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lineal acentda la temporalidad. La superficie pldstica clausurada
aparece predispuesta a Jas manifestaciones miticas.

Mis alld de los imperativos del significado, la identidad es-
tructural de los dos modos de significacion aparece mucho me-
jor. Asf como parece “patural” que la aprehension simultdnea
del sentido profundo del objeto mitico puedaser desestabilizada
y dé lugar a los desarrollos narrativos que lo figurativizan, tam-
bién se observa el mismo fenémeno de narrativizacién en los
objetos pldsticos, auto rizando los relatos de la mujer que se des-
viste y “se naturaliza” o se viste “culturizandose” (Boubat), ha-
ciendo aparecer al ave y a la flor codiciada, transformando el
lienzo entero en un torso de mujer (Klee). Esos relatos desdo-
blados y opuestos, habiendo agotado su finalidad, convergen
entonces para desembocar en la construccion de esas grandes
figuras ambivalentes de mediacién —caracteristicas del pensa-
miento mitico segin Lévi-Strauss— que son la mujer semidesnu-
da de Boubat subsumiendo y mediatizando la cultura y la na-
turaleza, o la mujer-flor de Klee permil’iendo conciliar al hombre
con el cosmos.

1978

LA ICONICIDAD: EXPOSICION

DE UNA ENUNCIACION MANIPULATORIA
Andlisis semidtico de una fotografia

de Robert Doisneau

JEAN-MARIE FLOCH

1. INTRODUCCION

La eleccién de la fotografia de Robert Doisneau (reproducida
aquf) se debe sin duda a la originalidad y al humor de la escena
tomada en “flagrante delito” (retomando la expresién de Henri
Cartier-Bresson) y, sobre todo, al hecho de que ese relato foto-
grafico implica dos manipulaciones que S€ encuentran, al me-
nos, enuna direccién: la primera tiene como funcién_idrlgt_zﬁ\wlnzg un
sujeto espectador en lo que serd una * escena’ en la via pﬁbfi?:a
“’(}iéut‘.i"itai, en otras palabras, de un /hacer-mirar/); la scgunda nos
lleva a encontrarle algan parecido a Ja imagen mirada (en nues-
tro caso a la fotograffa, pero también, por ejemplo, a una pintu-
ra), es decir, a creer €n su cardcter “icénico” (se trata entonces de
un__[_kg_cer-creer/). El estudio de esta fotograffa quisiera enton-
ces no ser una simple aplicacion de un modelo semiético —CoNs-
truido a partir de textos lingiisticos— de la manipulacién a la
imagen narrativa sino servir también de reflexién a los semiotis-
tas visuales en lo referente 2 la estructura de la enunciacion
caracteristica de los enunciados (visuales) icénicos y 2 los con-
tratos que en ella se observan o se establecen.

9. PRIMERA MANIPULACION: EL /HACER-MIRAR/

9. 1. fver/ y /mirar/

Este primer programa (PN1) se ha formulado en la introduccioén

como un programa de manipulacién. Ademds, necesitamos jus-
tificar que /mirar/ puede ser definido como un hacer.

[43]



44 JEAN-MARIE FLOCH

Robert Doisneau, “Fox-terrier en el Pont des Arts”, 1953 (en R. Doisneau, Trots
secondes d'élernité, Contrejour, 1979).
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Para demostrar la oposicién /ver/ uvs. / mirar/ retomaremos
la definicién de “ver” dada por los diccionarios (Petit Littré y
Petit Robert): ver es “recibir las imédgenes de los objetos por el
6rgano de la vista”. Ver es entonces la lexicalizacién de un
enunciado de estado conjuntivo (no ver se referirfa al del estado
disjuntivo correspondiente). El sujeto /yo/ de “yo veo” es un
sujeto sintdctico de estado y noun sujeto semiotico: recordemos
que a los dos tipos de enunciados elementales —enunciado de
estado y enunciado de hacer— corresponden dos tipos de suje-
tos, los sujetos de estado que se caracterizan por la relacién de
juncién con los objetos de valor y los sujetos de hacer definidos
por la relacién de transformacién; el sujeto semidtico se define
en el esquema narrativo como el sincretismo del sujeto de hacer
y del sujeto de estado. g(ﬂﬂé At

Consideremos ahora el sentido de “mirar”: poner atenciéon
en... dirigir o fijar la vista en... (Petit Littré); hacer como que veo,
aplicarse a ver... (Petit Robert). /mirar/ aparece como una trans-
formacién —entre un enunciado de estado disjuntivo y un enun-
ciado de estado conjuntivo (entre no very ver)— donde el sujeto
sintactico de estado es también el sujeto operador de la trans-
formacién. El sujeto de /mirar/ es un sujeto semidtico y no
Gnicamente un sujeto sintdctico. /mirar/ (as{ como en /escu-
char/ por oposicién a /ofr/) es un enunciado de haéér conjun-
tivo reflexivo; se opone a un hacer conjuntivo transitivo como
dar a ver o hacer ver (s¢ observard que /hacer-ver/ no es consi-
derado aqui un factitivo). :

Fl estudio seméntico de /mirar/ permite afadir que se trata de
un hacer cognoscitivo y que representa, junto con /escuchar/, por
ejemplo, una clase particular de hacer cognoscitivos: los hacer
perceptivos. Asf, / mirar/ provendria de lo cognoscitivo visualiza-
do. Fsa “visualizacién” delo cognoscitivo se situaria, en el recorrido
generativo, en el nivel de la tematizacion: nivel lgicamente ante-
rior al de la fxgur'a.tiwfrizaci(’m.1 Por otra parte, la / mirada/ como
proceso puede ser aspectualizada y se observa que es esa aspectua-
lizacién la que recibe una figurativizacion “somitica”, por ejemplo:

1 Para las definiciones de esos niveles, asi como para la comprensién del
recorrido generativo, remitimos al lector a la obra de AJ. Greimasy J. Courtés,
Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, Paris, Hachette, 1979.
[Versién espafiola: Semidtica. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje, trad.
de E. Ballén Aguirre y H. Campodénico, Madrid, Gredos, 1982.]
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—dirigir su mirada, voltear los ojos: incoatividad,
—no quitarle los ojos: duratividad,

_echar un vistazo: no-duratividad,

—frotarse el ojo, clavar la vista: tensividad...

