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e b r o

enlabdsqueda
de lo esencial

Tengo la conviceion de que, en gran medida, la funcién del arte y la
funcién del cerebro visual son una y la misma o, por [0 menos, de que
8! propésito del arte constituye una extensién de las funciones del
cerebro; por lo tanto, un mejor conocimiento del funcionamiento del
cerebro en general, y def cerebro visual en particular, deberia perm-
timos desarrallar el esquema de una teoria de Iz estética basada en
la biolegla. Digo “esquema” debido a que nuestro conocimiento de
cbmo trabeja el cerebro es aln muy impreciso y apenas $omos
capaces de dar cuenta, de una manara bastante imperfecta, da cdmo
es que vemos. Dado este conocimiento Incompleto, es todavfa diffcil
decir mucho acerca de ¢dmo y dénde surge la experiencia estética
que produce una obra, y casi nada sobre la neurologla subyacente a
ta experiencia emocional que despierta la obra de arte. Un critico de
arte puede considerar que una pintura es perecta; puede pensar que
no requiere nada adicional, y podemos colncidlr o estar en desacuer-
do con él. Pero los procesos cerebrales por medio de los cuales él
flegé a su conclusidn son totaimente desconocidos y constituyen, en
consecuencia, una pregunta aun sin respuesta. Existe, en otras pala-
bras, una vasta 4rea del arte acerca de la cual una disciplina como la
neurologfa, que $& encuentra apenas en su infancia, no tiene casi
nada que decir. No obstante, ello no constituye una buena razén para
no intentar iniciar un camino en esa direccién. Todo arte visual se
eXpresa en y gracias a Ia actividad cerebral y debe, por tanto, cbede-
cer las leyss del cerebro, sea en su concepcién, ejecucién o
apreciacin, y ninguna teoria de la estética estara completa sl no se
considera la actividad cerebral. Durante el Ulimo cuarto de siglo
hemas aprendido lo suficiente acerca del cerebro como para ser
capaces de decir algo inferesante sobre el arte visual, por lo menos
en su nivel peresptivo. Y aun asf uno no puede ser exhaustivo; es
mas facil escribir algo sobre alguno de fos movimientos artfsticos mas

Elementos 40, 2000, pp. 3-7 K}
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modemos. Es casi imposible decir nada mas all4 de lo gene-
ral acerca de as refaciones entre la fisiologia del cerebro y la
percepcion de alguna de las obras namativas o figurativas
mas complejas. Mi objetivo primario es convencer al lector
de que estamos en el umbral de una gran empresa, de que
podemos aprendsr algo acerca de las bases neurobiolégicas
de uno de los mas nobles y profundos empenos humanos.

En mi libro Vision of the brain (Blackwell Science, 1993),
escribi algo poco convencional sobre Shakespeare y Wag-
ner. considerdndolos entre los mas grandes neur6logos:

ellos sabian como explorar la mente humana con
las técnicas del lenguaje vy de la musica, y enten-
dieron, quizas mejor que la mayoria, qué es lo que
mueve la mente del hombre.

Millones de personas han sido tocadas por las palabras de
uno y por la musica del ofro. La poesia de Shakespeare ha
sido usada en tan diferentes contexlos, y con tales efectos,
que seria absurdo negar la universalidad de su lenguaje o su
habilidad para conmover, en un sentido profundo, a hombres
con diversos antecedentes e inclinaciones. De manera simi-
lar, millones de personas pertenecienes a diferentes culiuras
han respondido a la musica de Wagner, en su felicidad y en
su dolor, A través de la masica, Wagner, Beethoven y olros
grandes compositores han sido capaces de comunicar senti-
mientos que dificilmente se pueden expresar en palabras.
Wagner dijo una vez que no le preocupaba que el pOblico no
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entendiera su libreto, “la mosica hara que todo sea perfecta-
mente clare™. Ambos, en otras palabras, entendieron algo
fundamental sobre &f bagaje psicoldgico del hombre, ef cual
depende, en Oltma instancia, de la organizacién neuroldgica
del cerebro, aun cuando estemos lejos de conocer esa preci-
sa organizacion. Me gustarfa, aqui, ampliar mis puntos de
vista sobre Shakespeare y Wagner como neurélogos que
entendieron, sin darse cuenta, algo acerca de la mente y, por
tanto, del cerebro, diciendo que fa mayoria de los pintores
son también neurdlogos, aungue en un sentido diferente:
son ellos quienes han experimentado y, sin adveririo, han
entendido algo sobre la organizacion del cerebro visual ulili-
zando para elio técnicas (nicas que les son propias. Los
experimentos de los pintores son del conocimiento publico.
Ellos Irabajan y retrabajan una pinlura hasta que logran un
efecto deseable, hasia que la obea los complace o, [0 que es
lo mismo, hasta que complace a sus cerebros. Si, en el
proceso, la obra también complace a otros -0 a los cerebros
de otros—, entonces han entendido algo general acerca de fa
organizacién neural de las vias visuales que evocan el pla-
cer, esto sin conocer nada acerca de (05 detalles de dicha
organizacién neural, ignorando incluso que tales vias exis-
len. Hace quinientos anos, cuando Leonardo Da Vinci escribid
que, de todos los colores, los mas placenteros son aquellos
que resultan opuestos,' estaba poniendo de relieve, sin ad-
vertirlo, un hecho fisioldgico, que fue verilicado hace apenas
cuarenta afios, con el descubrimiento de la oponencia,? por
medio de la cual las células del sistema visual que son
excitadas por el rojo son inhibidas por el verde, las que son
excitadas por el amarillo son inhibidas por ¢} azul, y las que
son exciladas por el blanco resultan inhibidas por el negro (o
viceversa para cada par). De igual manera, Michel Chevreut?
escribié en el siglo xix acerca de como la percepcion dei
color es afectada por el contexto, poniendo en palabras lo
que los grandes pinfores habian sabido durante siglos. Pero
no lue sino hasta los dltimos anocs que 1os fisidlogos fueron
capaces de asociar este efecto con el hecho de que las
célufas cerebrales relacionadas con el color pusden modifi-
car profundamente sus respuestas, dependiendo del fondo
contra el cual el color preferido es presentado. "La pintura
-esciibld Constable— es una ciencia y deberia ser persegui-
da como una intromision en las leyes de la naturaleza.™ &
no especificd lo que querfa decir con “las leyes de la natura-



ieza", pero la frase, leida en su contexto, sugiere que lo que
{snia en menie eran las leyes de {a naluraleza externa. Yo
prefiero interpretaria en un sentido diferanie y decir las le-
yes del cerebro”, entendiéndolas como aquellas que nos
permiten percibir el mundo en la forma en que lo hacemos y
obtener salisfaccion estética de ello, ya que lo que vemos
esta determinado tanto por la organizacién det cerebro, como
por la realidad fisica del mundo externo. El artista, después
de todo, sdlo puede iratar con aquellos atribulos de la natu-
raleza que su cerebro puede ver. Como un gjemplo, y en un
nivet muy simple, tomemos la luz ullravioleta, Efla obedece a
las leyes de la radiacidn slectromagnética y ha sido bien
estudiada por la fisica. No abstante, el cerebro visual es
insensible a ella y de ahl que ningun artista haya concebido
jamas |a manera de representar la luz ultravioleta sobre el
lienzo, ni la lorma de estudiar las leyes de 12 naturaleza
refativas a ella. La siluacion seria diferente si las abejas
pudieran ejecular obras de arte; a diterencia de nosotros,
ellas son sensibles a la luz ullravioleta y tanto la abeja artis-
ta, como aquellas de su comunidagd apasionadas por el arte
deberfan apreciar el componente uliraviolata. Igualmente,
nuestros cerebras son incapaces de regisirar el movimiento
exiremadamente rapido; de ahi que ningun artista haya in-
{entado representarlo, ni tampoco estudiar aristicamente las
leyes que gobieman la represeniacion de {al movimiento,
aun cuando, como en 6l artg cinético, hayan hecho del movi-
miento en Si mismo, parte de la obra de arte. Este punto
puede parecer frivial y obvio, pero también es profundo; nos
lleva a proponer que el Unico ‘material” a disposicion del
artista es aque! del cual el cerebro liene conocimiento.

i Cudles son las leyes de! cerebro visual y como gobier-
nan nuesira percepcién del entorno visual? Antes de que
podamos contestar esta pregunia en una forma plena de sig-
nificado, necesilamos responder a otra mucho mdas obvia,
1anto, que en la praclica nunca se responde: ;para qué existe
el cerebro visual? Es neurologia tiflada, aunque repetida con
mondtona regularidad, decir que es necesario para ver. Pero,
ipor qué necesilamos ver? Dilesentes personas podrian dar
diferentes respuestas a esta pregunta. Pocas, Imagino, cree-
rian que necesttamos ver para ser capaces de apreclar ol ane.
La mayoria, quizds, daran respuestas como: pasa ser capaces
de reconocer a (a gente, o de encontrar &l camino, o de elegir
pareja 0 conseguir comida o leer. Ninguna de estas respues-

1as es satisfactoria porque ninguna es lo suficientemente am-
plia. Muchos animales, entre ellos los ratones y los topos,
lienen una visién rudimentaria. si es que acaso lienen alguna,
y han sido sumamenie exitosos en su relacién con el medio,
adoptando actividades que les han permilido sobrevivir en yn
santido evolutiva. La respuesta a nuestra pregunta es, me
lemo, mucho mds simple y mucho més profunda: vemos para
sef capaces de adquirir conacimignto acerca del mundo.® La
vision no es, desde (uego, 8! Onico sentido a través del cual
adquinmos ese conocimiento. Ofros sentidos hacen lo mismo.
La visién es sdlo el mecanismo mas eficients para adquirir
conocimiento y ampta casi infintamente nuestra capacidad
de hacerlo. Mas adn; existen cientas clases de conacimiento,
tales como & expresién de una cara o el color de una superfi-
cie, que sdlo pueden alcanzarse a través de ella.

Tal definicion de la vision no es comin entre los neur6logos
y nunca la he encontrado entre los artistas aunque, desde
luego, puedo ser un ignorante acerca de mucho de lo que estos
ulimos hayan dicho. Es, quizds, fa dnica definicién que une a la
neurologia con & arte, que ancuentra un lazo comlin que vincu-
la el irabajo del cerebro con el arte visual, el cual es, en sl
mismo, uno de los producios del cerebro. £, también, la Gnica
definicion que pemmite a los neurdlogos comprender la descon-
certante complejidad aparente de! aparalo visual del cerebro.
Es. en cualquier caso, una definicion digna de ser explorada
debido a que. en ella, estd el germen de una teoria general y
unificadora que relaciona a las funciones del cerebro visval con
los propdsitos del arte. que incluye los puntos de vista de

© Egmont Contreras, Hakela titan, de la serie Trldn 1V, 1398
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filésotos como Platén, Hegel, Schopenhauer y Heidegger, de
artistas como Miguel Angel, Cézanne y Matisss, y de los neuro-
bidlogos modemos.® La relacién que se hace obvia cuando uno
asume esta definicién se refiere a la percepcidn: la definicién
excluye el contenido emocional del arte, su habilidad para con-
mover y estimular e inspirar. Replto que éstos son temas que
apenas han sido abordados por la neurologia y que, por lo
tanto, en la actualidad no son susceptibles de una descripcion
clentifica, a cual puede realizarsa séla de manera muy incom-
pleta y emteramente especulativa. Pero yo espero que esla
siluacién sea temporal y que no pase mucho tlempo antes de
que podamos contemplar las bases neurolégicas de fa estética
en un contexto mas amplio.

