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CUADERNOS N°17, FHYCS-UNJu, 2001
INFORMACION PULSIONAL Y TEORIA DE LOS CODIGOS

(DRIVE INFORMATION AND THEORY CODE)
RAFAEL DEL VILLAR MUNOZ*
RESUMEN

Se trata de una propuesta semidtica de formalizacion algebraica de la
«Informacion Imaginaria». El Imaginario, opuesto al simbdlico, ha sido muchas veces
conceptualizado en la teoria psicoanalitica semidtica como una instancia no
vehiculizadora de informacion; sin embargo, autores como Petitot- Cocorda, y la
evidencia empirica, validan la preocupacién por construir una herramienta
metodoldgica para aprehender dicho tipo de informacion. La conceptualizacion que
se operacionaliza es la del inconsciente remitiendo a una «fisica significante»,
proxima a los planteamientos de W. Reich, y la teoria de la musica electroacustica.
Una teoria apropiada para dichos delineamientos teéricos no puede constituir una
teoria de los cédigos remitiendo no a sus caracteristicas signicas, sino a las
realidades perceptivas que se configuran etnograficamente. La formalizacion
algebraica propuesta coherencia dos situaciones: estabilidad (con una axiomatizacion
del algebra de Boole, siguiendo a Salomodn Marcus); y catastréfica (con la
formalizacion propuesta por René Thom).

ABSTRACT

This is a Semiotic Proposal of an Algebraical formalization about “Imaginary
Information”. Imaginary, opposite to “the” symbolic, has many times been
conceptualized in the Semiotic psychoanalytic theory as a non-vehicularizing instance
of information, however, authors such as Petitot-Cocorda, and empiric evidence,
validate a preoccupation for building a methodological tool for grasping such kind of
information. The conceptualization that is operationalized is that of the unconscious
referring to a “significant physic”, next to W. Reich’s approach, and the theory of
electroacoustic music. An appropriate theory for these theoretical outlining cannot
constitute a theory of codes not sending to their sign characteristics but to the
perceptive realities that are ethnographically formed. The proposed algebraic
formalization connect two situations: stability (with an axiomatization of Boole’s
Algebra, following Salomon Marcus); and a catastrofic one (with a formalization
proposed by René Thom)

INTRODUCCION

La Cultura Audiovisual de Fin de Milenio, en la era de la globalizacion y
diversidad, ha sido caracterizada por constituir una légica fragmentada, un
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RAFAEL DEL VILLAR MUNOZ
descentramiento de los sujetos, estructuraciones contradictorias, sistemas de
significacién complejos, hipertextualidad, predominio de la pulsionalidad u oniricidad,
entre otros. Desde autores como Calabrese (1987-1994), hasta Barbero (1997, 1999),
pasando por Bettetini (1993-1995) y Baudrillard (1996-1997), se plantea un universo
mas o0 menos homogéneo de descriptores, presuponiendo (explicita o implicitamente)
una ausencia de cosmovisiones en dicha forma de funcionamiento cultural; se
trataria, en definitiva, del predominio de los dispositivos pulsionales planteados por
Lyotard (1973, 1974), o si se quiere de la hegemonia de lo asignificante, de la
desterritorializacién del deseo, de los flujos némades de energia, en las palabras de
Deleuze (1972, 1980), y Guattari (1972, 1980, 1992-1996).

Lo presupuesto por los autores citados esta en Lacan, pero corresponde a
una ideologia tedrica, y no tiene un fundamento empirico: se presupone que el
imaginario no transmite informacion pues el sentido solo es aprehendible a través
del significado, es el significado quien corta el significante, sin significado solo
habrian flujos inconsistentes e incoherentes. Metz (1977-1979), fundador de la
semidtica del cine, no hace mas que retomar el planteamiento lacaniano: la
identificacion imaginaria es la identificacion con el espacio de la pantalla, huellas
de lo agradable/ desagradable, expresado en imagenes, cortes, movimientos de
camaras, cromatismo, etc.; opuesto a la identificacion simbdlica, manifestada a
través de roles y valores sociales. Aumont (1985, 1990, 1992, 1997, 1998),
continuador de Metz, desarrolla la misma perspectiva tedrica: la identificacion
imaginaria es la identificacion con los saltos de imagenes, cortes, cromatismos,
imposibles de operacionalizar y dar fundamento a una vehiculizacién concreta de
informacién, ain cuando se postule, al igual que Metz, que no hay identificacion
secundaria o simbdlica, sin antes de haberse llevado a cabo una correlacién entre
el imaginario del lector y el imaginario de la pantalla.

Los procesos de identificacion imaginaria descritos por Metz (1977-1979)
son los procesos de condensacion/ desplazamiento planteados por Freud, pero
que en la teoria metziana tienen un lugar teérico fundamentado, pero no un lugar
empirico a nivel de la operacionalizacion de su forma de funcionamiento.

Falta en Metz, como en Aumont, una teoria de los cédigos transmisores de
la informacion planteados como significantes perceptivos construidos a nivel de la
investigacion etnogréfica. Metz y Aumont se encuentran ante un espacio construido
por la teoria semidtica, donde los codigos transmisores de la informacion son
planteados a nivel de las caracteristicas de los signos mismos, independientemente
de su realidad de funcionamiento perceptivo-cognicitivo; es la teoria de Peirce, de
Eco (1968, 1976), continuada por Casetti y di Chio (1990-1991; 1998), o que domina
la coyuntura tedrica e impide ver las posibilidades de operacionalizacion de la
informacion pulsional.

Contribuye a ello, ademas, que lo que Metz y Aumont tienen en cuenta es la
reflexion fenomenolodgica de Freud sobre la pulsionalidad, como base de la
identificacion imaginaria, y no la operacionalizacion empirica de Reich (1947-1952)
de la pulsion. Lacan (1966, 1973) teoriza en un espacio no experimental respecto a
la pulsionalidad, quizas influido por el rechazo tedrico a una genitalidad presupuesta
por Reich respecto a la pulsion. Es claro, que la genitalidad reichiana es una ideologia
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tedrica no comprobada respecto a la pulsion, pero lo que si tiene un fundamento
empirico es la medicion del placer/displacer a través de detectar las condensaciones/
desplazamientos energéticos como trazas de energia registrada por el electroscopio.

Hay, entonces, un fundamento en la coyuntura tedrica, para este no-ver de
Lacan, Metz y Aumont respecto a la identificacién imaginaria.

