llamada “crisis del campo”: aquí lo que está en duda es 

precisamente la denominación de ese acontecimiento. En esa coyuntura la 

disputa era por la legitimidad de la Resolución 125, una discusión con el sector 

agropecuario al que el discurso de CFK asocia con lo que hemos identificado 

(Gindin, en prensa) como los discursos neoliberales: actores sociales y 

políticos vinculados al neoliberalismo de los años ‘90, a los sectores 

económicos más poderosos del país, a los multimedios e, incluso, a los actores 

responsables del golpe de estado de 1976. 

En el mismo sentido, el ejemplo (2) apunta a redefinir el objeto 

discursivo “piquete”, en referencia a los cortes de ruta desarrollados durante 

la crisis del año 2001 como modo de protesta: 

2) (…) en estos días, hemos visto la transformación tan importante, que 

ha tenido la Argentina, desde el año 2003, a la fecha. Recuerdo esa 

Argentina de los años 2003, 2002, 2001, miles de argentinos en 

piquetes, cortando calles, rutas porque les faltaba trabajo, porque hacía 

años que habían perdido su trabajo o, tal vez, en el 2001, porque se 

habían apropiado de los depósitos de pequeños ahorristas de la clase 

media. Eran los piquetes, como digo yo, de la miseria y la tragedia de los 

argentinos. Este último fin de semana largo nos tocó ver la contracara, 

lo que yo denomino los piquetes de la abundancia, los piquetes de los 

sectores de mayor rentabilidad (25/03/08, Firma del convenio entre 

AySA y municipios del conurbano bonaerense). 

Nuevamente, encontramos una renominación enmarcada por dos 

comentarios metadiscursivos: “como digo yo” y “lo que yo denomino” (glosas 

que, en la clasificación de Authier-Revuz, especifican sólo positivamente el 

sentido de X: X, en el sentido de p). Aunque aquí no hay una negación 

sintáctica, sí hay un movimiento contraargumentativo (“la contracara”). La 

construcción de dos sintagmas nominales nuevos (mediante el agregado de 

un complemento preposicional –de la miseria / de la abundancia–) instaura 

entonces la existencia de dos “tipos” de piquetes: los de la miseria y la tragedia 

(2001) y los de la abundancia (momento de la enunciación). Estos dos 

sintagmas nominales remiten, ahora, a dos modos nuevos de nombrar esa 

forma de manifestación, legitimando las primeras y deslegitimando las 

últimas. La reformulación explicativa final (“los piquetes de la abundancia, los 

piquetes de los sectores de mayor rentabilidad”) tiene el objeto de ampliar la 

denominación instaurada.  

Esta operación de renominación merece algunas aclaraciones: en 

primer término, es utilizada para nombrar un acontecimiento –el paro agrario 

o las manifestaciones desplegadas por esos días en las rutas del país–, 

denominado por la enunciadora como “piquete de la abundancia”. Pero el 

sustantivo piquete se encuentra en diálogo, también, con los modos en que la 

prensa nombraba dichas manifestaciones y con los sentidos atribuidos, en 

términos de doxa, a ese sustantivo. Por ejemplo, cuando la prensa se refiere 
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 simultáneamente a dos manifestaciones –una rural y otra oficialista– opta por 

nombrar a la primera como corte de ruta o manifestación y a la otra como 

piquete. Hay, por tanto, una carga negativa asociada al piquete. En este caso, 

la renominación supone, entonces, una reapropiación del término “piquete” y 

una aplicación a la situación vigente, con una inversión del sentido y de la 

carga valorativa asociada al término en la prensa: si, para esta, los piquetes 

(los del 2001) eran prácticas repudiadas, en el discurso de CFK ese repudio es 

extrapolado a las manifestaciones rurales. Es factible retomar aquí lo dicho en 

torno a la disociación de nociones en tanto el término disociado –piquete– 

aparece vinculado a dos acepciones, una que la enunciadora denuncia; y otra, 

que considera más adecuada para nombrar el acontecimiento. Por último, y 

en el mismo marco, el gobierno instaura una nueva denominación para esas 

manifestaciones: lock out patronal (de la que luego derivará lock out a la 

información). Es así que estas denominaciones deben ser leídas en función de 

la equiparación, constante en el discurso de la enunciadora, entre el golpe de 

estado de 1976 y la protesta rural. 

Justamente, la dictadura militar también fue objeto de renominación en 

el discurso de CFK: 

3) Es hora de comenzar a llamar a todas las cosas por su nombre (…). 

Cuando hablemos de golpes militares y de la historia, de nuestra historia 

como país, no hablemos más de golpes militares, hablemos de golpes 

cívico-militares (09/07/2009, Acto central por el 193 Aniversario de la 

Declaración de la Independencia) 

En este caso, es la denominación del acontecimiento “golpe militar” la 

que se busca reemplazar por una nueva, que mantiene, al igual que en el caso 

de (2), el núcleo sintagmático original y al que se le agrega un adjetivo: 

“cívico”. Los verbos de decir que funcionan como comentarios 

metadiscursivos (“no hablemos más de” y “hablemos de…”) ponen en escena 

dos “nosotros”: un nosotros exclusivo en el que la enunciadora no se incluye 

(exclusión que queda marcada en la negación “no hablemos más”) y otro en el 

que sí lo hace (“hablemos de golpes cívico-militares”). Ese “nosotros” que dice 

“golpe militar” en lugar de “golpe cívico-militar” no es un otro completamente 

ajeno, sino que refiere al modo “usual” de denominar al golpe del ‘76, en el que 

no se considera la participación civil.  

El ejemplo (4) es un tweet publicado por CFK en los últimos meses de 

su segundo mandato, en referencia al allanamiento al Banco Central dictado 

por el juez Claudio Bonadío, momento en el que CFK empieza a referirse al 

Poder Judicial como Partido Judicial (operación que, en sí misma, constituye 

una renominación). Vale remarcar que este allanamiento parte de una 

denuncia hecha por el PRO-Propuesta Republicana y la Unión Cívica Radical 

(opositores al gobierno oficialista) a pocos días de la elección presidencial. En 

el cierre de la nota de la que son extraídos los tweets se desliza la hipótesis 

que CFK intentaba instalar, esto es, que esa “corrida cambiaria” apuntaba a 

judicializar el tipo de cambio y la política monetaria: 
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 4)  Ya no estaríamos ante una corrida cambiaria, sino que estaríamos 

ante un hecho inédito: una “corrida cambiaria judicial” (tweet publicado 

el 17/11/15). 

En este caso, el acontecimiento, el “hecho inédito” que se intenta 

renombrar es la “corrida cambiaria”. Esta glosa (“un hecho inédito”) es, en los 

términos de Authier-Revuz, una glosa positiva: X, en el sentido de p. La 

heterogeneidad está entonces marcada por esa glosa y por las comillas que 

señalan el carácter novedoso del término acuñado, comillas que, de acuerdo a 

Authier-Revuz, (1981), corresponderían a palabras desplazadas, esto es, 

palabras que están fuera de lugar, que pertenecen y convienen a otro discurso 

(palabras extranjeras, neologismos, tecnicismos, cambio de registro). La 

polémica entablada con ese discurso –atribuido a la prensa– queda marcada 

por la negación metadiscursiva (“no… sino”) y el movimiento de renominación 

se produce mediante el agregado de un segundo adjetivo, “judicial”, al 

sintagma nominal “corrida cambiaria” usado por la prensa. 

ii. Renombrar los conceptos 

Un segundo tipo de movimiento renominativo es aquel que recae sobre 

los conceptos, es decir, sobre la adecuación de ciertos conceptos y sus 

respectivas definiciones, tal como quedan cristalizados en un aparato técnico, 

teórico o legal.  

El fragmento de discurso que sigue fue emitido en el marco de la 

presentación del proyecto de la Ley de Servicios de Comunicación 

Audiovisual, concebida como parte de la política de derechos humanos del 

kirchnerismo, que consideraba a la información, justamente, un derecho. CFK 

establece una oposición, mediante una disociación de nociones, entre la 

libertad de prensa reclamada por las empresas mediáticas y el “verdadero” 

ejercicio de la libertad de prensa: 

5) Por eso conceptos como libertad de expresión, como libertad de 

prensa, como derecho a la información, deben ser concebidos e 

interpretados en su correcta dimensión. Porque libertad de expresión 

no puede convertirse en libertad de extorsión. Porque libertad de 

prensa no puede ser confundida con la libertad de los propietarios de la 

prensa. Y porque el derecho a la información significa el derecho a toda 

la información, no al ocultamiento de una parte de la información y a la 

distorsión y manipulación de la otra parte (27/08/09, Presentación del 

proyecto de Ley de Servicios de Comunicación Audiovisual). 

En (5) encontramos, en primer lugar, varios comentarios 

metadiscursivos, todos ellos identificados como glosas negativas que adoptan 

la forma X signifca q, no p: “conceptos como”, “deben ser concebidos e 

interpretados en su correcta dimensión”. A su vez, identificamos tres 

negaciones metadiscursivas (“no puede convertirse en”, “no puede ser 

confundida con”, “no al ocultamiento de”) que reemplazan los términos 

señalados por unos nuevos: libertad de prensa/libertad de los propietarios de 

la prensa; libertad de expresión/ libertad de extorsión; derecho a la 

información/derecho a toda la información. 
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 En este ejemplo, la renominación recae sobre un discurso construido 

atribuido a la prensa, en el marco de una pugna por y con los discursos 

intermediarios (Fernández, 2014) que se dio en el contexto de la crisis del 

campo. En esos días, CFK había establecido la existencia de dos Argentina: la 

“real” y la “virtual” o “mediática” y puesto en cuestión la independencia de la 

prensa, renombrando aquellos términos que las propias asociaciones de 

prensa reclamaban como derechos: la libertad de prensa, la libertad de 

expresión y el derecho a la información serán ahora llamados libertad de los 

propietarios de la prensa, libertad de extorsión y derecho al ocultamiento de 

una parte de la información.  

En el caso de (6) se pone en cuestión el término técnico retenciones 

móviles que había sido discutido durante el conflicto con el campo: 

6) Veía también ayer escenas en los medios de comunicación donde se 

recordaba el año pasado la no aceptación del proyecto de ley que el 

Poder Ejecutivo envió al Parlamento por las famosas retenciones 

móviles. Nosotros decíamos cuando proponíamos esas retenciones 

móviles que son simplemente la adecuación de las alícuotas de los 

derechos de exportación a las variaciones que tienen los precios de los 

commodities, esto es una retención móvil. (…) Porque se conoció con el 

nombre de retenciones móviles, pero en realidad es adecuación de las 

alícuotas de los derechos de exportación a la variación de los precios de 

los commodities. O sea, lo que proponíamos nosotros el año pasado. 

(12/03/09, Acto de anuncio del Plan Crédito para renovación y 

ampliación del hogar). 

En este fragmento, fuertemente reformulativo, dos conectores 

reorientan la perspectiva enunciativa e introducen una reconsideración sobre 

el concepto “retenciones móviles”: “en realidad”, incluido en la glosa “se 

conoció con el nombre de… pero en realidad es” (identificada como una glosa 

de forma doble: X en el sentido de p y no en el sentido de q) y “o sea”, conector 

que permite recapitular y cerrar el sentido del término.  

Desde la perspectiva de la enunciadora, ese “famoso” concepto, acuñado 

originariamente por el propio gobierno, no habría resultado suficientemente 

explicativo, por lo que parece necesario reemplazarlo por otro más aceptado 

e incluso más técnico: adecuación de las alícuotas de los derechos de 

exportación a la variación de los precios de los commodities. Aquí se 

renombra la propia palabra: pasado el conflicto, es necesario mostrar que la 

propuesta del gobierno era legítima y beneficiosa para los propios actores en 

conflicto, y que el hecho de no haber avanzado en la aplicación de las 

retenciones no tenía fundamento técnico sino político: “Vean ustedes las 

consecuencias de oponerse por oponerse”, dijo CFK en ese mismo discurso. 

En el ejemplo (7), enunciado en una entrevista ya fuera del mandato 

presidencial, el periodista Gustavo Sylvestre introduce el concepto conflicto 

de intereses, en referencia a algunos casos resonantes de incompatibilidades 

en el patrimonio de funcionarios del gobierno de Macri: 
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 7)  A ver, me parece que eso de conflicto de intereses muchas veces es 

un eufemismo. Es una forma ingenua o tibia de llamarlo de otra manera 

(Entrevista en C5N, 25/05/17). 

El término técnico conflicto de intereses está rodeado de varios 

comentarios metadiscursivos: “eso de”, “es un eufemismo”, “forma ingenua o 

tibia”: todos ellos apuntan a descalificar y a quitarle valor al concepto, 

mostrándolo como poco sólido o riguroso. Siguiendo a Olave (2016), se trata 

de una reformulación polémica modal, que consiste en “‘quitar los adornos’ 

del decir del adversario para revelar lo que ocultan esos decorados” (2016: 

402). 

En este caso, la renominación reemplaza el término descartado por uno 

indeterminado (“llamarlo de otra manera”) que queda omitido, ya sea por 

cortesía, por decoro o por protección legal, dado que pronunciarlo equivaldría 

a realizar una denuncia que podría ser considerada una calumnia. Pero, 

además de esto, el auditorio debe reponer eso que no se dice y que pareciera 

ser “obvio”, en una especie de guiño al destinatario positivo –incluso a los 

propios entrevistadores– sobre algo que, aunque no se pueda decir, todos 

saben. Además, en el registro audiovisual, CFK que, hasta el momento se 

encontraba sentada y reclinada hacia adelante, se recuesta sobre la silla en el 

momento en que dice “esto es un eufemismo”. 

iii. Renombrar la enunciación 

En las renominaciones cuyo alcance recae en la enunciación, el objeto 

de la operación de renominación no apunta al enunciado sino al acto de 

enunciación del adversario: lo que está en cuestión y debe ser renombrado no 

es lo dicho sino el decir del otro. 

8) Es imposible muchas veces en función de gobierno, tomar una 

medida que deje contentos al ciento por ciento. Es mentira el que dice 

eso, es porque nunca gobernó o que no sabe qué es la distribución del 

ingreso. Alguien que me habla de la distribución del ingreso y me dice 

que podemos tomar medidas que dejen contentos y satisfecho a todo el 

mundo, no está hablando de distribución del ingreso, está haciendo un 

discurso electoral nada más (27/03/08, Encuentro en Parque Norte). 

En el ejemplo (8) la negación metadiscursiva, que vehiculiza a su vez un 

comentario metadiscursivo bajo la forma de una glosa doble “X en el sentido 

de p y no en el sentido de q” (“no está hablando de… está haciendo un 

discurso”), opone un acto de enunciación (hablar de economía, hablar de 

distribución del ingreso) a otro (hacer un discurso electoral o hacer 

proselitismo). Además, el discurso aludido (aquel que refiere a la distribución 

del ingreso) no parece tener un origen identificable, sino que consiste en un 

discurso reconstruido, lo que queda plasmado en la expresión burlona “dejar 

contentos y satisfechos a todo el mundo”. Por otro lado, la crítica a la 

enunciación del otro viene acompañada de descalificaciones (“es mentira”) y 

de argumentaciones (críticas) ad hominem (“habla de eso porque nunca 

gobernó”). 

En (9), pronunciado también durante el conflicto agropecuario, el 

discurso presidencial recrea un supuesto discurso atribuido al adversario 
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 según el cual éste busca “dialogar y negociar”. Es ese acto de habla el que es 

cuestionado por la enunciadora y renombrado como “imposición”: 

9) Yo veo aquí sentados a hombres de negocios muy importantes de la 

Argentina y de distintas actividades (...) son todos hombres y mujeres 

que toman decisiones en la República Argentina y que necesitan 

permanentemente negociar, articular. Pero negociar y articular no es 

decir “o se hace lo que yo digo o no hay diálogo y negociación”. Eso no 

es diálogo y negociación, eso es imposición. (31/03/08, Acto de anuncio 

de nuevas medidas para los pequeños y medianos productores 

agropecuarios). 

Aquí también son las negaciones metadiscursivas las que permiten 

refutar, en un primer movimiento, el decir del adversario: “negociar y 

articular no es decir”, “eso no es diálogo y negociación”. En un segundo 

movimiento se introduce el término que, para la enunciadora, mejor nombra 

el acto de habla descripto: “eso es imposición”. Si bien la palabra retomada es 

una palabra reconstruida (no efectiva), ella aparece referida en forma de 

discurso directo, y evoca discursos circulantes en la época que pedían más 

diálogo por parte del Poder Ejecutivo y, en particular, por parte de la 

presidenta. Además, los actores en conflicto destacaban de forma permanente 

su propia disposición al diálogo.  

 

4. Consideraciones finales 

En estas páginas nos hemos dedicado al desarrollo y análisis de un 

mecanismo argumentativo que denominamos renominación. A partir de la 

exposición de ciertos antecedentes teóricos, dimos cuenta de sus 

particularidades: la renominación no es sólo un mecanismo polémico y 

refutativo –como podrían serlo la refutación o la oposición argumentativa– en 

el que se rechaza el topos o marco argumentativo, sino que cuestiona el 

empleo mismo de un término, que es reemplazado por otro que resulta, desde 

la perspectiva del enunciador, más adecuado. Es decir, la renominación se 

compone de dos momentos: uno refutativo y otro renominativo. Advertimos, 

asimismo, que esta operación puede ser reconocida a partir de diversos 

mecanismos sintácticos y gramaticales: negaciones metadiscursivas; 

connotaciones autonímicas marcadas por comillas o comentarios 

metadiscursivos; reformulaciones no parafrásticas polémicas y mecanismos 

retóricos semejantes a la disociación de nociones. Los discursos reformulados 

pueden ser tanto efectivos como construidos y pueden corresponder al 

adversario o al propio enunciador, en un momento anterior.  

Hemos abordado tres tipos de renominaciones en el discurso de la 

expresidenta argentina Cristina Fernández de Kirchner: la renominación 

centrada en el modo de nombrar un acontecimiento; aquella en la que se 

cuestionan los conceptos utilizados y, por último, aquella en que la disputa 

recae sobre la enunciación ajena. Este mecanismo polémico muestra una 

enunciadora que juzga las palabras ajenas, las marca como no apropiadas, las 
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 cuestiona y las reemplaza por otras, es decir, le pone nuevos nombres a las 

cosas.  

La particularidad de este mecanismo polémico, de gran presencia en el 

discurso de CFK, da cuenta de una construcción particular de la imagen de sí 

de la enunciadora en términos de ethos magistral (Gindin, en prensa). Esta 

imagen se configura en una escenografía profesoral, en la cual la enunciadora 

se construye como una experta que discurre sobre las diferentes temáticas 

con conocimiento de la materia sobre la que habla. Esta construcción escénica 

es independiente del género discursivo, en el sentido de que puede ser 

observada tanto en transmisiones por cadena nacional como en actos político-

partidarios, en videoconferencias como en las pocas –pero existentes– 

intervenciones de Fernández de Kirchner en los medios. Además, este hacer 

saber hace referencia a la definición de la coyuntura pasada, presente y futura 

(“esto es así y no de otro modo”) y permite, de modo fundamental, destruir 

discursivamente las palabras del adversario.  
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  Resumen 

El presente ensayo es un autoexamen de un proyecto literario que trabajé 
durante dos años, mientras vivía en la Patagonia chilena. Mi propósito no fue 
identificar las fallas de ese borrador, sino descubrir los principios que me 
permitiesen abordarlas. La mayoría de esos fundamentos están presentes en 
“El Guion” de Robert Mckee, quien propone una ruta para clarificar los 
obstáculos narrativos a través de la revisión exhaustiva de los personajes de la 
historia. Para llegar a su verdadera naturaleza, aprendí, es necesario 
sumergirnos en nuestras concepciones sobre el ser humano y descubrir qué 
nos hace realmente auténticos. Como autores somos responsables de crear 
personajes irrepetibles y presentarlos alrededor de un héroe único, que se 
embarca en un viaje mítico y universal. Tarea compleja, considerando que en 
nuestra vida cotidiana nos movemos en un mundo cargado de estereotipos que 
nos hacen sentir cómodos, pero nunca comprendidos. Una de las claves para 
crear una novela, propone McKee, es conocerse a uno mismo, misión que es 
constantemente amenazada por los deberes impuestos por la sociedad que, 
según creemos, estamos obligados a cumplir. Para encontrar la verdad en la 
ficción tenemos primero que trazar el camino hacia nuestra autorrealización.  

Palabras clave 

Ficción, Creatividad, Viaje interior, Novela, Personaje 

Abstract 

This essay is a self-examination of a literary project that I worked for two years, 
while living in Chilean Patagonia. My purpose was not to identify the flaws of that 
draft, but to discover the principles that would allow me to address them. Most of 
these fundamentals are present in "Story" by Robert Mckee, who proposes a route 
to clarify the narrative obstacles through a thorough review of the characters in 
the story. To reach its true nature, I learned, it is necessary to immerse ourselves 
in our conceptions about the human being and discover what makes us really 
authentic. As authors we are responsible for creating unrepeatable characters 
and present them around a unique hero, who embarks on a mythical and 
universal journey. Complex task, considering that in our daily life we move in a 
world full of stereotypes that make us feel comfortable, but never understood. One 
of the keys to creating a novel, McKee proposes, is to know oneself, a mission that 
is constantly threatened by the duties imposed by society that, we believe, we are 
obliged to fulfill. To find the truth in fiction we must first trace the path to our 
self-realization.  
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Fiction, Creativity, Inner Journey, Novel, Character 
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Cuando vi a Charlie Kauffman por primera vez sentí una extraña 

familiaridad. Era un personaje tan vulnerable y al mismo tiempo tan repulsivo, 

que no fui capaz de confesar que me sentía identificada con él. Ambas 

características eran, a mi parecer, socialmente condenables y no debían ser 

mencionadas en público como propias. Nos hacemos cargo de nosotros 

mismos en privado y debemos enterrar en lo profundo de nuestro ser aquello 

que es desagradable para los otros, me decía el sentido común. Como Charlie, 

desvié el foco desde mí hacia los demás y las expectativas de ellos pasaron a 

ser la prioridad.  

¿Cómo nos libramos de lo falso en nosotros? Charlie, suertudo, pudo en 

la ficción descender a su infierno personal y salir convertido en otro. No en el 

punto medio entre su peor y su mejor versión (representadas por él y por su 

hermano mellizo Donald), sino en ese lugar más alto, desde donde somos 

testigos de nuestra propia dualidad.  

Se supone que debemos sufrir una tremenda transformación, pero no 

sabemos cómo, cuándo, ni siquiera si realmente ocurrirá. Desearla es el 

primer paso. El segundo, es darnos cuenta que vivimos, total o parcialmente, 

encerrados en una habitación con nuestro ego, influidos profundamente por 

las metas y exigencias de nuestro medio (Campbell, 1988: 89). No es que no 

sepamos lo que realmente queremos, sino que no lo podemos ver, porque 

estamos identificamos con nuestra mente. Creemos que ella y su discurso son 

el centro dominante de nuestra existencia, aunque en realidad no lo son. Lo 

sabe Joseph Campbell y muchos otros autores, pues esa afirmación es parte 

del relato de la filosofía de oriente.  

Las historias son el lugar donde encontramos una y otra vez la 

transformación, por eso nos son tan atractivas. En ellas, podemos soñar y 

aspirar a ser distintos a lo que somos, salir de nosotros mismos y fantasear 

con nuestra propia metamorfosis (Vargas Llosa, 1990). Pero ir a buscarse a 

uno mismo en las historias de otros no necesariamente incentiva el cambio. 

En lo personal, solo me genera nostalgia y ansiedad, pues no es suficiente para 

concretar el anhelo de ser diferente a lo que uno se ha convertido. Para mí, la 

historia que revelará mi verdadera naturaleza y mi visión de mundo la debía 

escribir yo. Y lo hice. En su centro palpita mi verdad, el problema es que sigue 

cargada de falsedad.  

¿Cómo mostrar la verdad? Robert McKee presenta en Story (1997) una 

guía completa para auto examinarse. Nos ofrece una avalancha de principios 

e instrucciones sobre narrativa que pueden resonar en nuestro interior por 

días como la energía vibratoria de un cuenco tibetano.  

Tres cuartas partes del trabajo del escritor, dice McKee, tienen que ver 

con el diseño de la historia. Tenemos que preguntarnos quiénes son y qué 

quieren nuestros personajes, por qué lo quieren y qué hacen para conseguirlo 

(1997: 37). Al igual que un trabajo de investigación periodística, hay que 

adentrarse en las profundidades de su mundo, lo que implica sumergirnos en 

nuestras concepciones y conocimiento del ser humano y la sociedad, tomar 
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 aquello que tiene sentido para nosotros, nuestra historia y mezclarlo con una 

fuerza creativa original, alejada de todo aquello que se haya dicho o mostrado 

antes.  

Hay que concebir y parir a nuestros personajes, en un acto donde nos 

convertimos en todas las fuerzas creadoras del universo: Dios, madre y 

destino. Si no lo hacemos, difícilmente podremos acceder a su verdadera 

naturaleza. 

¿Por qué es tan complejo hacer ese trabajo? ¿Por qué no logramos 

convertir a nuestros personajes en seres humanos únicos, particulares e 

irrepetibles? ¿Será porque no sabemos lo que realmente significa eso? ¿A 

cuántas personas conocemos en el mundo real que cumplan con esa 

descripción? ¿Que sean intensamente originales? 

Si recorremos la literatura y el cine, podemos encontrar muchos 

ejemplos, pero ¿podemos usarlos como modelos?  ¿Qué tienen en común el 

Charlie Kauffman ficticio de comienzos del siglo XXI en Hollywood y el Bergen 

Baumann de mediados del siglo XX en la Patagonia que salió de mi cabeza? 

Ambos son introvertidos, sensibles y presentan durante el transcurso de sus 

historias estados de inestabilidad emocional. ¡Quién no! Esa descripción 

representa a gran parte de la población, por lo menos me representa a mí y 

creo que probablemente también a ti. 

Charlie y Bergen son arquetipos de distintos tiempos y lugares. Aunque 

ninguno es particularmente simpático, podemos empatizar con ellos, pues hay 

un reconocimiento de una humanidad compartida que nos lleva a querer que 

cumplan sus deseos (McKee, 1997: 178). Queremos que Charlie escriba su 

guion, de igual forma como deseamos que Bergen triunfe en la vida que quiere 

armar en el bosque.    

¿Cómo llegamos a conocer realmente a Charlie en esas casi dos horas de 

película si a veces no somos capaces de conocer a las personas que nos 

rodean? Pues porque el guionista lo presiona, lo expone constantemente a 

dilemas para que a través de sus decisiones revele su verdadera personalidad 

(McKee, 1997: 447). 

El problema de Bergen es que aún es muy humano y por lo tanto para el 

lector es difícil comprenderlo. Se relaciona con el público a través de 

estereotipos como ser antisocial, en un intento fallido por no llamar 

demasiado la atención. Él no quiere darse a conocer realmente y la trama está 

organizada para protegerlo. Cuando es llamado a escena, comete el error de 

seguir las normas estrictas de la realidad, olvidando que la suya es una 

metáfora de la vida (McKee, 1997: 76)    

La historia no está organizada narrativamente para mostrar su 

verdadera naturaleza, sino simplemente para vislumbrarla. En demasiadas 

ocasiones, Bergen se mantiene absorto en su conflicto interno y no se conoce 

lo suficiente como para reaccionar auténticamente frente a los conflictos 

externos que se le presentan. Hay grandes enunciados en torno a sus posturas, 

fallas que hacen del relato y del personaje mismo uno aburrido. El lector no 

está esperando que le digan lo que ocurre en la historia ni como son los 
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 personajes, quiere que le muestren, con palabras, misión que implica no solo 

un desafío narrativo, sino también literario.  

¿Qué hacer para vencer a los clichés y presentar una historia más 

creíble? Hay que revisar los acontecimientos incluidos en el relato, pues su 

elección, hasta el momento, falla en su intento de mostrarnos la naturaleza 

oculta de este personaje. No importa lo que diga ni lo que haga, pues si está 

empeñado en protegerse con comportamientos predecibles o, peor aún, 

incompresibles para el lector, nadie podrá realmente entenderlo.    

No es sostenible que Bergen sea solo lo que el narrador o sus propios 

diálogos dicen de él, hay que revelar su personalidad más profunda, forzarlo 

a que la muestre y que exponga sus propias contradicciones. La construcción 

de una estructura narrativa que aporte con presiones progresivas y que nos 

vaya acercando a su yo subconsciente (McKee, 1997: 137) es una tarea que 

debe ser asumida con más fuerza. Las presiones presentes en la historia son 

aún débiles y en muchas de ellas el personaje principal no arriesga demasiado. 

Los lectores terminarán insatisfechos y frustrados, con un personaje cuyo 

carácter se nos revela a medias.   

Bergen representa al arquetipo del héroe que está en búsqueda de su 

verdadera identidad (Vogler, 1998: 65). Su particularidad es que, en su 

filosofía personal, él considera que la relación más importante que tiene el 

hombre en su vida es con la naturaleza y está obsesionado con la idea de que 

en ese entorno se librará de los males de la sociedad, podrá alcanzar el 

equilibrio que tanto anhela y que no logra encontrar en la vida colectiva en la 

ciudad.  

El personaje cuenta con una serie de cualidades dignas de admiración, 

que según Vogler, debiesen provocar la tan anhelada conexión y empatía con 

el público. Estas fortalezas universales son, en su caso, la espiritualidad, la 

gratitud, la generosidad y el coraje, y entrarían en conflicto con sus defectos: 

la obsesión, el egoísmo y una introversión casi enfermiza. El problema, para 

los que queremos crear personajes, es que una persona real no es una 

ecuación matemática, ni puede definirse ni expresar su verdadera naturaleza 

con la sola definición de sus características personales. Es más, la pura 

enunciación de ellas en una oración es un ejercicio ridículo, que les resta 

humanidad. 

En la ficción, una persona real debe ser una mezcla única de todas sus 

características, su singularidad estará determinada por la mayor o menor 

cantidad y proporción de rasgos que incluyan su carácter. Como señala Vogler, 

mientras más única sea la combinación de impulsos contradictorios, más 

realista y humano será nuestro personaje (1998: 67). En nuestra tarea de 

crear personajes, nos vemos tentados a caer en los estereotipos, porque son 

más sencillos de construir y de transmitir. Asumimos que el público estará 

más cómodo con ellos porque los reconocerá fácilmente. Peor aún, nuestra 

inmadurez narrativa y nula experiencia literaria nos hará fantasear con la idea 

de que la audiencia será capaz de ver lo que le queremos mostrar, aunque 

realmente no se lo estemos mostrando.  No hay aquí, aunque parezca un 

intento de victimizarse, sino de reconocer claramente dónde se falló en ese 
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 primer borrador y por qué. Cuáles fueron las justificaciones personales frente 

a la falta de oficio, cuáles son los argumentos que las rebaten y los principios 

que nos pueden mostrar el camino para redimirnos. 

Hagamos un ejercicio. Escribamos en un papel todas las características 

de nuestra personalidad, buenas, malas y neutrales. Todo lo que nos parezca 

que nos defina.  Luego, establezcamos en qué porcentaje poseemos cada uno 

de esos elementos distintivos de nuestra persona. Te aseguro que el resultado 

no se parecerá en nada a lo que creías que eras. Cuando nos preguntan cómo 

somos, vamos en busca de esos calificativos universales que son socialmente 

conocidos y aceptados. Nuestros defectos son anecdóticos, especialmente en 

los encuentros con personas que no conocemos, como una entrevista de 

trabajo o el primer día en un curso.  

¿Por qué ocurre esto? ¿Por qué nos caricaturizamos a nosotros mismos? 

Pues porque vivimos en una sociedad que nos legitima a partir de los que 

somos en su totalidad, no en sus puntos medios. Ser esposa y madre es lo 

aceptado, en ciertos círculos lo preferido, pero solo ser madre y especialmente 

solo ser esposa, es muchas veces incomprendido. Pocos saben y muchos 

menos entienden, que no ser madre te define tanto como serlo y es un rasgo 

de identidad igual de potente, pues supone una lucha interior, un conflicto con 

la naturaleza biológica y emocional de la mujer.   