Gracias 2 la aspectualizacién encontramos en el desarrollo del
proceso /mirar/ la posibilidad de generar diferentes programas
narrativos somaticos parciales. Esa doble naturaleza del /mi-
rar/, cognoscitiva (fundamentalmente) y pragmatica, serd esen-
cial para comprender las condiciones en las que se da la sintaxis
discursiva (espacializacién y actorializacién), a las cuales son
sometidos los sujetos manipulados de los PN1y PN2, y para
determinar los espacios cognoscitivos parciales correspondien-
tes a las diferentes relaciones topolégicas de los actores.

9 9. Andlisis de las estructuras semionarrativas

9.9 1. Estructuras inicial y final de la manipulacion. Si /mirar/ ha
sido definido como un programa narrativo, /hacer-mirar/ serd
entonces considerado y estudiado como una manipulacién (un
hacer-hacer): puede ser tratado, por consiguiente, como una
estructura contractual, comparable a la de la comunicacién, y
como una estructura modal: esta dltima especificando a la pri-
mera para poder dar cuenta de ese relato fotografico particular.

El objeto-saber de esa comunicacién lo constituye el saber
rrasmitido al destinatario apoyindose en el deseo del destina-
dor-pintor de ver realizado por ¢l paseante el programa que le
ha asignado: el de /mirar-pintar/. En la estructura candnica de
esa propuesta de contrato:

§1 —>[S2 M 01(02(03N]

01 representa el saber, objeto de la comunicacién; O2 el querer
del pintor-destinadory manipulador; O3 la realizacién del pro-
grama donde 52 (¢l pascante) es el sujeto actualizado: el /mirar-
pintar/; S1 el destinador-manipulador: el pintor; §2, por ultimo,
el destinatario-manipulado: el paseante.

En la fotografia de R. Doisneau, el pintor pinta “en piiblico”
0, mas exactamente, pinta no en la intimidad y el secreto de su
estudio sino afuera, ahi donde pueden circular y, de hecho,
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circulan los paseantes. En ese sentido, el pintor deja mirar a los

- que pasan. El rol actancial o protoactancial del pintor seria

entonces en ese momento del relato el de un no-antimanipula-
dor (sujeto de un /dejar-hacet/), ocupando en el cuadrado
semidtico de la manipulacién la posicién no S2:

manipulador anti-manipulador
s1 ‘ S2

hacer-mirar hacer-no-mirar

no-antimanipulador no-manipulader
S2 S1

no-hacer-no-mirar no-hacer mirar

Si consideramos el objeto marcado por el saber trasmitido (el

objeto O2 de la estructura canénica, cf. supra), conviene en-
tonces especificarlo como un /no querer/ del pintor que con-
duce a un /no mirar/ del paseante. En esa situacién narrativa
inicial de la manipulacién, donde el destinador es un no-anti-
manipulador y estd modalizado segin el /no querer (52 no
hacer)/, y el estatuto modal del destinatario en vias de ser ma-
nipulado corresponde a la posicién /libertad de decisién/, s6lo
si conservamos el momento de su actualizacion (aqui, la moda-
lidad del poder):

/libertad de decision/

— ==
poder mirar

poder no mirar

no poder no mirar -

no poder mirar

lLa estructura semionarrativa de esta manipulacion 1 serd
definida por el cambio de modalizacion del sujeto S2, y se ubica-
r4 en la posicién /falta de libertad/: no poder no mirar; situa-
cién en la que al destinador corresponderd cambiar a un rol
protoactancial. Esas son las condiciones de produccion caracte-
risticas de la situacién final, presupuesta por la realizacién del
PN asignado al sujeto 52, de la manipulacién efectiva. Analicé-
moslas ahora mds de cerca.
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9.9.9. La doble naturaleza del objeto propuesto a la mirada. {Como
llega el destinador a imponer al destinatario un querer mirar
susceptible de transformar su /libertad de decisién/ en /no
poder no mirar/?

Necesitamos analizar el hacer persuasivo del destinador y el
hacer interpretativo del destinatario de la comunicacién mani-
pulatoria y, para hacerlo, necesitamos interrogarnos acerca de
la nlaturaleza del objeto de valor propuesto a'la mirada del
destinatario. El pintor no pinta delante de los pascantes un
cuadro cualquiera; pinta un desnudo (el hecho de que lo pinte
con una modelo serd tomado en cuenta mis tarde, en el andlisis
de la manipulacién 2: el /hacer creer/; y justificado en 3.1.3.).
Se trata, ademds, de un desnudo femenino: el “sujeto” del
cuadro se reconoce perfectamente por los rasgos figurativos (en
el sentido semiético) que caracterizan, de manera bastante con-
vencional, el desnudo femenino en un dibujo: silueta alargada,
curvas pesadas y formas-tipos de los senos (casi se podria decir
“signos-abreviaciones”).?

Lo que mira el paseante, o aquello que el pintor propone a la
mirada del paseante, es un objeto doble: un pintor tratando de
pintar —el objeto es entonces por s{ mismo un proceso—y una
mujer desnuda. Asimismo, reconocemos una doble dimension
en el hacer persuasivo del destinador-pintor: como pintor pin-
tando frente a los paseantes y permitiéndoles que lo miren
pintar, el destinador se apoya en la modalidad del saber en el
sentido de dejar entrever que juzga al paseante capaz de apreciar
su trabajo o, al menos, de estar interesado en la prictica de su
arte. Para el destinador se trata de una forma como cualquier
otra de jugar sobre una imagen valorizante para el destinatario
y, por esa via, seducirlo al emitir un juicio, si no positivo tampoco

.negativo, sobre su competencia cognos citiva.

Se observard que en el cuadrado de la manipulacién la posi- |

cién contradictoria de la que ocupa efectivamente el pintor en
‘huestra fotografia es la de un antimanipulador, es decir, la de
un pintor que intentaria esconder lo que hace o el tema de su
cuadro con una cierta posicién de su cuerpo, excluyendo ademds
al paseante del “mundo del arte”, accién que para el paseante

? Hemos estudiado en otra parte (“Un nu d’E. Boubat”) cudl podria ser el
contenido abstracto y temético de este tipo de discurso visual planario.
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tendrfa, sin duda, un efecto disférico. El pintor, en la fotografia,
est4 descentrado en relacién con el cuadro; y ese descentramien-
to es a la vez necesario para que su ojo vaya y regrese de la
modelo al lienzo y favorece a quien lo mira trabajar y contemplar
el tema tratado.