Lleva sélo un momento darse cuenta de que la adquisi-
cién de conocimiento por el cerebro visual no es cosa fécil.
El dnico conocimiento digno de ser adquirido s el conock-
miemo acerca de lo perdurable y de las propiedades
caracteristicas de! mundo. Consecuentemente, el cerebro
s6lo esta interesado en lo constante, en lo inmutable, en lo
permanente, y en las propiedades caracteristicas de los ob-
jatos y superficies del mundo externo; estas caracteristicas
son las que le permiten calegorizar a los objelos. Pero la
informacién que le llega del exterior nunca es constante; en
lugar de ello es un flujo continuo. Vemos objetos y superfi-
clgs desde diferentes dngulos y distancias, y bajo diversas
condiciones de luminacién. Un objeto puede ser calegoriza-
do de acuerdo con su color (como cuando juzgamos el estado

6
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de madurez de una frula comestible). Pero la longitud de
onda de la iuz reflejada en él cambia, dependiendo de la
hora del dia o de las condiciones meteorolégicas prevale-
cientas, sin ocasionar por ello un cambio sustanctal en su
color {constancia del color). Un rostro puede ser categoriza-
do como tniste, proporcionandole al cerebro conocimiento
acerca de una persona, ello a pesar de los cambios conti-
nuos en las caracteristicas individuales o en el dngulo de
visién; el destino de un objeto puede decidirse con base en
la direccién de su movimiento, independientemente de su
velocidad. La vision debe, por tanto, ser un proceso activo, y
exige que el ceredro elimine los cambios conlinuos y extral-
ga de ellos unicamente lo que as necesario para la tarea de
categorizar objetos. Es necasario que ello sea asi para poder
llevar a cabo ires procesos separados, pero interrelaciona:
dos: seleccionar de la vasta y siempre cambiante informacién
que le liega, sélo aquelia necesaria para identificar lo cons-
tante, las propiedades esenciales de los objetos y de las
superficies, para eliminar y sacrificar toda informacidn caren-
te de interés para la obtencién de conocimiento, y para
comparar la informacién seleccionada con el registro de la
informacion visual del pasado y, entonces, identificar o cate-
gorizar un objeto o una escena. Esto no es una proeza.
Tomemos, como un ejemplo relativamente simple, la habill-
dad del cerabro para aslgnar un color constante, verde, a
una superficie, digamos la de una hoja de arbol. Si hubiera
slempre una composicién de luz Gnica, en téminos de longi-
tud de onda y energla, que se reflejase en la hoja, una
composicidn que constituyese una suerte de cddigo para



® Egmont Contreras, Aniénna, de la serie Totdn V. 2000,

indicas e} color verde, un cbdigo que el cerebro fuese capaz
de descifrar, entonces la determinacion del color seria una
cosa relativamente trivial. Se reducirfa al andlisis de un c6di-
Q0. Pero no existe tal cbdigo (nico, ni para el color ni para
ningun otro atributo. La composicién de la fongitud de onda
de la luz reflejada en la superficie de la hoja cambia conti-
nuamente, dependiendo de si uno la mira al amanecer o al
atardecer o al mediodfa, en un dia nublado o luminoso. Un
dispositivo medidor modaradamente sensible serfa suficien-
{e para convencer a cualquiera de estas amplias fiuctuaciones.
El cerebro es capaz de excluir estas variaciones y asignar &l
color verde a la hoja a través de un proceso descrito por &l
fisico y fisidlego aleman Hermann von Helmholiz como la
“exclusién del iluminante” el cual, pensaba, se llevaba a
cabo por medio de un proceso vagamente definido como
“inferencia inconsciente”.” Hoy podemos hacerlo un poco
mejor, aungue no mucho mejor, y decir que (a “exclusién del
iluminante” es el resultado de un proceso neural subyacente
a una drea especifica del carebro.

La visién es, pues, un proceso activo, y no el pasivo que
durante tanto tiempo hemos imaginado que era. Aun la identifi-
cacidn visual de objetas elementales, como un &rbol, un cuadrado
0 una linea recta, es un proceso aclive. Un neurobitlogo mo-
demo daberfa, o por lo menos podria, aprobar a afirmacién de
Renn Matisse® de que “ver es ya una operacién creativa, y
demanda un esfuerzo”. Matisse afimé esto en términos art(st-
cos, no fisiolégicos. Pero fransponerio a la fisiologfa visual tiene
un sentido evidente. E! ate es también un proceso activo que
constituye una extension de la funcién del cerebro visual.

© Egmont Contreras, Lo dala sena Tt JV, 2000.
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creatividad
artificial y natural

La divisién del mundo en objetos artificiales y naturales es una invencion
reaimente nueva. Durante muchas siglos, tal distincién no tenia ningun
sentido dado que, en fin, todas las cosas pertenecfan a la naturaleza. A
10 sumo, elgunos filésofos distingufan entre Io natural y lo divino. Es una
caracteristica de nuestro siglo diferenciar entre (0s seres naturales —es
decir nosotros mismos- y fas cosas artificiates, las maquinas. La fascina-
cién por la maquina sa remonta a fa maquina a vapor y a {a revolucion
industrial: las maquinas se volvieron cada vez mas complicadas, mas
sofisticadas, més “intefigentes” hasta alcanzar, después de la inven-
cién de la computadora, la igualdad, incluso a vecas, la superiotidad
respecto de sus inventores. A fines del milenio, las médquinas gobema-
rén el mundo en tal grado gue, poco a poco, comenzaremos a
considerarlas como una especia suf genens, como un mundo peralelo al
nuestro. Es verdad que no pueden ejecutar nada sin ser programadas
por el hombre. Pero juzgando el problema en su totalidad, este hecho se
transforma aparentemente en un detalle menor. Originalmente, estas
maquinas sblo eran capaces de calcular, pero hoy en dia saben leer,
habtay, sacar conclusiones y aprender; algunas, incluso, pueden hasta
caminar. Al principio, s6lo su rapidez justificaba su uso, pero con paso
lento y confinuo estdn ganando femena en territorics que durante mu-
chos milenios parecieron reservados al ser humano.

En tanto que cada vez estamos menos interesados en disculir
qué aspectos de la redlidad son de origen divino, nos preocupamos
cada vez més en lo que una mdquina podrfa cambiar, mejorar o
rehacer. Inicialmente se desarrold la inteligencla artificial con sus
sistemas experios, con sus procesadores lingiisiicos y con sus siste-
mas de identificacion visual, etcétera. Hoy en dia existe vida artificial
con sistemas ecaldgicos y seres vivientes artificiales. Pronto tendre-
Mes unz clencia y una creatividad artificiales.

Originaimente una méaquina era un instrumento capaz de ulilizar
la energla natural transformandola en otra forma mas provechosa.

Elementos 40, 2000, pp. 9-11



Seguimos midiendo la potencia de un motor en unidades
equivalentes a la fuerza de un caballo porque, al principio, 1a
maquina sustituyé a muchos caballos. Después, las maqui-
nas asumieron tareas como trabajos de produccién y calculo
y fueron sustituyendo a docenas de trabajadores y contado-
res. En el fuluro sustituirdn, cada vez con mas frecuencia, la
parte intrinseca de nuestra naturaleza: nuesira Inteligencia,
nuestra vida, nuestros conocimientos, nuestra creatividad.
Alan Turing Inauguré ef dabate filoséfico, vigente aun hoy,
al preguntarse por primera vez: “¢Es posible que una méaquina
sea verdaderamente inteligente? ¢ Es razonable hablar de in-
teligencia artificial?” Las mismas preguntas valen para la
creatividad. La pregunta de Turing desencadend un flujo de
ideas y origind conclusianes Inquietantes. Mientras mas pene-
tramos en los secretos de la conciencia humana, menos
encontramos en elia algo excepcional. Bidlogos como Hum-
berto Maturana, I. I. Glbsan y Ulrich Neisser han llegado a la
sorprendente conclusion de que el conocimiento pertenece a
todos {os sistemas vivientes que, para sobrevivir en su medio
ambiente, necesitan capacidades cognitivas. La ‘imaginacién”
solo es un método para salvarse de las fieras voraces o
encontrar, en condiciones dificiles, alimentos; esto hace que la
imaginacién sea muy comun en fa naturaleza, si no omnipre-
sente. Fildsofos como Jerry Fodor, I6gicos como Allan Newell
y linglistas como Noam Chomsky opinan gue la conclencia es
un procesador simbélico y. como 1al, s6lo una maquina. La
“imaginacién” es Unicamente el resuftado de un programa.
Neurofisidlogos como Gerard Edelran, Antonio Damasio
y Rodolfo Linds esbozan el cerebro como una red de neuro-
nas gue obedece a los principios de la seleccion natural de
Darwin. El cerebro hace lo que hace sélo porque el medio
ambiente selecciond esta funcién. Nuestra imaginacién no es
nuestra asi como nuestra acttud no lo es tampoco: finalmente
es el medio ambiente el que nos determina. La imaginacion es
la consecuencia de cambios condicionados por e medio am-
biente en nuestras conexiones neuronales. Cientfficos como
Stuart Kauffman ven la imaginacién como un caso especial de
autorganizacidn de un sistema complejo y consideran a nues-
Iros cerebros y a nuestra vida sofo como modelos de sistemas
complejos. Nuestro universo es regido por una serie de leyes
generales de auloorganizacion, tales como la ecuacién del
campo gravitacional de Elnstein y el segundo principio de [a
termodinamica. En fin, somos sélo un producio accidental del
proceso de autoorganizacion de la vida, y nuestra creatividad

© Egmont Conlreras, Wideeys, da la sere Thtén IV, 1999,

es el producto secundario del proceso de autoorganizacién de
nuestro cerebro.

Shakespeare y Miguel Angel ignoraban que obedecian a
leyes fisicas cuando crearon sus obras de ante. Si quisiéra-
mos desvirtuar a Turing y demostrar que una compuladora
nunca podra ser tan “original” como nuestra conciencia, en-
tonces llegariamos forzosamente a la comprobacion de lo
conirario, 8s decir, que nuestra memoria no es de ninguna
manera {an original.

La paradoja y la atraccién de la creatividad consisten en
el hecho de que no es una condicion necesaria de nuesira
existencia. Si definimos a la creatividad como una serie de
ideas innecesarias para sobrevivir, como las ideas debidas a
nuesiro deseo de expresar sentimientos, entonces la creati-
vidad resulta algo que no parece existir.