Si no somos algo en su totalidad, nos falta sustancia y dejamos de ser, 

para otros, dignos de puestos de trabajo, de relaciones de pareja, de amistad 

e incluso de su atención en instancias sociales. Se presume que, si no somos 

algo completo, como ser de izquierda o derecha, lo más probable es que por 

falta de intelecto o de carácter no sepamos decidir. Decir enfáticamente “soy 

esto o soy aquello” es el discurso que se persigue a nivel personal. Hay un 

fuerte estímulo social a definirnos en espacios comunes, especialmente 

virtuales, a perfilarnos de tal forma, que la admiración que podamos generar 

se convierta en un negocio.  Es un intento contradictorio de diferenciarnos de 

las masas, de convertirnos en algo único, a través de lo que tenemos en común.  

McKee dice que una de las claves para escribir una historia, es conocerse 

a uno mismo, lo que es mucho más que buscar adjetivos populares y 

compresibles para todos. Implica una profunda reflexión acerca de nuestras 

reacciones ante la vida (1997: 32) y las conclusiones sobre esa observación de 

nuestra experiencia, difícilmente podrán expresadas en caracteres limitados.  

La sociedad no nos estimula a pensar en quiénes somos, nos fuerza a 

definirlo y en la premura, nos convertimos en estereotipos, aunque no lo 

seamos.  Las palabras no solo tienen un significado literal exacto, también 

están asociadas a sus referentes, lo que complica aún más el proceso de 

conocer la real naturaleza humana.   

Campbell dice que al ser humano se le dan instrucciones precisas sobre 

lo que debe hacer en cada momento de su vida (1988: 190). El hombre va 

traspasando de generación en generación un conjunto de órdenes sociales que 

establecen como debemos actuar, desde que somos niños y vamos al colegio, 

hasta que jubilamos. Además, hay un listado de cualidades socialmente 

valoradas que se estimulan y se premian, incentivando comportamientos y 

formas de ser que fácilmente pueden alejarse de nuestra verdadera esencia. 
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 Su práctica forzosa nos deja tiempo para conocer nuestras cualidades 

espontáneas y no nos queda más opción que esperar aquellos momentos 

preciados, generalmente en privado o en círculos íntimos, donde podemos ser 

nosotros mismos libremente. Todos esos deberes impuestos, dice Campbell, 

inhiben nuestra autorrealización.   

Perdemos nuestro centro cuando le damos el control total de nuestra 

existencia a nuestra mente. Si no la entrenamos, sino llegamos a comprender 

que debiese estar al servicio de nosotros y no al revés, los mandatos sociales 

se convierten pronto en imperativo y lo único moral termina siendo el deber 

ser. El programa de vida (Campbell, 1988: 194) que un grupo de personas 

dispone para nosotros, se transforma en nuestro mapa de navegación y 

entramos en competencia con el resto de los individuos para satisfacer esas 

demandas externas. Si eres infeliz, si te sientes desconectado y a veces te 

gustaría poder apagar su cabeza, lo más probable es que estés viviendo tu vida 

de acuerdo a valores impuestos, que no te atreves a desafiar. No sabes que hay 

un viaje que puedes hacer y que te liberará.  

La ficción nos permite construir ese viaje del héroe, armar ese modelo 

de alcance universal. El desafío es hacerlo tan particular, tan único, que el 

público disfrute de esa historia que ya le han contado mil veces. Mi héroe no 

ha hecho su viaje realmente, el terror a lo desconocido no le permite anticipar 

el goce que el inminente cambio va a producir en él. Las circunstancias 

externas parecen evolucionar y las etapas del viaje aparentan estar presentas 

y estar siendo cumplidas, pero en su interior mi héroe está paralizado de 

miedo. Su actitud nos revela que realmente no ha sido capaz de ver su 

verdadero problema, su conciencia sigue cerrada y por lo tanto, no ha podido 

asumir plenamente la prueba definitiva (Campbell, 1988: 170). Pareciera que 

se mueve como un fantasma, de casualidad en casualidad, con una evidente 

falta de predisposición.  

La culpa la podría tener su mentor, Juan Facundo. Pese a sus buenas 

intenciones y fortaleza como personaje -es el más desarrollado y auténtico del 

relato- sus encuentros con Bergen no han sido suficientes para prepararlo 

para enfrentar lo desconocido. Juan acierta en su postura frente al héroe, pues 

lo ayuda a reconocer sus posibilidades dándole consejos y no órdenes 

(Campbell, 1988: 190), pero su discípulo no está preparado para seguir el 

viaje en solitario hasta el final (Vogler, 1998: 50).  

En realidad, la culpa es mía, pues no lo he preparado lo suficiente para 

que asuma la aventura de su vida y se despoje de sus miedos. Me resisto a 

matar a su yo infantil y termino con un niño ensimismado en el rol protagónico 

de mi historia. ¿Cómo lo resuelvo? El único camino que parece posible para 

remediarlo es el que recomienda McKee: abocarme a la tarea de conquistar 

los principios relativos a la composición narrativa, aprender ese conjunto de 

técnicas que conectarán al público con mi historia y la convertirán en una 

experiencia única y llena de significado. Voy a apostar por la premisa de 

McKee y abocarme a dominar el oficio narrativo, pues según él, esa acción 

liberará mi subconsciente (1997: 40). 
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 Quiero que mi historia me sorprenda con su propio significado, quiero 

poder crear ese clímax narrativo que refleje mi yo interior, para poder verlo 

claramente por primera vez. Quiero que la idea controlado de mi relato -

necesitamos a los otros, aunque no los queramos en nuestras vidas- guíe mis 

decisiones estratégicas en torno a la historia y me anime a eliminar aquello 

que es irrelevante (McKee, 1997: 149), sin importar lo bello que me parezca.  

Debo adentrarme nuevamente en ese mundo que conocí íntimamente 

durante 30 meses y buscar, desde la distancia y en mis recuerdos, esas 

características tan particulares que tienen los patagones de ser. Quiero que 

los lectores se fascinen con ese mundo desconocido que voy a transformar 

para ellos, tanto como lo hice yo en la realidad. Para hacerlos vivir esa ilusión 

que les quiero presentar, debo primero aprender a reducir la vida a mi manera 

y ponerla a su alcance. Esto significa despojarme de la idea de que la novela 

debe ser tan dependiente de la realidad como lo es la historia (Vargas Llosa: 

1990). La reproducción fidedigna de lo vivido no es parte de este oficio.  

Debo dejar de confundir lo verosímil con la verdad. La exposición 

precisa de los hechos cotidianos no la transmite, pues la verdad es aquello que 

los lectores van a pensar sobre los acontecimientos (McKee, 1997: 44), no los 

sucesos mismos.  La verdad es el significado que como autores le daremos a 

esos acontecimientos cuidadosamente seleccionados. Nuestra meta es dar con 

aquellos momentos que permiten transmitir toda una vida.  

McKee dice que las artes narrativas son la principal fuente de 

inspiración del ser humano en la búsqueda de sentido (1997: 28), lo que 

conlleva una obligación moral respecto a la audiencia. Hay que hacer un 

esfuerzo consciente por intentar iluminar, aunque sea una mente humana, con 

la presentación de un mundo ficticio que debe ser más profundo que el real.  

Para iluminar otra mente, debemos primero explorar la propia, 

convertir nuestros recuerdos en conocimiento en torno a nuestros personajes 

(McKee, 1997: 100). Solo sabremos que tendremos éxito cuando seamos 

capaces de escribir aquel recuerdo vívido e imaginario. Puedo sentir lo que 

Bergen sintió cuando navegó por los fiordos rumbo a Chaitén, cuando decidió 

tirarse de ese tren que lo conducía a toda velocidad a un lugar donde no quería 

ir. Puedo sentir como sus pulmones se abrieron y el aire los llenó por completo 

por primera vez cuando llegó a la Patagonia, como un niño que acaba de nacer. 

Pienso que esa es su transformación, pero me equivoco, esa es solo la llamada 

a la aventura que recién se asoma, el inicio del viaje (Vogler, 1998: 44). Pensé 

que mi historia personal era suficiente inspiración para su vida, pero no lo es. 

Tengo que enriquecerla, para que merezca el examen al cual la quiero 

someter.  

¿Y qué pasa con Amara, Alicia, Juan, Ernest, Geert, Maude, Liese, Blas, 

Yaco y los demás? ¿Tengo claros sus roles?  Varios visten aún máscaras 

demasiado rígidas, sus defectos y virtudes son en algunos casos tan evidentes, 

que esa obviedad opaca sus verdaderas funciones y sus acciones no logran 

enriquecer la historia lo suficiente (Vogler, 1998: 61).  

Cada uno está presente en la novela por algo, no para aparentar, sino 

para actuar y sacudir esa engañosa calma que rodea al héroe. Están ahí, igual 

como están las personas en nuestras vidas reales, para desafiarnos y de paso 
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 impulsarnos a tomar el camino que finalmente nos hará despertar.  Ellos son, 

en mi historia, los obstáculos ante los cuales el héroe se mide, en batallas en 

las que tantas veces participé o presencié. Habrá que convertirlos, a todos 

ellos, en los autores de aquellas pruebas que revelarán si Bergen está a la 

altura de su tarea y puede servir a otros (Campbell, 1988, p.169).   

Mi héroe debe darse cuenta que para sobrevivir en una sociedad que se 

deshumaniza a toda velocidad, no basta con saltar del tren. Hay que resistir, 

como dice Sábato (2000: 71), pero no hay que malinterpretar esa resistencia 

como una rebelión, ante todo. No es anarquía, no es escapar de la vida en un 

acto de aparente valentía, pues abandonar al resto significa también renunciar 

a uno mismo. El verdadero cambio se producirá cuando cada uno de nosotros 

descubra su pequeño y personal acto, tenga fe en lo que éste pueda provocar 

y entienda que forma parte de una obra más grande, que como dice Sábato, 

nos incluye a todos. Bergen se salvará si decide sacrificarse por los demás y 

no cerrarse a participar de sus penas. Esa es la verdadera resistencia, lo que 

finalmente lo salvará (2000: 72). Es en esos pequeños actos donde se mueve 

la fuente de energía trascendente, que impulsa la apertura de consciencia 

individual y que fortalece la sabiduría del inconsciente colectivo. Es a través 

de los relatos como podemos aterrizar esta creencia, esta forma de ver el 

mundo y compartirla con los demás. Es por medio de la narración, como 

podemos explicarle al resto como creemos que funciona todo y donde le 

ejemplificamos como debemos vivir los seres humanos para ver florecer 

nuestra propia humanidad (Campbell, 1988). 

Bergen vuelve a la Patagonia porque quiere retornar al vientre materno 

a protegerse, no ve que se trata de su oportunidad de nacer de nuevo. Su 

inconformidad lo impulsa a ir en busca de aquella vida que no se resigna a no 

tener, la misma que los lectores persiguen en la novela (Vargas Llosa, 1990) y 

que quién la escribe, tampoco ha logrado vivirla. 
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  Resumen 

En este trabajo se analizan las representaciones semióticas de la muerte en la 
película “Abre los ojos” (1997) del cineasta español Alejandro Amenábar. El 
análisis se basó en la consideración de los códigos fílmicos y cinematográficos 
propuestos por Eco (2015), Casetti y Di Chio (2007), Sulbarán (2000) y sobre 
los arquetipos culturales estudiados por Morín (2001, 2011) para representar 
la muerte a lo largo de la historia. Los resultados señalan que la muerte se 
representa por medio de códigos fílmicos y cinematográficos enmarcados en el 
canon comercial norteamericano, combinando la postura nihilista del autor 
ante la muerte para dar pie a diferentes tipos de muerte como la biológica, 
psicológica, social y del amor. 

Palabras clave 

Cine, Muerte, Representaciones, Amenábar 

 

Abstract 

In this work we analyze the semiotic representations of death in the movie "Abre 
los ojos" (1997) by Spanish filmmaker Alejandro Amenábar. The analysis was 
based on the consideration of the filmic and cinematographic codes proposed by 
Eco (2015), Casetti and DiChio (2007), Sulbarán (2000) and on the cultural 
archetypes studied by Morín (2001, 2011) to represent death as long story. The 
results show that death is represented by means of filmic and cinematographic 
codes framed in the North American commercial canon, combining the nihilistic 
position of the author before death to give rise to different types of death such as 
biological, psychological, social and love 
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Cinema, Death, Representations, Amenábar 
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El estudio sigue la fundamentación teórica planteada por Casetti y Di 

Chio (2007), Eco (2015), Metz (1973), Sulbarán (2000) en torno al análisis del 

filme a partir de los códigos fílmicos y cinematográficos que lo articulan. Todo 

esto se conjuga con lo propuesto por Morín (2001, 2011) sobre las 

representaciones arquetípicas de la muerte en la cultura.  El objetivo 

de esta investigación apunta al análisis de la representación semiótica de la 

muerte que hace Amenábar en el filme “Abre los ojos” (1997) a partir del 

abordaje interpretativo de los elementos que componen una pieza 

cinematográfica. 

 

1. Amenábar y “Abre los ojos” (1997) 

El realizador español Alejandro Amenábar ha sido reconocido como 

parte de lo que algunos llamaron “la cosecha de los noventa” y constituye uno 

de los máximos exponentes del cine español con gran influencia en la 

cinematografía de países hispanohablantes. Prueba de su éxito como 

realizador son los galardones alcanzado en su carrera. Por mencionar algunos: 

Premio Oscar como mejor película y Globo de Oro, en el año 2005, por “Mar 

adentro”; Premio Goya como mejor director y mejor guion original, en 1998, 

por “Abre los ojos”, película de la que después se hizo un remake1 en cine 

comercial (“Vanilla sky”, 2001). En el año 2001 vuelve a recibir el Premio Goya 

como mejor director, mejor música y mejor guion original por “Los otros”. 

Con el paso de los años, Amenábar ha ido consolidándose como un 

prometedor cineasta de talla mundial, quien ha abordado sus historias 

rescatando los principios más importantes de la narración cinematográfica 

comercial en un mercado independiente caracterizado por darle mayor 

importancia al punto de vista del autor que a los esquemas narrativos 

establecidos por el cine clásico.  

“Abre los ojos” (1997) cuenta la historia de César, un atractivo joven, 

mujeriego y popular, que ha heredado de sus padres una gran fortuna. Vive en 

una espléndida casa en la que organiza lujosas fiestas. La noche de su 

cumpleaños, su mejor amigo, Pelayo, le presenta a Sofía y se enamora de ella. 

Su amante, Nuria, nota la atracción entre ellos y, en venganza, aprovecha la 

ocasión en la que César va en su carro para estrellarse junto a él. Tras el 

accidente, ella ha muerto y César descubre que su rostro ha quedado 

horriblemente desfigurado. Ante la imposibilidad de recuperar su antigua 

imagen, la única opción que le dan los médicos es la de usar una máscara. 

César intenta, sin éxito reinsertarse en la sociedad y retomar el contacto con 

Sofía y Pelayo.  

El rechazo que siente tanto la sociedad y la mujer que él ama, junto con 

los extraños cambios en la realidad que lo llevan a volver a ver a Nuria, lo 

conducen a la locura y al asesinato de Sofía. Tras el incidente, es recluido en 

una prisión para enfermos mentales y con ayuda del psiquiatra termina 
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 descubriendo que la realidad que lo circunda forma parte de un sueño 

programado a la espera de un futuro en el que puedan reconstruir su rostro. 

El protagonista descubrirá que la única manera de despertar será saltando de 

un edificio, pero con la terrible consecuencia de dejar atrás el recuerdo de su 

amigo y de Sofía a 150 años del accidente.  

Entre los principales personajes se destacan:  

• César: Hombre joven, apuesto y adinerado. Exitoso con las mujeres. 

Se enamora de Sofía. Amante de Nuria. 

• Nuria: Mujer atractiva, joven. Enamorada de César. Posesiva y celosa. 

Inicialmente fue parte de la vida real de César, después se convierte 

en una proyección mental del personaje. 

• Sofía: Mujer joven. Atractiva. Estudiante de teatro. En principio, se 

siente atraída por César, pero luego de su desfiguración lo rechaza y 

huye de él. Inicialmente fue parte de la vida real de César, después se 

convierte en una proyección mental del personaje. 

• Pelayo: Hombre joven, poco atractivo que intenta salir con Sofía, pero 

se resigna a ver cómo César la corteja inicialmente. Es el mejor amigo 

de César. Inicialmente fue parte de la vida real de César, después se 

convierte en una proyección mental del personaje. 

• Psiquiatra: Hombre mayor. Ayuda a César a intentar recordar lo que 

le sucedió. Resulta ser una proyección mental del protagonista.  

• La muerte: se manifiesta bajo dos dimensiones interesantes: una 

negativa que comprende el rechazo social que vive el personaje 

(muerte social), también implica el rechazo sentimental de Sofía 

(muerte del amor), el asesinato de Sofía y el suicidio de César (muerte 

biológica) y el rechazo propio al no poder tolerar su desfiguración 

(muerte psicológica). Sin embargo, al final de la película, es el suicidio 

simulado lo que representa la salvación para un personaje atrapado 

en una pesadilla, por lo tanto, aquí se maneja una dimensión 

liberadora de la muerte.  

 

2. Códigos cinematográficos destacados 

 La obra “Abre los ojos” (1997) presenta una interesante gama de 

códigos cinematográficos cuyo potencial sémico se ubica al mismo nivel de 

complejidad que los códigos fílmicos. Esto se debe, probablemente, al género 

de la historia (ciencia ficción) y en el que se hace necesario emplear, 

diestramente y bajo la misma predominancia, tanto los códigos referidos a la 

técnica y puesta en escena de una realidad distorsionada, como los códigos 

con los que se sustenta el argumento de la historia. 

 

Iluminación  

La iluminación empleada es, en términos generales, de tipo 

convencional. Se caracteriza por ser fría, lo que palidece algunos colores. 

Adicional a esto, en algunos casos, como en los planos de César en la celda del 

psiquiátrico o la discoteca el uso de las luces duras y sombras que dividen los 

rostros y cuerpos marca las dualidades entre valores como belleza/fealdad, 
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 vida/muerte, cordura/locura, mundo real/mundo onírico, verdad/falsedad, 

amor/desamor, vida/muerte.  

En casos muy puntuales, el manejo de la luz se conjuga con el encuadre 

para representar escenas arquetípicas sobre la muerte mencionadas por 

Morín (2001). Tal es el caso de la escena de la discoteca (Esc. 50), cuando el 

trayecto del personaje hacia la misma dirección de donde proviene uno de los 

haces luminosos rememora a aquellos relatos sobre experiencias cercanas a 

la muerte en las que el individuo camina hacia la luz de un túnel luego de su 

deceso. Es importante acotar que es en esta escena cuando personaje 

experimenta de forma dolorosa el rechazo social que sustenta la 

representación de la muerte social e, igualmente, la muerte psicológica, 

entendido como delirio y evasión al verse rechazado por el mundo que le 

rodea. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 1. Escenas de “Abre los ojos” (1997) 
En escenas específicas, la luz tiene un uso retórico que se  

relaciona con las representaciones de la muerte. 

 

 

Los encuadres  

Los encuadres usados varían de la cámara subjetiva hasta el manejo de 

grandes planos generales para retratar el mundo interno y la realidad alterada 

en la que vive César. Durante el filme se utiliza frecuentemente la cámara 

subjetiva para situar al espectador en la posición del protagonista.  

En otros momentos de la película, se emplean grandes planos generales 

para representar la realidad alterada en la que se encuentra inmerso. Así 

mismo, hay ciertas escenas, en las que el encuadre combina el recurso de la 

cámara subjetiva con la mirada directa de los personajes a la cámara con el 

objetivo de favorecer la empatía con el protagonista. Esto funciona como 

indicio del carácter abiertamente psicológico desde el cual se trabaja el 

conflicto principal.  
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Figura 2. Escenas de “Abre los ojos” (1997) 
La cámara subjetiva facilita la empatía con el protagonista 

y los planos abiertos retrata la soledad del mismo (muerte psicológica) 

 

Color  

La paleta de colores corresponde, predominantemente, a los tonos fríos, 

lo que acentúa el carácter dramático del mundo que rodea a César. En este 

caso el recurso cromático funciona como un indicio del antropo-cosmo-

morfismo señalado por Morín (2011) con el que el ambiente (cosmos) se 

impregna del mundo psicológico de César (hombre). Un mundo igualmente 

frío, distante, materialista e insensible que lo rechaza, obligándolo a usar una 

máscara. Hay excepciones en las que se utilizan colores como el rojo y con 

connotaciones particulares. A continuación, se presentan algunos de los 

colores que más predominan dentro del filme: 

• Azul: usado en una amplia gama de tonos para sugerir valores como 

la verdad, emociones profundas, depresión y juventud. Durante el 

filme, las emociones profundas son protagónicas, por lo que el azul es 

uno de los elementos que sustenta la representación de la muerte 

psicológica de personaje, entendida como dolor y desesperanza por 

la imposibilidad de disimular u ocultar la verdad de una apariencia 

monstruosa y que constituye la antesala de otra forma de muerte: la 

muerte social, entendida como rechazo.  

• Negro: mantiene su mensaje convencionalizado asociado a la muerte 

y el duelo. Este color, combinado con los azules profundos, donde se 

remarca el comportamiento delirante del personaje principal, 

constituye el sustento para la representación de la muerte psicológica 

que conlleva el rechazo y la imposibilidad de ocultar una verdad 

insoportable para el protagonista: un rostro perfecto que ha sido 

borrado.  

• Rojo: Contrastando con la paleta de colores fríos, el color rojo se 

dispone para escenas muy específicas de la película, como en la 

escena Nº 31, previo al punto de giro: César se encuentra con Nuria, 

quien viste el mismo traje rojo y va manejando un carro del mismo 

color. De aquí se extraen las significaciones más elementales del 

color: deseo, intriga, peligro, acción, fuerza (representados en el 

sexo), así como también, muerte, crueldad y rabia, mismas que 
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 quedan manifestadas en la escena Nº 32, cuando Nuria se enfurece 

luego de ser rechazada por César, lo que la lleva a suicidarse 

estrellando el carro con el protagonista dentro del vehículo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 3. Escenas de “Abre los ojos” (1997) 
El color es un recurso retórico de gran poder discursivo  

para representar la muerte. 
 
 

El espejo como figura convencionalizada 

Dentro del discurso sobre la muerte y sus dimensiones psicológicas, 

sociales y alusivas al amor presentes en el filme, el autor utiliza arquetipos 

que en palabras de Morín (2011) forman parte de la consciencia arcaica sobre 

la muerte y los elementos que, dentro del mundo físico del ser humano, 

proyectan valores vinculados a esta.  

Una de las figuras convencionalizadas, de uso común en el corpus 

seleccionado, lo es el espejo como espacio de representación del doble. Este 

objeto se encuentra presente en numerosas escenas durante las cuales el 

personaje observa con repulsión su propio reflejo. El rechazo se materializa 

con mayor énfasis en la escena 81, durante la cual César, en su huida, tras el 

asesinato de Sofía, hace pedazos un espejo. 

El doble se convierte en una dualidad que va más allá de lo físico y se 

vincula con la naturaleza de César tras el crimen. En esta escena, el plano del 

espejo que se fragmenta devuelve la imagen igualmente desfragmentada de 

César, en un punto en el que la trama ha aumentado la complejidad de un 

personaje que ya no sabe quién es realmente, ni qué rostro lleva consigo. La 

fractura de la imagen de un rostro ya, de por sí, fracturado y deformado, crea 

una especie de bucle en el que la fealdad atrapa al personaje hasta el borde de 

la locura o muerte psicológica.  
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Figura 4. Escenas de Abre los Ojos (1997) 
El espejo es un espacio de representación para el doble  

perseguido y el doble perseguidor. 

 

Otra de las figuras convencionalizadas es la máscara, que 

permanentemente se utiliza como un elemento de la dualidad del personaje 

para ocultarse. En la película, este elemento representa no sólo el 

ocultamiento, la falsedad y el artificio que cubre no sólo un rostro deformado, 

sino también los recuerdos que parecen camuflarse, de igual forma, bajo 

artificios de una mente engañosa que tortura al protagonista. 

Es particularmente importante el manejo simbólico de la máscara 

durante la escena Nº 50, en la que César, ebrio y delirante, baila en la discoteca 

mientras la usa detrás de su cabeza. El plano del perfil de César dibuja 

perfectamente los dos rostros invertidos que representan las dos naturalezas 

del personaje: culpable/inocente, víctima/victimario; de la misma manera se 

vinculan a todo el sistema de dualidades anteriormente mencionadas y que se 

presentan en el filme. 

 

 

 

 

 

 

Figura 5. Escenas de “Abre los ojos” (1997) 
La máscara es un indicio del juego de dualidades existente en el filme. 

 

La música como código sonoro 

A lo largo de la película, se manejan diferentes piezas musicales tanto 

instrumentales como de bandas de rock españolas. Independientemente del 

tipo de pieza, todas tienen en común su vinculación con la trama, 

especialmente en el caso de las canciones de rock.  

Entre las canciones destacadas se encuentra la pieza "Glamour" del 

grupo Amphetamine Discharge y que es colocada como parte de la música 
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 diegética (en el ambiente) dentro de la escena Nº 50, en la que César baila solo 

en la discoteca. La predominancia de los instrumentos por encima de la letra, 

se asocian a un estado emocional relacionado con el delirio que sufre el 

personaje en esta escena. No obstante, se puede decir que la letra de la canción 

también es alusiva a la naturaleza psicológica del filme.  

Otra canción que se destaca es la del grupo Onion, titulada “Sick of you”, 

que se justifica como la música de la emisora en el carro de Nuria durante la 

escena Nº 31, en la que ésta invita a César a subirse en él. En la escena 

siguiente ocurre el accidente que marca el destino del protagonista. La letra 

de la canción evoca sentimientos propios de un triángulo amoroso y una 

relación enfermiza como lo es el caso de Nuria y César. 

Se combinan otras piezas instrumentales que remarcan el carácter 

dramático de las escenas y que, si bien no roban protagonismo a la imagen, 

complementan su sentido y mantienen la atención del espectador.  

 

Códigos fílmicos destacados  

En el apartado de los códigos fílmicos, se puede decir que en “Abre los 

ojos” (1997), el uso de éstos se encuentra al mismo nivel que el de los 

cinematográficos, dado que el sistema de representaciones se inscribe dentro 

de las licencias del género de la ciencia ficción, lo que favorece la construcción 

de un discurso de igual complejidad tanto a nivel fílmico como 

cinematográfico para contar una historia que, por ser abiertamente 

psicológica, introduce al espectador en el mundo visual y narrativo del 

protagonista de una forma más remarcada.  

 

Tipo de Narración  

“Abre los ojos” (1997) presenta un estilo de narración fuerte 

manifestada en el diseño de situaciones con arcos de inflexión o golpes de 

efecto claramente dibujados y entrelazados entre sí de secuencia en 

secuencia, articulando un sentido completo y manteniendo la unidad 

narrativa.  

Otra característica de la narración fuerte es que en cada fase del relato 

se pone en juego todos los elementos narrativos; por tanto, la acción tiene un 

rol fundamental como parte de la ley de progresión continua en la que la 

tensión va in crescendo hasta alcanzar el clímax del tercer acto. Los grandes 

valores de los personajes se inscriben en sistemas de oposición dentro del 

conflicto: vida- muerte, real- irreal, belleza- fealdad, culpabilidad- inocencia, 

revelación- ocultamiento. De igual modo, las transformaciones de los 

personajes, típica para el estilo clásico narrativo y coincidente con la 

narración fuerte, se configuran en un espacio donde interviene la acción desde 

el inicio del relato hasta el clímax final; por tanto, el recorrido diegético apunta 

a la transformación del personaje principal.  
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 Estas transformaciones apuntan a los procesos de mejoramiento y 

degradación que junto con la línea de progresión dramática van en ascenso y 

llevan al protagonista hasta el límite de su naturaleza para desdibujarse con 

su imagen inicial. Este rasgo se distancia de los modelos de narración débil y 

anti-narración propios del cine independiente, para colocarse dentro del 

perfil de la narración fuerte más cercano al cine comercial. 

 

Narración y Focalizaciones  

A pesar de que la narración ubica a cada personaje como si fuera un 

emisor del relato (cada uno sabe una parte de la verdad y el espectador se 

entera de ella a medida que el personaje la va descubriendo), al final, el 

espectador, junto con el personaje principal, descubre que todo se trata de un 

sueño inducido o “percepción artificial”, como parte del contrato firmado por 

César con la empresa Life Extension. En otras palabras, la película transcurre 

en la mente del personaje: de allí sus miedos, fobias y contradicciones entre lo 

real y lo imaginario. 

Esta forma de narración se focaliza bajo el narrador en primera persona 

(Narrador protagonista): el personaje central de la historia cuenta su 

peripecia de forma autobiográfica, en primera persona, bien como un relato 

de memorias, o como quien cuenta su vida por algún motivo justificado 

(recordar qué sucedió y demostrar que no ha matado a Sofía). A través del 

monólogo, el espectador se adentra en su mente y vivencias, tiene acceso 

directo a los sueños, recuerdos y psicología del narrador- personaje. Esta 

misma modalidad de narrador permite definir una narración focalizada sobre 

el personaje principal, su mundo y sus conflictos tanto internos como externos 

a partir del accidente y los eventos que se desencadenan de éste.  

 

Acciones  

Tal como se comentó en líneas anteriores, para el abordaje del análisis 

del relato, es importante reconocer que los personajes cumplen funciones que 

pueden ser perfectamente enmarcadas dentro del modelo actancial propuesto 

por Greimas (2007). La importancia de estas funciones radica en que es por 

medio de ellas como se construye la estructura semio-narrativa de los 

conflictos alrededor de un objeto de deseo, que, en este caso, es el acabar con 

la pesadilla en la que se ha convertido la vida del personaje. 

 

 

 

 

 

 

Figura 6. Roles actanciales en “Abre los ojos” 
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 César es el sujeto principal que se encuentra detrás un objeto de deseo 

que, inicialmente, es recuperar su rostro; sin embargo, luego de darse cuenta de 

que su realidad se transforma de forma continua e inesperada al igual que su 

rostro, su verdadero objeto de deseo, después del segundo punto de giro, pasa 

a ser el despertar de ese sueño inducido, acabando con esa pesadilla para 

acercarlo a la posibilidad “real” de reconstruir su rostro.  

Este objeto de deseo se encuentra reforzado, especialmente, por 

continuos conflictos que César mantiene con su entorno al no poder mantener 

control sobre la percepción de su realidad, lo que lo lleva a intercambiar las 

identidades de la mujer que ama, Sofía, por la de su peor enemiga, Nuria. Como 

se indicó antes, una situación similar sucede con su propio rostro, que parece 

cambiar de un estado atractivo (previo al accidente) a uno desfigurado como 

consecuencia del mismo. Estas circunstancias provocan el colapso de la realidad 

y el mundo psicológico-emocional del personaje principal, de allí que se hable 

de la muerte psicológica como una de las dimensiones del tema principal del 

filme.  

En su búsqueda, sus ayudantes son el psiquiatra y, especialmente, Serge 

Duvernos (el señor de la televisión) que aparece en el mundo de César para 

revelarle la forma de despertar de ese sueño. Es importante acotar el doble 

papel que como “ayudante/oponente implícito” tiene la muerte, porque tras la 

revelación que le hace Serge Duvernos a César queda claro el destino que 

tuvieron Sofía, Pelayo y el mismo protagonista. Lo que pareció ser una salida a 

su sufrimiento, la muerte por criogenización a la espera de un despertar futuro, 

se convirtió en una pesadilla (surge aquí la muerte como oponente del 

protagonista) y, al final, es una segunda muerte (saltando de un edificio) la que, 

irónicamente, lo salvará, despertándolo (aquí se transforma la muerte como 

ayudante del protagonista) pero poniendo fin a la fantasía con Pelayo y Sofía. 

De allí el carácter ayudante/oponente de la muerte. También, surgen como 

otros oponentes Nuria (causante de la desfiguración del protagonista), del 

mismo modo, César es el otro gran oponente de la película, ya que es su propia 

mente subconsciente la que le juega malas pasadas al distorsionar la realidad, 

los personajes que se mueven a su alrededor y hasta su mismo rostro, 

llevándolo al borde de la locura y al crimen.   