Por otra parte, ese hacer del pintor que es la reproduccion le
da al paseante la ocasién de contemplar a una mujer desnuda.
El destinador-pintor se apoya entonces €n el poder, en la dimen-
sién pragmatica, proponiendo al destinatario un objeto de valor
descriptivo: la desnudez femenina o, mis exactamente, el “pla-
cer discreto” para un pequeno burgués de contemplar a una
mujer desnuda, largamente y sin que “los otros” encuentren algo
que reprocharle.®

Se hablé mas arriba de “doble naturaleza” del objeto sometido
al hacer interpretativo del destinatario y se habrd notado que,
situado en las dimensiones pragmdticay cognoscitiva, es siempre
positivo. Conviene observar que la contemplacién del cuadro o
de su tema es concomitante con la ejecucién de e€ste; es €sa
concomitancia, simultaneidad de dos duratividades, la que cons-
tituye la valorizacién positiva de la situacién tanto para el pintor
como para el paseante. Ese pintor, al instalar su caballete en
pﬁblico para pintar un desnudo femenino, aprovecha la indis-
tincién temporal de los dos PN: mirar pintar y contemplar a una
mujer desnuda; hay un publico sin reconocer haberlo buscado.”
El pequeiio burgués que pasca a su perro y se inclina para mirar
el cuadro aprovecha también esa indistincién en la medida en
que los dos recorridos narrativos que le han propuesto ejecutar

3 Fl sombrero de fieltro, por ejemplo, puede considerarse como un rasgo
figurativo distintivo del estado social, e ideolégico, del paseante de la fotografia,
en oposicién al sombrero maltratado del “artista”. Pasa lo mismo con el abrigo
bien cerrado en oposicién a la chamarra amplia, o los zapatos de piel negres
en oposicién a los gruesos zapatos de suela de goma. R. Doisneau, en otra
fotograffa (un “clasico” de la instantinea), ha retomado este tema del “placer
discreto” del pequeiio burgués: en esta iltima, un pequeilo burgués se apro-
vecha del hecho de que su mujer le muestra un cuadro expuesto en el aparador
de una galeria para, de reojo, contemplar sobre un cuadrito erbtico a una mujer
desnuda frente a su espejo, con las medias negras caidas sobre las piernas.

4 Un dibujode].]J. Sempé sobre un muelle del Sena (itambién ahi!) ilustrarfa
esta posibilidad narrativa: un pintor, que no estd rodeado de principiantes 0
de curiosos como lo estin otros dos pintores, exclama con los pufios sobre las
caderas: “[Pero qué bonito es lo que acabo de hacer!”
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" .
on, uno, pr.m'fechoso, el otro, no nocivo (los dos situados enton-
ces en la deixis de lo positivo):

Deixis (+) Deixis (-)
provechoso nocivo
/amar el arte/

NO-NOCIVO
/contemplar
una mujer desnuda/

no-provechoso

Por i i
y or otra parte, podrfamos considerar que este cuadrado sélo
e : = ,
fun;(': uga llnterp'retac:on posible, la de las valorizaciones en
i6n de lo social, es decir, para los valores segtin el parecer

Sln e]IlbaI go una Valol 1Zaclon llldlbldual [} Segun- el -Sej, también
’
.l ]
2 b

provechoso nocivo
/contemplar una
mujer desnuda/

no-nocive no-provechoso
/amar el arte/

2.2.8. El saber del manipulador. La competencia del manipulador
aparece en esta fotograffa como surgiendo a la vez del sgber-ser
y del saber-hacer, de lo paradigmitico y de lo sintagmatico:
saber-ser puesto que el manipulador ejerce un saber sobre 1 .
valores del mundo del destinatario manipulado; saber-hacer o
que logra transformar a un destinatario en sujt;to manipulaz{z
de un programa parcial de su propia biisqueda; saber paradig-
maético: el manipulador utiliza u organiza las relaciones, los g

pos .de relaciones entre los diferentes objetos propue,stos' ai
d.estmatario, haciéndolos contradictorios o compatibles; saber
sintagmdtico, por dltimo: el manipulado no puede no ejecutar

el programa propuesto por tener que ejecutar algin otro -

tado por €l con anterioridad. e

El estudio sintagmético del PN del paseante nos muestra c6-
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mo el querer-hacer dirigido a su PN de base (contemplar una
mujer desnuda) transforma la actualizacion delo quees también
para élun PN parcial: ver el cuadro terminarse:o mirar al pintor
pintar. El pequefio burgués que. pasea a Su perro, pudiendo
mirar al pintor pintar o no mirarlo, desde que quiere contemplar
el desnudo, y lo contempla efectivamente, no puede no mirar su
ejecucién. La inteligencia sintagmdtica, si s€ puede decir, de la
que hace gala el pintor—manipulador consiste en concebir o en
reconocer un programa parcial (en relacién con su propio PN
de base) que sea también un programa parcial para un sujeto
virtualmerite en busca de otros valores. Asimismo, la manera €n
que se inscribe el PN objeto de la manipulacion en la sucesién
de los PN respectivos de los dos sujetos de la comunicacion
manipulatoria es, segdin nuestro punto de vista, interesante para
una tipologia de las manipulaciones, entre otras ya esbozadas o
profundizadas.

9.3. Andlisis del componente discursivo

9 9.1. La conexidn de dos universos. Para finalizar el estudio de esta
primera manipulacién realizaremos algunas observaciones en
torno a su componente discursivo, observaciones que nos serdn
atiles para el estudio de la segunda manipulacién.

Los roles actanciales de destinador-manipulador y de destina-
tario-manipulado estan acoplados a los roles teméticos del /pin-
tor/ y del /pequeno burgués/. Esos roles temdaticos parecen
provenir de configuraciones discursivas bastante diferentes, pe-
1o los recorridos figurativos particulares que subsumen, 0 se “con-
densan”, si se puede decir asi, en esta fotografia (/pintar en
publico/ y /sacar al perro/), aunque sean seleccionados en sus
conﬁguraciones respectivas, remiten, por un lado, al /espec-
taculo/ y, por el otro, al /recorrido/: dos temas ligados también
al /paseo/ y que constituyen una configuracion susceptible de
proveer los conectores de isotopias figurativas necesarios para
la puesta en discurso (en el sentido semiotico del término) de
esa manipulacion.