Es por ello, que propusimos en 1992 y 1997, una teorizacion y una propuesta
sobre las bases necesarias para una operacionalizaciéon de la identificacion
imaginaria, desde un punto de vista experimental (no podemos dar al lector, en los
limites de la presente exposicion, una fundamentacién tedrica y epistémica mas
extensa, remitimos al lector a Del Villar, 1992, 1997), lo que implicé tomar la
operacionalizacion de Reich sobre la pulsion, pero dejando de lado la presuposicion
de genitalidad, validando teéricamente la conceptualizacion realizada por Lacan.

Ahora bien, la operacionalizacion de Reich de la pulsion es en definitiva fisica,
aunque su manifestacion sea de correlacion entre lo bioldgico, lo psiquico y lo
fisico. La transmision imaginaria releva de la fisica de la energia, proxima a la fisica
delinconsciente propuesta por Deleuze-Guattari (1972, 1980). Fisica que se expresa
en la forma de organizar laimagen en secuencia filmica televisiva (si un corte directo
condensa la energia, lo que debe tenerse en cuenta es la secuencialidad de cortes,
que alteran la percepcion, Del Villar, 1992: 214-221), en las variaciones cromaticas
de matiz, brillo y saturacion, en la gestualidad y proxémica de los personajes y/o
objetos, y en la sonoridad misma.

La operacionalizacién propuesta se inserta, y debe contextualizarse, en dos
ejes:

a) la informacion pulsional puede ir correlacionada a una informacion simbdlica,
puede ser antitética a ella, puede ser diferente a la propuesta por el espacio
simbdlico, o puede existir sin la presencia de una informacion simbdlica o
inversamente; y

b) la informacion pulsional y/o simbdlica puede reconstruirse en dos espacios
diferentes que no se superponen necesariamente: inteligibilizar el espacio que
habla a través del sujeto generador, e inteligibilizar la lectura empirica de los
consumidores de los textos culturales.

La validacion de la pertinencia de ambos espacios de vehiculizacion de la
informacion (pulsional y simbdlica) no puede ser sdlo tedrica, sino que debe tener
un minimo de evidencia empirica. Al respecto estudios exploratorios, a través de
entrevistas en profundidad, sobre los protocolos interpretativos de jovenes de primer
y segundo afio de las Universidades Chilenas en el Gran Santiago (estrato
socioeconémico medio), en referencia al telediario, detectan protocolos distintos
segun la adscripcion profesional prefigurada: los estudiantes de musica, de
publicidad, y de comunicacion audiovisual prefirieron una Lectura Pulsional que una
Lectura Simbodlica, vale decir, que lo pulsional regia una lectura simbdlica: [Lectura
Pulsional]> [Lectura Simbdlica]. Y por otra parte, en los estudiantes de periodismo
se detecta lo inverso, lo simbdélico modaliza una lectura pulsional: [Lectura
Simbdlica]> [Lectura Pulsional].....los estudiantes de administracion, de ingenieria
civil, y de licenciatura en arte, optaron por un paralelismo entre una lectura pulsional
y una simbdlica: [Lectura Pulsional] = [Lectura Simbdlica], lo que implica que a
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pesar de tener los estudiantes de administracion y de ingenieria una formacion
practica y tecnoldgica, sus protocolos de lectura no son de objetos reales, sino que
oniricos, lo que significa que la nueva cultura audiovisual, con su pérdida de
referenciabilidad, tiene un peso importante en la cultura contemporanea, (Del Villar,
1999: 120).

Esto es, estudios exploratorios sobre los protocolos interpretativos del
consumo de medios, permiten instalar teéricamente, a lo menos la pertinencia del
espacio de la vehiculizacién imaginaria. Lo mismo se retroalimenta desde el punto
de vista de la produccion audiovisual: describiendo un corpus de obras relativas a
las nuevas tendencias teatrales chilenas (de alto consumo entre los jovenes),
presentadas entre enero y febrero de 1998, la investigadora Cortés (1997, 1999,
2000) detecta una sintaxis comun entre ellas y los spot publicitarios de la television
abierta y las portadas de revistas recolectadas en las mismas coordenadas de
1998, donde el 60 % de los spots mas vistos en Television Nacional son oniricos, lo
mismo ocurre en Television Universidad Catolica, (Cortés, 2000: 9). Esto es, en los
canales de television abierta de mayor ratting, predomina una puesta en imagenes
oniricas no ligadas a las cualidades del producto, lo que va correlacionado al 70 %
de las obras teatrales estudiadas (s6lo un 30 % de las obras son reales, de indole
documental), y a las portadas de revistas, que son en un 55 % oniricas.

Consideramos instalada la pertinencia de hablar de una identificacién
imaginaria desde el punto de vista tedrico, pues aunque no haya una muestra
inferencial del Gran Santiago respecto al consumo onirico de los medios televisivos,
alo menos tenemos la evidencia empirica que dicho espacio informacional existe,
por lo que se tiene un aval empirico minimo para decir que ese camino interpretativo
opera.

Compete, entonces, desarrollar una propuesta analitica compatible con las
realidades descritas, para operacionalizar las formas de manifestacion de la
informacién pulsional, o si se quiere, de la implicacion o identificacién imaginaria,
sea desde el punto de vista del emisor o del receptor. Esto es, se requiere de una
teoria de los cédigos que no se sitlie a nivel de las caracteristicas de los signos,
sino que tome como referencia el espacio perceptivo que constituyen; teniendo en
cuenta que los saberes adquiridos de las ciencias cognitivas nos dicen que la
vehiculizacion de informacion no es de causa-> efecto, sino que es por la interrelacion
codiga, mas las circunstancias concretas de la historia, de la vida cotidiana del
consumo de medios, equivalentes a los conceptos de conexionismo y de enaccion
de las ciencias cognitivas (Varela, 1992, 1996).

UNA TEORIA DE LOS CODIGOS COMPATIBLE CON LA IDENTIFICACION
IMAGINARIA

1. Una gran dificultad que tienen las semidticas de la imagen audiovisual en
secuencia es definir los diferentes sub-conjuntos constitutivos de dicha imagen.
Una perspectiva ante el problema consistiria en definirlos a partir de diagnosticar
los diferentes tipos de signos que intervienen en dicha imagen, segln sus relaciones
diferentes con el referente (objeto real) y en ese caso hablariamos de simbolos,
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iconos, indices, etc. Sin embargo, esa perspectiva -ya lo ha demostrado Umberto
Eco (1968)-es un tanto equivoca, pues confunde hechos que son diferentes. Uno de
los méritos de «La Estructura Ausente» (1968) y del «Tratado de Semidtica General»
(1976), en materia de signos visuales, consiste en demostrar tanto empirica como
I6gicamente los errores a que conduce semejante perspectiva, pues nos impide ver
que los signos visuales funcionan como ideolectos visuales de naturaleza
convencional, y, entonces, lo que es necesario, es distinguir entre cédigos de
reconocimiento (los codigos del-mirar-la realidad-), los codigos de representacion
especificos (la pintura, el cine, la fotografia, el video, etc.) y los sistemas de traduccién
entre «el mirar» y «los sistemas institucionalizados de representacion».