Como destinador, se encuentran, inicialmente, la condición física del 

personaje (su desfiguración), lo que desata sus conflictos con el mundo y 

consigo mismo; de igual modo, la mente del protagonista que distorsiona la 

realidad que lo rodea es otro agente destinador que lo impulsa a buscar a Serge 

Duvernos, quien termina empujándolo hacia la solución final: saltar de la azotea 

para despertar, lo que convierte al personaje en destinatario.  

 

Rol de Fuerzas y Relaciones Temáticas  

En el filme, la distorsión de la realidad que vive el personaje principal 

se ve acompañada por la distorsión o “desfiguración” de ciertos personajes que 

inicialmente pudieron considerarse como cercanos o favorecedores al 

protagonista; sin embargo, el devenir de las acciones provocó que éstos se 
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 ubicaran en extremo opuesto del espectro, acercándolos al nivel de 

antagonistas. Este es el caso de Pelayo, amigo de César, y Sofía, la mujer que él 

ama; ambos personajes se manifiestan inicialmente como parte del entorno de 

confianza para el protagonista, pero como se verá, posteriormente, sus 

actitudes de rechazo hacia César lo llevarán a sentirse incomprendido y 

desplazado.  

En el caso especial de “Abre los ojos” (1997), considerar el estudio del rol de 

fuerzas y relaciones temáticas es de gran importancia porque se trata de una 

historia que, realmente, transcurre dentro de la mente de un personaje que vive 

un sueño inducido, por lo que los personajes secundarios que aparecen luego 

del accidente son creaciones del mismo protagonista. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 7. Análisis del rol de fuerzas y relaciones temáticas 
“Abre los ojos” (1997) 

 

Como se observa en el cuadro, la muerte emerge bajo dos concepciones: 

como aliado (no- antagonista) y como enemigo (antagonista) de César. Al ser la 

única salida a su pesadilla y despertar al mundo real, la muerte es una solución 

liberadora para el personaje, lo que la aleja de la dimensión oscura presentada, 

inicialmente, en la película; sin embargo, tanto la pérdida de su rostro, el 

abandono de Sofía (muerte del amor), como el rechazo propio y social (muerte 

psicológica) que sufre el personaje, se consideran como otras dimensiones de la 

muerte que afectan al personaje; lo mismo sucede con su suicidio (muerte 

biológica) como parte de la etapa de criogenización y que desata la pesadilla del 

protagonista. 

Otro factor que convierte a la muerte en un adversario es la verdad que 

debe enfrentar César luego de que Serge Duvernos le revele la solución para 

despertar: no volverá a ver a Nuria ni a Pelayo, pues ellos realmente están 

muertos y hasta el momento habían sido invención de su mente. 

El intercambio de roles entre unos personajes y/o fuerzas que 

inicialmente se muestran favorecedoras o desfavorecedoras representan tan 

sólo uno de los muchos sistemas de dualidades sobre los que se construye el 

discurso en el filme. 

En “Abre los ojos” (1997) el espectador se encuentra frente a una 

película que habla de “la liberación” de una existencia asfixiante, y el doble como 

representación de todo un sistema de dualidades (amor/desamor, 
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 cordura/locura, realidad/irrealidad, vida/muerte, belleza/fealdad, 

aceptación/rechazo, ocultamiento/revelación, verdad/falsedad…), pero 

también, uno de los temas implícitos, es el de las apariencias dentro del mundo 

material. César no es el único personaje que utiliza una máscara, pues sus 

propios amigos revelan otra naturaleza oculta que los convierten en 

antagonistas. La muerte, con sus dimensiones negativas, no escapa de 

convertirse en otra fuerza antagónica que acerca al personaje a la locura, pero, 

irónicamente, también a la verdad: es entonces cuando la muerte, al saltar del 

edificio, representa la solución final para lograr el despertar. La muerte con sus 

dimensiones constituye las dos caras de una misma moneda en el mundo de 

César. 

 

Tipo de Proceso 

En puntos anteriores se explicó que una de las dimensiones con las que 

la muerte es representada es la psicológica. Para que esta dimensión tenga 

lugar, se hace necesario el desarrollo de procesos de transformación intensa con 

sus consecuentes mejoramientos y/o degradaciones de los personajes. A 

continuación, se clasifican los principales procesos de mejoramiento y 

degradación que acompañan a los personajes en “Abre los ojos” (1997). 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 8. Principales tipos de procesos en “Abre los ojos” (1997) 

 

El proceso que sufre César representa un cambio con respecto a la 

condición del personaje: un hombre desfigurado que no tiene control sobre su 

realidad circundante, ya que ésta modifica la identidad de las personas que se 

mueven en torno a él. Al descubrir que todo lo que vive después del accidente 

es producto de una falla en el proceso de hibernación con la empresa Life 

Extension, el personaje opta por despertar de la pesadilla a través del “suicidio 

simulado” saltando de un edificio. En el caso de Pelayo, Sofía y Nuria se debe 

hablar de un proceso de degradación, porque se descubre que son 

construcciones mentales del protagonista y que, los verdaderos personajes, han 

fallecido. Con respecto al psiquiatra, éste nunca existió, sino que se trató de otra 

creación mental de César. 
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 Indicios 

Los indicios utilizados remiten a estados emocionales de los personajes 

y que, sustentadas en el manejo de la luz y los colores, se constituyen en 

síntomas de la presencia del tema de la muerte en el filme. Los indicios siempre 

remiten a los estados de rechazo, negación, miedo, dolor y confusión, propios 

de la muerte social, psicológica y del amor, reseñadas por Morín (2001), y que 

embargan al personaje. 

Como se explicó en el apartado dedicado al color, la paleta cromática 

usada en una gran parte de las escenas de la película siempre se asocia a las 

tonalidades frías y oscuras para ambientar las acciones que tienen como eje 

central el conflicto que vive el personaje principal. Es así como los colores y la 

oscuridad se encuentran presentes en el filme para connotar ambientes turbios, 

confusos, asfixiantes y hasta tóxicos que rodean a un personaje que 

experimenta la muerte psicológica y social tras el rechazo de la mujer que ama 

y de su entorno. 

La máscara, como indicio, representa el rechazo social y propio que 

sufre el protagonista, quien se ve obligado a esconderse tras ella. Su uso se 

manifiesta en los momentos en los que más se intensifica su conflicto 

psicológico, señalando la muerte psicológica del personaje. Así mismo, la 

máscara es la manifestación de otro conjunto de dualidades presentes en la 

película: realidad/irrealidad, verdad/falsedad, cordura/locura, 

fealdad/belleza, vida, muerte, ocultamiento/revelación, entre otros. 

 

Leit Motiv 

Los valores vinculados a la premisa y al tema de la muerte se 

encuentran representados durante la película por medio de ciertos impulsos 

temáticos (leit motiv) que se repiten a lo largo del filme y coinciden con parte 

de las figuras convencionalizadas anteriormente mencionadas.  

Uno de los leit motiv más recurrentes es el de la máscara como símbolo 

del ocultamiento que se repite durante la película, bajo la motivación de un 

personaje que busca cubrir un rostro desfigurado y, más allá de esto, ocultar 

una naturaleza oscura y violenta. Este ocultamiento se relaciona no sólo con el 

acto físico de esconder un rostro sino también con la búsqueda de una verdad 

oculta en la memoria de la persona y que espera ser encontrada.  

El doble (espejo) es otro de los impulsos temáticos que funcionan como 

parte del sistema de dualidades presentes en el filme. El uso de espejos sustenta 

la aparición del doble, caracterizado por el intercambio entre estados de belleza 

y fealdad en el personaje y es esa misma alteridad la que persigue a César en un 

juego entre la realidad/irrealidad que lo lleva a sufrir la muerte psicológica 

caracterizada por el delirio y la percepción de abandono en un mundo que 

cambia sin control aparente.  

La muerte (en diferentes niveles) es el leit motiv que más fuerza tiene 

en toda la película, a pesar de que se encuentre implícito como la solución a los 

conflictos del personaje. Inicialmente, es la muerte la que se presenta como una 

solución inmediata a su desfiguración: en el proceso de criogenización; sin 
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 embargo, lo que surge como una solución inicial se convierte en el oponente de 

César, ya que el sueño inducido provoca fallos en la realidad del personaje, 

haciéndolo cambiar de estados en los que está recuperado y otros estados en 

los que está desfigurado. Nuevamente, la solución a la realidad alterada de César 

viene de la mano de un salto desde la azotea del edificio de Life Extension. Esta 

acción trae como consecuencia el despertar de César, poniendo fin a su 

pesadilla. Aquí la muerte surge como una solución. 

A pesar de estas dos perspectivas, surgen varios niveles de la muerte 

que experimenta el personaje durante la trama y que son coincidentes con las 

dimensiones que propone Morín (2001): la muerte psicológica, producto del 

rechazo propio y el que recibe de Sofía (muerte del amor), el abandono de 

Pelayo y el rechazo social, éste último provoca la muerte social propiamente 

dicha. El sueño/despertar como leit motiv se repite en siete oportunidades 

durante la película. En estas escenas siempre se observa al personaje 

despertando, ya sea en su cama o en la calle. En la última escena de la película 

se da el último despertar del personaje; éste ocurre en un lugar no precisado 

dado que lo único que se ve es una pantalla negra y se escucha una voz en off 

que le dice al protagonista que abra los ojos.  

Todo esto sugiere, desde el principio de la película, que el espectador 

se encuentra frente a una realidad alterada, una ensoñación o ilusión, misma 

que sólo se reconoce en el clímax del tercer acto. Esto le otorga sentido al 

concepto de muerte-despertar o muerte-liberación como la única dimensión 

positiva de la muerte para el protagonista. 

 

Premisa 

En la película es posible encontrar una premisa asociada al tema de la 

muerte y sus diferentes representaciones dentro del discurso. Aquí, la muerte 

emerge como una herramienta para la liberación del protagonista, aquejado por 

otras formas de muerte (psicológica, social, del amor) y que resultan ser más 

insoportables para él que la muerte física. De acuerdo con este planteamiento 

se puede establecer como premisa la siguiente: 

“En una vida de pesadilla donde valores se han “desfigurado”  
y solo la muerte puede liberar al ser humano” 
 

Una vez más, la premisa manejada vincula la muerte como salida a un 

mundo intolerante, donde los valores materialistas asocian el amor y el éxito 

personal a una apariencia física, de tal manera que la carencia de ésta trae como 

consecuencia la muerte social, psicológica y hasta del amor, propio y de otros, 

en quien la vive. En esta realidad, el personaje se rechaza a sí mismo y al igual 

que lo hace el entorno inmediato. Esta afirmación es verificable cuando se 

observa la casi total ausencia de personajes aliados para el protagonista, sólo el 

psiquiatra, que ni si quiera es un personaje del mundo real sino de su mente. 
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3. A modo de conclusiones 

A partir de este estudio se ha verificado que existen representaciones 

asociadas al tema de la muerte en el filme “Abre los ojos” (1997) y que coinciden 

con las dimensiones arquetípicas de la muerte planteadas por Morín (2001), 

pudiéndose incluir una nueva clasificación como lo es la muerte del amor. 

Dichas representaciones se sostienen en todo un lenguaje articulado a partir de 

códigos fílmicos y cinematográficos que emplea el director español Alejandro 

Amenábar. 

En el aspecto cinematográfico predominan los códigos como la 

iluminación y el color, en sus variaciones más oscuras y frías para asociarse a 

los valores negativos de la existencia y las dimensiones negativas de la muerte.  

La representación cinematográfica de la muerte centra su atención en 

otro de los códigos más importantes, las figuras convencionalizadas y con las 

que se establece una asociación directa con los arquetipos universales 

empleados por el ser humano para evocar la muerte. De este modo, los espejos, 

el doble, la oscuridad y la máscara son figuras recurrentes dentro del discurso 

y que apuntan a la consciencia arcaica dentro de la cual se horroriza a la muerte 

y esta a su vez horroriza al hombre. Una buena parte de los códigos 

cinematográficos para las representaciones de la muerte manejan referentes 

pictóricos que crean ese momento estético que, literalmente, embellecen una 

de las áreas más oscuras de la existencia humana. Estos códigos son 

principalmente los referidos a la composición fotográfica y específicamente, la 

iluminación. 

El recurso de la fantasía se encuentra presente en el discurso del autor, 

que hace uso del sueño para introducir al espectador a un mundo diferente en 

el que, para dar sentido a la muerte, se apelan a recursos que rompen con lo 

objetivo de la realidad y abrazan los aspectos más subjetivos de la misma. 

  Desde el punto de vista de los códigos fílmicos, Amenábar recurre a las 

estructuras dramáticas del cine comercial norteamericano en las que el 

recorrido de los personajes, especialmente los principales, apunta a la 

transformación radical de un estado inicial a otro final que bien puede ser de 

mejoramiento o de degradación. El arco de transformación se articula 

perfectamente con el diseño de los actos estructurados, a su vez, en torno a tres 

puntos de giro que marcan el rumbo de las acciones y el conflicto tanto en la 

historia principal como en las secundarias. Este rasgo es propio del cine 

comercial.  

Es importante añadir, como parte de este apartado, que el autor ha 

propuesto una visión bastante particular de un tema tan complejo de la muerte 

y que, en contraste con una vida caótica, materialista y vacía, tiene una 

significación liberadora para el ser humano, aspecto que conviene explorar con 

mayor profundidad, para estudios posteriores, bajo ciertas corrientes 

filosóficas tales como el postmodernismo y las manifestaciones de sus premisas 

dentro del discurso fílmico de este autor. 
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 Dimensiones de la muerte 

• Muerte biológica: en el filme se muestra el momento del deceso del 

protagonista cuando agoniza en el baño tras ingerir barbitúricos. La 

muerte biológica es una de las dimensiones que, si bien tiene poder 

dramático, no traen en sí mismas el mismo nivel de complejidad que 

los otros tipos de muertes. 

• Muerte psicológica: es el nivel más complejo que implica el colapso 

mental del personaje al enfrentarse a una verdad: un crimen que 

cometió y el rechazo social. Este tipo de muerte se vincula a un tipo de 

aislamiento psicológico extremo. 

• Muerte social: representada en el rechazo del mundo externo, se 

vincula a la muerte psicológica, a causa de una apariencia física 

desfigurada. Este aislamiento también detona la muerte psicológica 

que sufre el protagonista dentro de la historia. 

• Muerte del amor: Esta constituye una nueva categoría que se 

representa claramente dentro del filme: el personaje, que 

anteriormente era exitoso con las mujeres, enfrenta el rechazo por 

parte de Sofía, la mujer de la que está enamorado, luego de que esta no 

pueda soportar su rostro desfigurado tras el accidente. Este incidente 

provoca el delirio, como parte de la muerte psicológica, y que 

contribuye a enturbiar aún más la realidad en la que está sumergido.  

• Muerte liberadora/ despertar: otra nueva categoría que se encuentra 

presente en el filme, ya sea como verdad, como hecho o como despertar 

de una pesadilla, transforma a tal extremo la vida del personaje que 

termina encontrando un sentido de liberación para descansar o salir de 

la realidad asfixiante. 

 

 La realidad tiende a desdoblarse 

Como parte de este análisis es importante mencionar que la realidad 

que circunda al personaje principal se dobla o se duplica, algunas veces 

escapando del control del protagonista. Es en este punto en el que el uso de los 

espejos funciona como un indicio de que la realidad se ha duplicado y, frente a 

este objeto físico, el protagonista reacciona con terror frente a ese “otro lado” 

que intuye de algún modo de forma inconsciente. 

El desdoblamiento de la realidad es tan solo una de las dimensiones que 

hacen alusión a las dualidades existentes en el filme y que parten de la 

confrontación de dos valores importantes: vida/muerte. Esta dualidad se 

convierte en un mensaje cinematográfico claro: la muerte es la cara de una 

misma moneda dentro de una realidad llena de contradicciones y frente a la que, 

muchas veces, prevalecen más preguntas que respuestas. 

A continuación, se presenta un diagrama en el que se resume en el 

enfoque propuesto por Amenábar para el tema de la muerte y que sustenta la 

propuesta remodelizadora del mismo fenómeno estudiado y que autores como 

Casetti y Di Chio (2007) plantean como uno de los pasos a seguir por todo 

investigador que se proponga como meta estudio o análisis de un filme. 
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La visión nihilista de la realidad 

Amenábar parte de la concepción de un mundo real asfixiante, 

excluyente, cruel, materialista, evasivo e incomprensible. De esta visión de un 

mundo sin esperanzas, sin respuestas, surge un sentimiento de vacío interior 

donde la realidad puede ser explicada de diferentes maneras y, a la vez, de 

ninguna, lo cual caracteriza, hasta cierto punto, la postura de Amenábar para 

enfocar el tema de la muerte en el filme.  

El nihilismo concibe al hombre como un niño perdido ante la muerte. 

El autor explica parte del concepto de la muerte como una circunstancia que le 

quita significado a la vida y la hace ver como una pasión inútil de la que, 

irónicamente, hay que escapar. En “Abre Los Ojos” (1997), el director 

contribuye a transmitir esta visión nihilista con una construcción dramática 

fragmentada donde el desorden temporal acrecienta, en el espectador, la 

sensación de una realidad confusa y caótica: existe un juego de dualidades 

constante: lo real y lo imaginario, lo bello y lo feo, la vida y la muerte.  

Una vez más se hace evidente que el cine comunica una visión sobre la 

realidad a partir de un discurso desde el que operan unos códigos con los que 

se construyen unas representaciones del mundo que son absorbidas por el 

espectador. Esta filosofía en torno a la vida y la muerte, propia del 

postmodernismo, es comunicada bajo un sentimiento fatalista del que se 

contagia el receptor y que más allá de formar parte de un espectáculo 

cinematográfico se inserta en su marco cognitivo de referencia y nutre una 

visión propia de la época. El cine emerge como un claro objeto de estudio ante 

el que es necesario aplicar una metodología de análisis semiótico-instrumental 

que desmonte los mensajes implícitos que pasan desapercibidos por el 

espectador promedio pero que son internalizados por éste. 
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  Resumen 

La presente comunicación tiene como propósito acercar al lector, 
especialmente a quienes incursionan por primera vez en la investigación 
científica en torno al lenguaje, a los espacios de la semiótica, en tanto teoría y 
metodología de la acción cuyo crecimiento ha sido motivado por la necesidad 
de comprender no solo la forma y la estructura del significado desde la 
gramática y la semántica, sino desde el contexto de la acción que aborda la 
substancia comunicativa con el fin de despertar los sentidos dormidos de todo 
fenómeno de lenguaje. Para ello, describimos de forma sucinta algunos 
aspectos determinantes para la comprensión semiótica en su devenir de los 
últimos años. 

Palabras clave 

Semiótica, Perspectiva, Teoría, Ciencia, Pasiones 

 

Abstract 

The purpose of this communication is to bring the reader closer, especially to 
those who venture into scientific research about language for the first time, to the 
spaces of semiotics, as a theory and methodology of action whose growth has 
been motivated by the need to understand not only the form and structure of 
meaning from grammar and semantics, but from the context of the action that 
addresses the communicative substance in order to awaken the sleeping senses of 
all language phenomena. For this, we describe in a succinct way some 
determining aspects for the semiotic understanding in its evolution of the last 
years. 
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La reflexión sobre las teorías que dan forma y estructura al lenguaje 

remiten a las instancias argumentativas de la lógica del sentido de lo dicho y 

lo escrito. La realización lingüística consciente sobre enunciados con 

pretensión de verdad, traza el camino hacia la comprensión de fenómenos de 

funcionamiento propios del sistema de relaciones y transferencias entre el 

mundo del lenguaje y la cultura, lo que supone a su vez, un avance en la 

definición del sujeto como pieza clave en el engranaje del sistema en tanto es 

objeto y substancia del lenguaje. En este sentido, la lengua revelada como algo 

más que un sistema de signos acarrea exigencias al sujeto que se mueve hacia 

la comprensión de las dimensiones de su devenir como ser histórico-cultural; 

dimensiones lingüísticas, desde luego, culturales y perceptivas.  

Durante el último siglo, la Lingüística ha buscado insistentemente dar 

respuesta a las preguntas sobre la primacía del lenguaje en tanto molino por 

el cual corren todas las aguas de las que bebe el sujeto. Asimismo, sobre la 

orientación e importancia del signo en su condición arbitraria primera, la 

legitimidad de la lengua como sistema de valores, la unión y separación de la 

lengua y habla, los componentes fonético fonológicos, morfosintácticos; la 

noción de sistema y la función diacrónica y sincrónica de todo cuanto, en él, -

en el lenguaje- se mueve.  

Estructuras profundas, superficiales, la abstracción y el método que 

apunta a la significación, la ruptura con la arbitrariedad, la amplitud de la 

condición inmanente del Estructuralismo. Todo bajo la necesidad de dar 

ubicación y estimular la configuración y organización de los enunciados 

apuntando a la cientificidad, teorizando sobre la disposición del signo tanto 

en el entramado narrativo de los discursos, con en la vida social del sujeto. 

Representa esto para la Lingüística una problemática histórica y 

científica. Por una parte, el aparente agotamiento de la dimensión inmanente 

del estructuralismo, en tanto es insuficiente expresar con categorías 

dicotómicas la variedad de substancias que componen el significado de uno y 

más objetos correlacionados en una situación de discurso o texto; ha 

procurado un proceso de reflexión que incorpora una presunción de sentido 

por parte del propio sujeto como artífice del lenguaje, y presupone 

condiciones figurativas, culturales, perceptivas de la relación de este sujeto 

con el mundo que lo circunscribe, procurando un cambio determinante en la 

arquitectura y el diseño de las formas, del contenido de todo aquello que 

abarca lo expresado por el lenguaje. Por otra parte, la función del texto, no 

solo como realización del lenguaje escrito, como discurso producido bajo un 

sistema de relaciones gramaticales y morfosintácticas, sino como constructo 

de valores, en suma, cuya validez y pertinencia se desprenden de la 

objetualización y percepción del mundo narrado por el sujeto.  

Se puede decir con esto, que se pasa a otro estatus de realidad en la 

evolución de la ciencia lingüística en la cual es necesario replantear los 

problemas fundamentales de la orientación del sentido y la configuración del 
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 significado de todo objeto (Agelvis, 2016). En este sentido, la semiótica como 

problema, en el marco de las teorías de la ciencia del lenguaje, es el punto de 

orientación en el proceso de materialización y configuración de significados 

contenidos en el texto de la cultura.  

En tanto trabazón de substancias en la textura narrativa, la semiótica 

pretende validar el sentido de lo dicho, lo escrito, lo figurado y representado 

en el discurso, en el texto, permitiendo así que la fuerza generadora de la 

narración se amplié en muchas direcciones con distintos niveles de 

pertinencia en la relación sujeto-objeto- mundo narrado. 

En el presente, la semiótica avanza desandando sus propios pasos, en 

el espacio de un universo teórico de dos entradas. La primera de estas 

entradas marca el camino de la lingüística cuyos avances a lo largo de un siglo 

han dado al sujeto el acceso al mundo a través del lenguaje. 

La segunda entrada marca el camino hacia el sistema de signos, en el 

que está dada la posibilidad de comunicar el funcionamiento del lenguaje, 

sumada la intención de poner en duda, en contraste, todo concepto 

precomprendido sobre la estructura lingüística. Procurando, igualmente, el 

acceso a componentes del discurso que durante mucho tiempo quedaron en 

suspenso en el marco de la estructura; estos son el componente aspectual y el 

componente modal a los que apunta Paolo Fabbri (2000) y sobre lo que 

volveremos más adelante. 

La semiótica busca describir la configuración del significado y bajo 

esta premisa se ha desenvuelto lentamente, con respecto a la lingüística. La 

semiótica está atenta al estado de transformaciones y acciones que van de lo 

simple a lo complejo, de lo abstracto a lo dinámico, con una visión sobre el 

signo, lo significado y lo significante, distinta a la relación constitutiva de estos 

constructos por parte de la lingüística.  

Tanto la lingüística como la semiótica tienen un origen común en las 

puntualizaciones de Saussure, pero han hecho un recorrido distinto en torno 

a la figura del sujeto y del texto. En atención a esto es preciso señalar que 

podemos hablar de una semiótica de primera generación o semiótica de las 

interrelaciones, sustentada en la concepción inmanente de la estructura, y una 

semiótica de segunda generación, o semiótica de las pasiones que tiene como 

sustrato la incorporación de valores y substancias de orden perceptual que se 

asocian al mundo sensible del sujeto, lo cual la perfila como una semiótica de 

la acción. 

Esta última aseveración se hace más enfáticamente a partir de la 

propuesta de Paolo Fabbri (2000) acerca del necesario Giro semiótico, 

conforme a la revisión y ampliación de los presupuestos de Ferdinand 

Saussure, Charles Sanders Peirce, Algirdas Julius Greimas y Jacques Fontanille, 

los presupuestos semiológicos de Roland Barthes, Umberto Eco, entre otros, 

que han versado sobre la configuración y reconstrucción del signo y las 

substancias significantes. Podemos entonces decir, que por el camino del 

lenguaje, el sujeto tiene acceso al mundo cognoscible y el papel de  la semiótica 

está orientado por una intención metodológica que en primera instancia, en 

eso que llamamos semiótica de primera generación, busca dar respuesta a 

particularidades enunciativas del signo cuya arbitrariedad 
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 significado/significante hace ver al sujeto como elemento de la estructura 

sintáctica, vacío de algún modo, manipulable, ajustado a las forma de la 

estructura, hasta tanto se presenta de manera disyunta o conjunta de un 

objeto y el valor asignado a este objeto en una cadena de eventos narrados. 

Esta estructura, si se quiere simplista, de sintaxis elemental de sujeto 

y predicado se presenta como estructura fija en un modelo de larga data, al 

que apenas en los años sesenta se le incorporan nuevas dinámicas teóricas de 

inclusión de categorías de valor sobre los niveles de relación sujeto/objeto, 

con relación a modos y simulacros de existencia, dados los roles de actuación 

y participación del sujeto en la construcción narrativa (Pessoa, 2005).  

La revisión de los principios generativos fundamentales de la 

gramática generativa transformacional de Chomsky, hecha por Greimas, le 

permitieron a éste proponer una renovación de la metodología semiótica, a 

partir de un recorrido generativo transformacional que va en busca del 

significado, en la estructura superficial de lo complejo a lo figurativo y en la 

estructura profunda que va de lo simple, abstracto a lo generativo (Pessoa, 

2005). 

En el primer nivel la sintaxis elemental, estructura elemental del 

significado, se constata la adquisición de un objeto de valor mediante la 

renuncia, la atribución y desposesión, moldes y categorizaciones para 

describir procesos que al parecer van en una sola dirección de sentido, 

condicionado a la cantidad de elementos describibles en el marco de la 

estructura. En el segundo nivel se incorpora la sintaxis narrativa, dando pie al 

programa narrativo, en el cual el sujeto se hace partícipe, consciente de su 

actuación en la configuración de sentido de la narración y competente, como 

mencionan Greimas y Fontanille (1994) en la producción de significado.  

El recorrido generativo propuesto por Greimas alerta sobre el 

ejercicio científico, metodológico de la semiótica como un resorte, a modo 

comparativo, que halamos, o retenemos, lo más que se pueda, para que al 

soltarse produzca con fuerza un empuje hacia el devenir de la narratividad 

como accionar del sujeto, primero como actante, enunciante y finalmente 

como    sujeto-cuerpo pasional y sintiente. 

Para esto, están dadas las relaciones de significación, isotopías 

concatenantes, desencadenantes de sentido entre el sujeto, el mundo narrado 

y el mundo imaginado, en tanto todo discurso está mediado por el sujeto, la 

cultura, y los universos narrativos que de ellos se desprendan. Las isotopías, 

en tanto secuencia de sentido configurante de la narración, se van sumando al 

recorrido de significado estimulado por la narración de los imaginarios del 

sujeto.   

En vista de esto, en correspondencia con las exigencias metodológicas 

que el propio recorrido semiótico impone, dado el perfilamiento del sujeto 

como constructor de sentido y promotor de significado, surgen definiciones 

conceptuales que buscan argumentar el recorrido y la transición de las 

manifestaciones discursivas de la estructura hacia la acción y la emoción, 
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 cuestionando y buscando dar respuestas a la configuración, del discurso, del 

texto como trabazón de substancias significantes. 

Greimas y Fontanille (1994) avanzan sobre lo que podría verse como 

un estado intermedio de la semiótica, en el recorrido y despliegue de un sujeto 

del “discernimiento” hasta los estados de ánimo y de las cosas que surgen de 

un sujeto de la pasión y de la percepción. Este avance propone la definición de 

aspectos que apuntan a la reconstrucción del significado, a la actualización de 

los conceptos normativos que sostienen el andamiaje teórico de la estructura 

discursiva, con el fin de ir sobre los efectos de la capacidad expresiva del sujeto 

tanto en la forma con la substancia, en medio de un estado de cualidades 

cambiantes.  

Así la tensión y la foria dan cuenta de la transformación de sustancias 

internas, externas y propias, que constantemente dan origen a algo nuevo con 

relación a la combinatoria de estados y modos del sujeto, quien en su 

insatisfacción permanente ante las circunstancias del entorno imaginado-

narrado-vivido se tiende y distiende, decae, se disuelve, se proyecta hacia el 

futuro, hacia el devenir. 

En este sentido, se desdobla en sujeto sintiente y percibiente en un 

estado de pulsión entre los argumentos de la lógica de la razón y los 

argumentos de la lógica que la pasión, la emocionalidad del sujeto procura, 

para manifestar ante la realidad de lo nuevo, de lo aparente, de lo figurado, la 

actualización constante del acontecer que se enuncia en la narración.  

En la tensión y la foria se connota la búsqueda de superación del 

sujeto sobre sí mismo, sobre el conjunto de las experiencias de lo que aparece 

y desaparece en la tarea por alcanzar lo ideal, lo perfecto en movimientos 

continuos y discontinuos (Agelvis, 2016). Se dispone con esto lo que Greimas 

y Fontanille (1994) llaman horizonte tensivo. Panorama ampliado de las 

alternativas narrativas que surgen a partir de la configuración del imaginario 

cultural del sujeto; de los estados narrativos complejos en los cuales los 

estados pasionales y socioculturales se superponen de acuerdo a las 

condiciones enunciativas, a las sombras de valor  atribuidas a los estados de 

ánimo, a la relación con los objetos y entre sujetos, al grado de atracción o 

repulsión respecto a las acciones y actuaciones propias del sujeto en 

movimiento en el espacio de la narración.  

La irrupción del cuerpo rompe los lazos inmanentes de la estructura 

sintáctica del discurso y la narración, las sensaciones fóricas y disfóricas, 

atracciones o repulsiones dinamizan la relación del sujeto con el entorno de 

la narración, apuntando siempre a la búsqueda de superación y supervivencia, 

estimulando una sensación de futuro, el devenir. 

Este estado de angustia, si se quiere, que resulta de la necesidad del 

sujeto por trazar las metas de supervivencia en el tiempo-espacio de la 

narración, de la historia transcendente, procura dos estados emocionales 

capitales para el sujeto tensivo y fórico, el presentimiento y la percepción. 

Ambos estados, valores atribuidos a las acciones y situaciones del sujeto 

direccionan la narración sometida a fuerzas actualizantes, desequilibrios 

favorables (Greimas y Fontanille, 1994: 30) que dan paso a la proyección de 

futuro en el cual el sujeto es capaz de mirarse. En este sentido se habla de 
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 devenir, imaginarios y narraciones alternativos a lo prefigurado, pasando de 

lo meramente cognitivo a lo perceptivo, o por mejor decir, fusionando en la 

corporalidad del sujeto emociones, sensaciones, pasiones, por medio de 

modulaciones, modalizaciones, aspectualizaciones que detonan la 

significación en la medida en que las cosas se hacen atractivas, repulsivas, 

cognoscibles, perceptivas; en la medida en que las fuerzas de actualización de 

lo incoativo vierten su efecto transformador tanto en el sujeto como en la 

narratividad.    