£ Qué hago entonces cuando escribo un poema o com-
pongo musica? La creatividad artificial puede contribuir a
solucionar esta cuestion. Una maquina capaz de crear un texto
namativo o producir impresiones visuales nos devela un signifi-
cado més.simple del témino creacién: no nos hace ver el
ingenio independiente de! viajero espiritual solitario, sinc el in-
genio sélidamente ligado a su ambiente y viviendo en amonia
ocon los demas individuos. Lo que nosofros llamamas creati-
vidad, para una maquina sblo quiere decir “reorganizacion
de los conocimienos y de la vida interior de una manera
para la cual no ha sido programada’. Esg es una contradic-
cidn aparente ya que una méaquina sélo es capaz de ejecutar
programas. Pero se puede escribir un programa e introducir,
por ejemplo, un elemento casual para la decision de cémo se
deben reorganizar sus archivos de datos y sus procedimien-



tos inlemos. ;ES esto suficiente para generar una crealivi-
dad artificial? No parece muy probable: una maquina que
s6lo produce lextos e imagenes casuales no es creafiva,
Tanto en &l arte como en fa clencia la creatividad es, sobra
todo, una discusion con la cuttura predominante. La creativi-
dad trasclende los ¢anones y abre una nueva perspectiva de
la realidad. La crealividad sélo tiene sentido en el contexio
histérico. Einstein era creativo en &l contexto de la histona de
la fisica, Van Gogh en ! contexto de la historia de la pintura.
Una méquina creativa tendria que conocer entonces los pa-
radigmas culturales vigentes e introducir después un factor
de casualidad para producir un paradigma nuevo. Tratando de
definir la creatividad arlificial aprendemos indirectamento algo
acerca de nuestra crealividad natural, asf como e intento de
producir inteligencia arlificial nos llevé a una mejor compren-
5i6n de la inteligencia natural, y el ensayo de simular la vida
nos condujo & comprender mejor los mecanismos bloldgicos.

L Para qué podria servir la creatividad artificial? La mis-
ma pregunta podriamos hacer sobre la inteligencia artificial,
y en generat sobre cada una de las méquinas que invenia-
mos y que hacen un trabajo artificial.

Nos aprovechamos de lo artificial para ejecutar queha-
ceres elementales y para poder orientar nuesiras vidas hacia
objelivos mas dignas. La creatividad adificial pedria ofrecer-
nos la posibilidad de que las méquinas electuaran los
procesos inferiores de una obra, en tanto que el hombre
continuaria &l rabajo en un nivel superior. Un compositor
podrfa servirse de una maquina para generar una melodfa
que antes no existia, 0 un guitarrista para producir un tono
jamas locado anes. Cuanto mas creativas fueran las maqui-
nas tanto mas los mosicos podrfan concentrarse en los
aspectos mas absiractos de su obra. El refo es seguir siendo
mas creativos que nuestras médquinas.

Piero Scaruffl es matemético, neuroclentifico, posta y critico
de misica. Director fundador del Centro ds Investigaciones
Olivett!; profasor invitado en Harvard, Stanford y Berkeley.
Esta texto perlenece al catilogo de la exposicién Sleben
Rige! (Siete colinas), tomo VI, Traumen {Sueios), Henschel/
Berliner Festsplele, 2000. Tradueclén de Paul Becker.
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Matemidticas d€ la estética

George David
Birkhoff

EL PROBLEMA ESTETICO

Muchas percepciones visuales y audilivas van acomparnadas por un
cierto sentimiento de valor claramente diferenciable de las alecciones
sensuales, emacionales, morales o intelectuales. A (a rama de! cono-
cimiento denominada estélica e ataien primariamente este sentimiento
estélico y los objelos estéticos que lo preducen.

Hay numerosas clases de objetos estéticos y cada una de ellas
ofigina un senlimiento estélico sui genaris. Tales objetos, sin embargo.
son de dos calegorias: algunos, como las puestas de $ol, se encuen-
tran en la nalurgleza. mieniras que otros son obra de los adistas. La
calidad de la primera calegoria es mas o menos accidenlal. mientras
que fa segunda viene a la exislencia como libre expresion de los
ideales estaticos. Es por ello que el arle, mas que la naturaleza, provee
el objeto principal de 1a estética.

El hecho de que los objetos pertenecientes a una clase definida
admitan una comparacion intvitiva direcla con respecto a los valores
estélicos es de decisiva importancia en eslélica. El adista y el connas-
seur destacan en su capacidad de llevar a buen lémming discriminaciones
de este fipo.

En la medida en que la estética lenga éxito en sus aspiraciones
cientificas, debe proveer alguna clase racional para tales compara-
ciones inluilivas, De hecho, el problema fundamentat de la eslélica
consiste en determinar, dentro de cada clase de objetos estéticos,
aquellos atributos especificos de los que el valor estético depende.

Elemonios 40, 2000, pp. 13-20




NATURALEZA DE LA EXPERIENCIA ESTETICA

La experiencia estélica lipica puede considerarse como inle-
grada por tres fases sucesivas: 1) un esfuerzo preliminar de
alencion, tequerido por el acto de la percepcion, y que au-
menia en proporcion a lo que denominaremos complejidad
(¢ del objeto; 2) el senlimienta del valor o cuantia estética
(¢) que recompensa fal esluerzo; y, linalmente 3), la obser-
vacion o comprobacion de que el objeto se caracteriza por
cierta armonia u orden (0), Mas o menos encubierto, que
parece necesario al efeclo estélico.

FORMULACION MATEMATICA DEL PROBLEMA

El analisis de la experiencia estélica parece indicar que la
emacion estélica es primeramente sugerida por un grado
excepcional de las refaciones armoniosas contenidas en el
objelo. Mas precisamente, si consideramos G, 0 y ¢' como
variables cuantificables, podemos escribir ¢ =% resumiengo
asf en una férmula basica (2 conjetura de que la cuantia
estética se halla delerminada por la densidad del orden de
las relaciones en el objeto estético.

{a conocida exigencia estélica de “unidad en la variedad”
esla sin duda relacionada de modo inmedialo con esta formula,
La defincion de lo bello como aquello que nos ofrece el mayor
numero de ideas en el mas corto liempo (formulada por He-
msterhuis en el siglo xvin) es de naluraleza andloga.
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Si admitimos la validez de tal definicion, puede formularse

matemalicamente &f problema esiético fundamental del modo
siguiente: deniro de cada clase de objelos estélicos. si defini-
mos el orden 0 y la complejidad ¢, estableciendo la razén
c :% , resulia la cuanlia de cualquier objeto de la clase.

Nuestro propésilo fundamenial es considerar distintas cla-
ses de objetos estélicos y resolver en estos casos, en (a medida
que podamos, el problema estélico fundamental en la forma
malematica que acabamos de enunciar. Anles de tal aplicacion
de hecho conviene, sin embargo, ingicar 1as bases psicologicas de
la formula y las condiciones en (as que puede ser aplicada.

LA SENSACION DE ESFUERZO EN LA EXPERIENCIA ESTETICA

Desde el punta de vista fisico-psicologico, el aclo de (a per-
cepeion de un objeto comienza con el estimulo de {os drganos
de los sentidos visual o audilive, y continda hasta que tal
estimulo y ia excitacion cerebral resullante terminan. Para que
el acto de la percepcion se realice debidamente se requiere
también el apropiado dmbito de atencion de la conciencia. La
aclitud alenta tiene, por descontado, su correlativo psicoldgico
encargado en especial de asegurar que los ajusies motores
requendos en el acto de la percepcion sean convenientemen:
te llevados a cabo. Tales ajustes se realizan normalmente sin
la intervencion de las ideas motoras que acompaian a todos
los actos voluntarios, y en tal senlido son automaticos. En
términos mas fisiolégicos: el eslimulo dispara una corrignte
newviosa que, después de liegar a la corteza cerebral, revierie
en parte a {a perileria siguiendo, como corresponde a lodo
acto automalico, un irayecto delerminado por ) habilo.

Ahora bign, aunque tales ajustes avlomaticos se realizan sin
la intervencién de ideas motoras, existe un bien conocido esfuer-
20 de atencion de tension variable en el curso de la realizacion de
Iales ajustes. Este constituye una parte definida e importante del
sentimiento general caracteristico del estado de atencidn.

El hecho de que se requiera algun lipo de interés para
mantener la atencidn parsceria indicar que esle senfimiento
no liene un tono posilivo {agradable). sino mas bien negativo.
Si recordamos, ademas, que los llamados actos aulomaticos
no son sino la resullante de actos idénlicos realizados habs-
{ualmente, podemos convencernos de que quedan vesligios
de las ideas motoras aplicadas originalmente, y de que effas
molivan esta sensacion de esfuerzo.
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Desde tal punto de vista, la sensacién de esfuerzo que
acompana siempre & la percepcion aparece como la suma
de las sensaciones de tension que acompadan a los dislin-
tos ajusles automalicos.

EL SIGNIFICADO PSICOLOGICO DE COMPLEJIDAD

Supongamos que A. B, €,... son los dislintos ajustes automa-
ticos requeridos, con respeclivos indices de tension a, b, c,...
y que tales ajustes A, B, C... lienen lugar r, s, 1, ... veces
respeclivamente. Ahora bien, esta sensacion de esluerzo es
la conlrapartida psicoldgica de lo que hemos denominado
complejidad ¢ del objeto estético. Asi. tenemos que conside-
far la suma de los dislintos indices como la medida de la
complejidad, y escribir por lanlo C'= ra + sb +1¢ + ...

Un simple ejemplo puede servir para aclarar este punio
de visla. Supongamos que fijamos la alencion sobre una
baldosa poligenal convexa. El aclo de alencidn Implicado es
lan rapido que parece casi aulomalico. Cuando los 0jos si-
quen los sucesivos lados del poligono y los ajusles motores
correspondienles se realizan automalicamenie, la sensacion
de esluerzo es praclicamente insignilicante. Sin embargo,
segun la opinion antes expresada, existe una débil sensa-
cion de lension en cada ajuste. y la complejidad ¢ podra
medirse por el nimero de lados de! poligono.

Una ilustracton quizds mds salislacloria la ofrece cual-
quier melodia simple. En este caso, {0S ajustes motoses
automalicos necesarios para el acto de percepcion son los
ajustes Incipientes de las cuerdas vocales a los sucesivos

lonos. Evidenlemente, en este caso la complejidad ¢' nos
vendria dada por el nimero de nolas de la melodia.

ASOCIACIONES Y SENTIMIENTO ESTETICO

Hasta aqui hemos considerado solamenie los aclos de per-
cepcion de un objeto estélico en Ia medida en que implicaban
un ciero esluerzo de alencion. Esla sensacién de esfuerzo
encuenira su correlacion en la parle eferente de fa comente
nerviosa que suscita los ajustes motores avtomaticos requeri-
dos y que no hace referencia directa alguna al senlimiento
estélico. Para enconlear la causa {psicologicamente hablando)
del sentimiento estético, hemos de alender a esta parte com-
plemeniaria de (a corriente nerviosa que, incidiendo en los
cenlros audilivos y visuales, suscita sensaciones derivadas
del objeto y despienta entonces las distintas ideas asociadas
con sus sentimigntos correspondientes. Estas sensaciones,
junto con las ideas asociadas y sus sentimientos cormespon-
dientes, conslituyen la plena percepcion del objeto. Es en
estas asociaciones, mas que en las sensaciones mismas,
donde enconlraremos &l factor estélico delerminante.