Luego, Umberto Eco nos permite fijar que el marco en el cual se desarrolla
una teorizacion sobre los cddigos es aquél de los sistemas de representacion, y
concretamente el sistema de representacion de laimagen audiovisual en secuencia
(que hemos denominado fimico/televisivo). No se trata, entonces de definir los codigos
anivel de la tecnologia comunicacional, ni a nivel de la relacion signo-realidad.

Sin embargo nos apartamos de la perspectiva de Eco, en la exacta medida que para
él son las categorias signicas, los criterios para la definicion de una tipologia de signos.

Ahora bien, creemos que definir los sub-conjuntos constitutivos de dicho
sistema de representacion implica anclar en su forma especifica de transmision de
sentido, esto es, en los diferentes subconjuntos a través de los cuales dicho sistema
vehiculiza informacion. Dentro de esta perspectiva creemos que es Util partir de
saberes adquiridos sobre algunos codigos implicados en dicha materialidad
significante.

Hay tres criterios que debemos tener en cuenta respecto a la definicion de
los subconjuntos transmisores de la informacion o cédigos: los codigos no son
cerrados ni autbnomos, no son reglas comunes entre significantes textuales y
significados otorgados por los receptores, ni son una mera manifestacion de la
operatoria técnica que genera la informacion audiovisual; a la inversa, ellos se
interrelacionan con otros, son practicas o sistemas significantes; y si operan como
formas de transmision de la informacion es porque perceptivamente una cultura o
una subcultura les asigna el caracter de espacio de representacion. Veremos cada
uno de los tres criterios, con el propésito de constituir una definicion de los codigos
gue nos permita una salida analitica a este desequilibrio tedrico.

2. Los codigos funcionan en su interrelacion con otros codigos.

No podemos entender los cédigos como cerrados, autbnomos. Como dicen
Aumonty Marie, los cédigos estan interrelacionados en su funcionamiento y dicha
interrelacion no es universal, sino que depende de cada texto concreto. Ni siquiera
depende de un autor o de un tipo de practica cultural, salvo aquellas reglas que
singularizan la forma de funcionamiento de una préctica significante en una época
histdrica especifica (como la puntuacion del cine narrativo clasico estudiada por
Metz, las reglas del discurso politico estudiadas por Verdn, la singularidad del discurso
publicitario estudiada por Péninou y Durand, la especificidad de la teleserie estudiada
por Morafia). Esto significa que los cddigos deben entenderse como susceptibles
de relaciones entre cédigos, generandose asi vehiculizaciones de informacion
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producidas por cada cédigo, o producidas por la interconexion de codigos.

Ahora bien, dicha interrelacién se da tanto al interior de un formato audiovisual,
como a su vez en la interrelacion de varios formatos, en la multimedia que es la
comunicacion en la vida cotidiana. Esto significa decir, que como ya es sabido, hoy
la recepcién no es la de ver un programa televisivo autbnomamente, sino que es una
practica cotidiana ver television y levantarse, ver television y leer el diario y/o un
libro, conversar en la mesay escuchar walkman, alo menos en el tipo de consumidor
de medios de la cultura audiovisual postmoderna juvenil, por lo que se crean
interconexiones cédigas parecidas a las planteadas por el lenguaje multimedial.

3. Los cadigos son significantes textuales.

Los cddigos, entonces, no serian mas que formas de funcionamiento
significantes, o si se quiere soportes textuales, o vehiculizadores de informacion
gue transmiten sentido, energia (informacion semantica y pulsional) a partir de su
propia singularidad de funcionamiento. O sea, son soportes de informacion, en
tanto que transmiten una informacion especifica ligada a la cualidad del soporte.

Por ejemplo, los planos generan informacion respecto a la cercania o lejania
de lo que registro; los encuadres respecto a si lo que veo sigue la linea cielo/tierra
o no. Esto es, silo que veo en laimagen lo puedo mirar estando alli o si obedece a
un punto de vista del director (encuadres inclinados); los cromas los relaciono con
los otros cromas, y con la cantidad de luz, asi como de la saturacion que alli se
expresa, pues asi los veo en la vida cotidiana, y ello algo me dice. Los objetos, los
personajes, sus acciones, los decorados, el vestuario, corresponden a lo que veo
tanto en la vida cotidiana como en el teatro y en la puesta en escena televisiva y/o
cinematografica, son los nudos dramaticos presentes o0 presupuestos que «algo
me dicen», etc..

Sin embargo, existe otra informacion que también dan los textos y que
corresponde a la ligazén que se produce entre unos subconjuntos significantes y
otros. La perspectiva, por ejemplo, no es producto de un cédigo, sino que puede
generarse a través del tratamiento cromatico: cromas mas oscuros en la figura, y
un fondo mas desdibujado pueden generar la perspectiva, pero ello supone una
figura, una disposicion espacial de los objetos. Luego, la perspectiva puede generarse
a través del tratamiento narrativo en su ligazén con lo cromético. Sin embargo,
también es factible hacerlo a través del encuadre y las angulaciones de toma,
estableciendo un punto de fuga de los objetos establecidos por su disposicion
interna (narracion + angulaciones), también podria tomar otra mezcla cédica: narracion
+ movimiento del lente: enfoco nitido a la figura y desenfoco al fondo. ?Y qué es la
camara objetiva y la subjetiva sino la ligazén del encuadre con lo narrativo?. En la
camara subjetiva tomo en la imagen el punto de vista de un personaje: lo que
muestra la camara es lo que estaria viendo tal o cual personaje de la puesta en
escena.

Los codigos no son, entonces, reglas entre significantes y significados, ni
entre emisores y receptores; sino que serian la materialidad a través de la cual se
vehiculiza lainformacién, son los soportes para expresar lo que queremos, consciente
o inconscientemente.
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4. Los cddigos son practicas significantes: espacios perceptivos estatuidos
por una cultura o subcultura especifica.

No podemos plantear la existencia de codigos audiovisuales en general, sino
gue debemos estudiarlos al interior de cada practica significante particular. Esto
es, los cddigos no son constructos abstractos de indole invariante, ni una mera
operatoria tecnolégica. Los cédigos son de orden cultural, el criterio no puede mas
que ser el que una cultura o subcultura especifica le asigne el caracter perceptivo
de constituir una unidad relativamente homogénea.