La potencialidad narrativa que se desprende de estos estados 

pasionales del sujeto permite, desde el punto de vista teórico-metodológico 

de la semiótica, sumar componentes categóricos que hacen posible fijar la 

mirada sobre el cuerpo como punto focal en la configuración de sentidos 

complejos. Dado el caso, la estesia permite, a nivel discursivo dar cuenta de la 

recurrencia del sentir del sujeto, de la necesidad de éste por “volver a sentir” 

una y otra vez, las emociones que lo conectan con “estados de perfección”, 

independientemente de la duración e intensidad de la pasión configuradora 

de eso en apariencia inalcanzable.  

Resalta en la dimensión estésica de la narración el conjunto de valores 

atribuidos a las actuaciones y preeminencia de los objetos que en suma 

acompañan al sujeto hacia la búsqueda de lo perfecto. Definida como fiducia, 

ese “modo de ser” del sujeto frente al mundo, comporta estados de alteridad, 

asignación de cualidades a las actitudes y actuaciones del sujeto de la 

narración, al mismo tiempo que sostiene la veridicción del discurso.  

En esta dimensión estésica en la cual el sujeto-cuerpo existe, en 

función de la necesidad de fusionarse con lo perfecto, como fin único de su 

destino en el universo narrativo, la pasión se comporta como bisagra entre el 

sujeto-cuerpo y el discurso que de él se desprende. El sujeto se niega, se 

reinventa y se funda a sí mismo a través del discurso; manifiesta en la 

narración todo cuanto se desprende de la emocionalidad y la razón, por tanto, 

operativamente las pasiones del discurso son configuraciones de sentido que 

en primera instancia pasan por el cuerpo y llegan al relato mediadas por el 

entorno, por la tensión causada por los aspectos positivos y negativos que 

constituyen la experiencia vital-narrativa del sujeto. 

El hecho narrativo atiende a sus propias reglas desde el punto de vista 

estructural de la enunciación, dependiendo de un estado consciente 

tempoespacial del sujeto, a esto se suman los estados fóricos y eufóricos del 

sujeto, lo que hace que las pasiones no sean manifestaciones exclusivas del 

cuerpo, sino también del relato en tanto se configuran a partir de las 

substancias que el sujeto manifiesta narrativamente, bien sea interiores o 

exteriores a él (Greimas y Fontanille, 1994). 

En vista de esto, reconfigurar el significado, como punto neurálgico 

de la semiótica, implica moverse por las pasiones tanto del sujeto como del 

relato confrontando las identidades, el modo de ser del sujeto en su relación 

con los imaginarios que se conforman en la cadena del discurso, lo cual, a su 

vez, permite que la semiótica aborde todo sistema significante, pues el 

significado es un estado de transformación de un estado pasional a otro, es 
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 precisamente narrar y todo el universo del sujeto es narrativo y el sentido está 

en allí, solo hay que buscarlo. 

En esta búsqueda persistente de sentido, la semiótica ha girado el 

timón para salir de las tranquilas aguas de la estructura actancial y se ha 

enrumbado hacia la modificación de esquemas tanto metales sobre la 

concepción del universo de discurso, como de interpretaciones filosóficas. Es 

el caso, la reflexión que se genera en la semiótica de data más reciente, con la 

inserción de los postulados de Merleau-Ponty a partir de la Fenomenología de 

la Percepción (1975).  

La combinación, si se quiere, entre la percepción del mundo y la 

tradición del sujeto, a través de los sentidos y los simulacros existenciales 

sobre los que hace mención la semiótica de las pasiones (Greimas y Fonatnille, 

1994), permite reconocer la superación de la rigidez de los principios de 

arbitrariedad, avanzando en la construcción narrativa de entidades dinámicas 

bajo principios de oposición, simple, complejo, abstracto figurativo que 

aumentan el valor de la narración en la cual el significado se espesa, tanto en 

el lenguaje como en el imaginario que se desprende del sujeto que se ha hecho 

consciente de su cuerpo y del valor atribuido a este como materia significante. 

La inserción de “fenómenos no racionalistas”, más subjetivos, 

corpóreos, perceptuales en una esfera de discurso, con el propósito de 

abordar todos los sistemas significantes, permite comprender, entre otras 

cosas, como refiere Merleau-Ponty que la subjetividad no procura un discurso 

de la minusvalía, sino de las pulsiones del sujeto sintiente, un discurso de las 

emociones generadas por la relación del sujeto con el entorno y su percepción 

del mundo; “la subjetividad, a nivel de la percepción, no es nada más que la 

temporalidad y es esto lo que nos permite dejar al sujeto de la percepción su 

opacidad y su historicidad…” (1975: 254) y a nivel de la interpretación, a 

través del lenguaje, lo subjetivo motiva otras lecturas o propuestas críticas 

generando dinámicas narrativas en las cuales el sujeto, perfectamente 

desdoblado en objeto de discurso y cuerpo textual, cuerpo sintiente y 

enunciante de la pasión que lo configura, manifiesta una forma de ser “única” 

con relación a su tiempo y espacio. 

De ahí que, Paolo Fabbri (2000) en su apuesta por “decir algo sensato 

sobre el sentido” (2000: 11) incorpore al estudio teórico de la semiótica la 

idea de expansión sobre la apreciación del propio lenguaje y las problemáticas 

que de él resulten. En tanto, el signo es más que un medio para un fin de 

comprensión, es preciso volver sobre el signo como fusión de substancias 

significantes que en suma dan cuenta de relaciones de sentido más allá del 

lenguaje estratificado, que el sujeto es capaz de expresar a través del cuerpo, 

de las emociones y pasiones que devienen de un estado de relaciones 

configurantes, para dar paso a la construcción de universos emocionales, 

culturales y narrativos.  

El hecho de afirmar que “no hay pasión sin cuerpo” (Fabbri, 2000: 67) 

nos remite de nuevo a la idea de los componentes modales, temporales y 

aspectuales del sujeto, que mediados por la pasión refieren a distintas 

dimensiones que comportan los estados de ser, hacer y accionar del sujeto en 

la configuración cultural y narrativa significante. Desde el querer, saber, poder 
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 y deber, en tanto componentes modales, se aborda el significado de cada 

acción, con la cual también es posible abordar el sentido de opuestos y 

semejanzas, de acuerdo a las circunstancias que se presenten a favor, o en 

contra de la actuación del sujeto en espacio y tiempo.  

Se reúnen una totalidad efectiva de fuerzas sobre las que pesa la 

constante interrogación por lo durativo y perentorio de las cosas, más los 

estados y modos de actuar del sujeto con relación a su búsqueda de fusión con 

lo perfecto, con lo placentero, o doloroso, según sea el caso y la forma cómo 

describir el conjunto de relaciones y sentimientos desprendidos de la pasión. 

Estos componentes, en cierta medida refrescan la utilización de categorías 

lingüísticas como componente importante en el desarrollo de la semiótica a la 

luz de una revisión constante y de avanzada que procura actuar sobre el 

devenir del sujeto, sin perder de vista los espacios que recorre entre 

realidades discursivas, sensitivas, pasionales que estimulan la creación de un 

universo de sentido narrado. 
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  Resumen 

Este artículo se centra en la naturaleza política de ciertas prácticas creativas en 
las que la imagen digital adquiere un papel fundamental, en procesos donde se 
propone repensar y cuestionar –desde lo estético– tanto un lenguaje (lo 
audiovisual y su papel en la industria mediática) como una realidad política y 
social (la de México). Para ello, se toma como caso de estudio la producción de 
Colectivo Los Ingrávidos (grupo de videastas mexicanos que adopta 
plataformas virtuales, así como redes sociales como su campo de acción) y 
desde el análisis intertextual, se reflexiona en torno a su producción, la mayoría 
de ella conformada por audiovisuales en formato breve con un fuerte acento 
experimental. Se concluye que este tipo de prácticas tienden a estetizar las 
preocupaciones sociopolíticas de un determinado momento, vinculando sus 
constantes con las del artivismo al recurrir a ejercicios formales, a 
procedimientos propios de la llamada posproducción, a la apropiación 
reflexiva de la cultura cinematográfica, al remix audiovisual y a la 
intertextualidad como estrategias de interpelación. 

Palabras clave 

Comunicación audiovisual, Intertextualidad, Ciberactivismo, Remix 

Abstract 

The present communication focuses on the political nature of certain creative 
practices in which the digital image plays a fundamental role, in processes where 
it is proposed to rethink and question –from the aesthetic point of view– both a 
language (audiovisual and its role in the Media) as a political and social reality 
(that of Mexico). To this purpose, the case of “El Colectivo Los Ingrávidos” (a 
group of Mexican videographers adopting virtual platforms as well as social 
networks as its field of action) is taken as a case study and analyzed from the 
perspective of the transmedia culture, through intertextual analysis and its 
production –most of it conformed by audiovisual– in brief format with a strong 
experimental accent. It is concluded that cyberactivism, in the virtual field, tends 
to aestheticize the sociopolitical concerns of a given moment, linking its constants 
with those of the “artivismo” when resorting to formal exercises, procedures 
proper to the so called postproduction, to appropriation reflectiveness of film 
culture, audiovisual remix and intertextuality as interpellation strategies. 
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Introducción 

Gilles Lipovetsky y Jean Serroy (2009) afirman que en menos de 

medio siglo hemos pasado de la pantalla espectáculo a la pantalla 

comunicación, de la unipantalla a la omnipantalla y que bajo esa misma lógica 

evolutiva el presente puede describirse como el siglo de la “pantalla global”. 

Los autores se refieren al carácter omnipresente de la imagen y la centralidad 

que ésta ha adquirido en menos de veinte años, consecuencia lógica de las 

Tecnologías de la Información y la Comunicación (TIC) que ha traído consigo 

la ampliación de nuestra iconósfera.  

 Particularmente, Internet es el fenómeno que ha contribuido a esta 

transformación del ecosistema audiovisual (Abril y León, 2017). Internet y los 

procesos de digitalización no sólo han permitido la fácil circulación de 

imágenes de toda naturaleza, también han introducido cambios en las formas 

de creación audiovisual, así como en nuestras maneras de aproximarnos a 

ellas en tanto usuarios y es el papel del usuario, sus prácticas de consumo y 

producción, las que han estado provocando lo que Igarza (2010:86) –haciendo 

eco a Lipovetsky y Serroy- llama “la audiovisualización de la web”. 

 En ese sentido, es prácticamente imposible hablar de la imagen sin 

vincularla a la cultura digital y a ese conjunto de prácticas dotadas de sentido 

y ­–a la vez– cargando de significación al ciberespacio, así como a todos los 

dispositivos que nos conducen a él. De acuerdo con Ardèvol et al (2010), la 

cultura digital nos remite un conjunto de procesos emergentes que se generan 

a partir de interacciones complejas entre las tecnologías digitales y las 

infraestructuras en red; es decir, un conjunto amplio y variado de prácticas, 

dispositivos materiales y narrativas relacionadas con la producción cultural 

contemporánea que tiene su origen en los usos de las tecnologías digitales de 

la comunicación y la información.  

 En esta serie de procesos emergentes los contenidos audiovisuales han 

cobrado un papel fundamental, porque lo digital –tecnológica y 

simbólicamente hablando– le ha dado un carácter ubicuo a la imagen (Brea, 

2007; Bourriaud, 2014). Por lo mismo, es difícil pensar, definir, conceptualizar 

los procesos culturales globales sin el ingrediente que lo visual o audiovisual 

proporciona, pues –como bien nos recuerda Appadurai (2001)– la imagen y la 

imaginación son ahora centrales a todas las formas de agencia, son un hecho 

social en sí mismo y el componente fundamental del nuevo orden global.  

 Una de esas formas de agencia estrechamente vinculada a la cultura 

digital, en el que se reconoce particularmente el enorme valor de la imagen y 

la imaginación como un hecho social a la vez que estético y político, es 

precisamente el ciberactivismo.  

 Es así como la presente comunicación propone una reflexión sobre la 

naturaleza política de ciertas prácticas creativas en las que la imagen digital 

adquiere un papel fundamental, en procesos donde se aspira a repensar y 
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 cuestionar desde lo estético tanto un lenguaje (lo audiovisual y su papel en la 

industria mediática) como una realidad política y social (la de México). En 

primera instancia, formulamos una descripción del activismo realizado en 

ámbitos virtuales y de la importancia que en él cobra el lenguaje audiovisual, 

tomando como caso de estudio al Colectivo Los Ingrávidos, grupo de videastas 

mexicanos que adopta plataformas virtuales –así como redes sociales– como 

su campo de acción.  

Después, centramos nuestro análisis en la producción que dicho 

colectivo realiza. Desde la perspectiva de la cultura transmedia ­–a través del 

análisis intertextual– se reflexiona en torno a su producción, la mayoría de ella 

conformada por ejercicios de apropiación audiovisual con un fuerte acento 

experimental. Con el propósito de profundizar al respecto, nos centramos en 

el análisis de dos ejercicios de apropiación y remezcla, para puntualizar cómo 

opera en ellos la intertextualidad, definiendo previamente a qué nos referimos 

cuando hablamos de intertextualidad y especialmente en qué consiste un 

análisis desde la perspectiva intertextual.  

Finalmente, se concluye que el ciberactivismo en el ámbito virtual, 

tiende a estetizar las preocupaciones sociopolíticas de un determinado 

momento, vinculando sus constantes con las del artivismo mientras recurre a 

ejercicios formales, a procedimientos propios de la llamada posproducción, a 

la apropiación reflexiva de la cultura cinematográfica, al remix audiovisual y 

a la intertextualidad como estrategias de interpelación. 

 

Imagen digital, prácticas creativas y ciudadanía 

De acuerdo con Scolari (2014), cada vez más el poder funciona en redes 

globales y la gente tiene sus vivencias y construye sus valores, sus trincheras 

de resistencia y de alternativas en sociedades locales: 

El gran problema que se plantea es cómo, desde lo local, se puede controlar lo 

global, cómo desde mi vivencia y mi relación con mi mundo local (…) puedo 

oponerme a la globalización, a la destrucción del medio ambiente, a la masacre 

del tercer mundo… ¿Cómo se puede hacer esto? Pues bien, Internet permite la 

articulación de proyectos alternativos locales mediante protestas globales que 

acaban aterrizando en algún lugar…pero que se constituyen, se organizan y se 

desarrollan a partir de la conexión Internet… (Ibid, 2014: 11). 

Por otra parte, Gravante y Poma (2013) plantean que es difícil imaginar 

la movilidad social y política sin pensar en los medios de comunicación 

alternativos e independientes. Mucho más en estos años que corren: las 

tecnologías de la comunicación y de la información, Internet, los nuevos 

dispositivos tecnológicos también han introducido cambios en los modos de 

participación y en la percepción misma de la participación, en las formas de 

resistencia, en las maneras de manifestar el sentimiento de inconformidad 

respecto a un estado de cosas. Los medios alternativos e independientes se 

vuelven tales en la red y gracias a ellos –y a la red– la inconformidad local, 

nacional, global gana centralidad y visibilidad (Scolari, 2014).  

El ciberactivismo se refiere precisamente a todo lo anterior. En 

términos muy concretos, se le suele definir como un conjunto de acciones 
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 coordinadas de colectivos movilizados a través de la comunicación en red 

interactiva, distribuida gracias en buena medida a la propagación viral por 

medio de las diferentes plataformas y redes sociales que les da cierta 

trascendencia transnacional (Scolari, 2014). 

Habría que agregar a lo anterior que, si bien Internet ha facilitado la 

articulación de proyectos contestatarios, la imagen (lo audiovisual) ha 

resultado un recurso privilegiado en la expansión de esos proyectos, en su 

propagabilidad (Jenkins, Ford y Green, 2015). Al respecto, podemos recordar 

algunos casos: desde apropiaciones lúdicas, creativas e incisivas de 

contenidos mediáticos e informativos por parte de usuarios ingeniosos que 

generan una acelerada y cotidiana producción de memes hasta proyectos más 

ambiciosos en su dimensión transmedia y global como Everyday Rebellion, en 

el que se convoca al registro audiovisual por parte de ciudadanos (mediante 

cámaras de teléfonos inteligentes) de toda aquella movilización política y 

social que se desarrolle en cualquier parte del mundo para ser posteriormente 

integrado a una red global de movilizaciones mediatizadas.  

Recordemos también el difuminado movimiento #YoSoy132 en 

México, que tuvo como piedra angular en las redes sociales un video (Enrique 

Peña Nieta en las instalaciones de la Universidad Iberoamericana en la Ciudad 

de México en el año 2012) que dio origen a una espontánea evolución 

transmedia simultánea al desarrollo del movimiento y que tuvo diversas 

plataformas para su diseminación audiovisual online. 

En todas esas prácticas, lo audiovisual se nos ha presentado como 

formato transversal. Si Internet –como dice Scolari (2014)– es la conexión 

global/local, la nueva forma de control y de movilización social en nuestra 

sociedad, los usuarios con sus prácticas se han encargado de “audiovisualizar” 

esas movilizaciones. Parafraseando a Igarza (2010), podemos afirmar que los 

usuarios están audivisualizando la web y –con ello– sus prácticas ciudadanas.  

 

Entre el ciberactivismo y el artivismo: el caso de Los Ingrávidos 

Entre esos variados ejemplos de prácticas activistas que privilegian el 

uso de la imagen ubicamos nuestro caso de estudio: Colectivo Los 

Ingrávidos . Este colectivo de origen mexicano está conformado por personas 

dedicadas a trabajar con lo audiovisual (diseñadores y videastas) desde una 

posición puramente creativa a la vez que política, donde la imagen no solo es 

un medio con el cual experimentar y buscar otras formas de representación 

audiovisual a través de la manipulación digital sino, también, la de cuestionar 

a través de ello una estética dominante y una realidad sociopolítica (Cuevas, 

2016).  

Su interés por la imagen los ubica a medio camino entre el 

ciberactivismo y el artivismo en línea (Incarbone y Wiedemann, 2016). Sus 

objetivos –en ese sentido– están encaminados, por un lado, a establecer una 

sintonía con las preocupaciones de la ciudadanía del México actual 

manifestadas en las redes sociales y contribuir al debate público mediante el 

uso del hashtag (#TodosSomosAyotzinapa, #MoverMéxico, #NiUnaMás, 
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 #DíaInternacionaldelaMujer, etc) y, por otro lado, mantener una postura 

crítica respecto a los contenidos audiovisuales que los medios de 

comunicación tradicionales (Televisa y TV Azteca) difunden, reivindicando, 

recuperando y transformando reflexivamente la cultura televisiva y 

cinematográfica consumida tradicionalmente por la audiencia mexicana 

(Cuevas, 2016). En ese sentido, Los ingrávidos realizan sus prácticas creativas 

apelando a aquella idea propuesta por el cineasta experimental Jonas Mekas 

–figura paradigmática del artivismo en los sesenta– de que el arte debe ser un 

acto político, siempre rebelde y en oposición (Gubern, 2014).  

Por sus formas de proceder, el de Colectivo Los Ingrávidos es un 

ciberactivismo de naturaleza transmedia. Cuando hablamos de transmedia o 

transmediación nos referimos a ambientes donde se diluyen las barreras 

divisorias de los soportes y los formatos de contenidos, constituyendo nuevas 

realidades mediáticas que solo tienen sentido en un entorno digital. Las 

prácticas de consumo y producción, en eses sentido, adquieren un carácter 

expansivo porque los contenidos se dispersan por distintas plataformas a 

medida que los recursos tecnológicos se van diversificando y ampliando 

(Scolari, 2013; Jenkins, Ford y Green, 2015). Para conceptualizar este tipo de 

acciones y otras más propias de los ambientes transmedia, Jenkins, Ford y 

Green (2015) introducen el concepto de propagabilidad. Específicamente, la 

propagabilidad se refiere al potencial –tanto técnico como cultural– del 

público a la hora de compartir contenido con sus propios propósitos. Así, la 

propagabilidad propia de los procesos transmedia es consecuencia de 

cambios en la naturaleza de las tecnologías que hacen que sea más fácil 

producir, subir, bajar, incautar, reversionar, recircular e insertar contenidos. 

“La digitalización hace que cambiar formatos sea más simple y distribuir 

contenidos más barato.”  (Ibid: 319). 

Bajo esa lógica es que se propone el análisis del trabajo de Colectivo los 

Ingrávidos, pues su campo de acción es enteramente el ciberespacio. Y en ese 

sentido, el nombre con el que se autodenominan tiene relación con ello; lo 

ingrávido como una entidad colectiva paradójicamente flotante y fluctuante 

de acuerdo a los acontecimientos off line, una entidad ubicua a la vez que 

inaprehensible. Sus acciones creativas se dispersan por varias plataformas 

online como la propia comunidad de Facebook, su sitio web o su canal en 

Vimeo. Además de ayudarse en la diseminación de sus trabajos, como ya lo 

señalamos, mediante el uso del hashtag.  

Destruir, demoler, someter, convertir las formas establecidas de 

lenguaje audiovisual impuestas e institucionalizadas, es la consigna del 

colectivo. Y también la manipulación de lo audiovisual mismo a través de lo 

digital forma parte de sus tácticas que –como veremos más adelante– 

consisten en ejercicios de apropiación de contenidos mediáticos relacionados 

a cuestiones del acontecer político y social de nuestro país, mediante la 

digitalización y las nuevas tecnologías. Lo digital le sirve al colectivo para 

desmontar las verdades que los medios oficiales difunden, mediante una serie 

de ejercicios creativos. 
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 La intertextualidad: estética, poética y política del remix 

Particularmente, ¿cómo procede Colectivo Los ingrávidos en sus 

ejercicios y prácticas creativas? De acuerdo con Cuevas (2016: 65), Colectivo 

Los Ingrávidos trabajan con la representación de la violencia, concretamente 

la violencia en México. Destituyen el sentido de los discursos interviniendo en 

la gramática del lenguaje audiovisual, empleando diferentes metáforas y 

figuras retóricas. En ese sentido –como señalamos en el apartado anterior– su 

objetivo no solo es cuestionar la realidad política de nuestro país sino 

cuestionar también las convenciones del lenguaje audiovisual 

institucionalizado por los medios masivos de comunicación (en este caso 

representado por Televisa). Para ello, efectúan procesos de apropiación 

cinematográfica y televisiva.  

Algunos de sus ejercicios son remixes en formato breve (Bourriaud, 

2014; Scolari, 2013) en el que se interseccionan ciertos fragmentos 

cinematográficos con contenidos televisivos. Recordemos que al remix se le 

reconoce como una práctica muy característica de la cultura digital; su 

traducción al español es remezcla y designa a un conjunto de creaciones de 

una marcada intertextualidad donde se procede a la combinación de 

contenidos de diferentes lenguajes (texto, sonido e imagen) preexistentes y 

nuevos que –originalmente– no tienen relación entre sí para crear un nuevo 

producto. Bajo esta lógica, los usuarios y realizadores toman contenidos, los 

transforman, agregan otros, los resignifican, los mezclan y los pasan a otros –

o no- que los transforman y vuelven a resignificar (Bourriaud, 2014).  

En el caso de Los Ingrávidos, proponen algunos remixes producto de 

la apropiación de fragmentos de películas clásicas (escenas, planos repetidos) 

pero subvertidos o resignificados a través de la alteración del sonido que 

remite directamente a discursos políticos o declaraciones de funcionarios 

públicos y a situaciones que han provocado malestar social. El mismo 

procedimiento es realizado con fragmentos de notas informativas televisadas 

y trastocadas a través del montaje.  

Si afirmamos que el de Colectivo Los Ingrávidos es un trabajo 

producto de las tácticas propias del remix que se significan mediante la 

intertextualidad, ¿cómo procede un análisis de esta naturaleza? De acuerdo 

con Zavala (2007), el análisis intertextual se inscribe dentro del conjunto que 

comprende el análisis textual. Es decir, el ejercicio de analizar textos y 

discursos que desde el punto de vista de la semiótica pueden ser escritos, 

visuales y audiovisuales, que interesan para comprender de manera íntegra el 

objeto. Es un análisis que tiene su raíz en la teoría cinematográfica, si 

hablamos particularmente de textos audiovisuales, en su vertiente semiótica 

y en el que se presupone que todo texto está relacionado –intencionalmente o 

no– con otros textos como producto de una red de significación.  

Para Zavala (1999: 29) no existe una forma definitiva y única de 

realizar un análisis de este tipo: “Puede haber tantas lecturas intertextuales 

como textos y lectores que establezcan sus propias asociaciones“, pero 

invariablemente todo procedimiento del análisis tiene como objetivo 

identificar esas asociaciones textuales e –principalmente– identificar el 
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 sentido que se genera a partir de ellas y las relaciones con los distintos 

contextos de significación:  

La intertextualidad no es algo que dependa exclusivamente del texto o de su 

autor; también depende, principalmente, de quien observa el texto y descubra 

en él una red de relaciones que lo hacen posible como materia significativa en 

una determinada perspectiva: justamente la perspectiva del observador…En la 

perspectiva del  análisis de la intertextualidad el texto no es únicamente el 

vehículo de una significación codificada de antemano, sino parte de una red de 

asociaciones que el lector produce en el momento de reconocer los textos. 

(Zavala, 1999: 27). 

 Para aclarar un poco más esta lógica, realizaremos a continuación el 

análisis intertextual de dos de las producciones de este colectivo: el primero 

se titula Doblaje y desfase gubernamental*, publicado en Facebook el 5 de 

agosto de 2015 y se trata de un breve remix de tres minutos alusivo al 

asesinato en Ciudad de México (1 de agosto de 2015) de Rubén Espinosa, 

fotoperiodista de la Revista Proceso encargado de cubrir las movilizaciones 

sociales de Veracruz. En las redes sociales, la opinión pública y la sociedad 

civil responsabilizaban de dichos acontecimientos al entonces gobernador de 

Veracruz (México), Javier Duarte Ochoa. Días posteriores al crimen, Duarte 

Ochoa ofreció un discurso ante los medios de comunicación con el propósito 

de ofrecer argumentos que trataran de validar su hipotética inocencia. En el 

discurso, Duarte Ochoa reiteraba la frase “Pórtense bien…”, dirigida a los 

periodistas que –según él– eran los propios responsables de esas situaciones 

al involucrarse con el crimen organizado. No está demás decir que la relación 

entre Duarte Ochoa y la prensa independiente siempre fue tensa y que el 

crimen hasta la fecha no ha sido resuelto. 

Pero volvamos al video. Doblaje y desfase… toma como préstamo un 

detalle narrativo de la película “M, el vampiro de Düsseldorf”, película 

alemana realizada por Fritz Lang en 1931, en la que se cuenta la historia de un 

asesino responsable de la desaparición y la muerte de varios niños en una 

pequeña provincia alemana. En ella, el pueblo mismo es el que atrapa al 

asesino y decide organizar su propio juicio. El fragmento que en el video se 

nos presenta corresponde a la escena donde M (el asesino), a través de un 

monólogo público, intenta ofrecer argumentos de su inocencia ante una 

comunidad incrédula y temerosa.  

La intertextualidad en este ejercicio opera mediante dos planos: 

visual y sonoro. Mientras vemos el desarrollo de la escena escuchamos el 

discurso original de Duarte Ochoa que sustituye la voz original del actor (Peter 

Lorre) en la escena; escuchamos y vemos cómo la voz sincroniza casi 

perfectamente con el movimiento labial del actor y cómo su cándida 

gesticulación matiza –de forma irónica– ciertos momentos del discurso de 

Duarte Ochoa, especialmente ese insistente y paternalista “Pórtense bien…”. 

El segundo ejercicio opera más o menos de la misma forma. Se titula 

Gabinete de seguridad* , un ejercicio de aproximadamente cinco minutos de 

duración y publicado el 20 de enero de 2016. El ejercicio se relaciona 

temáticamente con la recaptura del narcotraficante Joaquín Guzmán Loera, 

conocido públicamente como “El Chapo Guzmán”, efectuada el 8 de enero de 
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 2016. Momentos después de la captura, Miguel Ángel Osorio Chong, Secretario 

de Gobernación en ese momento, ofreció una notificación pública del 

acontecimiento ante los medios de comunicación, resaltándolo como un logro 

en la administración presidencial del presidente Enrique Peña Nieto.  

Al igual que en el caso anterior, en este ejercicio, la intertextualidad 

se construye a partir de un préstamo –narrativamente hablando– de una 

película también de origen alemán realizada por Robert Wiene en 1920: “El 

gabinete del Doctor Caligari”. En términos generales, la película original 

cuenta la historia de un siquiatra que se dedica a dar espectáculos en ferias 

populares, presentando a Cesare, un autómata que controla bajo los efectos 

de la hipnosis. Cesare es expuesto como un espectáculo circense durante el día 

y por la noche –bajo los efectos de la hipnosis– se dedica a cometer crímenes. 

De la película, en el remix solo se retoma un fragmento (la escena inicial) en 

el que vemos al Dr. Caligari anunciando su espectáculo ante un nutrido público 

expectante y la posterior develación de Cesare ante la apertura de unas 

cortinas.  

Durante cinco minutos, vemos el desarrollo de la escena, pero la 

intertextualidad opera en tres planos: el gráfico, el audiovisual y el sonoro. 

Vemos el desarrollo de la escena y las imágenes en movimiento a la vez que 

escuchamos la música original de la película, pero ahora las imágenes 

aparecen proyectadas sobre una fotografía (imagen fija) de una manifestación 

popular y sobre la que se puede leer la frase “La sombra de la guerrilla”. 

Durante el desarrollo de este fragmento, escuchamos en off el discurso de 

Osorio Chong notificando la captura de Guzmán Loera. 

En ambos casos –Doblaje y desfase… y Gabinete de seguridad– se 

trata de remezclas o recombinaciones –collage, para decirlo en términos de 

Zavala (1999)– que intentan restarle credibilidad a un discurso –el oficial– y 

desmantelar las versiones mediáticas sobre ciertos acontecimientos. Al 

yuxtaponer elementos de procedencia distinta (fragmentos de viejas películas 

con contenidos mediáticos de actualidad política) se establecen significados 

de unos recursos a partir de otros. Hay un comentario político implícito, una 

postura crítica en ese procedimiento: por comparación, Duarte Ochoa es 

cargado de un turbio significado a través de un personaje cinematográfico que 

en escena intenta convencer a quienes lo juzgan de una inocencia impostada 

y remarcada con las gesticulaciones de un rostro infantilizado (el del actor 

Peter Lorre). Por su parte, “Gabinete de seguridad”, para su cabal 

comprensión en este análisis se requiere un poco más de información sobre el 

contexto en el que se publica. De acuerdo con Vargas Aguilar (9 de enero del 

2016) , la recaptura de Guzmán Loera se realizó “en medio de una 

complicada situación económica para México, con un dólar que superó la 

barrera de los 18 pesos (…); el crudo mexicano en mínimos que no se habían 

visto en doce años y constantes editoriales de la prensa internacional 

descalificando al gobierno del presidente Enrique Peña Nieto…” 

En ese sentido, la significación del ejercicio opera en dos niveles: 1) 

La evidente comparación del Dr. Caligari que –por efecto de hipnósis– ha 

producido en Cesare una personalidad que puede entretener y a la vez 
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 resultar letal (Peña Nieto y Guzmán Loera); 2) La escena de la película que 

recrea un espectáculo de feria puesta simbólicamente entre dos sistemas de 

significación (gráfico y sonoro), la foto fija de la manifestación y la frase 

impresa “La sombra de la guerrilla”, además del discurso en el que se anuncia 

triunfante la captura. En ese sentido, las imágenes de la película representan 

–literalmente– la popular metáfora “cortina de humo”. 

Este tipo de ejercicios, que son frecuentes en las prácticas creativas 

de Colectivo Los Ingrávidos, permiten identificar su postura política respecto 

al uso y apropiación de las imágenes y de los contenidos mediáticos. Y son 

dichas prácticas las que permiten ver cómo la participación ciudadana se 

integra también en los procesos de transmediación. 

 

Conclusiones 

 En síntesis, las diferentes manifestaciones del activismo en red se 

integran a una cultura audiovisual constantemente renovada y vinculada a la 

cultura digital. Esta renovación es progresiva a medida que se amplían y 

diversifican los hábitos de creación y producción, de puesta en circulación y 

de participación. Como hemos señalado al principio, lo digital y el ciberespacio 

le han dado una naturaleza ubicua a la imagen y eso ha posibilitado el 

surgimiento de diversas y novedosas formas de producir, crear, difundir o 

divulgar información y, por lo tanto, nuevos hábitos de socializar, reflexionar 

y participar a través de lo mediático. Desde sus diferentes trincheras (lo 

cotidiano o el arte), los ciudadanos –con sus prácticas creativas– han tenido 

un papel fundamental en ello.  