En muchos casos de percepcidn estética se produce
una mas o menos completa identificacion del perceptor con
el objelo estéfico. Este sentimiento de "empatia”, que el psi-
cologo Lipps ha subrayado, contribuye a realzar el efecto
estélico De similar manera, la real parlicipacion por parte del
perceptor, como cyando se canta una tonadilla y se la oye al
mismo fiempo, realzara su eleclo.
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LA NATURALEZA INTUITIVA DE TALES ASOCIACIONES

Las meras asociaciones verbales resultan irrelevantes para
la experiencia estética. O dicho de otro modo, las asociacio-
nes estéticas son de tipo intuitivo.

Cuando, por ejemplo, veo un objeto simétrico, siento una
cualidad agradable, peto no lenga que decirme explicitamente
a mi mismo: “lqué simétricol” Este rasgo caracteristico puede
explicarse del modo siguiente. En el curso de fa experiencia
individual se descubre generalmente que los objetas simétri-
c0s poseen cualidades excepcionales y deseables. Nuestros
propios cusipos no nos parecen de este modo perfectamente
formados sl no son simétdicos. Méds aln, la técnica visual y
tactil por la que percibimos la simetrfa de numerosos objelos
&$ uniforme, altamente desarroliada y (a aplicamos casi ins-
lanidneamente. Es esia técnica la que sirve como base de las
asociaciones. Como consecuencia de sllo, 1a percepcidn de
cualguier objeto simétrico va acompaniada de un sentimiento
estético inuitivo de tono positivo.

Podria parecer cast preferible que no se produjeran aso-
ciaciones verbales. La excepcional eficacia en estética de las
asociaciones mas o menos ocullas es probablemente debida
al hecho de que nunca se da cuenta verbal de las mismas.

EL PAPEL DE LA AFECCION SENSUAL

La tipica percepcion estética es, ante todo, de tipo auditivo o
visual y ya no va por ende acompanada por la estimulacién
de las extremidades de los llamados érganos inferiores. Si
8s asl, las afecciones sensuales que intervienen serdn alta-
mente refinadas. Sin embargo, puesto que las afecciones
sensuales con un tono ligeramente positivo acostumbran
acompanar a las sensaciones visuales o auditivas, puede
parecer que lales alecciones sensuales requieran alguna
consideracién por parte del sentimiento estético. De hecho,
en mi opinion, puede prescindirse de este componente en
los casos més nteresantes, justamente porque el tono positi-
vo da la afeccion sensual esta siempre presente y en modo
alguno diterencia una percepcion de otra.

Por ejemplo, todas las secuencias de tonos musicales
puros son iguaimente agradables en lo que concieme a las
sensaciones individuales. Sin embargo, algunas de estas
frecuencias son de calidad melédica mientras que otras no.
Por lo tanto, y aunque lo agradable de los sonidos individua-
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les forma parte del tono del senfimiento, podemos prescindir
de este componente sensval cuando comparamos la calidad
melédica de varias secuencias de 1onos musicales.

Para reforzar esta opinién voy a tomar brevemenie en
consideracién ciertos fenémenos audiivos que a primera
vista parecen contradecirla.

Al ser oido un intervalo musical disonante -como un se-
mitono- el tono resuitante del sentimiento es negativo. De
modo similar, al ser ofdo un intervalo musical consonante
oomo la quina perfecta, este tono es positivo. 4 Pero no pueds
considerarse la sensacién de un intervalo disonante como una
sensacion auditiva singular comparable con la de un intervalo
consonanie, y no resulta necesario en este caso modificar la
conclusidn de la constancia de la afeccién sensual?

Para responder a esta pregunta recordemos gue los tonos
musicales, tanto los producidos por fa voz humana como los de
origen mecanico, contienen un lono fundamental puro de una
clerta frecuencia de vibracion y puros sobretonos de frecuencia
doble, (la octava), triple (1 octava de la quinta exacta), elcétera;
&n ests caso consideramos, con Helmholtz, un tono puro como
la auténtica sensacién individual del sonido. De este modo, la
conexién entre cualquier kono y sus sobretonos se opera me-
diante una “asociacién por continutdad”.

Sital es el caso, un intervalo disonante, compuesto de dos
tonos disonantes, puede implicar un tono de sentimiento ne-
gativo, mientras que los dos tonos que constituyen un intervalo
consonante, al estar reacionadas por asociacion con sus so-
bretonos, pueden tener un fono positivo. De ahi que la diferencia
de efecto estético entre un inlervalo musical consonante o
disonante pueda ser explicada mediante la sola asociacién.



ASOCIACIONES FORMALES Y CONNOTATIVAS

Hay que llamar la atencion sobre (a division fundamental de los
tipos de asociacién que intervienen en la experiencia estética.

Ciertos tipos de asociacién son tan simples y unitanos
que pueden ser inmediatamente definidos, y su papel verifica-
do con exactitud. Existen, por ofro lado, muchas asociaciones
de sumo interés para la estética que no admiten el andlisis
pues afectan nuestra experiencia en distintos sentidos. Las
asaciaciones del primer tipo serdn fas suscitadas por el senti-
do de un betlo poema.

Para diferenciaras convenisntemente, dencminaremos a las
asociaclones “formales” o “connotafivas”, segun sean de!l primer
lipo o del segundo. Das ejemplos de ello son los siguientes.

Rectangulo en posicion vertical > simetrfa vertical

Intevalo de nota y su octava > consonancia

No existe nombre alguno para la propiedad meramente
sefialada por la técnica visual o auditiva implicada.

Todas las asociaciones que no son de este tipo formal
simple, seran denominadas connotativas.

ELEMENTOS DE ORDEN FORMALES Y CONNOTATIVOS

La propiedad del objeto que corresponde a cualquier asocia-
cidn sera denominada un “glemento de orden”; y llamaremos
formal o connotativo a tal “elemento de orden”, segdn sea la
naturaleza de ta asociacion. Asi, un elemento formal de or-
den resulta de una simple propiedad fisica, por ejemplo la
consonancia en e{ caso de un intervalo musical, o la simetria
en el de una figura geométrica.

Los elementos de orden y las asociaciones correspon-
dientes no van siempre acompariadas por un sentimiento de
tono posifivo. Una disonancia aguda, por ejemplo, es un
elemento de orden con un lono negativo.

TIPOS DE ELEMENTOS FORMALES DE ORDEN

Los tipos de elementos formales de orden que de hecho
encontramos son, ante todo, los de tono evidentemente posi-
livo -repeficién y simililud, contraste, igualdad, simetria,
balance y secuencia-, cada uno de los cuales toma distintas
formas. Todos ellos pueden ser en general considerados
como de efecto posilivo.

Existe, ademds, un elemento de orden, basado en los
apropiados centros de atencion y reposo, algo menos evi-
dente, pero que desempena también su papel. Un cuadro,
por ejemplo, debs tener un centro predominante de interds
en el que 8! 0jo pueda reposar; de modo parecido, én la
miisica occidental conviene empazar con el acorde 6nico
central y volver a él para concluir.

Por otro lado, la ambigiiedad y la innecesaria repeticién o
imperfeccién son elementos formales de orden de tipo carac-
terfsticamente negativo. Un rectangulo casi, pero no totalmente,
cuadrado, es desagradablemente ambigiio; un poema plaga-
do de aliteraciones y asonancias faliga por indebida repeticion;
una pieza musical en la que suena mal una sola nola queda
estropeada por innecesaria imperteccion.

EL SIGNIFICADO PSICOLOGICO DE ““ORDEN"

Estamos ahora en condiciones de tratar del orden o del objeto
astético de modo andlogo 2 como tratamos la complejidad ¢'.

Supongamos que distintas asociaciones L, M, N.... tienen
lugar con (ndices de lono del sentimiento ), m, »,... En este
caso los Indices pueden ser positivos, nulos o negativos,
segln sean los tonos del sentimiento posilivos, indiferentes
0 negativos. Si (as asociaciones L, M, N,... ocurren u, v, ..
veces, respectivamante, podemos entonces considerar ef tono
total del sentimiento como el efecto resultante representado
por la suma vl + vm + wn +...

Este efecto es la contrapanida psicoldgica de lo que (lla-
mabamos ¢l orden 0 de! objeto estético, por cuanio L, M, N....

Matematicas de la escética




comesponden a fo que hemos denominado elementos de or-
den en ol objeto estético.

Podemos asl escribir: 0 = ul + vm + wn +...

Para ofrecer un ejemplo, supongamos que lenemos ante
nosotros varias baldosas poligonales en posicidén vertical.
;Cudles san los elementos de orden y las asociaciones co-
rrespondientes que determinan el sentimiento de valor estético
que acompana al acto de percepsidn de tales baldosas? Si
una baldosa es simétrica con relacidn a un eje verfical, la
simetria vertical aparece como agradable. Pero una baldosa
puede 1ambién tener una simelrfa de rotacion; una baldosa
cuadrada, por ejemplo, tisne esta propiedad cuando puede
hacerse girar en angulo recto sin que su posicibn quede
afectada. Por ultimo, si los (ades de una baldosa correspon-
den a los lados de una esquema rectangular, como en la cruz
griega, la relacion con dicho esquema resuita agradable.

EL CONCEPTO DE CUANTLA ESTETICA

La cuantia estética ¢ de una clase de objetos estéticos es, ante
todo, un indice cuantitativo de su eficacia estética compasativa.
Resulta imposible comparar objetos de diferentes tipos,
Segun indicdbamos al principio. ; Quién se atrevera, por ejem-
plo, & comparar un jartdn y una melodfa? De hecho, para que
la comparacion sea posible, las clases deben ser especial-
mente restringidas. Es asi initil comparar una pintura al éleo
oon una acuarela, exceplo indirectamente, por comparacién
de cada una von fos mejores ejemplares de su tipo; y, desde
luego, podria compararse |2 sola composicion de ambos cua-
dros a lravés de sus reproducciones fotogréficas. Por otra
parte, las fotografias de una misma persena puéden ser facli-
menfe comparadas y organizadas en orden de preferencia.
Pero incluso cuando la clase es lo bastane restringida,
las preferencias de los individuos varian seguin su gusto y su
axperiencia eslética. Las preferencias de una misma perso-
na varlan, ademas, a lo largo de su vida. As, tal comparacién
estética —de la que la cuantia ¢ es el indice determinante- sélo
tendra un auténtico sentido cuando represente ¢l juicio normal
o medio de algin grupo selecto de observadores. £n la consi-
deracién de la misica occidental, por ejemplo, serd lgico
atenerse al consenso de quienes estan familiarizados con ella.
£l concepto de cuantia estélica € es, en consecusncia,
aplicable sélo cuando la clase de objetos esté lan delimitada
que la comparacién intuitiva directa es posible, caso en el
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cual la ordenacion de la cuantia estética representa el juicio
estético de un observador nomal ideal,

LA FORMULA BASICA

Si nuestro andlisis precedente es comecto, el sentimiento de
cuantia estética surge derivativamente del cdlculo intuitivo
de la cantidad de orden o inherente al objeto estético en
relacién con su complejidad €. Tralaremos primero de de-
mostrarlo sobre Ja base de una analogia para proceder luego
a una argqumentacién mas puramente matematica.