El rol temético del / paseante/ permite desarrollar sintagma-
ticamente un recorrido figurativo favorable, en particular, auna
modalizacién inicial del destinatario-manipulado en sujeto libre
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de sus deFisiones (pudiendo mirar o no mirar). En efecto, el
paseo sugiere una libertad del paseante de ir a donde mé; 1
plazca, de regresar sobre el mismo camino o de detenerse ae'
como una cierta disponibilidad para dejarse retener por al ’u "
Zic;:sdiecla calle. gor otra parte, subrayemos que /pa}tjsearsg/rslz
de como re exivo y como transitivo f
E;lr%utles paseando su perro es el sujeto de tllr)ml ;1;;;;2/1;):;;?13?
 Tal vez no exageremos al subrayar que los “ ‘ iti-
'Efos'“son de un cardcter diferente, dz unc; na[uialzizesisf;:rr::::tg
los “paseos reflexivos”: mientras que el que “se pasea” e
individualista, saboreando su libertad de hacer lopue ere y
de hacerlo para si mismo, aquel que “pasea” al er?o loqm?i-e :
la abuela o la familia parece formar parte de ese Ir)nund’o Eaqi
se ha optado por llamar —bastante arbitrariamente y s?;lina’?tlll:
peyorativo— el universo pequefioburgués, donde las molesctias

de ' i i
| trabajo se sustituyen por las obligaciones del ocio. Todo
paseo no es vagancia. .

2.3.2. El paseo: recorrido y espectdculo. La configuracién discursiv
del/pasec?/ subsume entonces dos subconfiguraciones: el / .
seo~reCf)Tr1do/ y el /paseo-especticulo/. Constituye as{ 1:ma C(I‘:))Ij-
z%tllrecll(;uir; privilegiada para la actorializacidn y la ﬁgurativimr

: = un programa narrativo tal co “ ;
UV(E: es asignado por el destinador alnzi(c)esi?ﬁati)i?ogmma ey
pies31:11r?tzls}iasrizfsau?arzizrr;:ol,‘la ciletencién del paseante —los
i o8~ mare ptacién el contrato propuesto y

su deseo de mirar interrumpe segin sea necesario el paseo d
Su perro. Su cuerpo inclinado, si bien conserva su rig‘igez u e
de ser interpretado como la marca, gestual, de la tensivid’ag .
el proceso en el que se desempenia como sujeto mani uladeI;
Por dltimo, un paseo detenido resulta de un hacer I; ac(ijz;l

creador de‘ una articulacién topolégica a lo largo de la gigarel
fionde se sitla la escena. El paseante —¢de qué lado vienpe" ocz
1mportz}_ se ha colocado a la derecha del pintor, es dec.irp del
lado mds favorable para una vista completa del c;adro; y ;wea

5 S i i ] o prog 1vo rar a dimen-
€ hahm reconocido, en 2.1., en el ograma narra mira ¢
sid Lt 4 ' . ) '] / l / ‘l ]
sido analizada ¢ 0]< ola dll!lﬁll‘i. on (1(3 aaspe . 12!.1’ aclo e ]) QCESO \T’()q arece
. . 1 . _—
C zacién del proce p
¢ o '
qllf: se trata aq\u talnblen dei ImMISImo caso. )
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la izquierda, desde donde habria podido ver a la modelo. En-
contramos aqui dos observaciones ya hechas en el andlisis del
componente semionarrativo: la posible eleccién del lugar para
el paseante —el destinatario— corresponde a la no-antimanipu-
lacién inicial estudiada mas arriba. Colocado a la derecha, el
paseante sélo se interesa en el cuadro que se estd elaborando y
no, como hubiera podido ocurrir, en la fidelidad de la repro-
duccién. ;
El paseo como espectaculo permite comprender cémo las
acciones situadas sobre la pasarela devienen para el paseante
“escenas de la via ptlblica", es decir, objetos de comunicacion de
los cuales el paseante es el destinatario. El paseo, como trayecto
o recorrido; instauraba al paseante como sujeto; como espectd-
culo, le otorga el segundo rol actancial que lo constituye como
sujeto manipulable: el de destinatario. No regresamos aquf a la
“doble naturaleza” del espectdculo-objeto: un pintor tratando
de pintar y un desnudo femenino; es necesario anotar, sin em-
bargo, que bastard con que el objeto del mirar sea el cuadro —es
decir, un enunciado figurativo— para que s¢ pueda “enganchar”
una nueva manipulacién, una manipulacién que conduce a la
“iconicidad” del cuadro-discurso, sobre la modalizacién veridic-
toria de esa ﬁguratividad, y que conslituird la manipulacién 2
planteando el problema de la “iconicidad” como contrato enun-

ciativo.

9.3.8. Resemantizacion de un topdnimo: la “Pasarela de las Artes”.
Por Gltimo, no podemos dejar pasar el hecho de que esta escena
no transcurre en cualquier lugar, que la pasarela es identificable
para quien conoce Paris: el pintor instald su caballete sobre la
«pasarela de las Artes”, frente al Instituto que abriga a las Aca-
demias. Lugar ideal para un pintor que busca ser reconocido
como tal, aun si la “gloria” que obtiene por su desempeno
manipulatorio no tiene la grandeza de aquellas otorgadas bajo
la Coupole (ilas motivaciones de este pintor no parecen decidi-
damente provenir de la puray exigente pasién de crear!). La
«pasarela de las Artes” es, por otra parte, un lugar propicio para
sacar a pasear a un perro: dhay ahi mecheros de gas? Asimismo,
para el enunciatario dotado de una cierta competencia cultural
(conocimiento de Paris), este relato fotografico aparece como
el aprovechamiento parrativo de un topénimo resemantizado.
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De s.in.lple nombre propio que permite un anclaje geografico que
5 dirige a la producci6n de un efecto de sentido “realidad”, la

Pasarela de las Artes” recibe un nuevo vertimiento semantico
todavia abstracto, pero suficiente para que desempene un-rol
termadtico.