Estos procesos muestran las formas por medio de las cuales lo 

usuarios hacen suya la tecnología y los textos mediáticos, incorporándolos 

creativamente al conjunto de sus actividades cotidianas. Lo anterior nos 

permite constatar procesos de empoderamiento de cierto tipo de productor 

cultural, aquel que hace valer y pone en práctica –de múltiples maneras– su 

derecho a la participación en los procesos de ciudadanía.  

En este sentido, los productores de la cultura digital, al volverse 

cazadores de información y de contenidos para conectarlos con otros textos y 

conectarse con otros, se aprecian como uno de los principales pilares de la 

transmediación, apropiándose de todos los recursos posibles –no sólo 

tecnológicos– para diseminar los contenidos de su interés y transformarlos. 

De esta forma, podemos hablar de una nueva cultura audiovisual que integra 

ese conjunto de prácticas que han ido configurando procesos de 

transmediación y ciudadanía. Así, la movilidad social y política tiende a 

estetizarse mediante la transmediacion y la intertextualidad, y conforme 

surgen prácticas de aproximación a contenidos audiovisuales que implican 

poner en contacto otros contenidos, otros lenguajes y otros formatos, los 

procesos de participación ciudadana se van complejizando progresivamente, 

resultando en un fenómeno a tomar en cuenta para su estudio. 
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  Resumen 

Desde hace dos siglos el mito de Frankenstein (Shelley, 1818) da respuesta 
simbólicamente a cuestiones planteadas en diversas expresiones del arte y en 
los estudios de las sociedades de distintas épocas. Teniendo como ejes la figura 
arquetípica de horror fantástico conocida como la Cosa sin Nombre y las dos 
constantes motivísticas del doble y de la sombra, este artículo aporta una 
particular interpretación del cuento “Después del almuerzo” (Final del juego, 
1964) de Julio Cortázar (1914-1984). 
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Abstract 

For two centuries the myth of Frankenstein (Shelley, 1818) gives a symbolic 
response to questions raised in various expressions of art and in the studies of 
societies from different eras. Having as axes the archetypal figure of fantastic 
horror known as the Nameless Thing and the two subjects of the double and the 
shadow, this article provides a particular interpretation of the story “After lunch” 
(End of the Game, 1964) by Julio Cortázar (1914-1984). 
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Introducción 

“Después del almuerzo” es un cuento de horror de Julio Cortázar que 

hace parte de la segunda edición del libro Final del juego, publicado por 

primera vez en México en 1956. Corresponde al relato de un chico que 

inmediatamente después de almorzar es instado por sus padres para que 

saque a pasear al centro de la ciudad (Buenos Aires) a “algo” o a “alguien” cuya 

identidad jamás es precisada al lector. En Danza macabra, King (2016) emplea 

la locución nominal “Cosa sin Nombre” para designar una de las 

representaciones arquetípicas del horror fantástico moderno, encarnada 

originalmente en el monstruo de Frankenstein de la novela homónima de 

Mary Shelley. 

El protagonista incógnito de “Después del almuerzo” puede 

considerarse una imagen derivada de esa figura arquetípica de la literatura 

fantástica, ya que el relego social, experimentado tanto por el personaje de la 

novela como por el del relato, coincide textualmente con la disociación del 

significado y su significante. 

Para Buxó “todas las culturas enseñan a elaborar con imágenes y 

emociones el temor a la disolución de la identidad personal” (2001: 26). 

Imágenes y emociones que según Jung son requisitos para la aparición de los 

arquetipos en la psique humana:  

La forma en que aparecen los arquetipos en la experiencia práctica es, al mismo 

tiempo, imágenes y emociones. Se puede hablar de un arquetipo solo cuando 

estos dos aspectos son simultáneos. Cuando meramente se tiene la imagen, 

entonces es solo una imagen oral de escasa importancia. Pero al estar cargada 

de emoción, la imagen gana numinosidad (o energía psíquica); se hace 

dinámica, y de ella han de salir consecuencias de alguna clase (Jung, 1995: 96). 

El hombre moderno cree haber olvidado o anulado todas esas imágenes 

y formas preternaturales, pero se sorprende a sí mismo cuando su psique 

invoca espontáneamente esas “supersticiones”. Durand señala que en la 

sociedad contemporánea “el miedo mayor es el de la mistificación. La 

demistificación es tan obsesiva que se ha elevado al rango de mito civilizador” 

(1993: 92). Caro Baroja coincide con esta concepción ontológica que rechaza 

el culto a la ciencia y a la razón: 

Podemos comprender de un lado la Ciencia, de otro la Poesía. Haciendo un 

esfuerzo más de la comprensión de la Poesía podemos pasar a comprender el 

Mito. Pero no el mito de una forma esquemática ni convertido en lugar común 

retórico, sino el Mito como algo vital (Caro Baroja, 1993: 19). 

La demistificación absoluta aplastaría los valores de la vida ante el 

razonamiento bestial y desahuciado del fin de la humanidad. “Hay sociedades 

sin investigadores científicos, sin psicoanalistas, pero no las hay sin poetas, 

sin artistas, sin valores. Para el hombre la «dimensión de apelación y de 

esperanza» prevalece siempre sobre la demistificación” (Durand, 2000: 121-

122). En la literatura fantástica, figuras arquetípicas, imaginarios del miedo 

como el Fantasma, el Vampiro, el Licántropo, la Cosa sin Nombre y el Sitio 

Maldito irrumpen en la realidad familiar y jerarquizada para destrozar la 
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 creencia de que ciertos acontecimientos son imposibles o inadmisibles. Roas 

conviene en que “desde sus inicios, lo fantástico se ha convertido en el mejor 

recurso para expresar de forma simbólica la amenaza que supone la 

desfamiliarización de lo real, encarnándola en monstruos horrendos o en 

fenómenos imposibles” (2011: 84). Yurkievich, por su parte, afirma que 

“Cortázar parte de la literatura tal como la define Borges, como quimérico 

museo que conjuga la retórica y la magia para transmutar la vívida maraña, la 

del vivir inmediato, en metáforas y mitos arquetípicos, aptos para siempre y 

por doquier” (2004: 21). Autores como Stevenson, Stoker y Shelley han guiado 

y permitido al ser humano contemplar esos motivos arquetípicos del Hombre 

Lobo, el Vampiro y la Cosa sin Nombre no como simples imágenes de un mito, 

sino como figuras simbólicas de la realidad cercana, esa que recorre el hombre 

en el transcurso de su vida. El Fantasma es, como personaje arquetípico del 

terror fantástico, el más primordial. Atraviesa todas las defensas de clase y 

cultura y todos los niveles de sofisticación; anuncia esa criatura agazapada 

que reside desde la prehistoria en el interior del ser humano. El Fantasma y la 

Casa Encantada conforman el emblema de un horror particular, porque la 

casa, al igual que el espíritu, es el reino del hombre en el mundo. Son 

extensiones de eso ignorado que forma parte vital de la existencia humana. 

Son ambos el refugio del cuerpo, su infalible tierra y genuina piel. Campbell 

afirma: 

En todo el mundo habitado, en todos los tiempos y en todas las circunstancias, 

han florecido los mitos del hombre; han sido la inspiración viva de todo lo que 

haya podido surgir de las actividades del cuerpo y de la mente humana. No sería 

exagerado decir que el mito es la entrada secreta por la cual las inagotables 

energías del cosmos se vierten en las manifestaciones culturales humanas. Las 

religiones, las filosofías, las artes, las formas sociales del hombre primitivo e 

histórico, los primeros descubrimientos científicos y tecnológicos, las propias 

visiones que atormentan el sueño, emanan del fundamental anillo mágico del 

mito (Campbell, 1959: 11). 

En la obra cortazariana se respira con frecuencia una honda lucidez 

ontoantropológica. Cortázar aprendió a representar las cosas ausentes que 

son percibidas a través de las cosas visibles. Su imaginación constituyó su 

forma de vivir, en presente, lo que es. Las imágenes de su obra son 

innumerables, porque su lenguaje, como instrumento del pensamiento, fue 

una revelación constante de lo simbólico en el inconsciente.  

Una muestra de esto es que en “Después del almuerzo” Cortázar realiza 

una lúdica discursiva al enmascarar el proceso del miedo a lo desconocido y 

el horror de lo innombrable mediante recursos como la presumible carencia 

de identidad del personaje enigmático del relato.  
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 La monstruosa sombra de Frankenstein en “Después del 
almuerzo” 

El mito de Frankenstein, del cual proviene la tipificación de la Cosa sin 

Nombre, abriga como constante motivística la problemática relación entre 

autoridad y subordinado conocida como el mito del rebelde. La figura del 

monstruo de Frankenstein representa la posición del insurrecto que se erige 

contra el poder implantado. Idea muy valorada durante el Romanticismo, 

época en la cual se publicó la señera novela de Shelley. Además de las 

relaciones de paternidad y dominancia como manifestaciones del poder, 

“Después del almuerzo” y Frankenstein armonizan en otros temas clave en 

recurrente relación con éste, tales como: la sombra (1), el doble, la alteridad, 

la marginación, la orfandad, el sentimiento de culpa, la falta de libertad y la 

esclavitud moral.  

El personaje enigmático de “Después del almuerzo”, al igual que el 

monstruo de Frankenstein, produce el rechazo de la gente y nunca es 

identificado con un nombre propio. Del mismo modo, tanto el chico como 

Víctor no son aceptados socialmente debido a eso que los acompaña, forma 

animada de su sombra. En ambas narraciones ni Víctor ni el chico se 

comprometen a cargar con la responsabilidad de ese “otro”. Una correlación 

específica en este aspecto se presenta cuando los protagonistas deciden 

abandonar a la criatura de la cual son responsables. Sin embargo, a diferencia 

de Víctor, el chico sólo abandona esa parte de su yo durante unos pocos 

minutos, mientras que la apresurada huida del pedante científico dura seis 

años. Finalmente, ambos personajes se reencuentran con ese otro yo que 

conforma su unidad o entelequia.  

Víctor crea a su monstruo mediante un experimento; el origen de la 

Cosa sin Nombre de “Después del almuerzo”, en cambio, si bien es 

desconocido, representa, como en la novela de Shelley, uno de los polos del 

exacerbado ente dual, desmedido en la ambigua personalidad del 

protagonista. Ambos personajes padecen la discordia paradójica de sus 

sentimientos. Esta relación antitética, pero a la vez complementaria entre el 

chico y la Cosa, y entre Víctor y su monstruo, marca la terrible dimensión 

binaria de los personajes dentro de la trama de ambas historias.  

En “Después del almuerzo”, la identidad incierta de la Cosa sin Nombre, 

circunscrita a la descripción de reacciones en rostros ajenos durante el 

recorrido del paseo (contemplación de “lo otro”), remarca la pertenencia de 

esa “Cosa Otra” a un estatus de “diferencia”, de alteridad. El aspecto trágico de 

la Cosa sin Nombre simboliza el lado monstruoso del chico y de Víctor, forma 

usual de desdoblamiento. Los pensamientos del chico de asesinar a la Cosa sin 

Nombre, a sus padres y de cometer suicidio obedecen a un intento de destruir 

esa otra cara de sí mismo que habita dentro de él, muy semejante a lo que 

ocurre en Frankenstein, en El extraño caso del doctor Jekyll y el señor Hyde, y 

en El retrato de Dorian Gray. Monstruo y chico conforman una misma esencia, 

siendo el primero la forma que encubre los pensamientos siniestros del 

segundo. Vax, al tratar la frontera de lo horrible y lo macabro con lo fantástico, 

afirma que “el monstruo representa nuestras tendencias perversas y 

homicidas; tendencias que aspiran a gozar, liberadas, de una vida propia” 

(1965: 11). En el cuento este juicio es evidenciado cuando el personaje del 
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 chico dice: “y después volví para atrás y hubiera querido que se muriera, que 

ya estuviera muerto, o que papá y mamá estuvieran muertos, y yo también, al 

fin y al cabo, que todos estuvieran muertos y enterrados” (Cortázar, 1974: 

155). Cortázar en esta lexía deja ver el lado patológico del principio de pulsión 

de muerte formulado por Freud al estudiar el inconsciente reprimido, 

equivalente muy próximo al arquetipo de la sombra planteado por Jung, es 

decir, todos esos aspectos que el hombre ha ignorado y rechazado de sí 

mismo.  

Freud descubrió, con el inconsciente, que el yo es un vértigo que continúa hacia 

dentro y sin límites precisos, y que la identidad es una construcción dinámica, 

sobre la cual la cultura interfiere, dominando los impulsos agresivos del 

individuo (López-Portillo, 1999: 85).  

Al examinar el eje de lo monstruoso cortazariano asociado al tema de 

la sombra, Filer sostiene que “el monstruo es el ser humano enajenado, 

prisionero de instintos que no comprende ni puede controlar o entregado 

pasivamente a formas de vida basadas en una escala de valores que se impone 

desde fuera” (1970: 37). La Cosa sin Nombre, ese acompañante que perturba 

el paseo todo el tiempo, es la “sombra” del chico. Durante el viaje se presentan 

situaciones que hacen exasperar cada vez más al chico, como el hecho de no 

poder compartir un asiento doble debido a que el tranvía está casi lleno, 

teniendo que sentarse por separado. Esto obliga al chico a voltearse con 

frecuencia “para ver si seguía quieto en el asiento de atrás” (Cortázar, 1974: 

150).  

En la narrativa cortazariana, “viajar en el metro, tranvía, autobús, es en 

realidad un medio de conocimiento y, al mismo tiempo una anti-racionalidad. 

Significa renunciar a la inteligencia y hacer frente al caos absurdo con un 

medio igualmente absurdo, casual” (Scholz, 1977: 87).  

Para Jung “la sombra es una parte viva de la personalidad y por eso 

también quiere vivir, de un modo u otro. No es posible eliminarla 

demostrando su inexistencia, ni con sutiles argumentos transformarla en algo 

inocuo” (2002: 20). El sentimiento de culpa del chico de “Después del 

almuerzo” está unido al odio hacia su familia, hacia la sociedad y hacia esa 

parte desdoblada de su yo que es la Cosa sin Nombre. Ambos estructuran una 

relación antitética pero complementaria en la que lo monstruoso se revela 

como un “modo de vivir que responde a necesidades no analizadas ni 

comprendidas” (Filer, 1970: 31). El monstruo percibido así puede entenderse 

como una bestia agazapada que reside en lo más íntimo del ser humano, con 

el que no vale fingir ni creerlo fuera de la propia existencia (Vax, 1965: 11). 

Porque si bien el yo quiere matar a los monstruos debido a que “desafían su 

autoafirmación, no es posible extirparlos. La realidad sigue alojándolos para 

recordar la trascendencia que nos negamos a afrontar, para que no sea 

cómoda la instalación del yo en lo que ya es y posee” (García, 1978: 106).  

En “Después del almuerzo”, al igual que en Frankenstein, el fundamento 

de lo monstruoso radica en el descontrol de impulsos inferiores presente en 

las ideas y el comportamiento del protagonista, pero también en los 
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 pensamientos y en la actitud entrópica de la sociedad que rodea a la Cosa sin 

Nombre.   

 

El tema del doble 

Inherente al motivo de la sombra se encuentra el tema del doble. La 

figura del doble fue consagrada por el escritor escocés Robert Louis Stevenson 

en su novela El extraño caso del doctor Jekyll y el señor Hyde, que revela en su 

último capítulo, “La Confesión del doctor Jekyll”, el padecimiento ético de éste 

merced a dos fuerzas contradictorias enfrentadas que, anidadas en su interior 

desde joven, asolan su bienestar. Esta situación impulsa a este personaje a 

llevar una doble vida que degenera aún más su serenidad. Es entonces cuando 

decide a través de su ciencia desdoblarse en dos caracteres o temperamentos 

acrisolados y distinguidos arquetípicamente que le faculten para acabar con 

la dicotomía que lo desmerece. Sin embargo, su doble, el señor Hyde, perfecto 

símbolo vivo del mal, termina corrompiendo la voluntad benefactora del 

doctor Jekyll, llevándolo finalmente al suicidio.  

Cuando Ronald Laing establece la diferencia entre un yo verdadero y 

un yo falso, sostiene que el primero, al no estar supeditado a la materia, puede 

convertirse en un espíritu sombrío que juega con la imaginación del individuo 

(1964: 137-138). Décadas antes, Freud ya había situado en primer lugar el 

tema del doble o del “otro yo” como uno de los motivos fundamentales que 

evocan un efecto siniestro (2005: 673), posición colindante con la de Jung que 

ve como “una peculiaridad esencial de las figuras psíquicas el hecho de que 

sean dobles o, cuando menos, capaces de desdoblarse” (2002: 171).  

El clímax en “Después del almuerzo” se presenta casi al final del relato 

cuando el chico muestra su ambivalente decisión de abandonar a la Cosa sin 

Nombre en la Plaza de Mayo, situación que evidencia en la trama el tema moral 

de la dualidad humana, la lucha entre el Bien y el Mal. Durante el relato esta 

ambivalencia está ligada intensamente al afecto y ponderada mediante la 

coexistencia de sentimientos contradictorios. Espejo de ese complejo de 

oposiciones inexorables que convierten la vida del hombre en un campo de 

batalla (Jung, 1995: 85).  

El motivo del doble, “el desdoblamiento de una personalidad en dos, la 

«buena» y la «mala», es un tema frecuente en la narrativa de Cortázar” 

(Ontañón de Lope, 1995: 110). Uno de sus dobles representativos es el que 

aparece en el cuento “Lejana” (Cortázar, 1951). La mendiga de Budapest es el 

doble aparentemente opuesto y con cruces ambivalentes de Alina Reyes. Se 

trata de un yo escindido (2) que funciona como la articulación del “sí mismo” 

con el mundo del “otro”.  

Otra modalidad del doble se encuentra en “Cuello de gatito negro”, 

cuento del libro Octaedro, publicado en 1974. En ese cuento se expresa, a 

través del mito del Licántropo, la recurrente creencia maniqueísta del 

fundamento moral del Bien y el Mal. Principio formulado científicamente por 

Freud (2000) mediante la teoría del Superyó y el Ello, constituyendo este 

último la agresividad acumulada por represión social en el inconsciente, cisco 

dicotómico entre la moral implantada en la sociedad y los instintos primitivos 
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 del hombre. El motivo siniestro del doble, desde la perspectiva de Freud 

(2005), radica en la angustia producida por esa naturaleza dual que reside 

familiarmente en cada ser humano. Este viejo conflicto se patentiza en la libre 

elección de hacer el mal o evitarlo, esto es, “la diferencia entre la mortificación 

y la gratificación” (King, 2016: 125).   

El tratamiento de la dualidad en “Cuello de gatito negro” y “Después del 

almuerzo” presenta características comunes, pero también diferenciales. En 

“Cuello de gatito negro” el motivo del doble se relaciona tanto con el horror 

de la pérdida de la identidad, como con la posibilidad de que salgan a la luz las 

pulsiones naturales reprimidas, muy cercano, pero no igual a lo que ocurre en 

“Después del almuerzo”. La pantera en Dina encarna su parte instintiva, los 

impulsos ocultos que habitan en su ser. Para ella es imposible librarse de una 

parte intrínseca de sí misma, que late en su interior y que al final halla los 

medios para manifestarse, desatándose de este modo la terrorífica 

transformación en Mujer-Pantera. La siniestra autonomía de la criatura 

peligrosa sobre su ser nubla el posterior arrepentimiento y cualquier buena 

intención de la protagonista después de cada transformación. Dina se siente 

tan culpable por la deshumanización de su Doppelgänger que no teme la 

condena judicial que sus transgresiones puedan acarrearle. Dina advierte 

todo el tiempo la sombra de ese “otro” profundamente arraigado en su ser que 

cobra vida en el “habitáculo” de su cuerpo. Lo mítico, lo racional, lo moral y lo 

amoroso hacen parte del universo dual de Dina en “Cuello de gatito negro” y 

también del chico en “Después del almuerzo”. Ambos relatos adoptan un 

sentido basado en los efectos que trae quebrantar las leyes de la naturaleza y 

ciertos códigos de la sociedad. Ambos personajes se encuentran angustiosa y 

macabramente escindidos por los impulsos primitivos que los angustian y por 

la realidad que asumen.  

El contraste radica en que mientras Dina es incapaz de controlar esos 

impulsos debido a su determinismo, el chico transige por convenciones 

sociales. El chico debe aprehender un modo de comportamiento social 

transmitido por sus padres y por la tía Encarnación mediante principios 

morales. Esta internalización conlleva el relego de sus deseos e impulsos 

aterradores. Del mismo modo, la forma de dualidad es distinta según el lugar 

donde es percibido el monstruo. En “Cuello de gatito negro” la bestia está 

situada literalmente en el interior de la identidad personal de Dina, es decir, 

se ubica en un mismo personaje. Dina, la Mujer-Pantera, es en este estado la 

representación de la bestia humana, la parte oscura del ser. En “Después del 

almuerzo”, en cambio, la criatura monstruosa está ubicada concretamente 

fuera del personaje del chico, en esa Cosa sin Nombre. La presentación de la 

dualidad se concreta mediante dos personajes diferenciados dentro del relato. 

La dialéctica desdoblada entre el chico y la Cosa es de colocación externa. 

La apariencia de lo bueno y la ocultación de lo malo en ambos 

personajes traen a lo largo de ambos relatos los ribetes de la escisión del yo 

exacerbada en esa disyuntiva moral maniqueísta. Dialéctica interna que cada 

ser humano carga como sello de su dicotomía moral. Ambas historias, 

enmarcadas en lo urbano, muestran las consecuencias del individuo que, en 
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 busca de su identidad en una sociedad fraccionada por la apariencia y la 

realidad, se autodestruye por el miedo subyacente en la opresión, la represión 

y la falta de control. En este sentido, el Licántropo y la Cosa sin Nombre 

pueden leerse como el resultado de una sociedad coercitiva basada en formas 

déspotas de restricción. Implicaciones sociales que arrastran una 

transgresión de los límites del personaje-monstruo en ambas historias: “el 

monstruo siempre pertenece a aquella dualidad de lo real que representa «lo 

ominoso», lo siniestro, o aquello que amenaza un orden prefigurado” 

(Ballesteros, 1998: 155).  

Lo ominoso está ligado al concepto de espantable o espeluznante, sin 

embargo “el término casi siempre coincide con lo angustiante en general” 

(Freud, 2005: 660). “Lo ominoso es de naturaleza secreta, comporta el 

significado de lo escondido y peligroso. Reviste la categoría de algo familiar 

desde antiguo a la vida psíquica. Sólo que está enajenado de ella por el proceso 

de la represión” (López, 2001: 32-33). El sentido de lo ominoso en “Después 

del almuerzo” remite a lo penoso, a lo repulsivo y enajenado por represión en 

el chico mediante esa figura desconocida por el lector, pero palpada como 

elemento simbólico de los miedos más corrientes. En “Después del almuerzo” 

lo angustioso está hecho en gran parte de la frustración del chico al tener que 

soportar por normas morales y sociales el peso de sobrellevar una 

“existencia” que, aunque familiar se presenta igualmente como ajena: 

En el esquema de la mayor parte de relatos de horror encontramos un código 

moral tan estricto que haría sonreír a un puritano. […] Si vamos a lo esencial, 

las historias de horror modernas no se diferencian tanto de las obras morales 

de los siglos XV, XVI y XVII. Generalmente, la historia de horror no sólo sigue a 

rajatabla los Diez Mandamientos, sino que los multiplica (King, 2016: 559-560).   

El personaje enigmático de “Después del almuerzo” refleja esa figura 

del doble que todo individuo lleva en su interior y que está estrechamente 

relacionada con lo siniestro. Ese “otro ser”, advertido con odio, extrañeza o 

afecto, está representado mediante una figura desconocida, presente en el 

inconsciente. La ficción es una encantadora práctica de lo enmascarado. El 

vocablo “persona” viene del latín y quiere decir etimológicamente “máscara”. 

El doble, el otro, desempeña el rol de la máscara de la persona que se esconde, 

pero a la vez se refiere a sí misma. 

 

El lenguaje de lo innombrable 

El personaje arquetípico de la Cosa sin Nombre filtra 

permanentemente el vínculo del hombre con lo absoluto mediante líos éticos 

que cuestionan la autenticidad de lo humano. La aparente ausencia de 

identidad en esa secreta presencia-actante de “Después del almuerzo” 

redunda en el lector en un sentimiento de inquietud forjado en lo 

innombrable. El lector lidia todo el tiempo con el “él” y con el “esto”, con el 

“alguien” y con el “algo” que Cortázar articula de manera sugerente y 

contenida a través de la voz autodiegética del chico. Este recurso del silencio 

narrativo, técnica del discurso fantástico, no sólo es generador de la vacilación 

en el lector, sino que entraña un trasfondo ontológico. Los relatos 

cortazarianos están cargados de estas formas irresolutas del discurso que 
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 apelan al lector para que construya la historia, creándose así “una obra 

plurívoca que genera una infinidad de interpretaciones que la hacen una 

especie de metáfora de la inagotable significación del universo, de su ilimitada 

ambigüedad” (García, 1978: 84).  

En “Después del almuerzo” la Cosa sin Nombre es un personaje 

misterioso y oscuro que hace parte de la familia del chico. La dinámica 

discursiva de las concatenaciones presenta como función principal del relato 

la propensión de este personaje enigmático hacia el arrebato y, por tanto, la 

necesidad de mantenerlo vigilado: 

Lo encontré en un rincón del cuarto, lo agarré lo mejor que pude. […]. Yo rogaba 

que pudiéramos sentarnos en el mismo asiento, poniéndolo del lado de la 

ventanilla para que molestara menos. […]. Al final no pude más y lo agarré otra 

vez. […]. Ahora la cosa era cruzar, porque a él no le gusta cruzar una calle. Es 

capaz de abrir la ventanilla del tranvía y tirarse, pero no le gusta cruzar la calle 

(Cortázar, 1974: 148, 149 y 154). 

En los niveles del relato existen “señalizaciones que el discurso 

adelanta, para plantear, retrasar o resolver enigmas” (Barthes, 2009: 269). 

Estas lexías subrayan el motivo del miedo como emoción que prevalece en el 

personaje del chico. Dentro del cuento, la Cosa sin Nombre representa el ser 

distinto, el individuo rechazado por la sociedad, el “otro” en estado de 

marginación que desequilibra con su presencia la supuesta vida armónica de 

los demás: 

El propósito cardinal de Cortázar fue hacer vivir a sus personajes como artistas, 

aun cuando no lo sean por su actividad específica. Del mismo modo que muchos 

artistas, eligen estar marginados de la sociedad porque ese es el mejor camino 

para ejercer la rebeldía contra lo dado, contra lo rutinario y lo previsto. Son 

artistas en tanto lleven una existencia antagónica con la realidad y forjan su 

vida como creadores (García, 1978: 62). 

Cortázar hace patente el tema del horror cotidiano de la marginación. 

En el relato se percibe todo el tiempo ese efecto de prejuicio y rechazo social 

hacia ese alguien innombrable. La Cosa sin Nombre es toda criatura privada o 

separada de lo humano, como el monstruo de Frankenstein de la novela de 

Shelley. El ser vivo al que custodia el chico es un “monstruo” que 

paradójicamente no asusta, sino que causa extrañeza y repulsión a los demás. 

 

Conclusiones 

En “Después del almuerzo” la Cosa sin Nombre, al representar el 

arquetipo de la sombra, simboliza los deseos reprimidos que revela la 

sociedad mediante comportamientos absurdos. Del mismo modo, lo fantástico 

teratológico, descubierto en la esfera de lo cotidiano, señala los puntos de 

presión fóbica (3), reforzando la comprensión de los miedos y la quiebra de 

tabúes: 

El cuento de horror, no importa lo primitivo que sea, es alegórico por 

naturaleza; es simbólico. […]. No estoy diciendo que el horror sea alegórico o 
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 simbólico de manera consciente; […] El elemento de alegoría está ahí sólo 

porque forma parte de la estructura, está implícito, y es imposible escapar a él. 

El horror nos llama la atención porque dice, de modo simbólico, cosas que nos 

daría miedo afirmar a las claras, sin tamizar; nos ofrece la oportunidad de 

ejercitar emociones que la sociedad exige que mantengamos bajo control (King, 

2016: 64-65). 

La literatura fantástica contemporánea, mediante el arbitraje de lo 

inconsciente colectivo, expresa esos miedos y prohibiciones empleando la 

técnica narrativa de los silencios discursivos sostenida en los recursos 

retóricos de lo innombrable que esconde lo malquerido por ciertas culturas. 

En la obra de Cortázar estos procedimientos de silencio narrativo se realizan 

mediante la elipsis, las oraciones inacabadas, las reticencias, los vacíos 

enunciativos, los juegos locutorios, los rodeos de palabras, las sugerencias, las 

composiciones visuales de luz y color, el hiperrealismo y la lúdica entre voz 

narrativa y focalización. 

En “Después del almuerzo” el chico y la Cosa sin Nombre (su sombra, su 

máscara, la representación infausta de sus deseos malévolos) conforman en 

realidad una misma persona, una sola identidad, semejante a lo que ocurre en 

la obra de Shelley donde el monstruo de Frankenstein es el reflejo y la sombra 

de Víctor, su creador; o como sucede en la ficción metafórica de Stevenson, 

donde Hyde es un duplicado de la morfología siniestra de Jekyll, también su 

creador; e incluso muy parecido a lo que acontece en la magistral novela de 

Wilde donde el retrato del señor Gray es la monstruosa forma animada del 

verdadero Dorian. La Cosa sin Nombre representa además “lo otro”, lo que es 

diferente. En “Después del almuerzo”, los pensamientos y la actitud del chico 

son definidos por la percepción ajena de esa criatura innombrable.  

Finalmente, el tema del miedo en muchos cuentos de Cortázar se 

manifiesta en aspectos como lo secreto, la locura, el extrañamiento y lo 

marginal. El miedo y el imaginario del horror en su obra se relacionan con un 

conflicto esencial inconsciente y no resuelto, expresado por medio de esa 

angustia existencial de los personajes que sobrecoge al lector. En su narrativa 

los estados emotivos están con frecuencia asociados a un nivel considerable 

de angustia: el miedo a la muerte, la soledad, la enfermedad, la entropía 

interior y el juego como catarsis de los miedos son lugares comunes, 

manifestaciones y fuentes de creación literaria constantes en la obra de Julio 

Cortázar.  

 

    Notas 

1. Las tendencias reprimidas del inconsciente forman una sombra permanente y 
destructiva en potencia en nuestra mente consciente. Incluso las tendencias que, en 
ciertas circunstancias, serían capaces de ejercer una influencia beneficiosa, se 
transforman en demonios cuando se las reprime (Jung, 1995: 93). La sombra es mi 
otro yo oscuro y, como sugiere Jung, suele mostrarse como una figura del mismo 
sexo. Podemos encontrar inicialmente la sombra en nuestros sueños, pero es más 
probable que empecemos a encontrarla proyectada en alguien del mundo exterior 
hacia quien tenemos sentimientos exageradamente negativos. Esta sombra ha 
crecido sin apenas nutrición y cuidados y por ello es una criatura extrañamente 
deforme (Downing, 1994: 30). 
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 2. La noción de “yo escindido” usada por Cortázar en varios de sus cuentos es 
explicada por la psiquiatría como una esquizofrenia o perturbación patológica de la 
personalidad. 

3. Expresión acuñada por Stephen King en su libro Danza macabra, que se refiere a 
esas áreas de inquietud, terminales del miedo o temores personales arraigados en 
el inconsciente colectivo (compartidos por un amplio espectro de población) pero 
detonados por un conflicto psicológico-moral que en principio podría mostrar más 
rasgos políticos o económicos que sobrenaturales. Para King estos puntos son 
representados en las obras de horror mediante elementos alegóricos o imágenes 
arquetípicas del miedo, y existen en cada ser humano a modo de habitaciones 
recónditas en el fondo del alma donde se guardan todos los temores reunidos 
pacientemente a lo largo de la vida (King, 2016: 26). 
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  Resumen 

En este texto se busca analizar los objetos semióticos de acuerdo al modelo 
propuesto por Jacques Fontanille. Este modelo será expuesto a través de la 
escena de la Fontana di Trevi del director Federico Fellini (La Dolce Vita, 1960), 
protagonizada por la sensual actriz Anita Ekberg, en el personaje de Sylvia y al 
actor principal Marcello Mastroianni, como el mujeriego reportero, en la 
historia de la película italiana. Este artículo reflejará la pertinencia del 
procedimiento analítico de las distintas partes que vinculan al objeto estudiado 
como una práctica significante de esta producción audiovisual. 