Tomaremos la analogla del campo econémico. (Cuél, en-
tre distintas empresas de un mismo tipo, &s considerada como
la mds prospera? En cada empresa se hallan implicados una
cierta inversion 1y un cierto beneficio b. La razén Il representa
¢l porcentale de Interés de la inversion y es considerada como
indice econémico de la prosperidad de una empresa.

Da similar manera, en la percepcién de objetos estéticos
pertenecientes a una clase definida, se halla implicada una
sensacion de esfusrzo de atencién, medida por ¢, que viene
recompensada por cierto sentimiento de tono positivo, medi-
do por 0. Es natural qus la recompensa sea proporcional al
esfuerzo, como es el caso en una empresa econdmica, Asl,
por analogia, la razén % es la que mejor representa la
cuantia estética c.

UN ARGUMENTO MATEMATICO

Mds mateméticas, aunque quizas no mas convincentemen-
te; podemos argumentar del modo siguiente: hay que suponer
en primer lugar que si dos abjetos de la clase tienen el
mismo orden 0 y la misma complejidad C' sus cuaniias esté-
ticas deben ser consideradas como idénticas. Asi podemos
escribir, ¢ = 1(0, ¢} y sostener de este modo que la cuantia
estética sélo depende funcionalmente de 0 y de €.

Es evidente que si incrementamos el orden sin aiterar la
complejidad o disminuimos la complejidad sin aiterar el or-
den, el valor ¢ queda Incrementado. Pero estas dos leyes no
sirven para detemminar la funcién 1.

Con tal propésito imaginemos el siguiente experimento
hipotético. Supongamos que tenemos ante nosctros un cierto
conjunto de k objelos de la clase, todos del mismo orden 0 y la
misma complejidad ¢!, y también un segundo conjunto de k,



objetos de la clase, todos de orden o, y complejidad ¢'.
Escojamos ahora k y k, de modo que k€', sea igual a k¢,

Procedamos entonces del modo siguiente. Observemos,
uno tras otro, todos los objetos de! primer conjunto; e esfuer-
20 total vendria desde luego medido por ¢, y el fono lotal
del sentimiento estélico por k0. Observemos de igual modo
todos los del segundo conjunto. El esluerzo serd el mismo
que antes, ya que kC', es igual a k¢, y el tono lotal del
sentimiento vendré dado por k0,.

Si la cuantia estética de los objelos de la segunda clase
es igual a fa da los perfenecientes a la primera, parece indu-
dabfe qua el tono total del sentimiento serd el mismo en
ambos casos, de modo que k,0, equivaldra a k0. Establecido
asto, concluiremos ensequida que las razones —24. y%son
idénticas. En consecuencia, la cuanila estética dep‘ende sblo
delarazéno proporcién deoa ¢ C= 1—

& Egmont Contreras, Nodnza, o2 13 sede Tnidn IV, 1899,

Podemos ahora dar el tliimo paso. Puesto que lo que
importa cuando ordenamos segin la cuantia estética no es
fa magnitud numérica real de f sino fan sélo su magnitud
relativa, y puesto que ¢ ha de aumentar con % podemos
propiamente definir ¢ como equivalente ala razén de 0 a C.

Es obvio que la cuantia estética ¢ delerminada de este
modo es igual a cero (¢ = 0) cuando el tono del sentimiento
derivado de las ideas asociadas es indiferente.

EL ALCANCE DE LA FORMULA

Segtin ha sido presentada, la férmula bésica puede ser apli-
cada a cualquier clase de objefos estéticos suficientemente
delimitada.

No parece ahora dificil pensar una cuantla simple y ra-
zonable de la complejidad ¢ de 105 objelos estéticos de (2
clase. Por olro lado, el orden 0 debe dar cuenta de todos los
tipos de asociacién mducidos por los objetos, sean éslos
formales o connotativos; y ha de asignarse a ¢ada uno de




ellos un indice adecuado. Por desgracia, los elementos con-
notalivos de orden no pueden ser tratados asi, puesto que
son de una inconcebible variedad y escapan a la posibilidad
de un analisis preciso.

Es asi cfaro que la completa aplicacién cuaniilaliva de la
formula basica puede realizarse sélo cuando los elementos
de orden son fundamenialmente formales, Desde luego, es
siempre posible considerar la formula en 1a estricta medida
en que hace relacién a elementos formales de orden, reali-
zando de este modo una aplicacidn parcial.

Nuestra atencion queda, por consiguiente, dirigida casi
exclusivamente hacia el aspecto formal del arte, el tinico al
que puede aplicarse cuantitativamente la f6rmula basica de
la cuanlia estética. Nuestra primera y principal aspiracién
serd realizar un andlisis en casos imporiantes tipicos de
extrema simplicidad. Desde las posiciones asi conquisiadas
seré posible tomar brevemente en consideracion cuestiones
mas generales. Al sequirse esle programa no existe, desde
luego, la intencién de negar ia \rascendental imporiancia del
aspecto connotative de todo arte creativo.

UN ESQUEMA

Bl esquema y Iz leyenda que se adjuntan pueden servir para
recordar el anterior analisis de 1a experiencia estética y la
férmula estética basica a ta cual conduce.

ESOUENA DE LA FORMULA ESTETICA

Campo de atencidn del carebro

{Campo de asociaciones estéticas } <— {Gampo sensitiva}—=Campo de lensidn

Corfignte nerviosa motora
de! gjuste automaiico

Cormenie nerviosa sensonal

Oiganos dolos seotidos ~ Misculos
{cjo. cita) {0f0. garganta)

La complejidad {¢') es medida considerando los ajustes
motores automaticos. El orden (0) es medido considerando
las asociaciones estéficas. La cuantia estética ¢ =% , Indica
el valor estético comparativo.

 GEOHGE DAviD Birkhoff

© Egmont Controras. Skorpin, dela sere Tnion 1V, 1938

METODO DE APLICACION

Incluso en los casos mds favorables, tas principales reglas
adoptadas para la determinacidn da 0, €'y, subsiguientemen-
le, de la cuantia esiética ¢, son necesariamente empiricas.
Los simbolos 0 y ¢ representan da hecho valores sociales y
participan de la anfigliedad propia de tales valores. Por ejem-
plo, el poder adquisitvo de la moneda puede séio determinasse
por medio de reglas empiricas, y sin embargo el concepto
implicado es de fundamental importancia para la economia.

Deberia afadirse al mismo liempo gue tal método empi-
rico parece ser el (nico que permite un esfudio cientifico de
esta categoria general.

Trataremos siempre de elegir aquellos elementos forma-
les de orden de una imporfaricia estética incuestionabte, y de
definir los {ndices de la mansra mas simple y razonable que
sea posible.

Pondremos atencién en los dos siguienies desiderala:

En la medida de lo posible, estos (ndices han de sef
lomadas como iguales, o en todo caso de la mangra mas
simple que sea compatible con fos hechos.

Los distintos elementos de orden deben ser considera-
dos séla en cuanto son ldgicamente independientes. Si, por
ejemplo, a =b es una igualdad que interviene en 0, y sib =c¢
es olra igualdad del mismo género, la igualdad a =¢ no serd
entonces computada independientemente.,

George David Birkhof, matem3tico amerioana (1884-1944).

Texto tomado del iibro de James R. Newman {comp.), The
world of mathematics, Simon and Schuster, Nuava York, 1956,
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Como el nifo juega, Egmont Contreras confiere un
signilicado personal a los objetos utilitarios que nos rodsan.
Transplanta [a cafetera, (a tostadora, la [Ampara a un
ambiente extraterrestre que 10s convierte en cohetes,
vehiculos lunares y estaciones espaciales.

El artista bace coincidir su vision ludica de los objetos
con acontecimientos reales. Refiere a la Guerra Fria entre
{a antigua URSS y los Estados Unidos, la compeiencia de
fos dos paises por ganar el espacio que rodea fa Tierra y
{a ambicion de llegar a la Luna camo primer objetivo en la
conquista de} espacio. Mezcla la historia real y reciente
con las fantasias propias, el derecho de la mente a
romper barreras y la vocacion del sueiio a prefigurar
espacios. lroniza los grandes logros poniendo en lela de
juicio (a objetividad de los hechos; o bien, su fundamento
en el laboratorio de (a imaginacion.

La Tierra es una vision liica y nostalgica, unica en una
serle en la que aparece como vigia silente, lelon de fondo.
Alude a la contaminacion mundiat del planeta azul que
estamos dejando alras. Pareciera que la intencidn ya no es
solo la de ir a ia Luna, sino la de poder regresar a la Tierra,
proxima parada, posibilidad de retomo; anhelo de un origen
que parece lejano, casi perdido,

Las fotografias de Egmont Contreras tienen lecturas
diversas y mensajes milliples. Pareciera que tan s6lo
inician un juego en &l que el espectador debe estar
dispuesto a ponerse el traje de astronauta y convenirse en
un arquedlogo del futuro. Convoca a rasirear posibles
consecuencias de acciones presentes en viajes que se
antojan instanianeos. ida y vuelta en un segundo en el que
de pronto volvemos & pisar lierra para constatar que aun
nada esta perdido.

EGMKORT CONTRERAS NARVAEZ (1975) ha expussto indvidualmente en San Amonio, Texas. Usa, y en México, O {Casa de la Cullra Magdalena Contreras, ENaP y
Museo del Chopo. ast como en mas de diez exposiciones colectivas. Ha obtenido los siguiente reconccimientos: Beca Jovenas Creadores 2000-2001 (FONCA);
Premio g8 adquisicidn en el Il Concurso Nacional de Folografla (Consejo para Ja Cullura de Ledn, Guanajualo); Segundo lugar en el Premio CIDE de Fotogratia Ha
publicado 8n Uno mas une, San Antonio Express-News. revista Letras Libres. revista Viceversa y revista Luna Cdmea. entré olras egman_t@hotmail.com
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interfaz

ENDOFISICA

La endolisica es una ciencia que investiga el aspecio de un sistema
cuando el observador se vuelve parte de &, ,Exisle alguna olra pers-
pectiva posible aparte de ia dsl observador intemo? ;Somos meros
habitantes del lado Intemo de cualquier interlaz? Enloncss, ;cudl es
el significado de a objslividad cldsica? La endofisica muestra hasta
qué punto la realidad objetiva depende necesariamente del observa-
dor. Desde la introduccién de la perspectiva en e Renacimiento, y de la
teoria de grupos on &! siglo xix, se sabe que los fendmenos del mundo
dependen de una manera reglamaniada de |a localizacién del observa-
dor (codistorsion). Tan sélo desde fuera de un universo complejo
resulta posible dar una descripcion completa de é) {teorema de la
indefinicion de Gdde!}. Para la endoffsica, fa posicion de un observa-
dor exlemo solo es posible en cuanto modelo, fuera de un universo
complejo, no en el interior de la realidad misma. En este sentido, la
endofisica ofrece una aproximacion a un modelo general de leoria de
la simulacion (asi como a las “realidades virtuales” de 2 era del
ordenador).