Es la percepcién compartida, culturalmente, la que le otorga a unos
significantes el estar ligados a otros, constituyéndose un espacio homogéneo. En
Ultima instancia, los codigos no pueden tener sino una autonomia relativa, pues lo
que los estudios de Aumont y Marie nos demuestran es que cada codigo se
interconecta con otros. Y si siguiendo a Casetti y Di Chio empleamos la nocion de
cédigo es porque ella es una via pertinente para acumular informacion, frente a la
heterogeneidad analitica absoluta a que llevaria su ausencia. Pertinente, en la exacta
medida en que una cultura le asigna el status de espacio o sistema de representacion.

Situarse a nivel del sistema de representacion significa que lo que estamos
analizando es la vehiculizacion de informacién que la imagen audiovisual pudiese
transportar, y no cual es la operatoria concreta que yo debo operar para generar una
fotografia o un video. Esto tiene una doble importancia: el lector de laimagen no lee
la tecnologia con que se generd laimagen (que por lo demas ignora), y el generador
no tiene en mente una maquina, sino una representacion que quiere lograr, un tipo
de imagen especifica. Asi, en el caso de la television, la maquina de efectos
especiales no constituye un cédigo autbnomo para el creador, pues la perilla de los
cambios cromaticos (por ejemplo el wipe key) aunque esté cerca de la que genera
barras y recortes de imagenes (por ejemplo el wipe) no son su centro de reflexién:
Su preocupacion consiste en ver la factibilidad estética y de sentido entre las
modificaciones cromaticas que pretende hacer y lo que tiene cromaticamente en el
antes y después de la secuencialidad de laimagen; su reflexién es, sital o cual tipo
de recorte de imagen en funcién de su coherencia estética y de sentido es pertinente
con respecto al tipo de edicion puesta en marcha. Lo que es lo mismo decir, que los
colores debo relacionarlos con los colores, y la organizacion de la imagen con la
sintaxis visual empleada.

Ahora bien, cudl es el criterio para delimitar los codigos?. El no puede ser

mas que etnografico.
El primer criterio que nos da la observacion de nuestra cultura blanca es que la
pintura, el cine, el telediario, el video-arte, el video-clip, la telenovela, la serial, el
documental, el magazine televisivo, la fotografia,el spot publicitario, entre otros, son
practicas relativamente autonomas. A ello ha contribuido la Semiologia de Primera
Generacion, en funcion de que nos ha provisto de la descripcion de la especificidad
de cada una de estas préacticas concretas.

Ello implica que no existen codigos comunes a la fotografia o al cine o a la
pintura, sino que cada uno tiene una forma de funcionamiento particular. Significa,
por ejemplo, que aunque en la fotografia y el cine existe un tratamiento de la distancia
entre el objeto que registro y el lente (planos), el sentido o la funcién que cumple
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esta categoria es completamente diferente en ambas practicas; aunque exista como
realidad (aparente) en ambos textos culturales, su realidad de funcionamiento es
radicalmente distinta. En la foto, el plano es estético, en el cine y la T.V. es una
fase de una secuencialidad. Alli, lo que en un minuto es lejano, mafiana podra ser
cercano. Si el plano es un codigo fotografico, en el caso del cine y la television, se
analizaria como una fase de un continuum de planos, Iéase de una secuencialidad,
lo que significa, a lo menos, que es sélo un subconjunto de un cédigo mas vasto.

Es decir, no podemos mas que partir de cada practica concreta, en tanto que
sistema de representacion especifico.

Y alinterior de cada sistema de representacion, seré la descripcion etnogréfica
la que delimitar& la viabilidad o no de cada cddigo en funcion de los protocolos
perceptivos a que da origen.

5. Cadigos filmico televisivos.

Asi, respecto al cine y la television se postularan los siguientes codigos:
codigo cromético, codigo narrativo, codigo de organizacion de laimagen secuencial,
codigo sonoro y codigo escriptural.

La pertinencia del codigo cromatico (definido como cromas, brillo,
saturacion y su articulacion especifica) radica en que existe una gran cantidad de
investigaciones empiricas que demuestran que los colores vehiculizan informacion.
El color adquiere significado tanto para los lectores como para los emisores. Asi
Kristeva (1977), estudiando, a la pintura de Giotto desde el punto de vista de un
sujeto generador, liga el uso cromatico de este pintor a su dispositivo inconsciente
pulsional, lo que explica su utilizacion del azul, y mas ampliamente, un tratamiento
del color que implica naturalidad y realidad transgresora de la forma pictural tradicional:
«El color de Giotto seria el equivalente formal de lo burlesco» (Kristeva 1977: 398).
Wright y Rainwater realizan el andlisis factorial de una encuesta a hombres y mujeres
de clase media de Alemania Occidental (1957), demostrando que los juicios, con
respecto al color, no eran tan heteréclitos como personas habia sino que eran
susceptibles de agruparse en tipos de personas; asi algunos cromas significaban
calma, otros elegancia, calor, potencia, ostentacion, felicidad, etc. Se detectd,
ademas, que no solo el croma implicaba una connotacion especifica, sino también
la luminosidad y la saturacion. Se demostré que «la connotacion de felicidad depende
algo de la luminosidad y la saturacion, pero apenas si esté relacionado con el
matiz» (Wright y Rainwater 1969: 314); que la saturacion es lo que mas contribuye
a la connotacion de ostentacion, que «cuanto mas oscuro o saturado sea un color
mas potencia connota! (Wright y Rainwater 1969: 314), «que un matiz mas rojizo
corresponde a mayor calor» (Wright y Rainwater 1969: 314), que la elegancia depende
del matiz...; cuanto mas azulado es un color, mayor parece ser su elegancia. Sin
embargo, la saturacion también influye, y mucho. La connotacion «de elegancia
depende, en primer lugar, de la saturacion y en segundo lugar, de los azules»
(Wright y Rainwater 1969: 316), etc. Kansaku se ha preocupado de estudiar la
combinacion de cromas. Segun sus estudios encontré (1969): a) que las
combinaciones de colores tenian determinadas connotaciones diferentes: placer,
brillo, vigor, calor, etc., siendo su valor afectivo relacionado principalmente al placer
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(43%), después al brillo (21%), a continuacion al vigor (19%) y finalmente al calor
(8%); b) «los coeficientes de correlacion entre la escala armonioso - no armonioso
y las escalas que presentaban altas cargas de placer eran constantemente
elevadas» (Kansaku 1969: 322); c) que «al aumentar la diferencia de matiz decrecian
los valores de las sensaciones difusa, estatica, apagada, vaga, sobria y débily
aumentaban las sensaciones: suelta, dindmica, aguda, precisa, alegre y fuerte. Al
aumentar la diferencia de luminosidad, decrecian las sensaciones: turbia, ligera,
difusa, estatica, apagada, vaga, blanda y débil y aumentaban las sensaciones:
armoniosa, sabrosa, agradable, schic, bella, clara, aguda, precisa, dura y fuerte. Y
cuando aumentaba la diferencia de intensidad cromética, s6lo decrecian las
sensaciones difusas y vagas y aumentaban las sensaciones precisa y dura»
(Kansaku 1969: 323) y d) que «en general las mujeres percibian con mas facilidad
la armonia de las combinaciones cromaticas que los hombres» (Kansaku 1969:
323)