9. SEGUNDA MANIPULACION: LA DEL PERRO-NARRADOR
3.1. La iconicidad: un contrato enuncialivo

3.1.1..Una definicion semidtica de la iconicidad. La segunda mani-
pulacién atane a la iconicidad del cuadro, asi como a la de la
fotografia misma. Nos encontramos, pues, ante un /hacer-reer/
cuyo objeto es la “fidelidad”, el “parecido” del cuadro con la
“realidad”. Por tanto, definiremos la iconicidad como el estatuto
(modal) veridictorio de la dimensién figurativa de un discurso.
Es decir, desde un punto de vista generativo, como la produc-
cién de un efecto de sentido “realidad” por medio de procedi-
I’l:l'lf:ntos discursivos que pueden ser de naturaleza semdnticay/o
sintactica. Sin embargo, el objetivo de este estudio no permite
d_esarrollar aqui el conjunto de las posiciones tanto epistemold-
gicas como metodolégicas implicadas en una definicién como
ésta,’ tampoco estudiar cada una de las cuatro posiciones veri-
dict.orias definidas por los términos de segunda generacion ﬁro-
ducidos por el cuadrado semidtico del ser y el parecer, mucho
menos mostrar cudles serfan los tipos de enunciados visuales
planarios que les corresponderfan. Pero podemos precisar que
19 “icénico” propiamente dicho (y dnicamente la denominacién
tiene algo que ver con las tesis de Ch. Peirce) solo representa
una de las cuatro posiciones de la iconicidad: la definida por lo
/verdadero/: ser + parecer. El /creer/, como performancé'
resulta del hacer interpretativo de un destinatario y, correlativa,-
mente, del hacer de un sujeto-destinador cuyo objeto es el valor
fie los valores que serdn (o no serdn) asumidos. Si podemos
juzgar, luego de haber reconocido en el cuadro figuras del mun-

BH_emos. desarrollado esas posiciones en el nimero 4/5 {ma.yo_1978) del
Bulletin editado por el Grupo de Investigaciones Semio-lingtisticas de la
EHESS. ' e
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do natural, que éste tiene algin parecido, estamos dando a todo
o a un fragmento del discurso, y no a esas figuras tomadas por
separado, un valor de /verdad/. En términos de andlisis narra-
tivo, implica también el cumplimiento de un contrato propuesto
por un Destinador, el cual, en dltima instancia, puede ser consi-
derado como la cultura-herencia o, més precisamente, como el
uso, en el sentido hjelmsleviano del término. Sélo bajo esas
consideraciones el / hacer-creer/ puede S€r considerado aqui

como un /hacer-hacer/.

3.1.2. El creer-verdad del enunciatario. En la fotografia de R. Dois-
neau el objeto de la persuasion es el decir verdad del enuncia-
dor-pintor —el cuadro es el enunciado—y el contraobjeto es el
creer-verdad del sujeto que mira. Encontramos ahilos elementos
definitorios de un “contrato enunciativo” o “contrato de veridic-
cién”. Recordemos c6mo define A.J. Greimas ¢l contrato enun-
ciativo: “Cuando el objeto del hacer persuasivo\e*,s_"ﬁm{(é‘ri@_iv_agifjﬁ,
“el “decir-verdad (o falsedad, mentira, etc.).del enunciador, €l
contraobjeto cuya obtencién se prevé consiste en la ‘confianza’,
el ‘crédito’ o, sencillamente, €n el creer-verdad que el enuncia-
tario atribuye al estatuto del discurso enunciado. Aqui se trata
de una forma particular del contrato fiduciario que designamos
contrato enunciativo o contrato de veridiccion: recae entonces
sobre el discurso-enunciado en cuanto objeto de saber, valoriza-

do a causa de su modalizacién.””

3.1.8. Observacién. Una observacién importante sobre la. posi-
cién sintagmatica de ese /hacer-creer/: presupone considerar el
enunciado como discurso figurativo y se sitda (Iégicamentc)
“después” del /hacer-mirar/. Pero se sitda, sobre todo, “entre”
el hecho de reconocer el tema del cuadro (una mujer desnuda)
y el hecho de mirar ese cuadro, como si efectivamente éste fuera
el sustituto de la realidad. ; A

.. Fl duefio del perro optd, recordémoslo, por mirar dnicamen-
te el cuadro. Se podria decir que de alguna manera el /creer-
verdad/ hacela diferencia entre /mirarun desnudo/, programa

7.A.]. Greimas, Maupassant. La sémiotique du texte; Paris, Seuil, 1976, p- 198.
[Versién espafiola, La semidtica del texto. Ejercicios prdcticos. Andlisis de un cuento
de Maupassant, trad. de Irene Agoff, Barcelona, Paidés, 1983, p. 206.]
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estético, y /(creer que ahf) contemplar una mujer desnuda/,
programa erético. Volvemos a encontrar aqui la ambigtiedad
del hacer cuya realizacién era propuesta por el pintor t'tunquc
ahora comprendemos cémo es generada, y la dimensién funda-

mentalmente cognoscitiva del programa efectuado por el peque-
no burgués.

3.2. Los espectdculos respectivos de los dos paseantes:
el pequenic burgués y el enunciatario

Si el objeto del querer trasmitido en la comunicacién manipula-
toria 2 es el cumplimiento de la asuncion de la iconicidad del
cuadro, s6lo nos falta identificar a los sujetos de esa comunica-
cién. La manipulacién estd situada sintagmdticamente antes de
la reglizacién efectiva del programa narrativo propuesto por el
manipulador. Asimismo, se trata de hacer aqui la distincion
entre el rol actancial del destinatario de la comunicacién mani-
pulatoria, sujeto de un hacer interpretativo que lo condiciona (o
no) a aceptar el contrato, y el estatuto actancial del sujeto mani-
pulado, que realiza efectivamente el programa propuesto (ya
que ha aceptado el contrato).

Esa distincién de las dos posiciones necesitay justifica la opo-
sicién que hacemos entre el pequefio burgués duerio del perro
y el sujeto que mira la fotografia (y el cuadro al mismo tiempo):
el enunciatario. Se hubiera podido considerar que el duefio del
perro era la proyeccién del enunciatario en el enunciado y su
actorializacién. Varios de los elementos del estudio de la prime-
ra manipulacién parecen confirmar esa hipétesis, el dueno del
perro aparece como un narratario, actante de una enunciacion
enunciada producida aqui por un embrague enuncivo.® Pode- .
mos, entonces, formular lo siguiente:

a] al igual que el duefo del perro, el enunciatario es el sujeto
del programa /mirar a un pintor pintar un desnudo/ y, como
tal, también es manipulado por el pintor;

b] él es también un paseante, y quizds un paseante “reflexivo”,

8 Remitimos 2l lector al Diccionario razonado citado mds arriba; el procedi-
miento del embrague enuncivo serd definido y justificado, para los fines de
nuestro analisis, en el estudio de la segunda manipulacién (en 3.3).
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que goza de un espectdculo y, por el jucgo de la segregacion de
los planos de laimagen (organizacion del espacio representado),
se sittia en el mismo espacio articulado de esa escena €n la via
piblica.