La endofisica se desarrolld a parir de la ieoria cuéntica y del
¢a0$ (a la que Otto Rdssler viene contribuyendo desde 1975, sobre
todo con su famoso Atractor Rassler de 1876). Otro aspecio de la
endolfisica es la reinterpretacion de temas relacionados con Ia fisica
guénlica, que ha introducido en la fisica el problema del observador.
La endofisica difiere de la exofisica en que las leyes fisicas de lo que
uno estd observando suelen ser dilerentes de las leyes extraidas
desde un punto de vista exlemo imaginado o real, Por el contrario, &l
teorema de la indefinicién de Gddel sdlo es vélido inlemamente,

Elementos 40, 2000, pp.



dentro del sistema. Un observador explicito ha de entrar en
el mundo modelo de fa fisica con el fin de volver accesible Iz
realidad existente. La endofisica aporta una “aproximacion
doble” al mundo. Aparte del acceso directo al mundo real
(mediante (3 interfaz de los sentidos), se abre una segunda
posicién de observacién a partir de una posicién imaginaria
de observador. ;Es {a llamada realidad objetiva tan séto el
lado endo de un mundo ax0?

La historia de la produccion culural ha aportado una y
otra vez pruebas de que percibimos la posibilidad del mundo
sblo como el lado endo de un mundo exo. El (nico modo
cientffico de revelar si el mundo posee un segundo lado exo-
objetivo es consiruir mundos modelo (o mundos artificiales) en
un nivel inferior a nuestro mundo, como hace fa endofisica.
Sin duda, la aproximacién endo supone una gran promesa
para el complejo tecnomundo de la era electrénica, que es
una era de mecanismos observadores de segundo orden. Las
implicaciones de la culiura industrial (basada en la maquina) y
postindustrial (basada en ia informacidn) —mecanizacion, nue-
vos medios, simulacién, sintelizacion, semiosis, realidad
arfificial- se integran en un nuevo discurso. Esta aproximacion
aporia un nuevo Marco teodrico para describir y comprender
las condiciones cientiticas, écnicas y sociales del mundo elec-
trénico postmoderno. Las cuestiones que aborda la endofisica
~desde la relatividad del observador, fa representacion y la no-
localidad hasta el mundo concebido como una mera interfaz-
son las cuestiones centrales de una civilizacion electrénica y
telematica. La realidad y la contingencia relativas al observa-
dor que tienen las manifestaciones del mundo, como nos
revela la endofisica, la diferencia entre los fendmenos intemos
y externos al abservador, aportan valiosas formas de discur-
$0 para la estélica de la autorreferencia (el mundo intrinseco
de las senales de imagen), a viualidad (el caracter inmate-
rial de las secuencias de imagenes) y a inleraclividad (la
relatividad de la imagen respecto al abservador) {al y como
las define el arte electronico. La endoaproximacién a la elec-
trénica implica que la posibilidad de experimentar (a relatividad
del cbservader depende de una interfaz. y que el mundo se
puede describir como una inferfaz desde la perspectiva de
un observador intemo explicito. Después de todo, jacaso no
es el arte elecirénico el mundo del observador interno por
excelencia, en virtud de su naluraleza padicipativa, interacli-
va, virlual y centrada en el observador? Este salto desde un
punto de vista exiemo y dominante a un punto de vista

participalivo intemo también datermina la naturaleza del arte
electronico. £l arte electronico desplaza al arte desde un
estadio centrado en el objeto a un estadio dirigido al contexto
y al observador. De este modo, se convierte en un motor de
cambio que llava de la modemidag a la postmodernidad,
esto es, tiene lugar una transicion desde sistemas cerrados,
definidos por la decision y completos, a sistemas abiertos,
no definidos e incompletos; desde el mundo de la necesidad
a un mundo de vanables manipuladas por el observador,
desde la monoperspectiva a la perspectiva miltiple, desde (a
hegemonia at pluralismo, del texio al contexto, de la locali-
dad a l2 no localidad, de la lotalidad a lo padticufar, de la
objetividad a la relatividad del observador, de la autonomia a
la covariacidn, de la dicladura de la subjetividad &l mundo
inmanente de la maquina.

Proponemos una infroduccion a dos interpretaciones: en
primer lugar, la endoaproximacion a la elecronica y, en segun-
do lugar, !a elecirénica en cuanto endoaproximacion al mundo.

Nickogragten (2 Fowicirg atya’e Lala Eaglne ma.




El cardcter del arte electronico sélo se puede comprender
como un principio endofisico, ya que la electrénica misma es
una endoaproximacién al mundo. La construccién de mundos
modelo a escala inferior, como mundos reales sin un observa-
dor interno explicito (como en una instalacién de circuito
cerrado, donde el observador se ve & sf mismo en los meca-
nismos de observacion; en siluaciones de retroalimentacion, o
aquellas en las que la maquina se cbserva a si misma, o &n
entomos de realidad virtual, donde la mano del observador
extemo se simula dentro de (a imagen como parte del obser-
vador intemo) esta en sintonia con el principio de fa endofisica.
La descripcian del mundo en términos de interfaz y el recono-
cimiento de la naturaleza no-objetiva —objetiva con relacién al
observador— de los objetos son corolarios del teorema endofi-
sico. B mundo interpretado como relativo al observador y
como interfaz es la doctrina de la electronica interpretada
como endofisica. El mundo cambia a medida que fo hacen
nuestras interfaces. Los limites del mundo son los limites de

nuestra interfaz. No interactuamos con el mundo, sdlo con la
interfaz del mundo. £l arte electrénico deberfa ayudamos a
comprender mejor la naturaleza de la culiura electrénica y los
fundamentos de nuestro mundo electrénico.

A fravés del arte elecirénico, tendemos cada vez més a
ver el mundo desde dentro. En la era de la electrénica, el
mundo se esta volviendo cada vez mds manipulable en cuanto
interfaz entre e} observador y {os objetos. La tecnologia elec-
frénica nos ha hecho comprender que s6lo somos parte del
sistema que observamos o con el que interactuamos. Por
vez primera, también tenemos acceso a una tecnologfa y
una teoria en la que el mundo se nos impone a modo de
interfaz que sdlo se puede ver desde dentro. Ahora también
somos capaces de observar el sistema vy la interfaz desde
fuera y pensar en la interfaz como algo que se extiende an
1érminos nanométricos y endoffsicos. En este sentido, pode-
mos liberanos de la prisién de las coordenadas de espacio y
tiempo descritas por Descartes. La cuadricula del “aqui y aho-
1a” se vuelve maleable. La realidad virtual, las instalaciones
informaticas interactivas, la endofisica, la nanctecnologia,
elc., son tecnalogfas del presente expandido, modos de tras-
cender el horizonte local de los acontecimientos. Todo esto
constituye una tecnologfa que nos libera de instancias de
realidad. Aunque la concepcion de la realidad virtual (Rv) y el
ciberespacio se puede localizar ya en los anos sesenta, su
tecnologia no se volvié accesible sino hasta finales de los
ochenta. En su novela Simufacron lif, publicada en 1964 y
que Rainer W. Fassbinder llevo al cine con Welt am Drahten
1973, Daniel F. Galouye propuso una de las ideas clave de la
Rv. La novela discute ef problema de la simulacion por orde-
nador desde un punto de vista epistemolbgico, més que
tecnolégico. ¢ Se puede reconocer como tal la simulacién?
¢Podrian Ia realidad v la objetividad depender de otros facto-
res que no sean s6lo el observador? Galouye aborda
problemas refativos a infiemos de modelos de percepeion y
problemas concomitantes relativos al control por un observa-
dor extemo. La historia se refiere & una empresa, Test LC,
que instala una gigantesca simulacién por ordenador de una
gran ciudad cuya poblacion vive bajo la ilusion de que habita
un “mundo real”. Los produclos se prueban sobre estas per-
sonas simuladas en su meirdpolis simulada antes de sar
lanzados al mercado real, esto s, a nuestra propia realidad,
El truco es que los habitantes simulados de la ciudag estan
especlficamente disefiados para ser complejos hasta el punto
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Fiux, instalacion audiovisual, es una tentativa de proyeccion de imagenes fugitivas de la belleza, capladas por una mirada desprevenida, sobre una pantalla liquida
instalada en un estanque transparente lieno de agua. Las olas y los movimienlos agilan y transforman las imdgenes.




de poder generar su propia simulacién posterior de un mundo
modelo subordinado, cuyos habitanies viven bajo la ilusion de
estar viviendo en un mundo real. Sus observaciones llevan a
los ingenietos de Test £LC a concluir retrospectivamente que
quizas también ellos no sean mas que fantasias de un mundo
aparentemente real, que de becho es la simufacién subordina-
da de un observador superior (y externo al sistema); la
veracidad de sus crecientes sospechas se insinda con fuerza
en la frama. El libro es una evocacién asombrosa y convincen-
te de un principio que llamamos “principio endolisico”.

En cuanto seres humanos, {ormamos parte de un mun-
do que también somos capaces de observar. Por tanto, silo
podemos percibirlo desde su inferior. Aun asi, fos habitantes
del mundo (sus observadores infemos} siempre intentaran
acceder a la perspectiva da aigun Siper Observador para
oblener informacién que pudiera describir su mundo de ma-
nera comprehensiva. La endofisica aporta una pequena
aspillera a través de la cual se podria lograr este acceso.
Mediante la generacién de mundos modelo que incorporan
un observador intemo explicito (que se puede describir con
detafle microscépico) a un ordenador, la “interfaz” (inaccesi-
ble por otros medios) entre el observador explicito y el resto
del mundo circundante se puede explorar de modo explicilo.
A través de un modelo asi de métodos-mundo o metaexperi-
menlos, surge la oportunidad de ir al otro lado de la inlerfaz
("mirar 1ras la cortina”) y desentraiar en parte las distorsio-
nes especificas del observador que se producen en nuestro
propio mundo. Con la posibilidad de que los ordenadores
generen esle tipo de simulacian, el operador externo de un
ambito cinético que consigue acceder mediante el modelo a
un segundo nivel de realidad que hasia ahora estaba fuera
de nuestros limites, ya no es un asunto de brujeria. Ya en
1957 Alder y Wainwright demostraron las posibilidades de la
simulacion por ordenador de la dinamica molecular. Los ha-
bitantes (ya no demonios) de tal mundo simulado podrian,
en teoria, tener acceso a una serie de procesos ¢ inlerven-
ciones concretas que les dotarian de una informacién sobre
su mundo que de otra manera no se hubiera podido descu-
brir. Pero las pistas Uliles sobre estos procesos sélo pueden
provenir de abajo, desde dentro del mundo siluado en un
nivel subordinado; nunca pueden praceder de afriba. De
hecho, la conclusién de Kant de que, objetivamente, e mun-
do es diferente 1al y como por Io general se percibe, incluye
ya una hipotesis de la imerfaz. En 1755, en olra obra revolu-

cionaria, el fisico malematico Roger Joseph Boscovich defi-
nié fa hipdlesis de la interfaz con mayor precision:

Nosolros no 0OJEemos reconocer un movimiento €o-
min que compartimos ¢on el mundo... De hecho,
incluso podria ocurrir que el mundo que yace en
toda su exlension justo anle nuesltros 0jos se con-
rajera o expandiese en cueslion de dlas; pero. Si
eslo realmente ocutriera, no se daria cambio algu-
no en fa impresién sobre la mente y por tanlo na
habria ninguna percepcion de lal cambio.