De todas estas investigaciones empiricas es posible deducir: a) cada
dispositivo cromético vehiculiza informacion tanto desde el punto de vista de la
lectura como desde el punto de vista de quien lo genera, b) las connotaciones
vehiculizadas por lo cromético no son heterdclitas, sino que obedecen a una
coherencia grupal, ) las connotaciones no son universales sino que dependen de
cada ideolecto visual propio de cada subcultura y/o universo sociocultural, d) lo
cromatico es un dispositivo; esto es, no solo es el croma lo que connota, también
lo hacen el tono y la saturacién, e) la connotacién es un todo articulado; o sea, una
determinada connotacién depende de la articulacién de los tres componentes y no
de un elemento en si, f) los tipos de combinacion realizados dentro de una cantidad
de mundos posibles cromaticos producen un efecto connotativo y cultural tal como
placer, brillo, vigor, calor, entre otros, g)la armonia croméatica o el equilibrio en los
grupos socioculturales dominantes de la civilizacion occidental parece estar ligada
al placer visual.

Luego, el color funciona como un dispositivo cromatico integrado por tres
dimensiones o subconjuntos: a) e/ matiz o croma o color mismo, b) «/a saturaciénque
se refiere ala pureza de un color respecto al gris» (Dondis 1973-1980: 68) y ¢) «al brillo
que va de laluz a la oscuridad, es decir, al valor de las gradaciones tonales» (Dondis
1973-1980: 68) Ahora bien, dichos subconjuntos conforman un todo articulado, siendo
la conjuncion especifica de la singularidad de estos subconjuntos lo que produce una
connotacion (y un goce pulsional) concreta. Dentro de los fenémenos de la articulacion
cromética estudiada por Kansuku, a nivel de la descripcion de su forma de funcionamiento
como vehiculizacién de informacion, cabe destacar el fendmeno de la Pos-Imagen
estudiado por los psicélogos de la Gestalt y desarrollado fundamentalmente por Munsell
y Dondis y que consiste en un «fendmeno visual fisiolégico que ocurre cuando el ojo
humano se ha fijado durante cierto tiempo sobre una informacion visual cualquiera. Al
substituir los objetos y/o esa informacién por un campo blanco y vacio, vemos en él la
imagen negativa» (Dondis 1973-1980: 68). Esto significa que «la pos-imagen de un
color produce el color complementario o su opuesto exacto» (Dondis 1973-1980: 68).
Los estudios empiricos demuestran que no es el color mismo lo que significa, sino la
combinacion especifica de los tres subconjuntos descritos. Ademas, las investigaciones
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semidticas sobre el cine narrativo clasico y sobre la cultura audiovisual dominante
otorgan a lo cromético el papel de cualificador de laimagen (Metz 1977: 157). No es
casual que en nuestra cultura blanca no existan tiendas que vendan objetos verdes o
amarillos, por ejemplo, pues se considera que lo real son los objetos, y el color, en
cambio, no es mas que un atributo ligado a ellos. El tratamiento cromatico cualifica,
no es unarealidad en si, salvo en corrientes de la pintura contemporaneay en el video-
arte, donde él se constituye como una realidad por si mismo. De lo que es posible
deducir que el tratamiento cromatico, operando como una articulacién perceptiva de
cromas, brillo y saturaciones, se constituye como un marco perceptivo culturalmente
homogéneo, sea porque en si mismo opera como cualificador, sea porque emerge
como transgresor a ese rol, constituyéndose en una realidad autbnoma.

La pertinencia del codigo narrativo  definido como puesta en escena de
sujetos (y/u objetos) en sus acciones, gestualidades, proximidades, vestuario,
escenografia y palabras, radica en que la historia (o que se narra) es un elemento
bésico en la lectura de un texto audiovisual. Baste sefialar los estudios de Metz
respecto al cine narrativo clasico y el lugar que le reconoce a la intriga en la
secuencialidad filmica: ella articula el relato, lo demarca. La historia rige la puesta
enimagenes, en la exacta medida de la narracion que demarca: cada vez que hay
un salto entre un segmento de la historia y otro, hay un tipo de montaje especifico.
Si en el cine narrativo contemporaneo, el lugar asignado a la intriga puede variar, no
constituyéndose en un demarcador de la puesta en imagenes, ello no significa que
no se constituya en un subconjunto de transmision de la informacién. Precisamente
el que ello sea una transgresion de la «episteme» del cine narrativo clasico, y que
éste haya tenido y siga teniendo (pues lainmensa mayoria de los filmes hoy siguen
siendo narrativos clasicos) una enorme influencia, nos permite postular la pertinencia
de este cédigo.

En el codigo narrativo hemos incluido las palabras en su desarrollo lexical, lo
que significa alterar la percepcion generalizada que lo sitlia a nivel del cédigo sonoro.
Ello obedece a la percepcién de que las palabras, en su contenido lexematico, son
vitales para comprender la historia: la narracion no puede estar sélo constituida por
lo que hacen los sujetos, sino que para entenderla; es vital saber lo que los personajes
dicen. De alli que no puede considerarse un criterio de inclusion en el cédigo sonoro
el que dicha informacion se exprese por medio de sonidos, lo que nos interesa no
es la descripcion formal y abstracta de cdmo se transmite la informacion, sino la
percepcion de ella, es al interior de la percepcion de la intriga o narracion donde
inteligibilizamos lo que se nos dice. Lo que se nos dice no opera como codigo
sonoro, pues antes opera como historia contada. Asi Chion (1985) plantea la
inexistencia de la banda sonora, al igual que Aumont y Marie: «los elementos
sonoros de un film se van analizando y distribuyendo inmediatamente en la percepcion
del espectador segun la relacién que mantienen con lo que se ve» (Aumonty Marie
1988-1990: 207). Esto es, lo que se dice (palabras) es vital para comprender la
historia.

La puesta en imagenes constituye lo que hemos denominado Cadigo
de Organizacion de la Imagen . Cédigo en la exacta medida en que el cine y la
television son fundamentalmente imagen en secuencia, tal como lo demuestran los
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estudios de Metz anteriormente aludidos respecto a la especificidad del cine como
practica cultural, distinto a otros sistemas de representacion.