Pero la oposicién que se establece entre los dos sujetos se
vuelve necesaria al tomar en cuenta esos mismos elementos
narrativos y discursivos. El que mira la fotograffa no sélo tiene
por enunciado el “acontecimiento” que constituye ese pintor
tratando de pintar un desnudo sino un acontecimiento mas
complejo: un pequefio burgués detuvo el pasco de su perro para
abstraerse en la contemplacién de un desnudo femenino. Desde
ese momento el enunciado-fotograffa puede ser analizado como
un discurso articulado a partir de un desembrague interno. Los
dos actantes del enunciado son definidos por una estructura de
didlogo: uno de ellos, el pintor, “desembraga” para desarrollar
asi un enunciado. Si se toma el punto de vista del pintor-manipu-
lador, su arte coexiste en su autopuesta en escena y la linea
negra en el suelo de la Pasarela figura visualmente el desembra-
gue interno, producicndo un “efecto de referencializacion” que
constituye el primer plano de la fotografia en “situacién real”.
Si tomamos, por cl contrario, el punto de vista del duefio del
perro —sujeto manipulado—, ¢s el marco del cuadro el que figura
los limites del enunciado. Y ese enunciado, el cuadro que el
pequefio burgués mira, asemeja una ventana a través de la cual
la mujer es visible en dltimo plano.

Esta tltima observacién —e insistimos sobre este punto— nos
muestra que todo nuestro andlisis de la actitud del dueno del
perro se centra en el punto de vista del enunciatario.’ Ahora
bien, para él, el cuadro, como enunciado figurativo, proporciona
las figuras “faltantes” del mundo natural que constituyen la
escena en la via pablica fotografica. Para el pequeiio burgués lo
que esconde el cuerpo del pintor es una parte del cuadro; para

% Como lo plantea A.J. Greimas a propésito del silencio observado por “los
dos amigos” en el cuento de Maupassant: “.Ja interpretacién que podemos
brindar de ese hacer interpretative sélo se apoyard, por un lado, en el conoci-
miento de los resultados en los que desemboca (el rechazo del intercambio) y,
por el otro, en lo que nuestra condicién de enunciatarios nos permite saber
acerca de Sl: tanto respecto de la posicién actancial que ocupa en el relato
como de los vertimientos semanticos que recibe. Dicho de otra manera, nuestro
propio hacer interpretativo descansa tinicamente sobre nuestro conocimiento
del contexto discursivo” (Maupassant, op. cit., p. 203 [p. 211]).
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quien mira la fotograffa, y sobre todo a la modelo, ve la “reali-
dad” en la medida en que, al ser la fotograffa connotada como
la reproduccion objetiva —mecénica— de la realidad, lo que ro-
dea al cuadro es tan “real” como lo puede ser para el pequeno
burgués.!® Este dltimo es, por decirlo asi, abstraido de una “re-
alidad” que la fotografia muestra pero solamente en parte. Asf,
el enunciatario tiene que plantearse la pregunta que el pequeno
burgués no se plantea sobre el estatuto veridictorio del cuadro.

Por otra parte, si admitimos que también corresponde al
enunciatario desempenfar el rol temdatico del/paseantc/, podrc—
mos darnos cuenta cémo se aprovecha la subconfiguracién del
/espectaculo/. La espacializacion del enunciatario, elemento de
la sintaxis discursiva, corresponde en el plano semionarrativo a
la inscripcién de ese actante en un espacio cognoscilivo parcial
diferente de aquel donde el pequeno burgués encuentra el cua-
dro como parecido; diferente también de aquel que podria ha-
ber ocupado si se hubiera situado a la izquierda del pintor. El
hacer interpretativo del enunciatario conducird entonces a dos
enunciados figurativos: la “realidad” que rodea al cuadro y el
cuadro mismo.

3.8, Il cardcter polémico de la comunicacién manipulamria 2

3.3.1. Los sujetos en conflicto. De esta forma, el enunciatario es el
destinatario de dos enunciados figurativos emitidos por dos
destinadores opuestos y serdn designados por sus roles temdti-
cos respectivos: el /pintor/ y la /situacién/. El pintor pretende
establecer al enunciatario en el rol protoactancial definido por
la posicién modal no S2 del cuadrado semiético del poder-creer;
la “situacién” tiende a establecerlo en el rol contrario, no S1:

poder creer poder no creer
52 S1

no poder no poder creer
no creer

10 Regresaremos sobre este punto en 3.5.
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Pintor y situacién se constituyen respectivamente en sujeto
persuasivo y sujeto contrapersuasivo: uno atenua la manipula-
cién, el otro la antimanipulacion. Al talento del pintor, a su
saber-hacer, se opone una competencia de la situacién con ca-
rdcter de autoridad, de querer (“la situacion quiere quies, “Ta
situacién no permite...”, “la situacion exigirfa..”: tantas otras
expresiones que justificarian tal competencia).

Por otra parte, los rasgos figurativos del enunciado del pintor
se oponen a los de la “realidad” del enunciado de la situacion:
la mujer representada en el cuadro estéd desnuda, pero el pie
visible de la modelo, aunque se trate de ese pie “faltante”, armo-
nioso en su movimiento y en el eje del cuerpo pintado, esta
calzado. Si la banca donde la mujer estd sentada puede ser el
equivalente de la banca “real” que estd visible, los arboles sin
hojas de los andenes no pueden de ninguna manera estar aso-
ciados a una época ideal para permanecer desnudos en la calle.
¢Cémo saberlo? El pintor, al adoptar un encuadre de su sujeto
en “medio plano”, no ha representado los drboles. Y la modelo,
entonces, pudo haberse quedado calzando sus zapatos. Ninguna
figura de uno u otro enunciado proviene de un solo recorrido
figurativo que, al seleccionarla, hiciera imposible la concomitan-
cia de la figura contraria.

3.8.2. Figuratividad e iconicidad. No es, pues, el hecho de tomar
en cuenta cada una de las figuras de los dos enunciados lo que
permitiria atribuir a uno o al otro el estatuto de discurso /ver-
dadero/. Al parecer, el /creer-verdad/ se basa en un hacer
evaluativo global y no en un hacer analitico, en un reconocimien-
to “punto por punto”. Ademis, este hacer evaluativo conduce
no hacia una figura sino hacia la naturaleza del encadenamiento
de las figuras e intenta homologarlas con el conocimiento que
posee del mundo (como proceso) el sujeto interpretativo.