£n ofras palabras, Boscovich dice que el mundo es vola-
til sin que seamos capaces de percibir su volalilidad, ya que
nosolros mismos estamos sufriendo los mismos cambios. En
lo sucesivo, con la posicion endo (o interfaz), fa objetividad
absoluta debe ceder paso a una objetividad relativa al obser-
vador. Si en el mundo real es imposible que el observador
inferna cruce la frontera y supfima la determinacién de la
interfaz, en el mundo modelo se ha vueilo posible.

Si e mundo sélo se define claramente en su posicion a
lo largo de la interdaz entre el observador y el resto del
mundo, se sigue que en la realidad objetiva clasica una
interfaz fal serfa inaccesible por definicién. Sin embargo, la
definicion de (a depandencia del mundo objetivo con respec-
lo al observador (leoria cuaniica, modelo de covariacion de
Boscovich, principio endofisico de Rassler) abre un camino -
por una salida de emergencia. En primer lugar, |2 interfaz se
puede esiudiar en los mundos modelo que incluyen un ob-
servador intemo explicito en una simulacion clasica, que
proceda de la dinamica molecular, de un sistema excitable
(como el observador) y de un amplificador de presién de gas
frio (como el indicador de presion), ademas de una micropar-
ticuta singular para que sirva de objeto. De aqui también se
sigue que lo que se revela abjetivamente no puede ser reco-
nocido por el observador afectado, ya que forma parte de
ello (Boscovich). La objetividad relaliva a la invariacién del
observador no conduce, sin embargo, a que se revelen ver-
daderos fendmenos objetivos (come en Kani). En tercer lugar,
sabemos que una conciencia cada vez mayor de la perspec-
tiva del mundo determinada por el observador puede sef al
menas un requisito para que se dilaten los barrotes de Ja
ventana de la prisidn de nugstro propio mundo. Esto indica que



deberta interesamos reconocer que la realidad objetiva solo
puede ser un reflejo del lado endo de un mundo exo. La conse-
cuencia podria ser el reconocimiento, medianta la aplicacion de
principios endofisicos, de fendmencs relacionados con el ab-
servador que hasta ahora eran ireconocibles y que los fiabilantes
del mundo real habian aceptado como verdad objefiva. De este
modo, se les pondria un signo de interogacién exofisico. En-
tonces serfamos capaces de cugstionamos |a validez de leyes
en apariencia inviolables que gufan el funcionamiento intemo
del universo existente entre el observdor y el mundo.

Un aspecto importante de esta confluencia es que los
medios tecnolégicos, y especialmente los medios electroni-
¢os, represantan un mundo modelo arificial de este tipo, que
cada vez se extiende més por el mundo. Jean Baudrillard ha
comparado este estado de! mundo postmodemo con cubrir
metafdricamente el 1erreno (de fa realidad) con un mapa (de
la hiparealidad, de la simulacion), deduciendo la “agonia de
lo real" que surge da la incapacidad de difevenciar entre simu-
lacion vy realidad. La endofisica aporta una férmula feérica
mejorada para articular las caracterfsticas del mundo artificial,
para las caracleristicas modelo del mundo de los media. EJ
mundo de los ordenadores pueds que nos proporcione parte
de la instrumentacidn de los estadios iniciales de la endofisi-
¢a, que todavia es una ciencia ingipiente. Los mundos virtuales
s6lo son un ejemplo especial dentro de la endofisica.

£n la era electrdnica, la “interfaz” entre el cbservador y
el objeto se ha vuelto manipulable. Sabemos que la perspec-
tiva no es completamente “objetiva”, que su objetividad se
apoya an el punto de vista de! observador. La sombra de
duda que arroja la endofisica (tras la teoria de la refatividad,
|a teoria cudntica y la det caos) sobre la naturateza clésica,
objetiva, de! mundo y sus términos y programas concomitan-
tes aquivale a describir nuesiros mundos de los media y del
ordenador en &rminos de la ciencia natural y de fa fisica.
Los mundos viruales inleraclivos siguen con precisién los
t{éminos definidos en melaexperimentos, lados exo y endo,
mundos modelo subordinados, comelaciones de distancias
no iocalizadas (Bell), relatividad determinada por el obsarva-
dor, indefinicién (Godel), observador interno y externa,
distorsion de la perspectiva, eicétera.

Los media suponen un mero intento, desde una posicién
dentro del universo, de simular una posible huida de ese
mismo universo. Los mundos medidlicos sélo son mundos

modelo generados ariificialmente que demuestran que, Si
s0mos meros observadores intemos en el mundo real, pode-
mos ser a la vez observadores internos y extermos en los
mundos mediticos. Como un mundo de juguete dentro de
un universo real, el mundo mediatico segun Lacan se debe
equiparar con {a realidad, ya que es un “efecto de lo real’.
Representa et primer caso donde 56 hace posible la comuni-
cacidn entre observador interno y extemo, enire endo
exomundo. Et mundo mediatico amplia el alcance de la mter-
faz ya existente en e! universo que hay entre observador y
su mundo. Los media eslan aportando la tecnologia pars
extender las dimensiones del aqul y el ahora. La promesa es
que se cumpla &l anhelo de la etemidad del ahora, Un anhe-
lo de ahora que ya no s una experiencia limitada, localizada,
sino mas bien una experiencia simultinea, no local, universal.

Nuevas percepciones de la realidad podrfan apoyar o
legitimar nuevas formas de arte. Hay varios casos en esfe
sigio en los que tanto nuestra percepcion de la realidad
como de nosolros mismos ha sido radicalmente desafiada.
Las teorias cuanlicas y de la relatividad alteraron la percep-
cién del sujelo. Estas tendencias siempre se han abierlo
camino en las arles, donde de manera simultanea se las
promociond, lamentd, retrasé o idealiz6 estéticamente, y lla-
maron la atencién ¢ se las pasd por alto. Una sensacidn
paralela de pérdida, ya fuera estdlica o epistomolégica, ha
sido Inevitable. Es el precio que han de pagar cada altera-
cion de la realidad y cada era nueva. El universo electrénico,
con sus mundos modelo y simulaciones de ordenador, con
sus interfaces y sus realidades virtuales, apona pruebas con-
tundentes que apoyan la creencia de que la comprension del
mundo es en realidad un problema de inerfaz. La endofisica
representa una oportunidad para expiorar esa interfaz con
mas detalle que nunca,

ARTE POSTONTOLOGICO: VIRTUALIDAD, VARIASILIDAD, VIAR(LIDAD

Sabemos que el vincule comin entre los medios tecnologi-
colvisuales del cine y la totografia y los medios artisticos de
la pintura y la escultura reside en el modo en que se almace-
na la informacién visual. Estos vehiculos materiales hacen
que sea extremadamente diffcil manipular esa informacidn.
Una vez grabada, fa Informacién visual es irreversible. La
imagen individual es inmévil, estd congelada, estética. Cual-
quier movimiento s, como mucho, llusion. La imagen digital
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representa el extremo opuesto. Aqui, cada componente de la
imagen es variable y adaplable. No sélo se puede controlar y
manipular la imagen en sy totalidagd, sino que. y esto es
mucho mas significalivo, se puede hacer de manera local, en
cada punto individual. En los medios digitales, todos los
pardmetros de informacion son instantdneamente vadables.
Una vez que una lotografia, una pelicula o un video se han
Iransfendo a un medio digital, su variabilidad mejora enorme-
mente. En el ordenador, la informacién no se almacena en
sistemas cerrados, $ind que se puede recuperar instanta-
neamente y por lanto puede variar ibremente. A través de
esta variabilidad instanlanea, hay una adecuacién ideal de la
imagen digital para crear enlomos vinluales e instalaciones
interactivas. Aqui, el caracter de la imagen cambia por com-
pleto. Por vez primera en la historia, la imagen es un sistema
dinamico. La dependencia del observador se ampliara en un
sistema donde la informacion se guarde dinamicamente. La
imagen se Iransfiere a un campo dinamico de puntos instan-
taneamente variables que el observador conirola de modo
directo. £l contexto segun el cual las variables indelermina-
das asumiran su figura formal se somele ahora al conirol
directo del observador, que compone imagenes especificas
a partir de un campo de variables, de una secuencia variable
de componentes binarios. El acontecimiento que experimen-
ta el observador dependerd de variables generadas por la
magquina que delerminan su forma o sonido aparenie. La
senal digilal se define por su neutralidad oniginal. A conlinua-
cion, un input en la interfaz, su contexto tecnolégico, (a
transforma en imagen o en senales sonoras, en un aconteci-
miento especilico. La imagen consiste ahcra en una serie de
acontecimientos, sonidos e imégenes hechos de dislinlos
acontecimigntos locales especificos que se generan desde
el interior de sistemas dindmicos.

Al definir la imagen tendremos que hablar ahora en tér-
minog de secuencias de aconlecimientos de variabilidad
aclistica y visual, y de informacion virual: de secuencias
dinamicas de acontecimientos locales (acusticos, visuales u
ollativos). Esta concepcion reta las asunciones estélicas for-
males ya aceptadas. La experiencia de acontecimientos que
susliluyen la imagen estalica bidimensional pide con urgen-
cia una revision absoluta de los preceptos visuales, asi como
la redefinicion del conlexto. La convencién de una ventana
que se abre sobre una pequeiia parte de un acontecimien(o
fijo se esta conviriendo en la de una puerta que conduce a

un mundo de acontecimientos secuenciados y mullisensoria-
les, formado por construcciones temporal y espacialmente
dinémicas en fas que el observador puede entrar o salir a
voluntad. Ahora, el contexio cambia las variables cuantifica-
bles. El contexio puede consliluir un sistema visual. una
secuencia sondra, una maquina, un observador humano,
una distancia o una presién diferentes. Somos capaces de
construir conlexios cada vez mas sofisticados con el desa-
rollo de tecnologias punta de interfaz cada vez mas
sofisticadas (el cerebro humano, la luz, el movimiento y la
respiracion pueden transmilir impulsos via interlaz para ge-
nerar un contexlo).