Palabras clave 

La dolce vita, cultura, Semiótica de las pasiones, discurso fílmico e Italia. 

 

Abstract 

Through this research, we seek to analyze semiotic objects according to the model 
proposed by Jacques Fontanille. This model will be exhibited through the scene 
Fontana di Trevi by director Federico Fellini, starring the sensual actress Anita 
Ekberg, in the character of Sylvia and the main actor Marcello Mastroianni, as 
the womanizer reporter, in the history of the Italian film. This article will reflect 
the relevance of the analytical procedure of the different parts that link the object 
studied as a significant practice of this audiovisual production. 

Keywords 

La dolce vita, culture, Semiotics of the passions, filmic discourse and Italy. 
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Presentación 

El cine Felliniano suele desarrollarse en un contexto en donde lo 

narrativo va perdiendo su eficacia hasta disolverse en una forma que 

prevalece la yuxtaposición de las escenas desplazadas de la acción dramática. 

Por eso podría deducir que el cine de Fellini no es un cine de la concentración, 

sino más bien de la extensión, ya que, al tratarse de una obra carente de esa 

cohesión, de ese simbolismo que suele identificar el cine clásico en que la 

representación llega a localizar un punto de máxima densidad alrededor del 

cual se armara toda la trama del relato. Podemos constatar que aquella 

erosión del sistema narrativo se vincula de cierta manera al cine felliniano a 

una afirmación explicita del “yo”, hasta llegar al punto en que el director se 

desdobla en la figura del protagonista. Por otro lado, se puede observar que, 

aunque mantenga ciertos vínculos con la estética del Neorrealismo, Fellini 

supera siempre los límites concretos de este movimiento. 

La Dolce Vita se presenta como una trama con una serie de secuencias, 

de cuadros móviles, que se encuentran ligados por un hilo de una singular 

travesía; y este mismo término adquiere un peso conceptual especifico que 

remite a la doctrina aplicada por Jaques Lacan (1992) en donde se teorizaba 

el proceso de la cura como “una travesía del fantasma” o al menos como un 

cambio de perspectiva respecto a él. En efecto, en La Dolce Vita se pone en 

juego la vida existencial del personaje que debe afrontar a lo largo de la 

película una caída sucesiva en una serie de imágenes e identificaciones 

ideales, así como la emergencia bruta e inesperada de lo real. En relación a 

Marcello, se puede destacar el papel fundamental que aplica Fellini a los 

personajes femeninos, siempre marcadas por una abierta sensualidad. Se 

observa que Fellini incorpora una seria de figuras que intervienen en esa 

realidad imaginaria que es la mujer: la esposa fiel, la amante, y el objeto 

imposible. 

En 1960 se realizó la película La Dolce Vita del director Federico Fellini, 

observada según el punto de vista de Marcello Rubini, escritor y comentarista 

de crónicas sociales. Quien se convirtió como un objeto representativo desde 

el inicio de su calidad de vida, marcado por los excesos, la vida mundana y la 

decadencia. Anita Ekberg, encarna el papel de una diva, que mediante su 

capricho quiso recorrer Roma junto al mencionado reportero para salir de la 

rutina de su novio abusivo y así de esta manera sentirse libre por primera vez 

en su vida, llegando a la fontana di Trevi en donde a pesar del frio decidió 

entrar y bañarse por las aguas de la noche romana. 

Las paradojas de esta película encontraron su expresión en la primera 

ola de reacciones y críticas, desde el elogio por la pieza maestra de Fellini, 

hasta los ataques debido a la supuesta “inmoralidad” de la película. La 

polémica en torno a la película fue tal, que el Centro Católico Cinematográfico 

decidió darle el título de “escluso per tutti” (excluido para todos) y los críticos 

que catalogaron la película como favorable fueron despedidos. 
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 Años después la Vía Veneto imaginada por Fellini desapareció por 

completo para dar paso a los avisos publicitarios, a la farándula, a la creación 

de grandes edificios, hoteles y a los hombres de negocios que de día recorren 

aquella vía que alguna vez fue objeto de una fantasía al querer sentirse como 

los protagonistas de la historia. 

 

Problema 

El estudio tiene como problema de investigación indagar sobre el 

contexto cultural sobre el rol específico del protagonista, que este caso es un 

notero y la actriz secundaria Sylvia, mediante la selección de la clásica película 

La dolce vita de Federico Fellini, en la escena la fontana di Trevi. El propósito 

radica en la forma de categoría y construcción de su noción en la 

representación del sujeto-objeto. Por consiguiente, la problemática sería sí la 

escena evidencia patrones culturales, como una forma de moldear la realidad 

social del protagonista en el relato. Roland Barthes (1964) determina la 

Retórica de la imagen sobre las bases del análisis retórico de la publicidad. Y 

su planteamiento es “la connotación de una imagen está forma por unos 

signos cuyas vertientes significantes está compuesta por la retórica cuya 

vertiente y significado es”.  

Por lo tanto, al citar a Barthes, se puede determinar como la 

connotación representa un imaginario social según el objeto de estudio que 

aparecen en la película, en la cual existe un vínculo respecto a las nociones que 

son generalmente aceptados en mayor o menor grado por la sociedad, a través 

de las diferencias sociológicas y comportamientos de géneros, tanto hombres 

como mujeres. Es por esta razón, que se pretende reconocer cuál es la función 

del profesional y la actriz y cómo se desempeñan a partir de los personajes 

durante el filme. 

La representación social del periodista o de la actriz muchas veces es 

bastante peyorativa por su rol, porque se muestra como una visión 

individualista y mercantil, donde aparecen reflejados mediante estereotipos 

o prejuicios sociales. En la película se evidencia estas conductas o 

comportamientos en la escena de la fontana di Trevi, como una tendencia a 

cambiar o modificar a los personajes para que asuman y sean reconocidos 

ante la sociedad.  

Denise Jodelet (1984) manifiesta que el acto de representación es un 

pensamiento a través del cual un sujeto establece una relación con un objeto. 

Representar significa sustituir a, estar en lugar de. Es un representante mental 

de algo un objeto, persona, acontecimiento e idea. Representar es hacer el 

presente en la mente. También, agrega que existen diferentes áreas de estudio 

dentro de las representaciones sociales, de acuerdo a esto se trabajará con los 

siguientes criterios.  

• La práctica social del sujeto en tanto que deriva de las ideologías o 

posiciones relacionadas con el lugar que ocupa en la sociedad. El 

juego de las relaciones intergrupales el que determina la dinámica de 

las representaciones. 
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• Convierte al sujeto en portador de determinaciones sociales y de 

visiones estructuradas por las ideologías dominantes. De acuerdo a 

esto, el sujeto al establecer las relaciones sociales, reproduce los 

esquemas sociales. 

Es interesante trabajar con estos puntos, porque primero, uno de ellos 

trabaja con el juego de las relaciones intergrupales y el segundo, con la 

reproducción de los esquemas sociales mediante en la interacción del sujeto 

para poder realizar un análisis profundo de la escena. Por otro lado, el interés 

del estudio del cine reside en primer lugar en lo esencial de la institución 

cinematográfica, su lugar corresponde a las funciones y sus efectos, para 

situarla en el conjunto de la historia del cine, de las artes e incluso de la 

historia simplemente. 

Para Jean Mitry (1998), en el tercer capítulo de su Estética y Piscología del 

Cine, ha reafirmado la existencia del lenguaje cinematográfico. Es decir, parte 

por la concepción tradicional de cine como un medio de expresión para añadir 

que un medio de expresión como éste << susceptible de organizar, construir 

y comunicar pensamientos, que puede desarrollar ideas que se modifica, se 

forman y se transforman, se convierte en un lenguaje, es lo que se llama un 

lenguaje>>. En efecto, esto determina la definición de cine como una forma 

estética (como la literatura), utilizando una imagen que es (en sí misma y por 

sí misma) un medio de expresión cuya serie (es decir, la organización lógica y 

dialéctica), es un lenguaje (Aumont, 2008: 97).  

 

Niveles de análisis: Escena de la fontana di Trevi 

En la película La dolce vita, específicamente en el minuto 50:48 (escena 

en la fontana di Trevi), aparece Sylvia como una mujer que presenta una 

mezcla de atributos, en el cual resalta su capacidad enérgica, divertida, 

exuberante, hermosa y quien además es capaz de maullar con un gatito en las 

solitarias calles de Roma. Sin embargo, el acompañante en este caso, Marcello, 

al observarla en un comienzo, la empieza visualizar como una fantasía 

perfecta, quien añora la silueta de la actriz como un sueño erótico, utópico, 

idílico e inalcanzable. Casi inconscientemente, Marcello entra a la fontana di 

Trevi y no puede evitar no acercarse a ella.  

En consecuencia, no quiere tocarla, porque teme que el sueño se rompa 

y se convierta en la realidad que él cree que es (Surrealismo). Por lo tanto, las 

calles de Roma están vacías, el ambiente y el lugar es magnífico para ambos. 

Pero, lamentablemente, comienza aparecer la luz del día, que ilumina la calle 

donde se encuentra la fontana di Trevi y justo en ese instante desaparece el 

sueño perfecto de Marcello. 
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Fotograma de la secuencia de la fontana di Trevi en 
La Dolce Vita, febrero de 1960 

 
 
 

Para poder analizar la escena de la fontana di Trevi, se utilizará el 

modelo de prácticas culturales de Fontanille (2008), en el cual se van a 

considerar seis niveles de planos de inmanencia de la práctica semiótica: los 

signos, textos-enunciados, objetos, la escena práctica, las estrategias y formas 

de vidas.  

 

Tabla: Jerarquía de los planos de inmanencia de la práctica semiótica 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En primer lugar, se debe considerar la pertinencia del signo. En este 

caso, es donde aparece la fontana di Trevi (la escultura arquitectónica), en el 

cual se desencadenan figuras construidas por la imagen del movimiento de 

Sylvia hacia al agua, el sonido de la cascada como un elemento representativo, 

la fotografía blanco y negro de la escena, el discurso de enunciación entre la 

actriz y el notero. El recorrido hacia la fuente son figuras pertinentes para 

entender el modo de vida entre ambos, que surgen como una vinculación 

existencial que dan respuesta a la curiosidad de Marcello hacia la guapa mujer. 

Otra figura particular, es la toma de la secuencia por el vestuario formal y 

elegante de los personajes, también se encuentra la iluminación que responde 

a juego comunicativo de éxtasis y contemplación por parte del periodista a la 

actriz.  
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 En segundo lugar, los textos enunciados corresponden a la curiosidad 

del apetito sexual, como una situación interesante del personaje principal que 

contempla el cuerpo de la mujer. Así, el objeto del deseo nace como una 

descripción pasional del elemento narrativo dotado de un valor de la cultura 

romana y la representación del yo, a través de la imagen del periodista, como 

un testimonio de añoranza, quien despierta su deseo idílico e ingenuo hacia la 

actriz. 

Se puede apreciar en la escena como Sylvia, angustiada por la pelea con 

su novio Robert, decidió escapar junto al protagonista, perdiéndose en las 

oscuras calles de la vía Veneto, en donde encuentran a un pequeño gatito; aquí 

se aprecia la inocencia y el espíritu maternal que observa Marcello en aquella 

mujer, el análisis sería la interacción del cuerpo de la diva como una 

característica primordial entre la ternura, la pasión e inocencia al querer 

buscar alimento al pequeño animal. Marcello, en un acto de galantería decide 

ayudar a aquella mujer, como quien salva a una damisela en peligro y parte en 

busca del alimento. Sylvia aburrida de esperar, agarra al gatito y se adentra en 

las calles buscando a Marcello, en donde llega a la fontana di Trevi. 

Maravillada por la hermosa arquitectura, entró a las aguas siendo seguida al 

poco rato después por él. Ambos disfrutan de un sueño casi utópico, que se 

rompe con la luz del día regresando a la realidad. 

(…) El significante es definido como la imagen acústica y el significado, como 

una imagen conceptual. Uno adquiere forma, en cuanto expresión, a partir de 

una sustancia sensorial y física, y el otro, en cuanto contenido, a partir de una 

sustancia psíquica (Fontanille, 2001: 28). 

Marcello es la viva imagen de un ser perdido que deambula en 

cualquier parte, sin saber a dónde debe ir, es más un mero transeúnte que 

pasa por ahí. Es como una especie de héroe, pero que no tiene una tarea o una 

misión que deba hacer. Si bien, en la escena de la fontana di Trevi tiene un rol 

seductor que pone a prueba sus dotes de galán en esta ocasión. En cambio, en 

relación al personaje de Sylvia, cobra un papel importante que otorga el lado 

de la femineidad, caracterizado por descarada sensualidad, que se incorpora 

una serie de figuras en la realidad imaginaria según al objeto imposible. Por 

lo tanto, Fellini trabaja con Anita Ekberg para recalcarla como una mujer 

perfecta, la casi amante, el ángel noble, la confidente, la estrella intocable que 

solamente se puede adorar de forma idílica y pasional en el texto enunciado.  

Asimismo, el enigma de lo femenino, presenta un interés específico en 

relación al problema del goce, en la trascendencia de la escena “sensual”, en 

donde suceden las acciones, si bien es cierto adquiere una alta densidad en el 

acto que simplemente estarán localizados en otro lugar del frame. El goce se 

instaura por parte de Marcello a una invasión fantástica, un efecto de posesión 

insuperable de Sylvia, el deseo perturbador, la imagen llamativa, una figura 

paradójica que marcó con la impronta el destino del personaje.  

Además, se trata de un discurso de una cierta estructura melancólica 

que, va más allá del deseo imaginario que tiene Marcello hacia Sylvia, como 

una forma de vivir fuera del tiempo y de las pasiones, revela una fascinación 

tremenda en su interior por la mujer, así se desvela una tormenta emocional 

que lo desgarra y a la posibilidad que su contemplación explote en cualquier 
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 minuto. Entonces, se percibe una alteración en la situación del personaje, 

vinculado a la dualidad que motiva cierta angustia y paz desde una 

perspectiva apocalíptica, es la relación entre la armonía del cuerpo de Sylvia 

y el horror de lo que depara el porvenir. En ese contexto, en que se paralizan 

las vertientes del agua de la fontana di Trevi, se presenta la oportunidad de 

vía de escape, como una cierta defensa imaginaria a algo que no puede suceder 

dentro del mundo de Marcello.  

La corporeidad del objeto en La dolce vita es un largometraje 

aproximadamente de tres horas y se encuentra su audio en italiano, pero 

traducida al español, tomado y registrado en un archivo MKV, el material se 

reproduce mediante soportes digitales y el espectador puede reconocer el 

objeto construido en la reproducción audiovisual. El nivel de corporeidad 

genera una interface entre la presentación del filme y la recepción del texto 

enunciado como un movimiento vivo de los personajes y que le dan sentido a 

la secuencia de la película. Por lo tanto, la Semiótica supera la fotografía y el 

cine, en cuanto a la intencionalidad entre el objeto de estudio y el espectador, 

gracias a la luminosidad y a las técnicas de grabación según la escena, que 

corresponde el cuerpo del espectador hacia el objeto semiótico que le da 

soporte y una técnica significativa en la expresión del cine italiano. 

Saquemos ahora las consecuencias. Lo que he intentado mostrar con la analogía 

de la lectura del texto y la penetración en una conformación artística de otro 

tipo, es que no se trata de un contemplador o un observador, como si fuera 

neutral, aparece un objeto. Tales cosas, son, ciertamente, aspectos 

metodológicos con los que trabajan las ciencias, y cuyo uno tiene que ser 

aprendido (Gadamer, 2006). 

Este símbolo significa aquello en lo que se reconoce como algo; y de 

hecho, un rango característico, la cual corresponde con la creciente 

desfiguración en donde nos encontramos inmersos. El reconocimiento es lo 

esencial de todo leguaje de símbolos, del cine y el arte pareciera un enigma 

que se plantea. En el cine se distinguen los elementos de planos, tomas, lo que 

está unido a otras experiencias. Así pues, hay una conexión de sentido en lo 

que rodea al cine, pero una conexión de sentido. Toda composición 

cinematográfica tiene una estructura, una conexión de sentido a lo que se vive 

realmente.  

Existe, en primer lugar, una estructura elemental de la significación de la cual 

se inicia también el recorrido generativo de la narración. Esa estructura puede 

considerar como un modelo constitucional que especifica las formas que 

asuman las diferencias; es lo que constituye el famoso cuadro binario de 

Greimas, que indica la forma elemental del significado mediante operaciones 

de opuestos (Zecchetto, 2003:287). 

Posteriormente, la escena práctica se registra en el largometraje, desde 

los actores que son observados por un público en particular. Es decir, el objeto 

de estudio enuncia un juego pragmático en relación a las funciones que 

generan los personajes y determinan la acción de la secuencia, por ejemplo, ir 

al cine y ver una película de interés. Lo importante es que la significación es 

analizada respecto a las condiciones psicosociales, culturales y etnográficas 
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 según los plantea Fontanille en el 2013. En el caso de “La dolce vita” en la 

fontana di Trevi hay que considerar los elementos significativos de la creación 

del filme y expectativas que tuvo este género.  

Federico Fellini, nació en 1920, en Rimini, Italia. Fue guionista y 

director de cine italiano. Es considerado como uno de los principales 

protagonistas en la historia de cine, quien ha ganado cuatro premios Oscar. Su 

fama internacional y conquista incluidas, fueron gracias a las películas: La 

strada, las noches de Cabiria, La dolce vita, Julieta de los espíritus, entre otras. 

Por otra parte, el nivel de las estrategias se caracteriza por las prácticas 

que dan lugar a una experiencia coyuntural de la escena tomada, la fontana di 

Trevi, se evidencia como una experiencia notoria de la realidad. Corresponde 

a un uso social que representa algo colectivo o como una sensación del clima 

en actualidad contemporánea, que se expresa como una experiencia de deseo 

y plenitud, el ruido acústico por las cascadas y la presencia arquitectónica 

como una expresión del entorno. Aquella experiencia coyuntural, permite dar 

un lugar al estilo de vida, a los distintos rituales que son un estado de cohesión 

social, generando un valor significativo. Es decir, la fontana di Trevi es una 

arquitectura reconocida ante miles de turistas que visitan Roma, es aquella 

significación estratégica socialmente conocida gracias a la película, La dolce 

vita. 

Existen dos tipos de enunciados narrativos en el interior del discurso 

a) a los que diferencia un actante activo de un actante pasivo; y b) los que 

significan una comunicación trasparencia de valores y objetos y que, por otro, 

distinguen a parte del objeto pasivo, objeto de la comunicación, un remitente 

y destinatario. Por ejemplo, Marcello desea a Sylvia. En ellos se observa la 

articulación semántica de actantes, o de la definición de la relacional actancial, 

está dada por el deseo, que instaura un agente del deseo, o sujeto (Marcello), 

y una paciente del deseo actante deseado u objeto (Sylvia). En virtud de una 

categoría que la define, esta relación de dos actantes se denomina eje del 

deseo. (Blanco y Bueno, 1989: 89-70).  

Por último, las formas de vidas a diferencia de las estrategias, dan lugar 

al estilo sustancial, al ritual social que realizan Sylvia y Marcello, como una 

acción y cohesión social en torno al valor de la fontana di Trevi presentido 

como algo positivo. Ya que en este modelo permite generar un análisis 

evidente de “La Dolce Vita”, a través de los distintos niveles que se 

representan según el ethos y la iconización del film. Es más, el cine italiano 

permitió dar a conocer la cultura como un soporte material adaptada a los 

guiones o textos que integran el producto audiovisual. Por consiguiente, este 

procedimiento que es metodológico plantea un análisis de prácticas culturas 

que constituye a la vida contemporánea, tanto las culturas locales como 

nacionales. 

No obstante, el Centro Católico Cinematográfico, portavoz de la Iglesia 

en el mundo del cine, la calificó como una escluso, condenado a todo católico 

que la viera. Cuando una asociación de curas de las parroquias de Roma pidió 

que se prohibiera, el novelista Alberto Moravia convocó una reunión pública 

de intelectuales para apoyar a Fellini y su película, pero los sacerdotes 

siguieron condenando a cada uno y a otra de todos los púlpitos de Italia. 
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 Los defensores más piadosos de Fellini señalaron que la Iglesia no 

carecía de motivos para encolerizarse. Pasar en unos minutos de la cara de 

Cristo a una máscara pagana parecía gratuitamente ofensivo. Fellini había 

continuado luego burlándose de los milagros, condonado la promiscuidad 

hacia la visita de Anita Ekberg, es un fondo de la imagen que impresionan en 

el rodaje de La Dolce Vita. 

 

Conclusiones 

A modo de reflexión, la secuencia de la famosa escena la fontana di 

Trevi, en el cual el sonido del agua en movimiento también está relacionado 

con la imagen de la mujer, la presencia despampanante de Anita Ekeberg, 

detiene las corrientes de aguas con el simple hecho de bañarse y llamar la 

atención de Marcello, abría un abismo insalvable entre la pasión y belleza. Por 

tanto, La dolce vita demuestra la experiencia de un recorrido espontáneo, ya 

que no hay actos ni frases que den un sentido para el desorientado periodista, 

es ahí que queda pendiente un hilo conductor que retoma el drama a su punto 

inicial. 

En mi opinión, el cine ha superado este modelo narrativo convencional. 

Según una serie de relaciones expresivas, se trata de un cine más descriptivo 

donde el tiempo es quien dirige todo movimiento, acciones y percepciones.  

Esta escena permite comprender mediante la experiencia del texto de 

Fellini que alude a una conexión productiva, seguido por una línea de análisis 

que resulta diferenciar el objeto como una perspectiva del pasaje de fontana 

di Trevi que se pone como un relieve de afinidad italiana en su contexto. Es así 

que la lógica textual del Neorrealismo genera una reorganización poética de 

la película, ya que esta producción cinematográfica es comprendida por un 

modelo representativo que no sólo es un estilo peculiar, sino que se relaciona 

con la estructura y la situación afectiva de los personajes en donde se 

desprende la historia de la película. 

Otro punto de vista, el personaje principal Marcello vendría a 

determinar el deseo por reencontrar el objeto perdido, en un esforzado 

intento de obtener a Sylvia. Es decir, un sistema de representaciones 

imaginarias que originan el apetito del deseo, orientada a una estructura del 

sujeto y a mostrar los desplazamientos de una cierta insatisfacción y 

necesidad, porque queda en evidencia que no fue posible gozar en plenitud la 

pasión que carnal que sentía hacia ella. 

Además, tras un momento de calma en la fontana di Trevi se subraya 

una autonomía en la óptica de la escena, cuyos personajes se ponen a caminar 

como si estuvieran bailando, según la reproducción audiovisual. Y en ese 

espacio arquitectónico se refleja la intermitencia entre lo claro y lo oscuro 

cobrando un valor esencial, marcando la sombra y los matices del misterio de 

la imagen. 

Si bien es cierto cada cultura es comprendida y puede ser descrita, en 

lo que concierte las formas semióticas que estas presentan para abordar 
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 diferentes puntos de vistas que caracterizan cada nivel de objeto de análisis. 

En estado actual de las investigaciones se distinguieron seis niveles diferentes 

(Fontanille, 2008: 17-78): los signos, los textos, los objetos, las prácticas, las 

estrategias y las formas de vida; que fueron reguladas por un principio 

jerárquico para poder abarcar el procedimiento. Por ende, los signos son una 

unidad mínima de significación (la palabra, el rostro y el ícono) que forma 

parte de una asociación de expresión y contenido. En definitiva, el hecho que 

se pueden diferenciar y relacionar según los contextos que se encuentren, 

gracias a la significación y la combinación con otros signos semióticos. 
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  Resumen 

Este trabajo, enmarcado en el paradigma ontosemiótico, busca determinar la 
constitución del sujeto teatral como instancia tangible-simbólica por medio de 
la consustancialidad referencial que opera en las fusiones simbólicas y la 
concreción de procesos estético-argumentativos como planos enunciativos-
representacionales. La intención es develar la etiología del sujeto teatral 
mediante un proceso de posicionamiento de la notación conceptual, capaz de 
revelar los procesos constitutivos y constituyentes de la significación en los 
textos teatrales. 

Palabras clave 

Ontosemiótica, sujeto teatral, consustancialidad referencial. 

 

Abstract 

This work, based on the ontosemiotics paradigm, searches to determine the 
constitution of the theatrical subject understood as a tangible-symbolic instance 
through the referential consubstantiality that operates in symbolic mergers and 
in the realization of aesthetic-argumentative processes seen as enunciative-
representational plans. The intention is to unveil the etiology of the theatrical 
subject through a process of positioning of the conceptual notation, being this 
able to reveal the constitutive and constituent processes of the significance in the 
theatrical texts. 

Keywords 

Ontosemiotics, theatrical subject, referential consubtantiality. 

 

Preliminares 

En este trabajo acogemos la premisa de Lotman (1988) sobre el texto 

artístico, al tiempo que se asume el acontecimiento teatral a manera de 

comunicación especial donde se produce un intercambio de significación 

mediada por la percepción-recepción de los sujetos intervinientes. En este 

sentido, un sujeto enunciante-atribuyente (“autor”) se expone frente a otro 

sujeto (el espectador) produciéndose la interpretación y la creación de 

consiguientes lógicas de sentido. 
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 Se recurre a la Ontosemiótica [1] (Hernández, 2010) para proponer un análisis 

del discurso desde el enunciante y su transmigración en entidad simbólica, 

considerando la textualización del sujeto. Para caracterizarlo en su etiología, 

se consideran los planteamientos de Ricoeur (2004, 2009, 2006a, 2006b, 

2006c) en torno de la identidad, y de Dorra (2006) en torno al cuerpo; 

aunando planteamientos de Greimas (1994, 1997) y de Fabbri (1998, 2000, 

2001 y 2004) sobre el desdoblamiento y las pasiones.  

 

Sujeto y acontecimiento teatral 

Al enfrentar un acontecimiento teatral, se percibe la mediación 

presentada en función del ejercicio mimético, donde el sujeto de la 

cotidianidad de la referencialidad subjetivo-afectiva, se transfigura en un sí 

mismo y otro a partir de la teatralización. Es decir, el sujeto actuante puede 

ser considerado simultáneamente como actor y audiencia; desdoblado en la 

dimensión ídem-ipse (Ricoeur, 2006c), dinamizando las relaciones 

actanciales en la teatralización, pues dicho sujeto no es solo él mismo, sino 

también su circunstancialidad, sus creencias, sus saberes, su ideología.  

Bajo esta lógica, al escenificar se instaura un Yo, ser interactuante con 

un Tú (el auditorio); infiriéndose que la instauración del sujeto teatral se 

produce en el discurso de la escenificación, donde se hace imagen concreta de 

lo expresado con elementos textuales y extratextuales, produciéndose la 

extrapolación del sentido, la figuración alegórica y el surgimiento de la 

referencialidad metafórica; entendiéndose esta operatividad como la 

resignificación del sentido. 

Allí se produce la poíesis, imaginación creadora que “une el 

entendimiento y la intuición engendrando síntesis a la vez intelectuales e 

intuitivas” (Ricoeur, 2004: 136), tendientes a generar un objeto sensibilizado 

dirigido al espectador. En este punto, establecemos la analogía atinente a un 

Yo “lector empírico”, desdoblado en “lector en el libro [texto o escena]” 

(Fabbri, 2000):  

Es decir, existe un lector empírico, el que lee de verdad y que a la vez forma 

parte de la narración. El otro es el lector que está dentro del libro. Más que de 

teoría de la recepción, hablaría de la influencia que ha ejercido sobre él [Ítalo 

Calvino] la teoría de la enunciación, teoría que sostiene que el lector está 

incluido en el texto, y, por lo tanto, se centra en este tipo de lector y prescinde 

del lector empírico.  

Asumida esta postura, se trasladan esas propuestas al análisis del 

acontecimiento teatral en lo referente al desdoblamiento del Yo empírico 

desdoblado en Yo “lector inmerso en el texto” dentro de la dinamia discursiva 

para establecer relaciones de significación y construcción de lógicas de 

sentido. Propuestas coincidentes con el desdoblamiento planteado por 

Hernández (2013: 113), en la constitución de un cuadrante semiótico 

soportado en la relación intra e intersubjetiva [2], en la cual la figura del Yo se 

diversifica entre autor-mediadores [3] -texto-espectadores; determinándose 

de esta manera la relación entre entidades físicas y entidades simbólicas.  
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 El sujeto inmerso en la escenificación, es decir, que “de alguna manera 

es la representación del lector, [pues] el lector está en el libro [escena]” 

(Fabbri, 2000), permite decir que tal sujeto desdoblado es la marca/huella de 

la intra-intersubjetividad, es decir, el sujeto constituido susceptible de ser 

leído. 

Acorde con ello, asumiendo la percepción-recepción teatral a manera 

de: 

(…) lectura directa de la emoción en su expresión, es necesario desimplicar por 

explicitación, la silenciosa analogía que funciona en la percepción directa. Esta 

interpretación perceptiva o esta percepción interpretante no se limita a captar 

un objeto más complejo que los otros, una cosa más refinada, sino propiamente 

otro sujeto, es decir un sujeto como yo (Ricoeur, 2010: 269).  

La relación implica una identificación que se reflejará como 

intersubjetividad, mediada por la configuración-reconfiguración del sujeto, 

pues: 

Mi experiencia no puede convertirse directamente en tu experiencia. Un 

acontecimiento perteneciente a un fluir del pensamiento no puede ser 

transferido directamente como tal a otro fluir del pensamiento. Aun así, no 

obstante, pasa algo de mí hacia ti. Algo es transferido de una esfera de vida a 

otra. Este algo no es la experiencia tal como es experimentada, sino su 

significado. Aquí está el milagro. La experiencia tal como es experimentada, 

vivida, sigue siendo privada, pero su significación, su sentido, se hace público 

(Ricoeur, 2006b: 30).     

En otros términos, el sujeto enunciante, sensible y sensibilizado, previo 

a la escenificación, ha cumplido unos procesos de intra e intersubjetividad: 

lecturas, concretizaciones [4], selecciones, redireccionamientos, etc.; al 

respecto, estamos refiriendo a una supraestructura que en el ejercicio 

mimético construye un sujeto actuante que posee un Yo y un Mí. Esto es, un 

Yo creativo y otro convencional y fabricado. Por tanto, se focaliza esta 

intención en la dimensión social del ser humano materializada en la identidad 

como espacio referenciador del accionar del sujeto en la relación teatral.  

 

Identidad, espacio enunciativo  

La identidad humana es construcción dinámica desenvolviéndose 

siempre en relación a un ‘otro’ (Ricoeur, 2006a). Por tanto, para llegar a este 

concepto como espacio de la enunciación, se parte de la premisa todo 

enunciado implica un enunciador y un enunciatario, es decir, un sí mismo y 

otro, proceso en el que el sujeto se instituye en acto sensible.  

Las vías de interpretación-reflexión se ubican en los planteamientos de 

Ricoeur (2006a), indagando sobre la identidad del sujeto, afirmando que en 

todo proceso de narratividad está presente la identidad del enunciante, bien 

sea a través de autobiografías, historias, anécdotas, memorias, o puestas en 

escena de una obra dramática, pues implican el “yo digo”, donde la ipseidad 

de sí mismo implica alteridad, pues no se puede pensar en el (los) autor(es), 

al tiempo que narrador(es), como figuras inanimadas sino como personajes 
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 constituyentes de una historia de ficción. Surgiendo entonces la diferenciación 

entre identidad personal y la identidad narrativa que implica, a diferencia del 

cogito transparente e idéntico a sí mismo, una teoría de la subjetividad que 

busca abordar la interpretación y la comprensión del sujeto.  