Ahora bien, por qué incluimos en un mismo cdédigo los encuadres, planos,
angulaciones de toma, movimientos de caAmara y el montaje o edicion? Los incluimos
en cuanto el cine, como la television, son fundamentalmente secuenciales. El caracter
secuencial le permite diferenciarse de la fotografia y la pintura. Esto significa que
como no detecto planos, encuadres y angulaciones de toma, inteligibilizo en funcién
de lo que he visto y vendra; ya en 1968, Eco hablaba de la «triple articulacion del
lenguaje cinematografico» (Eco 1968-1974: 283-287). Planos, Angulaciones y
Encuadres son estaticos, pero lo que percibo como receptor son secuencialidades,
y la secuencialidad es dada solo por dos vias: 0 porque muevo la camara
(movimientos de camara), o por algun tipo de corte de imagenes. Es decir, son los
movimientos de camara y el montaje o edicion los que articulan perceptiva y
cognoscitivamente lo que veo. No es casual, entonces, que los postulemos como
formando parte de un mismo cédigo.

El codigo sonoro lo hemos definido como la musica de las palabras,
la musica de los ruidos, y la misica-muasica . La pertinencia de este cddigo se
basa en el saber acumulado respecto a la percepcion musical, tanto por la psicologia
de la audicién musical, como por la etnomusicologia y la musicoterapia. Los estudios
de Albert Wellek (1938-1963) y de Robert Frances (1968) han fundamentado que la
musicalidad es una competencia de lectura ampliamente difundida mas alla de
cualquier otra practica cultural: «la experiencia ha demostrado que musicalidad y
memoria efectiva permanecen con frecuencia intactas en caso de lesion cerebral,
hasta el punto que, a veces, la conservacion de las habilidades musicales motrices
contrasta sorprendentemente con la destruccion casi total de la inmensa mayoria
de las restantes facultades» (Wellek 1939-1982: 172)

Si la psicologia de la audicién musical nos ha descrito el lugar fundamental
que la musica ocupa en la «episteme blanca», la etnomusicologia ha contribuido al
estudio comparativo de la posicién que ocupa en otras culturas. Sin embargo, ello
es claro para la musica-musica. Pero, ¢,qué pasa con los otros subconjuntos del
c6digo? Si son los protocolos perceptivos los que hacen de la musica un cédigo y
no el ser significantes sonoros, cual es el fundamento de hablar de una mdsica de
los ruidos'y una musica de las palabras. El fundamento no puede mas que estar i)
en el desarrollo de la musica contemporéanea: la musica concreta y la musica
electroacustica insertan ruidos, gritos (entre otros) en la estructura de la pieza
musical; y i) en los descriptores por ellos desarrollados, que al describir la musica
como una onda ondulatoria del sonido (variaciones de intensidad en el desarrollo
temporal: intensidad/frecuencia) ligan el sonido a la percepcion musical pulsional al
tener un parentesco estructural con las descripciones experimentales de W.Reich
sobre la pulsion (Del Villar 1992) Esto es, la misica contemporanea, la radio, la
publicidad, y la vida cotidiana, han generado una pertinencia comun de lo sonoro en
tanto que musica mas alla de los fendbmenos de entonacion con que ha sido
histéricamente descrito el mensaje linglistico. Las reflexiones de Kristeva sobre la
literatura como musica encuentran en los desarrollos precedentes no sélo un
fundamento mas, sino un descriptor concreto de dicha forma de funcionamiento.
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El codigo escriptural  es un codigo residual en el caso del cine (no asi en la
publicidad, donde tiene un papel central, pues €l reitera la marca o identidad del
producto) en tanto que solo interviene en los créditos del filme (al comienzo y al
final), pues las letras eventuales de la traduccion corresponden a una lectura
automatica, al igual que el tipo de letras en un libro. Sin embargo, el mismo hecho
de que en la publicidad tenga un papel preponderante, hacen que el cddigo escriptural
se constituya en otro nivel perceptivamente auténomo de vehiculizaciéon de la
informacion.

Con estos ejemplos, creemos haber descrito y fundamentado lo que
entendemos por cédigo, y los criterios que, desde un punto de vista perceptivo,
hemos tenido en cuenta para su delimitacion. Establecimos que los cddigos se
delimitan por el sistema perceptivo y cognoscitivo a que dan origen; usando los
saberes empiricos al respecto, como la deduccion formal.

Partiendo de la premisa de que uno de los saberes acumulados en semidtica
es que cada forma de funcionamiento textual tiene su propia singularidad, diremos
también que cada una tiene sus propios codigos. De alli que describiremos los
codigos que vehiculizan la informacion para cada practica significante en particular.

6. Los cédigos conforman un dispositivo.

Silaimagen audiovisual en secuencia transmite informacion a través de los
codigos descritos, esto no lo hace en una forma desarticulada o si se quiere como
una simple suma de sentidos transmitidos por diferentes vias, sino que lo hace
como un dispositivo, independiente de si el punto de llegada es una estructura o un
tejido plural de lecturas posibles. Que sea un dispositivo, significa que hay una
relacién, en el inicio, tanto en la generacién como en la lectura, de una totalidad
vehiculizadora con relaciones de dependencia, de jerarquia, de modalizacién, de
independencia, de simetria y de no modalizacién. Dicho dispositivo puede ser
hegemdnicamente pulsional, hegemonicamente simbdlico, o una combinacion mas
0 menos simétrica de ambos.

Asi, en el cine narrativo clasico, el cddigo hegemaénico es el narrativo, y lo
simbdlico: es la historia (diégesis) la que demarca la imagen en secuencia (Metz
1977), el cédigo, organizacion de laimagen subcddigo montaje, a su vez, determina
los movimientos de cAmara y organiza los encuadres, planos, y angulaciones de
toma (ademas del color y el sonido); todos ellos modalizados por la intriga.

Sustanti- Cualificacion Verbalizacion Diégesis
vacién
/ Iy / / / / /
ECUADRE PLANOS MOV.CAMARA MONTAJE INTRIGA
<o Qoo <--ee- OBLIGATORIO<---

ANGULA- MONTAJE
CIONES FACULTATIVO

SONORO
CROMATICO
/ / / / / / / /
Objetos<--- Atribuciones de valor modalizadoras<-- Modalizacién<---- Modalizacién
- Jerarquica
hegemonica.

136



CUADERNOS N° 17, FHYCS-UNJu, 2001

Ahora bien, la matriz de la componente sintactico-semantica del cine narrativo
clasico tiene limites de aplicabilidad bastante concretos: por una parte, corresponde
a la civilizacién judio-cristiana occidental y no es aplicable mecanicamente a la
realidad de otras culturas como la Islamica, la Hindd, la del Africa Negra, la de
Nuestra América Latina Rural, entre otros.