Proponemos la siguiente hipétesis: el reconocimiento del ca-
récter figurativo de un enunciado proviene de un hacer inter-
pretativo inductivo, pero la atribucién de su valor icénico pro-
viene de un hacer deductivo. Retomamos aqui, y tratamos de
aplicarla a nuestro andlisis, l2 oposicién que introdujo A]J. Grei-
mas entre esas dos formas del hacer interpretativo:

Ese hacer [interpretativo] apunta [...], partir del nivel fenoménico del
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parecer dado, areconocery determinar el estatuto del nivel nouménico
del ser. El nivel anagdgico, diferente del de las apariencias, puede ser
reconocido bien sea por procedimientos generalizantes, que extienden
la indagacién al conjunto del contexto, bien sea por procc:ciimicmos
universalizantes, que buscan identificar el fendmeno dado remitiéndolo
al conjunto de los conocimientos sobre el mundo. El primere tipo de
este hacer se apoya en la dimension pragmatica del discurso, y el
segundo en su dimension cognoscitiva."!

3.9.3. Los Destinadores. Los enunciadores de esos enunciados, a
la vez contrarios y quizds unidos, encuentran su fuerza de per-
suasién gracias a que son los sujetos delegados de Destinadores
mds abstractos y mds poderosos, si se puede decir. En el marco
de esa comunicacién dirigida, por un lado, a /hacer creer/ vy,
por otro, a /hacer no creer/, el pintor es el sujeto delegado de
la /pintura/ y la situacion de la /normalidad social/: la /pintu-
ra/ se comprende aqui como el uso social que el sentido reco-
noce 2 la pintura, uso que descansa en su “naturaleza” mimética.
Vemos ahi que si el sujeto manipulado, al aceptar asumir la
iconicidad del cuadro, gana ese instante de abstraccién del mun-
do y de contemplacién de una mujer desnuda, ¢l Destinador-
manipulador asegura, de alguna manera, su perennidad, se hace
olvidar todavia mds como uso, como connotacién historica y
relativa, ‘ J

El antidestinador persigue la misma busqueda. La Normali-
dad de las practicas sociales trata que a toda realidad vivida se
le reconozca su caracter icénico (en el sentido definido mds
arriba). Es decir, intentar que cada momento de vida nec sea
resentido ni como /falso/ ni como /mentiroso/ o /secreto,/
sino como /verdadero/. Por otra parte, es¢ antidestinador pue-
de ser considerado como incompatible con una cierta concepcién
de la fotografia poética, precisamente como la de R. Doisneau,
la de H. Cartier-Bresson, A. Kertesz o también Izis; todos ellos
fotégrafos-ambulantes en busca de “objetivos casuales” y que
comparten una ideologfa surrealista que pone de relieve los
antivalores de la Normalidad. (Dicha incompatibilidad se encon-
trard en el andlisis de ese actor que todavia no hemos estudiado:
el perro.)

11 A]. Greimas, Meupassant, op. cil., pp. 187-188 (p. 197).
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Una tltima observacién sobre los Destinadores: los dos Des-
tinadores, como usos, remiten a la competencia del enunciata-
rio; competencia que llamaremos “cultural” y que es definible
en el plano semionarrativo como un saber sobre los /deber ser/
(correlativamente el enunciador se afirma como dotado de un
metasaber). En ese sentido, se puede decir que las dos tentativas
de manipulacién no conducen a la instauracién de un contrato
fiduciario (o a su no-instauracion) sino constituyen pruebas
en las que el destinatario debe reactualizar los contratos ya
aceptados. En ello radica, en parte, que el relato fotografico de
R. Doisneau encuentre su originalidad y su interés para el semi-
otista: el destinatario se encuentra a si mismo en la disyuntiva
de reactualizar uno % olro de los dos contratos de veridiccion,
aunque fueron naturalmente concebidos como compatibles ya
que ambos provenfan de lo /verdadero/. Elhacer interpretativo
del destinatario-enunciatario, modalizado como “dilema” —/no
poder no seleccionar/—, conduce entonces al valor de los dos
valores: lo /real/ y lo /reproducido/.

3.4. El fracaso de la comunicacion manipulatoria de la /situacion/

3.4.1. Espacializacion del enunciatario. El andlisis de las comuni-
caciones manipulatorias polémicas ha conducido al hacer inter-
pretativo del destina tario-enunciatario. ¢Qué hay del hacer per-
suasivo de cada destinador-enunciador?

Si se acepta la hipétesis propuesta (en 8.3.2.) segun la cual la
iconicidad resultaria de un hacer evaluativo que conduce al
encadenamiento de las figuras del enunciado y sanciona su con-
formidad a los encadenamientos figurativos estereotipados, se
dird que la puestaen perspectiva del cuadro (por la convergencia
de las rectas horizontales de la banca y la segregacion de los
planos) tiene como objetivo constituir un desarrollo de los ele-
mentos figurativos conforme a Ja condicién —connotada como
“real”— de la vision de las cosas: éste s¢ realiza a partir de un
punto de vista tnico. La puesta en perspectiva finica, al espacia-
lizar y actorializar al mismo tiempo al que mira el espacio pers-
pectiva representado, puede ser considerada como un proce-
dimiento sintctico de iconizacién. También es necesario sub-
rayar que toda iconizacién es relativa de lo que estd culturalmen-
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te dado por la “realidad™ la puesta en perspectiva inica no es
en sf iconizante.

En el mismo terreno argumentativo, la /situacién/ combate
la tentativa del /pintor/: instala también al enunciatario. El
plano determinado por el cuerpo del pintor esconde a la modelo
y la relacion de los dos ejes del especticulo y de la Pasarela
ubican al enunciatario en el lugar méds amplio del espacio repro-
ducido, lugar que desde ese momento estd en posibilidades de
aceptar del enunciatario un programa espacio-cognoscitivo (in-
clinarse, como lo hace a la derecha el duefio del perro, o despla-
zarse). Cuando la mirada se sitda a la mitad de la fotografia,
la interseccién de los ejes del especticulo y del borde de la Pa-
sarela forman un éngulo agudo que determina el lugar ocupado
por el duefio del perroyun ingulo muy abierto que determina
un lugar vasto e inocupado, precisamente del lado del pintor,
en el que la modelo serd enteramente visible. Esa incitacion
al desplazamiento, esa disposicion “dindmica” del espacio re-
presentado es poderosamente manifestada por la oblicuidad
de las dos lineas del borde de la Pasarela y de su pretil,
oblicuidad subrayada ain mds por esa linea negra a los pies
del pintor.