Por lo anterior, asumimos la identidad como un campo enunciativo, el 

aspecto del intercambio y relevo de roles producidos en la puesta en escena 

teatral, el intercambio actancial y las diversas posicionalidades enunciativas 

establecidas. De allí privilegiamos la relación actor-espectador-escenario en 

los ambientes físicos y los ambientes evocados con miras al análisis del sujeto 

como campo semiótico susceptible a ser leído. En consecuencia, todo sujeto se 

constituye bajo el proceso de semiosis en una relación actor-espectador-

escenario teniendo como elemento subyacente los espacios de lo íntimo, lo 

privado y lo público, pues la escenificación produce una textualización de la 

sensibilidad.  

El sujeto, entonces, se analiza como la cosmovisión del discurso donde 

confluyen múltiples yoes, reflejando los mecanismos de la intersubjetividad 

como embrague del sujeto con él mismo, los otros, textos y contextos, 

devenida de la relación dialéctica actor-espectador; la identidad a manera de 

construcción ídem/ipse convergente en un espacio enunciativo en que el 

sujeto sumido en: 

El mundo fenomenológico es, no ser puro, sino el sentido que se transparenta 

en la intersección de mis experiencias y las del otro, por el engranaje de unas 

con otras; es, pues, inseparable de la subjetividad e intersubjetividad que 

constituyen su unidad a través de la reasunción de mis experiencias pasadas en 

mis experiencias presentes, de la experiencia del otro en la mía (Merleau-

Ponty, 1993: 19).  

Focalizamos los ejes de referencialidades dentro de la recepción 

teatral, potencializando no sólo lo textual, sino lo extratextual y su 

consecuencialidad simbólica, con miras a instituir el Sujeto teatral, 

entendiéndolo como transposición de roles en la confluencia de las lógicas de 

sentido surgidas en torno a este tipo de acontecimiento [5]. 

 

El Sujeto teatral 

El concepto de enunciación involucra los campos lingüístico y 

semiótico, y evidencia la génesis del ego como él mismo en la multiplicidad de 

las vivencias (Husserl 1985), entendiéndola “como multiplicidad yoica” 

(Hernández, 2010) sustentada en el cuadrante semiótico: autor, texto, 

contexto, lector (espectador). Así, cada elemento del cuadrante viene a ser un 

yo simbólico producto de los desdoblamientos del sujeto, embragados y 

produciendo una fusión. Por lo tanto, desde la perspectiva ontosemiótica, se 

puede definir al sujeto teatral como las diversas locaciones interpretativas 

generadas en la interrelación discursiva de la puesta en escena, mediante la 

convergencia entre: autor(mediadores)-texto-espectador y contextos.  
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 El sujeto teatral surge de la dinámica y variabilidad discursiva para 

otorgar diversos sentidos e interpretaciones al acontecimiento teatral. 

 

Etiología del Sujeto teatral  

Se parte del principio de la representación teatral (escenificación) 

como narrativa (de donde deviene una identidad narrativa o representada). 

Allí, se entrecruzan una serie de relaciones simbólicas y unidades de 

significación a partir del sujeto teatral. Por ello se necesita especificar los 

principales elementos coadyuvantes en esta relación semiótica, partiendo de 

la concepción de narrativa implícita en todo acto del lenguaje, donde la imagen 

se hace esencia a partir de una serie de interacciones, tanto lingüísticas, como 

figuradas; esto es, a nivel del texto y en función del discurso y su potencialidad 

creadora. En consecuencia, específicamente en el teatro, podemos ver la 

confluencia de múltiples identidades narrativas en torno a la constitución del 

sujeto teatral; partiendo de Ricoeur y sus postulados sobre la identidad 

personal como identidad narrativa, desde donde es posible formular una 

premisa que supera la relación binaria entre puesta en escena y espectador, 

para indagar en otras relaciones enriquecedoras de la interpretación de la 

obra representada; todo ello bajo la intuición del teatro como narratividad. 

Según Ricoeur (2009: 997), la historia narrada contiene al ‘quién’ de la 

historia, y por analogía, al quién de la acción; pudiéndose distender este 

‘quién’, en una primera instancia, al autor desdoblado en personaje; o al 

guionista/adaptador en su apreciación del acontecimiento a ser 

representado; o al director con la puesta en escena. Siendo en todos los casos 

una narración a través de la representación como otra forma de mimetizar los 

discursos y hacerlos acción directa frente a un espectador. Esta identidad 

narrativa de Ricoeur aparece articulada por lo ipse y lo ídem; entendiendo la 

identidad en el sentido de mismo (ídem), identidad íntima-formal que luego 

se constituye en identidad en el sentido de un sí mismo (ipse); esto es: una 

identidad narrativa. En este orden, la identidad personal [6] encarna la 

temporalidad del sujeto en sí mismo, que sigue el mismo modelo de la 

composición del texto narrativo –escrito u oral– que una persona hace de sí 

misma y para sí misma a través de la ficcionalización de lo narrado. 

Así, la ficción no es un artilugio, sino necesidad discursiva para intentar 

construir los niveles de argumentabilidad a partir de su propio relato, y 

mediante el intercambio entre historia y ficción; se conjunta la ficción como 

proceso reconfigurante de la historia, al tiempo que la historia surge como 

agente legitimador de la ficción. Donde la concepción de mimesis es 

reformulada por Ricoeur más allá de la simple imitación de la acción o del 

referente ‘real’, sino que es una representación –volver a 

presentar/representar– mediante la acción creadora y simbólica de la 

realidad. Así lo expresa: 

Si seguimos traduciendo mímesis por imitación es necesario entender todo lo 

contrario del calco de una realidad preexistente y hablar de imitación creadora. 

Y si la traducimos por representación, no se debe entender por esta palabra un 

redoblamiento presencial como podría ocurrir con la mimesis platónica, sino el 

corte que abre el espacio de ficción (Ricoeur, 2004: 98). 
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 De allí el concepto de mimesis de Ricoeur como acción creativa de la 

realidad y formas de comprender el mundo; más aún, el mundo de la acción 

comprendido como una red conceptual, pues desde este punto de vista la 

acción se articula en una serie de recursos, fines, objetivos, propósitos, 

agentes y circunstancias pudiendo conducir a encontrar lógicas de sentido 

sobre lo narrado o acontecido. Por lo que desentrañar esta red argumental 

implica una competencia práctica del orden etiológico donde se logra la 

integración y actualidad de los elementos involucrados. 

Todo este proceso –según Ricoeur (2004), – supone un primer anclaje 

y convierte los elementos sincréticos-heterogéneos que operan en la 

construcción de la trama y los términos de la acción para constituir una 

relación de transformación, donde la narración transforma la acción. Mientras 

en el segundo anclaje, se encuentran los recursos simbólicos dentro del campo 

práctico; es, si la acción puede contarse, supone su mediatización simbólica 

dentro de los procesos culturales y su consabida vinculación a la experiencia; 

entonces, cada acción debe su sentido a la red simbólica establecida mediante 

la interacción entre sujetos, acciones y espacios narrativos.  

Un tercer anclaje es la aparición de las estructuras temporales dentro 

de los planos de la narración; surgiendo la intratemporalidad como la ruptura 

con las representaciones lineales del tiempo, y el surgimiento de ‘ahoras’ 

como espacios para las configuraciones narrativas dentro de las más 

elaboradas formas de temporalidad. Pero lo cierto de todo ello, es que todo 

este proceso implica la configuración del mundo desde donde se articula la 

configuración narrativa; representando la trama el elemento mediador-

vinculante de los diversos intervinientes del proceso de reconfiguración de 

sentido. 

El reconocimiento de la trama a manera de elemento mediador-

vinculante supone la estructuración de un acto configurante establecido a 

partir de tres operaciones de mediación: la primera, cuando la trama media 

entre los acontecimientos y la historia tomada como un todo. La segunda, en 

la integración propiciada por la trama de factores heterogéneos y la 

articulación del orden paradigmático y sintagmático; mientras que la tercera 

está representada por la mediación de la trama en función de sus caracteres 

temporales propios; pero todas ellas combinadas en dos dimensiones 

temporales: lo cronológico y lo no cronológico. 

Esta perspectiva asume lo cronológico como la dimensión episódica de 

la narración; la historia hecha acontecimientos; mientras que la otra 

dimensión, la no cronológica, es la configurante donde los acontecimientos se 

transforman en historia. Aunado a esto, el acto configurante de la construcción 

de la trama contiene el esquematismo y la tradicionalidad como rasgos 

complementarios que van a asegurar el tránsito simbólico entre historia y 

ficción. 

El esquematismo develará la unión entre el acto configurante y la 

imaginación creadora, promoviendo el vínculo entre entendimiento e 

intuición, representando la imaginación una facultad trascendental; además 

que este esquematismo a partir del lenguaje le da sentido a la imaginación, 
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 constituyéndose en la historia que tiene todos los caracteres de una tradición, 

a su vez estructurada mediante dos aspectos representados por las 

innovación y la sedimentación; refiriéndose la sedimentación a los 

constituyentes tipológicos de la trama que proceden de la historia 

sedimentada, generados por innovaciones anteriores que proporcionan las 

reglas. 

En estos paradigmas de la tradición se encuentra relacionada la 

imaginación creadora, que en el caso específico del discurso estético-teatral 

cuando éste se aleja del paradigma tradicional propicia una desviación que 

subvierte lo establecido para crear sus propias reglas o paradigmas. Para 

efectos de este trabajo, se van a sustituir las categorizaciones utilizadas por 

Ricoeur entre poema y lector por las de obra teatral y espectador, para 

visualizar la construcción del sujeto teatral en función de la convergencia 

entre el mundo de la obra y mundo del sujeto: autor, personaje, espectador. 

Queriendo significar de esta manera el mundo configurado por la obra y el 

mundo del sujeto en sus variantes y desdoblamientos donde se ejecuta la 

acción; mostrándose así la totalidad de la obra mediante la construcción de 

sentido cuando entran en relación el mundo configurado y el mundo del 

sujeto; en el establecimiento de una relación dialogal cuando se logra 

construir una identificación espacio-temporal entre ambas colateralidades o 

mundos. 

Por lo tanto, se está refiriendo el encuentro del mundo del sujeto 

(refiguración de la acción) y el mundo de la obra (configuración de la acción), 

a través de una resimbolización de los acontecimientos y su configuración en 

los espacios de la historia-ficción, mediante el desdoblamiento de la identidad 

personal en identidad narrativa como elemento constituyente del sujeto 

teatral que migra entre enmascaramientos, develamientos y manifestaciones 

holográficas de su propia identidad. Así, la verdad –o carácter veredictivo– se 

fundará a partir de la ficción y su configuración dentro de las formas 

narrativas, en las cuales el sujeto teatral es una forma holográfica [7] de la 

identidad personal, o más bien, de la identidad narrativa; puesto que los 

discursos estéticos-teatrales configuran un mundo, y a través de la 

imaginación se genera la noción del ‘como si’ en la construcción de mundos, 

tiempos, espacios, personajes y tramas singulares.  

De esta manera, la identidad del sujeto teatral está profundamente 

relacionada con el contar la historia del quién de la acción, siendo esta 

narración el tránsito de la noción de identidad a la idea de una identidad –de 

la etimología a la etiología– que nunca se concluirá, sino que siempre apuntará 

hacia la semiosis infinita e ilimitada; donde conviven múltiples identidades en 

torno al sujeto teatral; es decir, una refiguración del mundo a través de la 

narratividad creadora como forma de construir lógicas de sentido y formas de 

argumentación. 

Por lo anterior, es posible hablar de teatro y narratividad [8] como una 

relación en apariencia paradójica, entendiéndola a manera de construcción de 

sentido, tal y como siempre ha significado en los discursos literarios, una 

contradicción artística, antítesis o paridad oposicional que tienen como 

función significar más allá de lo aparente y en las fusiones simbólicas de lo 

figurado; que en la práctica teatral es un campo fértil y rico en matices. 
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 En esa línea, se insiste en el orden representacional dentro de la 

construcción del sujeto teatral y los órdenes enunciativos que se diversifican 

en torno a él, indicativo de la  existencia de un sostenimiento sígnico entre la 

realidad y los espacios enunciativos teatrales, pues las nociones de realidad, 

semióticamente, son posibilidades de representación e interpretación, puesto 

que en ambos casos, la circulación de la significación responde a un hecho de 

profunda correspondencia del sujeto sintiente y el sujeto actante, tal y como 

lo desarrollan Greimas y Fontanille (2002: 14) y sus nociones sobre ‘el mundo 

como continuo’ mediado por el cuerpo; 

(…) desde la perspectiva del sujeto actuante, el estado es, o bien el resultado 

final de la acción, o bien su punto de partida; habría pues, “estados” y “estados”, 

lo que hace resurgir las mismas dificultades […] el estado es un “estado de 

cosas”, del mundo que se ve transformado por el sujeto, pero también el “estado 

de ánimo” del sujeto competente para la acción y la competencia modal misma, 

la cual simultáneamente sufre transformaciones […] de estas dos concepciones 

de “estado”, resurge el dualismo sujeto/mundo. Sólo la afirmación de una 

existencia semiótica homogénea convertida en tal por la mediación del cuerpo 

sintiente- permite afrontar esta aporía.  

De hecho, el teatro se ha nutrido de materiales narrativos a través de 

relaciones paradójicas de asimilación y adaptación, de identidad y 

contraposición; formas de conversión tanto referencial como simbólica, 

donde las voces van multiplicándose o desdoblándose en otras voces 

enriquecedoras de la trama y las relaciones de significación a través de 

órdenes dialógicos que van a decantar el diálogo interpretativo o pluralidad 

de voces estructurantes de las diversas semiosis.  

Dentro de ese orden dialógico, consideramos al sujeto teatral en un 

componente sistemático de las relaciones de significación, y así aparece el 

cuerpo a manera de espacio de la enunciación, que en teatro tiene una 

preponderancia fundamental, pues este cuerpo se convierte en espacio de la 

enunciación que sirve de mediador entre el sujeto y la realidad, generando 

una relación dinámica entre él y el mundo. 

Por ello, es oportuno recurrir a Raúl Dorra (2006: 21) sobre la 

construcción de una semiótica del cuerpo en la cual caminar –actuar– es 

sinónimo de acción, y “si el camino es un cuerpo discursivo, el caminar es un 

cuerpo discurrente, un cuerpo cuyo modo de ser es la pura energía creadora”. 

Aún más, allí se establecen los niveles de configuración “que alcanza y que 

propone, provienen precisamente de esa energía creadora cuya actividad 

queda registrada en la figura”.  Específicamente, Dorra (2006: 26) asevera que 

cuerpo y discurso deben analizarse como mitologías, lo por él designado 

imaginaciones de origen que “tienen en común el hecho de conducirnos al 

momento de aparición de la figura, o mejor, de la configuración del cuerpo, 

pues un cuerpo –el del universo, el de la sociedad, el del hombre– no hace 

figura sino en el acto en que aparece la figura del otro o de lo otro. Pero tal 

configuración es resultado de un proceso”. Esta ‘aparición’ de la figura en 

medio del discurso y mediatizada por el cuerpo, es el sujeto teatral devenido 

en holograma de la significación;  
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 Si concebimos la enunciación como la irrupción del habla [9] y a ésta 

como el acto por el cual uno se autoexpulsa para convertirse en uno en la 

medida en que se mira en sí y se vuelve sobre sí como otro.  El habla pues, es 

el acto que da lugar al uno –el cual sería el sujeto de dicho acto, en uno 

desplazado de sí, siempre próximo y siempre inasible. Enunciar es expulsar y 

crear la necesaria distancia para que aparezco el yo y por lo tanto la estructura 

elemental uno-otro, cuerpo-mundo (Dorra, 2006: 26-27). 

Aquí lo importante es destacar la ‘figuración de la figura del yo’ (sujeto 

teatral) en la enunciación-representación y construcción de un cuerpo 

simbólico-alegórico: “Enunciar, señalarse como el quién del habla que supone 

construir un sujeto en el momento en que se separa del silencio primordial, y 

por lo tanto construir al mismo tiempo ese silencio y esa separación. El sujeto 

es también el que se oye hablar, el que se percibe como un yo y se construye a 

la vez como otro que es sujeto del oír y el percibir” (Ibídem).  

Insistiendo en el hablar-representar, es imprescindible destacar la voz 

a manera de elemento seductor de las relaciones discursivas, siendo esta voz 

no solo la impostación del sonido, sino la metáfora del cuerpo; donde los 

silencios –mímica– son profundamente significativos, la voz como el indicio 

de quién habla-escucha; la voz [10] y los artilugios estéticos-simbólicos para 

que surjan formas de articulación de sentido, en una coincidencia entre el 

presente y el acto de enunciar. En que el presente de la enunciación –presente 

narrativo para Ricoeur– es el espacio-tiempo de quien habla, donde el cuerpo 

es el centro organizador de ese espacio y tiempo:  

Yo soy, entonces, el-que-habla y que hablando se separa de sí, se toca a sí 

mismo. Yo soy ése que toca y que es tocado. Yo soy el que dice yo. Mi cuerpo 

está aquí y ahí estoy yo. ¿Ahí o aquí? ¿Dónde, exactamente, está yo, estoy yo? 

Me señalo ante los otros, me tomo como tema de la conversación, instalo mi 

cuerpo ante los otros, pero no para que los otros vean mi cuerpo sino para que 

me vean a mí. ¿En ese cuerpo estoy yo? ¿En ese sitio que toco se aloja mi yo? 

¿Soy yo el que me señala? He aquí que, corrigiéndome, ahora deduzco que ya 

que haya yo tiene que haber un continuo desplazamiento de éste que habla. 

Para que haya cuerpo no basta que haya un sí-mismo (Dorra, 2006: 31). 

Entonces la voz narrativa se corporeiza, y el cuerpo se hace espacio de 

tránsito entre el yo y el otro; el yo y el él mismo, dentro de su circulación por 

los espacios enunciativos, lo que nos lleva a considerar al sujeto teatral en esa 

movilidad enunciativa e intercambio dentro de los planos de la 

representación. Porque el cuerpo dentro de los escenarios de la 

representación se convierte en vínculo entre el sujeto y el mundo:  

También tiene que haber mundo pues el cuerpo debe ser tocado y señalado, ser 

exterior a sí. Uno es eso. El cuerpo es lo que reúne y a la vez separa al yo y al 

mundo. Es la garantía de mi existencia en el mundo y por lo tanto también de 

la existencia del mundo puesto que él mismo, mi cuerpo, para que sea yo, tienen 

que ser una parte del mundo (Dorra, 2006: 31). 

Y ser parte del mundo es ingresar a las esferas de la enunciación-

representación en el cual se crea el orden simbólico de las cosas y éstas 

adquieren roles y estatus dentro de esas esferas. Por lo que el cuerpo es una 

frontera entre el yo y el otro; el yo y el mundo; frontera en la cual es posible 
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 intercambiar relaciones de significación y determinar la generación de lógicas 

de sentido. Señalamos que para la Ontosemiótica es fundamental la relación 

entre la interioridad y la exterioridad como estructurante de esas relaciones 

de significación y posicionamiento del sujeto dentro de los planos discursivos-

representacionales. 

Entonces las relaciones discursivas-representacionales comienzan a 

sostenerse y fundamentarse en las interacciones perceptivas-figurativas, 

donde:  

El cuerpo es, (…), actividad percibiente y objeto percibido. Claro que la 

actividad auto-perceptiva del cuerpo no deja de resultar una empresa difícil, 

conflictiva y tortuosa. La percepción inmediata del cuerpo propio es continua 

pero continuamente parcial, fragmentaria. En realidad, y aun pensando en mi 

cuerpo como pura exterioridad. Como figura, no alcanzo a ver de él sino 

esquivos fragmentos (Dorra, 2006: 31-32). 

Por ello, la constitución del cuerpo es una actividad de percepción-

interpretación, y el sujeto teatral se constituirá a partir de las relaciones 

recepción-percepción entre los intervinientes dentro del proceso de 

constitución de sentido en determinadas circunstancialidades espacio-

temporales; configurándose este sujeto teatral como sujeto percibido que 

involucra todas las parcialidades y sincretismos; pues: “Una vez que aparece 

el sujeto es que aparece el cuerpo sintiente y, por eso mismo, también el 

cuerpo sentido” (Dorra, 2006:  110).  

Así, el sentir se convierte en forma de articular la significación y 

constituir lógicas de sentido, pues, “el reino del sentir es, básicamente, un 

ámbito constituido por operaciones metonímicas: movilidad, transformación, 

fijación obsesiva, reunión dispersiva, dispersión unificante, mismicidad y 

otredad, todo ocurre sobre un plano donde las sensaciones, únicas, plurales y 

cambiantes, continuamente se movilizan y retornan” (Dorra, 2006: 111). 

Elementos que, en la representación teatral, más aun, en la constitución del 

sujeto teatral, tienen una profunda significación, porque permiten establecer 

los ejes de acción en los planos enunciativos-representacionales. 

Continuando con Dorra, encontramos otra importantísima relación 

referente al cuerpo y su vinculación con las posibilidades de figuración dentro 

de los procesos de interpretación, mediante la interrelación entre:  

El cuerpo sintiente [que] tiene su otro en el cuerpo sentido, su otro con el que 

continuamente se encuentra. Curiosamente, si todo es sentible para el cuerpo 

sintiente, y si encuentra en lo sentible su natural prolongación, el cuerpo 

propio, sin embargo, no puede ser sentido sino como desdoblamiento, como 

otredad. Cuando se trata de sentir el cuerpo propio, la familiaridad se reúne con 

la extrañeza. Es como si el cuerpo sintiente viviera la paradoja de que toda la 

sensación que incorpora a su sentir la incorpora como mismicidad salvo la 

sensación del propio cuerpo: el sí mismo, al presentarse como tal, no puede ser 

acogido sino como otro (Dorra, 2006: 111). 

De por sí, el sujeto teatral encarna la constitución simbólica mediada 

por las relaciones de significación y construcción de lógicas de sentido; cuerpo 
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 sentido articulado por los cuerpos sensibles desdoblados a través de las 

diferentes miradas y voces que confluyen en las dinámicas enunciativas de la 

representación teatral. 

Por tanto, el cuerpo sentido será lo holográfico referido en párrafos 

anteriores, como el posicionamiento de la enunciación-interpretación del 

acontecimiento teatral [11], y desde la Ontosemiótica es: 

Enfocar el cuerpo como el gran escenario de la enunciación y dentro de esa 

visión de lo corpóreo y su referencialidad indescontable en todo discurso poder 

pensar en la escritura a manera de prolongación del cuerpo dentro de los textos 

por medio de la alegoría y el discurso metafórico. Por lo que la escritura es 

holograma del cuerpo, su forma y expresión en imágenes que adosan lo 

consciente y lo inconsciente a razón de material indicial para crear espacios de 

interpretación y resignificación. He allí que la unicidad tiene en la escritura su 

tiempo y espacio donde es posible juntar lo fragmentado y esparcido, lo 

atomizado por la realidad y la historia (Hernández, 2016: 16). 

El cuerpo se hace escritura y se textualiza para configurar 

sensibilidades a través de la corpoescritura y su configuración desde las 

perspectivas de objeto sensible que comporta las claves para establecer las 

referencialidades:  

Intenta hurgar en las entrañas del cuerpo sensible transformado en grafía; esto 

es, en corpoescritura que hace connotar ‘el espíritu’ de la letra por sobre todas 

las cosas, bajo la pretensión de querer simbolizar la fuerza expresiva que va 

desde la riqueza etimológica a la metáfora sorprendente, y tiene como centro 

de la significación al Ser que busca comunicarse más allá de la necesidad 

ordinaria para centrarse en la profunda necesidad subjetiva que crea las 

significativas voluptuosidades del lenguaje. Entendidas estas voluptuosidades 

como giros lingüísticos-estilísticos que dan vida al texto desde la manifestación 

simbólica más allá de lo expresamente lexical (Hernández, 2016: 472). 

 Aún más, la corpoescritura es la imagen en constante construcción a 

través de bocetos interpretativos que van configurándose en función de las 

relaciones de significación y establecimiento de lógicas de sentido: 

“Obviamente el boceto forma parte de lo que llamo corpoescritura que junto 

a la grafía proveen importantes espacios de resignificación desde la 

corporalidad, tanto icónica como sensible. De hecho, desde la ontosemiótica 

he podido conocer la corpohistoria como la forma de ‘narrar’ la historia desde 

los cuerpos” (Hernández, 2016: 138). 

 Así, el sujeto teatral se corporeiza en las figuraciones interpretativas de 

los agentes intervinientes en el proceso de construcción de sentido; en los 

factores constituyentes de la dinámica discursiva que involucra al autor, 

actores, espectadores, textos y colateralidades simbólicas. Transitando este 

sujeto teatral entre las relaciones de significación constituyentes, 

concatenantes y diversificantes de lo significado, los espacios y tiempos de la 

significación estableciéndose la consustancialidad referencial y fusión 

simbólica. 

Particularmente en el teatro, este sujeto cumple el rol de destinatario 

de lo simbólico a través de la confluencia entre lo real y lo representado. 
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 Constituyéndose el sujeto teatral, no como representación de lo real, sino 

escenario de la mimesis diversificada entre los diversos planos enunciativos-

representacionales, lo que crea un dialogismo a partir de la transposición de 

lo real a diversos planos de lo representado, donde el sujeto teatral se 

constituye texto consustanciado por diversos discursos. 

A partir de esta consustancialidad, el sujeto teatral se constituye como 

ente físico –texto a ser interpretado– al mismo tiempo estructura una 

causalidad simbólica –texto a construir– que sostiene los ejes de significación-

representación. En este sentido, se constituye como sujeto que es causa y 

efecto al mismo tiempo, generando un discurso con tipificaciones 

notablemente particulares y puntuales, soportado por la narración-

representación. 

Entonces, el sujeto teatral como representamen del discurso estético se 

transfigura en estesis o dispositivo de configuraciones simbólicas dando 

origen a diversas relaciones discursivas soportadas por el dialogismo, y lo que 

indudablemente, posiciona este sujeto dentro de los espacios reales o 

ficcionales; la diversidad y dinámica discursiva; esto es, lo configura como 

sujeto teatral, siendo éste, incidente dentro de los discursos de la 

representación teatral, quienes lo instalan en ella bajo la dual modalidad de: 

sujeto de la escritura y sujeto dentro de las colateralidades de interpretación. 

De esta forma, el sujeto se tematiza y textualiza dentro de los espacios 

de la representación teatral, tema y texto, contenido y expresión se hacen 

elementos de correspondencia constituyente de nuevas formas para 

interpretar sobre las dinámicas de las lógicas de sentido como prácticas 

discursivas. Así que esta correspondencia entre tematización y textualización 

se hace indispensable en la formulación de esta propuesta sobre el sujeto 

teatral y su vinculación con las teorías de la recepción-percepción, porque a 

través de ellas la tematización involucra al sujeto –autor-creador– que 

organiza el universo a representar de manera coherente, sistemática y con 

una sensibilidad subyacente como punto de enganche con los lectores –

espectadores– y posicionalidades contextuales. 

Esta tematización involucra la figuración de una voz propia o 

proyectiva de este sujeto en la propuesta de correspondencias y analogías en 

la producción de redes de significación. Mientras que la textualización implica 

la mediación de los códigos culturales y estéticos en la búsqueda de la 

identidad del sujeto multiplicado en las diversas instancias de significación 

dentro los procesos de generación de sentido. En consecuencia, el sujeto 

teatral relativiza el discurso estético como un sistema unitario donde lo que 

existen son consustancialidades referenciales y fusiones simbólicas en un 

constante devenir influenciado por el sujeto en la re-determinación de los 

discursos una vez que las dinámicas interpretativas así lo exigen o procuran. 

La anterior correspondencia presenta un sujeto teatral dentro de una 

etiología –crítica– considerando a ese sujeto como categoría simbólica en 

constante construcción-desconstrucción:  
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 Como estrategia textual que desencadena la deriva, el deslizamiento y la 

insistencia del trabajo de escritura y el trabajo de lectura –cada uno como gesto 

doble que aplaza, injerta y disuelve la diferencia que los constituye y reduce– 

articula los movimientos de inversión y corrimiento con la irrupción de otros 

conceptos que no se dejan subsumir en la rejilla del sistema desconstruido 

(Ferro, 1995: 129). 

Desde esta perspectiva, el sujeto teatral se constituye en ‘estrategia 

textual’ dentro de la convivencia entre hablantes y escuchas; observadores y 

contextos para homologar a partir de las diferencias que los integran; los 

sincretismos que homologan en las prácticas semióticas. La propuesta aquí 

desarrollada incorpora al sujeto como entidad simbólica-discursiva que 

genera referencialidades, esto es, constituye un campo semiótico donde el 

sujeto se configura en texto, y el texto se corporeiza bajo argumentos 

empáticos donde quedan plasmadas las intenciones tanto conscientes como 

inconscientes. Así que el sujeto se textualiza [12] desde diversos órdenes de 

significación que soportados por el lenguaje recogen las necesidades 

biológicas, sociales y subjetivas en torno al discurso.  

Se trata, entonces, de incorporar al sujeto –desde su etiología– en una 

propuesta sobre la recepción teatral, dentro de las relaciones de producción-

recepción del discurso teatral para sacarlo de su rol de simple espectador y 

asumirlo desde sus desdoblamientos entre: autor, actor, espectador y en 

medio de los escenarios enunciativos; escenarios físico-reales o simulados, 

pero locaciones semióticas que producen sistemas de representación 

normados por la posicionalidad del sujeto enunciante. Así que estamos en 

presencia de la variabilidad del discurso y las posibilidades de reinventarse a 

través del discurso metafórico que sustenta los imaginarios. 

Así, se propone la incorporación del Sujeto a manera de campo 

semiótico susceptible a ser leído; el sujeto como base de la supraestructura 

interpretativa. Para ello tenemos en cuenta el aspecto atinente al ser 

enunciante a través del cuadrante semiótico autor-texto-contexto-lector, 

propuesto por Hernández (2010) para trabajar a partir de allí con la 

arquitectura de la sensibilidad que opera en el desdoblamiento del sujeto en: 

sujeto sensible (autor/espectador) en un objeto sensibilizado (texto- 

acontecimiento teatral) y dentro de un espacio sensibilizado (contexto real y 

simulado), que conduce a la categoría de sujeto teatral.  

Bajo el entendido que el hecho estético deviene de una realidad 

subjetivada constituida a manera de movimiento migratorio hacia el otro, se 

focaliza el hecho teatral a partir de la identidad narrativa en relación con la 

captura estética –“en tanto ‘trozo de vida’, en tanto recorrido particular del 

sujeto” (Greimas, 1997: 71)–, en el marco de la semiótica de la afectividad 

subjetividad, que atiende al sujeto “desde la confluencia de la sensibilidad e 

intimidad del enunciante; como por ejemplo: el mito, la creencia, la poesía, la 

música; en fin, todas las manifestaciones que evidencian el hablar humano y 

la constitución de los discursos a partir de la lógica de los sentimientos”, 

(Hernández, 2013). 

En consecuencia, el sujeto teatral etiológicamente está soportado en una 

identidad narrativa fundamentada en los procesos intra e intersubjetivos 
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 dentro de la construcción de lógicas de sentido en los sistemas de 

representación estética-teatral.  

 

Notas 

4. Conforme a Hernández, (2010), Ontosemiótica entendida como “semiótica de la 
afectividad-subjetividad (…), refiero a la semiótica que privilegia al enunciante 
manifestado a través de la cadencia del texto, y al texto a manera de acto volitivo del 
enunciante, mediante el encuentro entre el acto consciente e inconsciente del 
productor del discurso, desde donde es posible tratar de abordar las diferentes 
coordenadas del sentido”. 

5. Los conceptos intra e intersubjetividad Hernández (2013: 113) los conforma 
basándose en Husserl (1985) y en Greimas y Fontanille (1994). 

6. Mediadores como el director de la puesta en escena, actores, técnicos. 

7. Noción de Roman Ingarden reelaborada por Mukarovsky y Vodicka, para explicar la 
importancia concedida al proceso de lectura y a la detección de las “zonas de 
incertidumbre” o lugares de indeterminación que el lector (espectador) completa 
durante su acción. 

8. Siguiendo a Ricoeur (2006b:30) “el acontecimiento no es solamente la experiencia 
tal como es expresada y comunicada, sino también el intercambio intersubjetivo en 
sí, el acontecimiento del diálogo”. 