IDENTIFICACION IMAGINARIA Y FORMALIZACION MATEMATICA
Introduccion

Las paginas precedentes no han hecho més que instalar las bases tedricas
y metodoldgicas para la operacionalizacion de la vehiculizacion de informacion
imaginaria.

Sin embargo, es necesario agregar que hay dos espacios de la pulsionalidad:
aquellos estables, y aquellos catastroficos. El caos, las catastrofes de
funcionamiento de los sistemas es el aporte del matematico René Thom a la
formalizacion de sistemas contradictorios, lo que opera a nivel del espacio pulsional
mismo, a nivel del espacio simbdlico, o a nivel de la relacion entre los dos espacios.
Hecho detectado en el estudio citado (Del Villar, 1999), sobre los protocolos
interpretativos del telediario.

Compete aqui el desarrollo de la formalizacion de los espacios pulsionales,
los que pueden pertenecer a cualquiera de los dos sistemas: estabilidad o catastrofe.
No podemos presuponer una invariante de catastrofe, ni una invariante de estabilidad.
Es larealidad a describir la que es catastrofica o estable. Luego, debemos desarrollar
una formalizacién que permita dar cuenta tanto de la inestabilidad como de la
estabilidad de lo real.

Los instrumentos formalizadores matematicos son, entonces dos: los modelos
propuestos por el Algebra de Boole (teoria de conjunto), formalizados por Salomon
Marcus (1967), apropiados a inteligibilizar condiciones de estabilidad; y los de la
Geometria Topoldgica de René Thom (teoria del caos), (.1977-1987, 1988-1990,
1980,1993).

El problema, entonces, es compatibilizar dos sistemas formalizadores, que
son en si mismo contradictorios.

Pasos Metodoldgicos

1.-Constitucién del corpus.

2.-Establecimiento del texto o fragmentos de textos que se analizaran en primera
instancia, para después -por saturacion o sondeo-comprobar la pertinencia del modelo
interpretativo construido en los restantes.

3.-Segmentacion del texto.

4.-Sintetizar categorias pulsionales posibles para cada segmento, establecidas por
cada cdédigo especifico. El analisis debe hacerse en paralelo, para tener una
descripcion de la estructuracién cédiga del segmento. Las Categorias Pulsionales
son Trazas de Condensacion/ Desplazamiento, que constituyen un aumento/
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disminucién de la intensidad.en el tiempo; esto es, una onda ondulatoria energética,
que se mueve entre dos ejes: intensidad y frecuencia, planteandose un
comportamiento similar al de las ondas sonoras. Los diagramas producidos por el
electroscopio de Reich tienen una forma de funcionamiento similar a la onda sonora.
Lo mismo puede decirse de las ondas luminicas, donde varia la intensidad de la
onda en el tiempo. Esto es, el Codigo Sonoro, y el Cédigo, Cromatico tienen una
operacionalizacion especifica; donde lo sonoro puede analizarse con programas
computacionales analizadores del espectro sonoro, incluso programas simples de
consumo generalizado como el Sound Blaster (1994), y lo cromético a través de
procedimientos similares que analizan las variaciones luminicas, producidas por
combinaciones de cromas (matiz), de saturaciones, y luminancia. Respecto al Cédigo
Narrativo, debe tenerse en cuenta que la pulsionalidad se manifiesta en dos niveles
0 espacios paralelos y muchas veces interconectados: la composicion de los objetos/
personajes en el marco de la pantalla, entendido como lo que la teoria del disefio
llama composicion; y el marco dada por la gestualidad y relaciones proxémicas de
los personajes. Respecto al Codigo Organizacion de la Imagen en Secuencia, la
pulsionalidad es manifestada por varios niveles: debe tenerse en cuenta que lo que
existe son variaciones de planos, variaciones de angulaciones de tomay variaciones
de encuadres, y dichas variaciones son articuladas por los movimientos de camara
y/o el montaje. Alli la variable tiempo es relevante respecto a que cortes cada vez
mas rapidos remiten a una condensacién energética, distinto es la lentitud posible
de ellos, que condensan por inversion, o el leve aumento de los tiempos de los
cortes, para reinsertar una leve disminucion, implicando una tensién y
desplazamiento gradual, en una onda ondulatoria energética que se aproxima a los
estados de relajacién (placer) descritos por Reich, a través de la aplicacion del
electroscopio.

Un ejemplo de dicha operatoria analitica lo podemos ver en la descripcion
que hacen Lavrin, Poblete, Letelier, Lechuga (1999: 57-59), de la vehiculizacién
pulsional del Dragén Ball Z utilizando el esquema propuesto:

Estructura energética (pulsion)
. Cadigo narrativo.

Nivel 1: Relato

/W/M/I/W1|Jﬂw.w\/

La estructura pulsional comienza con una acumulacion de energia, que llega
a niveles de maxima tensién al cumplir el deseo de revivir al Dr.Willow. Una vez que
éste es concedido, la energia se desplaza hacia una mayor relajacion, que sin
embargo, no es concluyente, puesto que el relato aln esta en evolucion.
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Nivel 2: Composicion

——— AN

El trayecto se caracteriza por una acumulaciéon de energia que se va
condensando a medida que el relato se: complejiza, hasta el punto de hacer perder
la objetividad figura/fondo.

Nivel 3: Gestualidad

Lz L

La condensacion de energia aumenta progresivamente, en la misma medida
que el nivel del relato se va tensando.

. Cddigo de Organizacion de la Imagen

i "'—-/l/l/\/tﬂr—'—

Alinicio la energia esta en un periodo de carga, lo que se ve reflejado en una
onda mas horizontal. Sin embargo, esta homogeneidad se rompe con una rapida
condensacion de la energia, en la que se suceden una serie de planos rapidos,
produciendo una tension a nivel pulsional.

. Cadigo Sonoro

M

Aqui vemos que las pulsiones comienzan con cortos periodos de tension,
que son sucedidos por intervalos igualmente cortos de relajacion, para luego volver
atensarse, en relacion al contenido de la imagen.
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. Caédigo Cromatico

e 7 —

La energia transmitida por los colores palidos presentes en la secuencia nos
reenvian a estados intermitentes de tensién, donde el brillo aparece relacionado
con la intensificacion dramatica del fragmento.

5.-Articularlas en oposiciones binarias susceptibles de implicar una relacion de
proporcionalidad (oposiciones cero, privativas, equipolente o disyuntiva, privativa a
izquierday privativa a derecha), pues son las relaciones de proporcionalidad las que
en definitiva permitiran definir las oposiciones mismas y con ello la concrecién de la
informacion pulsional.