3.4.2. La verificacion imposible. Para tal dispositivo, la /situacion/
ofrece al destinatario la posibilidad de “verificar” la iconicidad
del cuadro (es decir, del enunciado del antisujeto) y cuando el
enunciatario quiera verificar la /situacién/ habrd ganado cl
reconocimiento implicito de la superioridad de lo /real/ sobre
lo /reproducido/, evaluindose éste por la medida de aquél. Al
parecer, volvemos a encontrar aqui un hecho constituivo de la
manipulacién 1 (ya presente en 9.2.3.): el destinador-manipula-
dor propone, parala realizacién de la bisqueda de un objeto de
valor —o al menos reconocido como tal por el destinatario—, un
programa de uso que es precisamente el PN parcial de su propia
basqueda, en el cual, ademds, quiere ver asegurada su realiza-
cién por otro sujeto.

Pero la mirada del enunciatario encuentra la del perro.”?Y

12 Se admitird que la mirada del enunciatario es atraida por el fuerte con-
traste existente entre los dos valores del vestide del perro, placa visual de mas
“peso” en comparacién con la que se confiere —a la mitad de la imagen, asf
como mis arriba— a los valores muy matizados.
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ese ratonero de patas derechas y orejas levantadas parece “guar-
dar” el lugar y no tiene un aspecto muy amigable. Al /hacer
verificar/ de la situacién se opone, polémicamente, el /hacer no
verificar/ del perro, que descansa en un hacer persuasivo prag-
matico, en el ofrecimiento de un don negativo, de una amenaza.
Por ultimo, la posicién modal en el cuadrado dela actualizacién
de la verificacién del sujeto que mira es, en cuanto a ese progra-
ma, la de no S1:

poder verificar poder no verificar

no poder S1 no poder verificar

no verificar

Si se considera de nuevo el conjunto de la manipulacién 2, el
/hacer creer/, el estatuto modal final del enunciatario serd el
de la /incertidumbre/, definido por la posicion no S1 + no S2
del siguiente cuadrado:

poder creer poder no creer
~ -
~
no poder no creer no poder creer
U -~ —

/incertidumbre/

En efecto, como el sujeto no puede verificar, la /situacién/
fracasa en su intento por realizar el PN de uso de la manipula-

~cién; aunque se trata sélo del fracaso de un PN de uso, en cierta

forma de un “argumento” —pero no del fracaso de la manipula-
cién misma— que tiene que ver con una comunicacién persua-
siva y, correlativamente, con el triunfo de la antimanipulacién
(la del /pintor/). Asi, las dos manipulaciones antitéticas apare-
cen como “vueltas espalda con espalda”™ a] la del /pintor/,
porque el enunciatario acepté, al tratar de verificar, el argumen-
to del otro manipulador (o, al menos, le ha acordado mas peso);
b] la de la /situacién/, porque sélo pudo proponer como argu-
mento la realizacién de un PN (/verificar/) que resulto irreali-
zable.
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3.5. El perro y el enunciador

¢Quién es, pucs, el verdadero dueno del perro? Claro, cl perro
est4 siendo sujetado por el pequeno burgués. Pero el pequenio
burgués pasea a su perro, “]o saca”: es mas bien el adyuvante que
el dueno; y el perro, sobre todo en este relato fotogréﬁco, no
realiza el recorrido narrativo de la “galida” sino el de la “guar-
dia”. (iQuizd perro de apartamento, pero aqui perro de guardial)
Veamos cémo es explotado el rol tematico del /ratonero/, 2 la
vez pequeno perro de adorno y perro uraino, gozque. Al suspen-
der su recorrido narrativo “salida” puede realizar el de la “guar-
dia” para atender el llamado de su amo. Fse recorrido remite a
la configuracion discursiva dela /prohibicién/, y el rol temdtico
del /perro/ “contiene” virtualmente esa idea, valorizada positi-
va (perro de guardia, perro pastor) o negativamente (cancerbe-
ro, perro policia). También se interpretard el /perro/ como una
figura enunciativa: el perro impide al que mira la escena (foto-
grafiada) pasar a la izquierda... como el fotégrafo-enunciador,
por €l encuadre de su toma, sélo parece haber dado al enuncia-
tario la oportunidad de desplazar su mirada para hacerlo sentir
tal imposibilidad. Ese sujeto, ese actor del enunciado que ¢s cl
perro, es quicn, a fin de cuentas, impide al enunciatario realizar
su programa de verificacién, sancionandolo asi por haber creido
estar “dentro” de la fotografia, en la escena reprcscntada. Todo
sucede entonces como si el perro, sujeto (1clegado del enuncia-
dor, estuviera instalado en el enunciado para hacer fracasar la
suspension dela oposicién enunciado vs. enunciacion operada por
el receptor del discurso: efecto de referencializacion que se debe
a un procedimiento de ese discurso y, dado que la fotografia

“reproduce todos los detalles”, es también el producto de una

connotacién. Si la fotografia se caracteriza por la capacida d para
producir “mensajes iconicos puros” (la expresion es de R. Bart-
hes en su articulo de 1964 sobre la “Retérica de laimagen”), esto
se debe, quiza, a que ofrece la posibilidad, al conservar la repre-
sentacién tradicional del espacio, de una densidad figurativa
mds grande: la iconizacién debida a un hecho de sintaxis discur-
siva se refuerza por un hecho de semantica discursiva. Para
especificar la relacién que se establece entre el actor-perro y €l
enunciador, hablaremos aqui de “embrague enuncivo”, procedi-
miento que AJ. Greimas y ]. Courtés definen de la siguiente
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manera: un desembrague enunciativo, lé6gicamente an.terior ;.11
embrague, instala en el discurso un sujeto distante dela mstgnga
de la enunciacién pero, por su especificacion, o por la asimila-
cion de su recorrido narrativo al del enunciador, se produce una
identificacién entre €s¢ sujeto del enunciado y el sujeto de- la
enunciacién. Procedimiento curioso ya que no apunta, precisa-
mente, a una suspension de la oposicién enunciado vs. enuncid:
cién sino, por el contrario, a su fracaso. )

Si retorndramos a la filosoffa” de la fotograffa de los foto-
grafos-ambulantes (planteada en 2.3.3.), tan caros“aj. Préyer&,
pensarfamos que el perro aparece como un actor §u1‘rf:ahsta ;s
manipular asi a un destinatario {individuo © Publlco) con los
mismos valores a los que éste otorga mas crédito (“alo 2 esta-
blecido™), y encargar a un perro para avisparlos: he ahi, nos

.

parece, las marcas caracteristicas de una enunciacion subversiva.