9. Por ello se puede aducir una identidad teatral encarnada por la ficcionalización y 
puesta en escena; en la re-creación de temporalidades enunciativas desde donde se 
construyen formas de argumentabilidad estética. 

10. Siguiendo las nociones de espectro de Derrida Los espectros de Marx, 1995. Y sus 
definiciones sobre espectro como algo que no tiene una definición definitoria, no se 
sabe si existe, pues su materialidad es evidentemente simbólica. Y en el caso del 
sujeto teatral estará determinada por la corpoescritura. Ya que el espectro no es de 
carne ni hueso, cuerpo o espíritu; pero al mismo tiempo es todas esas cosas a la vez. 
En su holografía el sujeto teatral es una forma fenoménica que encarna al espíritu 
en la corpotextualidad, que desde la deconstrucción derridiana será la “localización 
de un área de indecibilidad”, y es justamente donde se encuentra el sujeto teatral, 
en medio de la distensión entre cuerpo y espíritu; hecho que se hace evidente a 
través de la fusión simbólica de la consustancialidad referencial. Aún más, el sujeto 
holográfico será una propuesta de abordaje al poder de la imagen-representación y 
los desdoblamientos del sujeto ‘real’ en los espacios de la virtualidad teatral. Y 
dentro de esta búsqueda del sujeto holográfico aparece lo trascendental, que en los 
textos narrativos será una forma de organizar el mundo. 

11. “Llamaremos narratividad a todo lo que se presenta cada vez que estamos ante 
concatenaciones y transformaciones de acciones y pasiones” (Fabbri, 2004: 57). 

12. El sujeto teatral habla de diferentes formas y maneras; con el cuerpo y la figura 
simbólica que encarna ese cuerpo. Donde se puede hablar de un cuerpo físico –
objeto– y cuerpo representado –mimesis–. 

13. Hernández en: El texto, la cohabitación del texto, 2018, (en preparación) aduce que 
si la mirada es el primer principio semiótico; la voz es el primer indicio de la 
textualización del sujeto y la figuración del cuerpo como espacio de la enunciación 
y la corporeización de lo simbólico. 

14. Aquí acontecimiento teatral involucra todas las relaciones de significación que 
puedan establecerse a través de las lógicas de sentido. Esto es, la interpretación de 
lo acontecido desde diversos planos enunciativos-representacionales. En todo caso 
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 es el acontecimiento representado y obviamente prefigurado entre las 
connotaciones de lo real y lo representado. 

15. Para Hernández (2010), la textualización del sujeto es la transposición de la 
corporalidad sensible al discurso, y que desde la semiótica es posible leer bajo la 
construcción de una lógica de sentido. 
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[ENTREVISTA] 

 

Massimo Leone 

“La lengua y la cultura están llenas de 

cicatrices” 
 
Por Rubén Dittus 
 
 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Cómo citar esta entrevista:  
Leone, M. (2018) “La lengua y la 
cultura están llenas de cicatrices” 
[Entrevista]. Revista Chilena de 
Semiótica, 9 (122–130) 
 

  En el marco de un apretado viaje por Sudamérica, el doctor Massimo Leone, 
profesor titular de la Universidad de Turín, se dio el tiempo para visitar el 
Instituto de la Comunicación e Imagen de la Universidad de Chile, en Santiago. 
En la oportunidad dictó la conferencia titulada “Transparencia y opacidad en 
las ideologías semióticas contemporáneas”, donde analizó las formas en que 
históricamente se han desarrollado cambios culturales en las semioesferas de 
contextos políticos, religiosos y comunicacionales, debido a la tensión entre la 
retórica de lo transparente y la retórica de la opacidad. 
Massimo Leone es profesor de semiótica en el Departamento de Filosofía de la 
Universidad de Turín, Italia. Se graduó en Estudios de Comunicación en la 
Universidad de Siena, y tiene una DEA en Historia y Semiótica de Textos y 
Documentos de París VII, un Máster en Estudios de Palabras e Imagen en el 
Trinity College de Dublín, un Doctorado en Estudios Religiosos de la Sorbona y 
un Doctorado en Historia del Arte por la Universidad de Friburgo (CH). Ha sido 
profesor visitante en el CNRS de París, en el CSIC de Madrid, en el Fulbright 
Research en la Graduate Theological Union (Berkeley), del Endeavor Research 
Award en la Escuela de Inglés, Performance y Estudios de Comunicación de la 
Monash University, Melbourne; y en la Universidad de Toronto. Es el editor jefe 
de Lexia, la Revista Semiótica del Centro de Investigación Interdisciplinaria 
sobre Comunicación de la Universidad de Turín, Italia, y dirige el programa de 
maestría en estudios de comunicación en la misma universidad.  
Su trabajo se centra en el papel de la religión en las culturas modernas y 
contemporáneas, tema desde el cual se inició el diálogo con la Revista Chilena 
de Semiótica. 

 

Considerando los recientes acontecimientos vividos en Chile, a 

propósito de las demandas de los movimientos feministas, tales como 

una mayor igualdad de oportunidades o el aborto libre, ¿cómo asociar el 

discurso de género y semiótica de las religiones? 

Me parece un tema muy interesante. Se observa una perspectiva ética que nos 

ofrece la semántica conceptual, porque el problema es definir al interior de un 

lenguaje y al interior de la cultura construida por este lenguaje, lo que es, por 

ejemplo, la vida. Qué significa vida, qué vamos a incluir dentro de la semántica 

de este concepto. Hay una dimensión de la lengua y una dimensión de la 

cultura. O sea, la lengua y la cultura están llenas de lo que yo llamaría 
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 “cicatrices”. El sentido de las palabras y también la articulación semántica de 

los conceptos que manejamos todos los días, no son solamente resultados de 

la época presente, son resultados de una historia muy larga, como cicatrices, 

y algunos de estos rasgos derivan de conflictos que tuvieron lugar hace mucho 

tiempo, a veces hace muchos siglos. Cuando utilizamos estos términos, no nos 

damos cuenta que, aunque tengamos la impresión de que no hablamos de algo 

diferente, pronunciamos las mismas palabras y utilizamos los mismos 

conceptos. De hecho, estamos llegando a estas palabras y estos conceptos 

desde perspectivas diferentes, como si habláramos lenguas distintas. Lo que 

pasa es que como los términos son iguales y los conceptos parecen iguales, no 

nos damos cuenta que dentro de una misma sociedad se hablan lenguas 

distintas, y a veces estas lenguas distintas se separan alrededor de estas 

cicatrices. Entonces, cuando alguien muy católico se refiere al matrimonio, por 

ejemplo, tendrá una semántica relacionada con este término, que es muy 

distinta en relación a la semántica que otra persona no católica tiene del 

mismo término. Entonces podemos tener la impresión que coincidimos en el 

uso de este término, pero de hecho no coincidimos y podemos desarrollar una 

discusión muy larga sin darnos cuenta que en realidad estamos utilizando un 

término con acepciones diferentes. 

¿Cómo resolverlo, entonces? ¿Qué podemos hacer? 

Bueno, una solución es el conflicto; el conflicto fuera del lenguaje, pero el 

conflicto fuera del lenguaje es siempre un conflicto peligroso, porque conlleva 

violencia, conlleva la concepción de otras cicatrices que han de permanecer 

en el lenguaje del futuro. Algunos filósofos del lenguaje proponen la solución 

de una ingeniería conceptual, o sea, de trabajar sobre el lenguaje, sobre los 

conceptos, con el fin, no tanto de solucionar nuestros contrastes, sino de ser 

más precisos en nuestro mapa conceptual de las divisiones culturales. Te doy 

un ejemplo que me interesa mucho, que es la cuestión de los derechos de los 

animales. Yo soy vegano, no me alimento con productos animales. Yo podría 

hacer propaganda vegana, diciendo a todos mis amigos que coman 

hamburguesas, diciendo “os estáis comiendo los cadáveres de unos animales”. 

Esto es algo que muchos veganos amigos míos tienen, es decir, promueven una 

propaganda muy agresiva. Allí, lo que pasa es que yo puedo decir esto, pero 

en la semiosis que va a desencadenarse en la cabeza de mis amigos no va a 

quedar una relación natural entre el hecho de comer una hamburguesa y el 

hecho de pensar en un cadáver. Ellos van a pensar que están comiendo una 

hamburguesa, o sea, en comida. No se están comiendo un trozo del cuerpo de 

un animal. Entonces, creo que no podemos trabajar de manera tan directa 

sobre las palabras y los conceptos. No podemos simplemente cambiar las 

palabras de nuestras constituciones. No podemos simplemente llamar no 

videntes a los que llamamos ciegos. Eso es una etapa, es una operación 

interesante, pero lo que tiene que cambiar es la cultura, la cultura de la 

relación con las mujeres, la cultura de la relación con los animales, la cultura 

de la relación con la vida. El problema es que, personalmente, tengo una 

perspectiva sobre acción política sobre la cultura que es bastante, no diría 

negativa, sino escéptica. Yo no creo que la cultura pueda cambiar bajo un 

modelo de impulsos individuales. Yo creo que la cultura tiene su desarrollo y 
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 nosotros podemos hacer muy poco para cambiar. 

Pareciera que cuando ese cambio no se produce, individualmente lo 

aprovechamos de manera negativa, rebelándonos. 

Pero también aprovechamos mucho cuando la cultura va en una dirección que 

nos gusta, ¿no? Porque la cultura es el resultado entre micro interacciones, 

cómo la conversación que estamos teniendo ahora, por ejemplo. Tiene un 

impacto, un influjo y un poder de afectar también la dimensión macro, pero es 

muy difícil programar una política cultural sobre estas micro interacciones al 

fin de lograr un ideal macro de la cultura. La cultura, yo diría, 

afortunadamente, se desarrolla de manera caótica, de manera no intencional, 

no está bajo el influjo y no responde a agentividades individuales y no 

responde a la agentividad de la política tampoco. Si eso fuera así, las 

dictaduras, por ejemplo, nunca hubieran acabado. Hay una resistencia, una 

resiliencia de las culturas como fenómenos sociales a toda iniciativa individual 

y también a toda iniciativa de poder. Entonces, para contestar de manera más 

sintética a tu pregunta, seguramente hay una relación entre semiótica de la 

religión y semiótica del género. Las religiones han administrado modelos para 

la articulación semántica y la acción pragmática de la realidad durante siglos. 

El hecho de que las sociedades funcionen sin religión, es un hecho en la 

historia de la humanidad muy reciente y que concierne a una parte muy 

minoritaria del planeta. Pero las formas, nuestros lenguajes, nuestras lenguas, 

nuestras actitudes todavía están bajo esas influencias. O sea, nosotros 

podemos tener muchas manifestaciones para mejorar las condiciones de la 

mujeres, de la sociedad, pero algunos rasgos de las relaciones entre géneros 

tienen una historia larguísima; la manera en la que los hombres miran las 

mujeres por ejemplo, la manera en la que los hombres consideran los cuerpos 

de las mujeres, la manera en la que los hombres consideran las diferencias 

biológicas entre hombres y mujeres, es un problema que concierne no solo a 

los hombres, sino también a las mujeres, no es tan fácil cambiar la historia de 

la cultura. 

En ese sentido ¿qué te parece incorporar la reflexión que hacía Eliseo 

Verón respecto a cómo el efecto ideológico es negado, tanto por el 

discurso de la religión como el discurso del género? Que aparentemente 

esa negación impide un diálogo posible sin avanzar en la discursividad. 

Sí, el problema es que nosotros tenemos una perspectiva semiótica sobre 

estos problemas. Que es una perspectiva intrínsecamente neta, o sea, nosotros 

miramos y analizamos todas estas formaciones discursivas desde un punto de 

vista exterior. Pero el problema es que, para un creyente es muy difícil lograr 

esta perspectiva del exterior porque, de alguna manera está en conflicto con 

el hecho mismo de creer. Con el hecho mismo de confiar toda su existencia, 

toda su vida a un sistema de creencias. Yo creo que este contraste, sin 

embargo, no sea definitivo. O sea, en las comunidades religiosas también 

podría haber un esfuerzo hacia un nuevo modo de vivir la dimensión religiosa. 

Yo te propondría el ejemplo del futbol. Cuando eres un jugador, también 

cuando eres niño y juegas al futbol, tú sabes muy bien que hay unos límites de 

tiempo y espacio para el juego. Y lo sabes más y más si te vuelvas jugador 

profesional. Sabes que hay un espacio y tiempo para ese juego, pero al mismo 

tiempo hay otra dimensión. Entonces sabes que mucho de lo que estás 
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 haciendo es un producto de la construcción humana. Juegas de esa manera al 

fútbol, porque el futbol tuvo una historia, un desarrollo, entonces estas reglas 

que utilizas, que sigues para jugar, fueron establecidas, aunque no siempre 

estés consciente de eso, pero es así. Y lo mismo para todo tipo de juego, incluso 

el juego del lenguaje. Sabes cuando hablas que las palabras que tu utilizas, los 

conceptos, son producto de una historia, una construcción cultural. Lo que 

pasa es que, aunque sepas, tú, jugador de fútbol, que el juego es el producto de 

la construcción cultural e histórica, no dejas, por esa razón, de jugar con todo 

tu corazón, con todas tus emociones. Y lo mismo tendría que ser en el ámbito 

religioso. Puedes creer, aunque sepas que mucho de lo que crees es un 

producto de una construcción histórica, producto de una comunidad a lo largo 

de siglos. Entonces este contraste entre estar dentro y fuera del juego, no es 

un contraste siempre conflictivo. Como decía Umberto Eco (a Umberto Eco le 

gustaba muchos los chistes también un poco escandalosos): “los ginecólogos 

también se enamoran”. 

Dado el actual contexto social, ese chiste estaría prohibido hoy día. Y en 

ese sentido, ¿cómo observas los acontecimientos que han ocurrido en 

Chile? Se están visualizado con otro cristal los acosos de tipo laboral o 

abusos de poder, los chistes machistas y las relaciones entre profesores 

universitarios con estudiantes ¿Qué te parece todo esto? 

Bueno, me parece muy positivo que hagamos unos progresos en los términos 

que explicitamos nuestra deontología. Por ejemplo, en el ámbito universitario, 

hay cosas, hay maneras de comportarse que un profesor universitario nunca 

tendría que tener. Nunca, por ejemplo, tendría que aprovecharse de su 

posición, de su papel. Tendría que ser consciente de todo lo que conlleva su 

papel en un ambiente y en la práctica de la educación superior, que es una 

práctica muy delicada y muy sensible. Entonces, yo creo que debemos como 

profesores, tener un código deontológico. Lo que pasa es que yo no creo que 

este código deontológico pueda ser algo únicamente escrito en textos o en 

documentos jurídicos. Es algo que tenemos que interiorizar y tiene que ser 

parte de nuestra cultura espontanea. El riesgo que yo veo en esta 

transformación de la relación de profesores y estudiantes, entre hombres y 

mujeres, es que llegamos a producir una sociedad muy rígida, una sociedad 

sin espontaneidad. Hay que respetar a los demás en general, a hombres y 

mujeres. Pero al mismo tiempo, no hay que tener miedo a encontrar a los 

otros, también no hay que tener miedo a encontrar los cuerpos de los otros. 

También hay que evitar los excesos de formalización, que rigidizan las 

relaciones entre seres humanos. Nosotros no somos máquinas, somos seres 

semióticos y, por lo tanto, opino que tendríamos que tener una capacidad de 

improvisación y poner énfasis en la sensibilidad y la singularidad. O sea, 

considerar que lo que tenemos delante enfrente de nosotros no es un hombre, 

no es una mujer, no es un caucásico, no es un asiático… en el caso de los 

profesores, lo que tenemos delante es un estudiante. Entonces es alguien que 

se define por la relación existencial que tiene con nosotros, eso es lo más 

importante. 
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 ¿Cómo ha sido el tema en Italia? 

En Italia es un tema muy controvertido y es un tema que se ha descubierto 

quizás antes de los escándalos en Hollywood, porque no es un misterio 

recordar que nuestro anterior Primer Ministro, Silvio Berlusconi, tuvo 

probablemente, según las investigaciones que todavía siguen, unos 

comportamientos que no estaban seguramente a la altura de una figura 

pública de gobierno. Y como instrumento de corrupción fue muy importante 

antes de que se descubriera con el fenómeno Weinstein y la campaña #MeToo 

y todo lo que siguió después. Me parece que hay reflexión muy interesante 

entre hombres y mujeres, y también al interior del feminismo y del nuevo 

feminismo. No estoy satisfecho por la calidad con la que este tema está siendo 

tratado por los medios de comunicación. Ya se vuelve el centro de una 

espectacularización que no siempre sirve para la discusión o el debate 

razonable en torno a estos temas. Por ejemplo, la discusión en las redes 

sociales, que normalmente son muy apasionadas, no me parece muy 

constructiva, yo diría que probablemente deberíamos discutir estos temas 

fuera de las redes sociales. No me parecen las mejores arenas para lograr una 

nueva comunidad ética para estos tópicos. 

En relación a las redes sociales y el texto digital, twitter y otras redes se 

han trasformado en campos de batalla ideológicos, muy violentos. Pero, 

a pesar de eso, hay políticos, hay figuras que siguen usándolas a pesar de 

los insultos y todo aquello. ¿Cómo observas desde la semiología, este 

fenómeno? ¿Cuál es el impacto que puede tener desde el punto de vista 

de la reputación y de la veracidad que le estamos dando a este texto? 

Bueno, hoy en día para un personaje político es imposible de lograr una 

carrera política sin utilizar las redes sociales. Además, utilizar las redes 

sociales como Twitter, Facebook e Instagram de manera polémica digamos, 

conflictiva, siempre es provechoso porque logra lo que Umberto Eco llamaba 

la construcción del enemigo. Tú necesitas muchas veces un enemigo para 

lograr éxito político. Las redes sociales son fenomenales para crear un 

enemigo. Los puedes crear con instrumentos muy baratos también. Las redes 

sociales son lugares donde puedes encontrar un enemigo muy fácilmente, de 

manera muy barata. Personalmente, opino que tendremos que aprender a 

utilizar estas formas de comunicación y estas nuevas plataformas digitales. No 

podremos volver al mundo antes de la comunicación digital, ya hemos perdido 

nuestra inocencia. Los debates en televisión, en radio, entre amigos, no son lo 

mismo de antes. Sin embargo, tendríamos, yo creo, que aprender a valorar de 

nuevo el cuerpo como fuente de la conciencia individual. O sea, es 

imprescindible, sobre todo, para los millenials y las nuevas generaciones, 

aprender a ver los límites de un debate que se desarrolla de manera virtual 

sin que tú puedas ver la cara de la persona que está enfrente, que tiene 

opiniones distintas de las tuyas, un debate que se desarrolla íntegramente, 

totalmente al interior de una esfera digital. El hecho de encontrar otro cuerpo, 

especialmente el hecho de encontrar otra cara en un debate político, por 

ejemplo, es muy importante. Es lo que había entendido muy bien Emmanuel 

Lévinas, el filósofo lituano y francés, quien escribió este libro estupendo 

titulado “Totalité et infini”, Totalidad e infinito, en el que se propone toda una 

filosofía de la cara, una filosofía del rostro. El rostro es el interfaz que de 
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 alguna manera nos impide apropiarnos del otro, que nos obliga a respetar al 

otro como fuente de subjetividad. Si nosotros eliminamos el cuerpo de la 

relación humana, el verdadero rostro, tenemos la impresión que podamos 

reducir al otro a nuestra propiedad, que podemos absorber al otro, podemos 

dominarlo. Entonces, yo creo que las personas que ahora viven políticamente, 

de manera exclusiva en las redes sociales, tendrían que enfrentarse al otro, a 

la cara física del otro, para descubrir que es una cara que expresa emociones, 

que expresa acuerdo o desacuerdo, esto no es importante, lo que importa es 

que es una cara de la que no puedes apropiarte. 

Es darle humanidad… 

Darle humanidad. Entonces, nosotros como profesores no tenemos que 

criticar de manera salvaje los nuevos medios de comunicación, las arenas 

digitales, porque eso sería contraproductivo también, pero tenemos que 

empujar a nuestros estudiantes a salir fuera de las arenas digitales. A 

comunicarnos también de manera conflictiva, de manera robusta, polémica, 

pero en las plazas, en las aulas, en las calles, en los lugares dónde se 

encuentran los cuerpos, y no solo a través de los simulacros digitales de los 

cuerpos. Personalmente creo que hace una diferencia enorme de encontrarse 

con personas físicas. 

A pesar de que cuando los cuerpos se encuentran en los sets de 

televisión, la visceralidad como parte del espectáculo igualmente se 

presenta, entendiendo que es un simulacro. 

Sí, este es otro asunto, pero que está relacionado. Tendríamos también que 

evitar el efecto de Heisenberg. Lo que pasa en las arenas digitales, es que no 

solamente nos enfrentamos a simulacros digitales, hay que considerar que 

siempre tenemos un público que nos mira. Siempre tenemos la idea que 

alguien es espectador de nuestro narcisismo político, de que de alguna manera 

estamos actuando. 

Hoy en Twitter se llaman “seguidores”. 

Sí, claro. Entonces tenemos que eliminar un poco este efecto Heisenberg y 

encontrarnos en una situación donde no me de vergüenza, donde no hieran 

mi narcisismo el hecho de decir “bueno, tal vez tú tengas razón. Tal vez lo que 

te haya dicho hasta ahora no es verdad”. Entonces ahora tenemos miedo de 

hacerlo. Como si el decirlo fuera una herida a nuestro narcisismo, a nuestra 

identidad. Pero eso acontece porque, primero, nuestra identidad es muy frágil. 

Muchas de las personas más violentas en las arenas digitales son personas, yo 

creo que tienen una vida difícil desde el punto de vista existencial. No tiene 

trabajo, o lo tienen, pero no es el trabajo con el que soñaban, no tiene vida 

social que pueda satisfacerles… entonces todas estas insatisfacciones 

existenciales están comprimidas en este momento en ese narcisismo 

existencial, por eso es tan difícil salir de ahí. Decir “bueno, es verdad, tienes 

razón, me has convencido”, convencer al otro es importante. Pero hoy nadie 

se convence de nada. Nadie se persuade nada. 

Es interesante lo que dices, porque incluso hoy día lo que uno ha 

publicado en redes o en columnas de opinión se trasforma en parte del 
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 currículum y puede matar a un político. O sea, lo que tú escribiste hace 

diez o quince años puede ser tu tumba políticamente. Pero la comunidad 

digital no perdona, y hoy, las imágenes, las capturas de pantalla, 

permanentemente están recordando lo que dijiste o la foto que subiste. 

Sí, bueno hay que decir que todas estas dinámicas éticas acontecen en el 

marco de un sistema que incluso es sistema económico. O sea, el objetivo 

principal de las redes sociales, como Facebook es un objetivo económico. O 

sea, quien crea a Zuckerberg cuando dice que su objetivo es lograr un mundo 

más interconectado, yo creo que es un ingenuo, porque el objetivo de 

Facebook es un objetivo comercial. Se puede demostrar muy fácilmente. 

Cuando hay una baja de rentabilidad en el sistema, se cambia. Entonces, como 

el objetivo de las redes sociales es económico, ¿cuál es el objetivo pragmático 

de las redes sociales? Es que nosotros sigamos permaneciendo en las redes 

sociales. No importa lo que hagamos, escribamos… claro, hay límites, o sea 

todavía hay límites en la facultad de expresarse; no se puede poner 

pornografía… pero, objetivo fundamental es que nosotros sigamos operando 

en este mundo digital. Como es el marco económico fundamental, es el 

objetivo económico fundamental, de hecho, resulta muy difícil para un 

periodista que está al principio de su carrera, producir contenidos que no 

estén relacionados a este objetivo fundamental. O sea, el clic es lo esencial. 

Capturar la atención de manera rápida, no con argumentos, sino con 

imágenes, con provocaciones, porque es la vía más rápida para mantener a 

alguien al interior de esta arena digital. Por eso toda comunicación está muy 

polarizada, las emociones son muy radicales, el cambio de opinión y también 

la extremización son muy rápidos. Por ejemplo, si publico mi opinión en red 

diciendo “este vaso está medio vacío” después de un segundo encontraré a 

alguien diciendo “tú no estás diciendo la verdad, ese vaso está medio lleno” y 

va a haber en seguida toda una serie de reacciones que no son semánticas, son 

sintácticas. O sea, su objetivo principal es de lograr una posición narcisista 

para los que participan en esta conversación.  

Y no falta quien diga “eso no es un vaso”. 

Sí. Eso no importa, lo que importa es construir su identidad de la manera más 

fácil de hacerlo, y la forma más efectiva es la manera conflictiva. Por eso en las 

arenas digitales y en las redes sociales, los debates siempre se vuelven 

extremos de una manera muy rápida. Entonces, sales de un tópico muy banal 

como “estaba durmiendo una siesta” y luego, tú ves que al final de los 

comentarios hay acusaciones de nazismo que son la conclusión casi natural de 

todos los debates. “Tú eres un nazi porque crees…”. 

Un tercer tema al que te quiero llevar no está directamente vinculado 

con las redes sociales, a pesar de que las redes han sido útiles para 

desenmascarar estos temas. Me refiero a cómo el Estado se enfrenta a un 

discurso de transparencia con un nivel ético como nunca habíamos 

tenido.  

Bueno, yo nací en Italia, un país que ha sido herido por una dictadura violenta. 

Esta página de la historia, desafortunadamente, caracterizó también a la 

historia aún más reciente de Chile, y entonces, no puedo no alegrarme del 

hecho de que haya más trasparencia en la política, en la administración, en las 
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 universidades. Pero como intelectual, no puedo ser totalmente partidario y no 

pensar que también hay un fundamentalismo de la transparencia. También la 

transparencia puede ser utilizada como instrumento retórico, que puede 

haber una retórica de la transparencia. Incluso este fundamentalismo de la 

transparencia puede lograr efectos contraproductivos totalmente contrarios 

a los que era en los intentos iniciales de las políticas de transparencia. Hay 

diferentes tipos de censura, o sea hay censura subtractiva que es la que hemos 

vivido durante el régimen fascista en Italia y en las dictaduras de América 

Latina, o sea, hay algo que yo no quiero que el pueblo vea, entonces lo escondo, 

lo oculto, no permito que el trabajo de los periodistas desvele a los ciudadanos. 

Pero también hay un tipo de censura que se logra sumergiendo al público en 

una gran cantidad de información, o sea, publico todos los recibos, todas las 

facturas de todos los pequeños gastos que están en la red. No significa que yo 

pueda tener el tiempo de ir a controlar, etc., etc. porque la capacidad de 

controlar no coincide con la exhibición. El periodismo de investigación 

requiere una capacidad de estudio, de síntesis. Wikileaks, por ejemplo, nos ha 

sumergido, nos ha inundado con millones de ficheros concernientes a los 

secretos de la diplomacia internacional. Pero ¿quién entre nosotros recuerda 

el contenido de estos ficheros? Casi nadie. Lo que queda es una idea de 

actividades misteriosas. Eso favorece las teorías de la conspiración, no 

favorece una gestión democrática adulta, transparente, de la cosa pública. 

Entonces, transparencia, sí, es un valor, pero teniendo en cuenta que las 

informaciones se vuelven informaciones cuando haya un discurso que las 

estructura. 

Entonces la red no sería una fuente de informaciones, en el sentido 

etimológico del término. 

La red es una fuente de datos y es solamente a partir de un discurso, que puede 

ser un discurso político, académico, periodístico, científico, etc., que estos Big 

Data. Entonces, una política de la transparencia, yo creo, requiere una 

sabiduría en la capacidad de estructurar estas informaciones y no tenemos 

nunca que lograr al punto en que estamos logrando en algunas sociedades 

europeas, en desarrollar una retórica de la transparencia en la que se 

producen fenómenos un poco perversos, paradoxales. Tú sabes que, 

antropológicamente, nosotros tenemos una tendencia a esconder cosas que 

tienen mucho valor; “Tengo oro en mi casa, lo escondo porque no quiero que 

esté bajo la posibilidad de ver y de desear de los demás”. Pero esta relación 

entre tener valor y esconder es tan fuerte, que a veces podemos invertirla. O 

sea, es suficiente de esconder algo, o de decir “oh, este político, esta 

información, este texto, estaba escondido y ahora lo estoy revelando” para 

darle un aura de secreto y de valor a ese texto, a ese político, a esa información. 

A veces el periodismo funciona así. Es un periodismo de revelación, pero una 

revelación que crea su misterio en el mismo tiempo en que lo desvela. 

Entonces, sí. La respuesta sería transparencia bienvenida, pero sigamos 

construyendo un discurso dentro de la transparencia. 

Cómo ves el futuro en ese tema, ¿eres optimistas, escéptico? Hay 

sociedades que incluso han planteado sistemas de control. 
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 Sí, es muy difícil prever el futuro… yo soy un poco pesimista. No en el sentido 

en que vamos a tener demasiada transparencia en el discurso político, en el 

discurso económico, en el discurso académico. Estoy pesimista en el sentido 

que la evolución de los medios de comunicación requiere lo que yo llamaría 

una filología digital, que todavía no tenemos. Abro un pequeño paréntesis: 

Hubo una revolución parecida con la reforma protestante. Un texto que, hasta 

Lutero, se interpretaba solo por medio de la jerarquía de la Iglesia, o se la 

Biblia, de repente fue traducido en alemán, en otras lenguas vulgares, 

publicado en libros de bolsillo, distribuido a todas las familias… el concepto 

era, tú puedes leer solo lo que dice ese texto y desarrollar tu propia 

interpretación. Pero al mismo tiempo se desarrolló también la filología bíblica, 

o sea, un método científico para leer el texto. Para comprender, por ejemplo, 

cuales pasajes habían sido añadidos en otras épocas, etc., etc. Nosotros hemos 

logrado una reforma protestante de la comunicación en su versión digital, o 

sea, informaciones que antes estaban bajo el control de pocos, ahora están 

públicamente en la red, pero no hemos desarrollado todavía esta capacidad 

filológica de distinguir, por ejemplo, una información verdadera de una falsa. 

Ahora necesitamos también competencias y capacidades técnicas que muchos 

no poseen, o sea, nuestros estudiantes trabajan continuamente con la red, 

pero no saben, por ejemplo, técnicamente cual es el recorrido de los 

algoritmos de la red. Son competencias verdaderamente técnicas, pero 

tenemos que aprenderlas nosotros y enseñarlas a nuestros estudiantes. Si no 

lo hacemos, yo creo, vamos en contra de un enfrentamiento muy radical entre 

individuos y grupos con posiciones radicalmente distintas en lo que concierne 

a la política digital, y hablo especialmente de los millenials, de los nativos 

digitales, algunos de los cuales van a desarrollar una huida irracional del 

mundo digital, una especie de ludismo digital, van a esconderse. Hoy estaba 

en la Universidad de Chile, y había un enfrentamiento entre Carabineros y 

estudiantes, nadie podía ver la cara de nadie. Entonces, no me gustaría un 

mundo en el que los enfrentamientos tienen lugar sin la visibilidad de los que 

están actuando en ese conflicto, en esa dialéctica, pero el riesgo es que haya 

un enfrentamiento muy fuerte entre los que huirán más y más del mundo 

digital bajo la protección de máscaras, aunque sean máscaras digitales, y los 

que desarrollarán al revés, unas políticas de control violentas, de 

investigación violenta del mundo digital para lograr información sobre estos 

clandestinos, sobre estos anónimos. Entonces será un enfrentamiento muy 

fuerte entre unos obsesivos de la transparencia digital y unos obsesivos de la 

opacidad digital. Eso me parece un peligro que debemos evitar. Al revés, me 

parece que tenemos que crear un nuevo sentido de unidad, en el sentido de 

lograr un sentido común, que sea un sentido común digital. Nuestras 

sociedades no podrían funcionar sin la presencia de un sentido común. ¿Qué 

es el sentido común? El sentido común es algo que no está escrito, es algo que 

hace parte de la formación de todos los que pertenecen a una sociedad y es 

gracias a este sentido común que tú puedes decir “bueno, pero esa 

información me parece absurda”. Ahora, ese sentido común se está perdiendo 

y tendríamos que desarrollar un nuevo sentido común digital. 

 

Santiago de Chile, agosto de 2018 