Debemos buscar unarelacion de equivalencia entre las categorias pulsionales
articuladas en oposiciones, a través de las propiedades de reflexividad, simetriay
transitividad de la relacién de proporcionalidad. Esto es, la busqueda de la
conservacion de la propiedad P o no-P en diferentes oposiciones conduce a descubrir
un parecido a nivel de la organizacion formal y su diferencia (cédigos). E1
procedimiento de prueba de esta proporcionalidad consiste en la prueba de
conmutacion. Si la conmutacion no produce ningln resultado; esto es prueba de
que la deduccién no esta bien articulada, pues no cambia si cambian las propiedades
que la constituyen. Luego, la formalizacién precedente nos permitira construir el
sistema de transformaciones.En el caso ejemplificado, precedentemente (Drag6n
Ball Z) se da:

Equivalencia 1-3/2-4, con Complementariedad: 5-6

Al/B1 Sl
A2 /B2 S2
A3 /B3 S3

An (n+l) / Bn (n+l) Sn
Columna/ Columna Codigos
AlB

Formalizacion Algebraica, que en el Caso de la Pulsionalidad tendria la
siguiente forma de manifestacion:

=S
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Sistema de transformaciones que debe dar cuenta de todos los datos
(oposiciones, pulsionales) y donde cada una de los subconjuntos constituidos esté
avalado por datos.

6.-Si el modelo ha sido factible de construir, estariamos en un caso de estabilidad

pulsional estructural, y se procederia al afuera del texto, esto es, al contexto

etnogréfico para probar la pertinencia de la produccion de conocimientos establecidas.
7.-Si el modelo no ha sido factible de construir en el paso cinco; esto es, se da la
imposibilidad de formalizar el sistema de transformaciones coherentemente, se
trata de construir un modelo espacial A/B, donde sea posible de detectar categorias

pulsionales posibles que se separan del sistema de transformaciones (A/B)

estatuidos, constituyéndose en un conjunto K de discontinuidades cualitativas

implicando el paso por un subconjunto de A a un subconjunto de B. Notamos,
entonces, que «K esta compuesto de dos partes: de una parte del conjunto llamado
de bifurcacion (Kb), y de otra parte el conjunto de conflicto (Kc)» (Petitot-Cocorda,

1979: 238); el conjunto K, seria el conjunto de catastrofe: «habra una discontinuidad

en la apariencia del sistema, lo cual se interpretara diciendo que hay un cambio de

la forma preexistente y, por lo tanto, morfogénesis « (Thom, 1987:31), remontandonos
ala dinamica que engendra el sistema.

Hay, entonces, dos tipos de Catéastrofes posibles (o conjunto K):

a) la catatrofre se sitla en una de las ramas, donde un subconjunto de A pasa a
conformar un subcunjunto de B; esto es, en una de las ramas de la catastrofe
elemental (C.U.S.P), un subconjunto de A se transforma en un subconjunto de
B, o catastrofe de bifurcacion.

b) la catastrofe se da en un Estrato de Conflicto, entre subconjuntos que estando
en oposicién A/B, subconjuntos de A retroalimenta (en un umbral K) a
subconjuntos de B.

k
i

B

i

X

La diferencia entre a) y b) estad en que en el primer caso, es un subconjunto
el que produce lo inverso; y en el segundo caso, se trata de un estrato original de
conflicto antitético en el que unos subconjuntos tienen sus opuestos, ahora bien,
uno de ellos (o varios) produce el paso de un lugar de la oposicion a otro.
8.-Si el conjunto K, o conjunto catastrofico ha sido factible, en una primera instancia,
de detectar, se procederia al afuera del texto; esto es, al contexto etnografico para
probar la pertinencia de la produccion de conocimiento, hasta ahora establecida.
9.-Si las transformaciones; esto es el paralelismo de los sistemas de oposiciones,
0 en el caso de la construccion de sistemas de morfogénesis, el listado de
oposiciones y la detectacion de puntos de conflicto catastréficos, no ha sido factible
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de construir o los datos del contexto etnografico alteran la interpretacién misma,
entonces se insertan dichos datos al interior del modelo. La insercion del contexto
en el texto no tiene necesariamente una coherencia algebraica Booliana, de partida
no se ha inteligibilizado todo el contexto. Tarea por lo demas imposible, por lo que
lo que se insertan s6lo los elementos particulares; esto es, las categorizaciones
pulsionalesde los fragmentos del texto, que fueron sometidos a las articulaciones
prescritas, no son mas que «un mundo posible» y puede ocurrir que otros elementos
de la realidad que no vimos en el texto, sean importantes en su inteligibilizacion,
aun cuando no intervengan los principios de simetria, reflexividad y transitividad
para aprehenderlos. Esto es, porque el sistema es infinito y yo no puedo conocer
todo e inteligibilizarlo todo. Es por esto que simetria, reflexividad y transitividad, que
operan solo al interior de un sistema, pueden insertarse al interior de otro sistema
donde la ley del tercero excluido no exista y donde no opera la distributividad.
10.-Ahora se trata de construir el modelo formal. Dicho modelo puede ser de
estabilidad o morfogénesis. Si es de estabilidad estructural debemos integrar las
correlaciones de categorias pulsionales opuestas en una matriz que de cuenta de
la estructura del texto. Pueden existir dos formas de ordenamiento de los sistemas
de oposiciones y seran los datos los que reenvien a una forma de coherenciao a la
otra. Enlos dos casos, los principios que ponemos en acto para la formalizacion de
la matriz estructural son los de reflexividad, transitividad y simetria/ no-simetria.

La presencia de simetria o de no-simetria es la que nos permite cualificar
cual de los dos tipos de estructuras profundas construyamos:

a) un sistema de equivalencias (A: B:: C: D), o
b) unorden de 6rdenes (A>B>C).

Donde a veces la estructura fundamental descrita implica un tercer término
gue conjunta los sub-conjuntos polares que conforman la matriz, a este tercer término
lo llamamos mediador.

Si se trata de un modelo de morfogénesis, se construird un modelo geométrico
(geometria topolégica) que articule las oposiciones estables A/B, y los espacios de
catastrofe K, el modelo contruido seréa de la forma:

At

A2 ’
A3 l
An(net) A
’

’
1 Conjinto
’
1 K
’
i

B (1+1)
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Debemos entender el proceso de constitucion del modelo formal como un
proceso gradual.
11.-Verificacion del modelo constituido a nivel de su coherencia formal.
12.-Verificacion del modelo a nivel del contexto etnografico.
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