Aunque las influencias dominantes que operan sobre nues-
tras percepciones son dificiles de encontrar entre la endofisica,
la fisica de micropaniiculas, la feoria del caos, la fisica cuanti-
¢a, la ingenieria genélica o la teoria de la complejidad, es
obvio que por encima de todo estamos gobemados por los
avances de 10 que se conoce como ciencia informatica. Los
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ordenadores son &l mecanismo mds universal que jamas
hemas tenido a nuestro alcance, y su combinacion con las
ciencias de la informacidn ha fomentado las mas complejas
perspectivas concepluales. El estado aclual del desarrollo
de la tecnologia informélica representa la cuspide de fa in-
vesligacion y el desarrollo tecnoldgico y cientifico que durante
miles de afos han acompaiado a la evolucion humana. Por
€30 no deberia sorprender a nadie que nuestra actual per-
cepcidn de ta mente humana sea la de un ordenador de
procesamienio paralelo.

Mucho de Jo que ocurra dependera de la necesaria incor-
poracion de las principales cuestiones planteadas por
oconcepciones estéticas y conceptuales histdricas. Asi, por ejem-
plo, la pardbola platénica de la cavema adquiere nueva
refevancia en una era de realidades virtuales simuladas: hoy
es evidente que existen mddulos mecanicos en el cerebro,
aungue su papel exacto siga siendo muy dudosc; de modo
similar, el descubrimiento por la teoria del caos del efecto
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mariposa ha permitido traducir &l problema del observador en
la mecdnica cudntica a dimensiones macroscépicas. Sin duda,
cualquier desarrollo fuluro de las “ciencias del cerebro” tendra
que conceder una impontancia vital al papel del cerebro y de la
menle en toda concepeion de la subjetividad y de la objetivi-
dad. Mediante la aplicacion y el esiudio de mundos visuales
que abordan las tunciones interactivas enlre el observador y
los universos artificiales a iravés de una interfaz mullisenso-
rial, se estdn analizando las funciones cerebrales concretas.
Con el apoya de la tecnologia, las ideas Iradicionales en
10mMo a nuestras concepeiones visuales y estélicas han sufn-
do una alteracién radical. La imagen ha mutado para
convertirse en un mundo de aconlecimientos controlado por
el contexto. Otro aspeclo de la imagen virval variable es
fruto de 1as propiedades dindmicas de su sistema inmanen-
te. Puesto que el sistema &s igual de varniable, se comporiara
como un organismo vivo. Es capaz de reaccionar al input
que genera el conlexto, alterando su propio estado y adap-
tando adecuadamente su oulpul. La posible naluraleza
inferactiva de las arles medialicas consta por lanto de los
fres siguientes elementos caracleristicos de (a imagen digi-
1al: vinualidad (el modo en que se salva fa informacion),
variabilidad (del objeto de la imagen) y viabilidad (tal y como
la despliegan los esquemas de comportamiento de la ima-
gen). Si definimos un organismo vivo como un sistema que
se caracleriza por su tendencia a reaccionar de manera
refalivamente independiente a una cantidad cualquiera de
inputs, con lo cual un sistema visual dindmico de variables
mu1tisensc;riales $e aproximard a un organismo Vivo y a Sus
esquemas de comporiamiento. En liltima instancia, el objeto
de eslos nuevos escenarios consiste en, y depende de, in-
formacion binaria: los objelos, los estados y las experiencias
se graban y se guardan en portadores de datos después de
haber sido fransformados al c4digo binaio. Asi, 10s nuevos
mundos son mundes virtuales. La recuperacion de eslos
datos binarios por medios algoritimicos ha hecho posible la
manipulacidn instantanea de su contenido, y el objeto se ha
vuelto variable. El estado de todo mundo virdual, asi como el
de sus objetos representacos, puede'camhiar mediante al-
gorilmos de simulacién intrinsecos o bien por la reaccion a
inpuls exlemas generados por el observador. El constructi-
vismo radical aplica el término “viabilidad” a sistemas
dinamicos complejos que son capaces de cambiar su estado
auténomamente a través de una reaccion de retroalimenta-
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cion, y pueden reaccionar con sensibilidad al contexto ante
los diversos inputs que hay en sus entomos. En este sentido,
la viabilidad denota |2 posesidn de propiedades que parecen
vivas y que se desarroflan con un comportamiento semejante
al ge la vida. De hecho, la lrinidad digifal de informacidn virtua
quardada, variabllidad de la imagen-objeto y viabilidad def
comporiamiento de fa imagen ha dado animacion a !a imagen
al generar un sistema visual inleractivo dindmico. En las insta-
{aciones de arte realizado con los nugvos medios s posible
incorporar uno o varios observadores humanos a escenarios
vituales generados por ardenador, a fravés de empalmes
controlados por ordenador que revisten (a forma de interfaces
mullisensoriales. De este modo se acaba con el iradicional
papel pasivo del observador de ane; pasa de una posicion
extema al objeto a convertirse en parte de su propio dmbito
visual observado, cuyos escenarios virtuales reaccionardn a
Su presencia y a su vez logrardn una retroalimentacion def
observador. La instalacién interactiva ha socavado nuestras
ideas fradicionales sobre fa imagen como objeto estalico.

Ya se puede pensar que la siguienie fase en la evolucién
del arte de los nuevos medios serd el arte en la red. Mundos
de arle inmaterial flotaran por Intemet. Se desamollard una
cullura telematica ain mas nueva, a medida que vayan sien-
do posibles la 1elevision interactiva y la 1elepresencia globat
en las nuevas superautopistas electrénicas globales y en las
superautopistas de la informacion. Los desarolios ulleriores de
(a investigacidn de la inlerfaz todavia se relegan al dmbito de la
ciencia ficcion. Hasla ahora sélo se dispone de la tecnologfa de
sensores de "onda carebral’ extema, por ejemplo los senso-
res de raslreo det ojo. El siguiente paso apuntaria a superar
Iz necesidad de interfaces electrdnicas tradicionales, inven-
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tando “chips cerebrales” ¢ “neurochips”. Accederian al cerebro
con una pérdida limitada de informacion y lo vinculadian de
modo més directo al universo digital. Estamos empezando a
Ser capaces de prever una nueva ooncepcion de la corporei-
dad'y def cuerpo humano; la aparicion del cuerpo terminal que
se separa en el yo (mé&quina intemna) y el cuerpo (maquina
exterra). Cuando este desarrollo sea factible, la inteligencia
arlificial generada por maquinas se aplicara a la creacion de
vida artificial: sistemas sonoros y visuales con un comporta-
miemo cada vez mas parecido a la vida. Aqul, la contribucion
de los algoritmos genéticos, de 1os agentes auténomos y de la
arquitectura de enjambre sera cada vez mayor.
Investigaciongs preliminares estdn ya analizando la ge-
neracién de agentes virfuales equipados con inteligencia
artificial que habiten nuestras aulopistas de datos. Investiga-
dores como Gerd Doben-Henisch del Instituto de Nuevos
Medios de Frankfurl estan irabajando en el desamolio de
knowbots, criaturas inmateriales (Maxwell liamé a sus demo-
nios del mundo molecular “seres hipotéticos’), agenies
auténomos inteligentes con cuerpos virtvales a quienes se
les podria ensefiar a aprender. Realizarian 1areas en bancos
de datos y en autopistas de datos. En un nivel mas banal,
por las omniabarcantes redes globales de informacion que
existen entre maquinas simbdlicamente significativas se es-
tan erigiendo ya espacios inmateriales lienos de datos. Estos
espacios son completamente intangibles, inmateriales, care-
cen de loda comporeidad. Cabe la posibilidad de que un
nuevo 1ipo de entidad, el knowbot, pueda nacer en estos
espacios sin precedentes en la historia. Incluso si los robots
siguen manteniendo algin vinculo palpable con fa familiar
confinuidad de la corporeidad y con fas habituales nociones




estélicas de la realidad material, tienen recursos internos de
espacios potencialmenie inmaleriales listos para conectarse
con redes accesibles de datos inmateriales.

Los knowbots ya no fienen un cuerpo material. En cuan-
10 entidades inmalerizles, estan constituidos por formulas,
junciones malematicas que pueden ser aulotransformado-
1as, autorreproductivas, multilocales y omnipresentes, y que
poseen muchas de las caraclenslicas que habilualmente se
asocian con los seres humanos. Al no estar limitados por
realidades corporales y al ser independienles de todo posi-
ble usuario, son capaces de irasladarse a si mismos hasta
espacios inmatenales de datos, reuniendo, intercambiando,
iransformando y generando cualquier cantidad de informa-
cién. Nosolros, como seres humanos atados a las realidades
tradicionales de nuesira estélica, delerminados por el cuerpo
y su lorma material, somos incapaces de regisirar (a presen-
cia de estos knowbols. Son (as entidades mds representativas
del estado del are postontolégico. Son crialuras que poseen
propiedades humanas iales como inteligencia (artificial), vida
(artificial) y conciencia (artificial), pero que carecen de una
existencia material. Representan al sujeto sin estatus ontold-
gico. £ arte onloldgico representa el ambito del hecho bruto
de la tesis de Chureh-Tunng, donde convergen )a existencia
y su formutacion, el reconocimiento y la predecibilidad, la
sintaxis y la semantica. Aqui, la nafuraleza surge en términos
de nimeros e imagenes computables registrados por una
especie de ordenador universal. Sin embargo, la aviénfica
verdad del ordenador melafdrico revela una imagen direcla-
mente contradictoria. La predecibilidad y fa computabilidad
crecientes (teoria del caos) han revelado, de hecho, las limita-
ciones intrinsecas de la computabilidad en las eslrucluras
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aleatorias de las matematicas que descubrié Chaitin, asi como
el caracter absolutamente irreduclible de la impredecibilidad
del universo. Eslo nos conduce a un metadesenmascaramien:-
to. Los 1éminos descriptivos (de mvacro, micro y metauniversos)
son dispersantes y reversibles. La informacion se debe perci-
bir como algo que fiota libremente en el medio visual digital,
capaz de transformarse instantaneamente al azar. El precio que
se paga por la viabilidad de la informacion y el sistema es su
carécter volatil, definido por la variabilidad y la virtualidad. El
arte postontolégico represenia un modelo dinamico de covaria-
cién entre observador, interfaz y entomo; €l observador se puede
incorporar como parte de ese entomo 0 contexto, constiluyendo
una estructura dispersante. Los algoritmos genéticos que sean
capaces de separar la imagen del conlexto controlado por el
observador constituiran otra estructura dispersora. Asi, en vez
def mundo convencional de la imagen obtenemos un universo
de “variables libres™ que flotan en mundcs-acontecimiento es-
pecificos, que pueden ser ocupadas o sustituidas
exhaustivamente y que interactian unas con olras. La imagen
se ha converlido en un mundo modelo, que se calafiza a si
mismo y que también estd controlado por el contexto. La ima-
gen animada constifuye el desafic mas radical a nuestras clésicas
concepciones visuales de la imagen y la representacion.

Peter Weibe! fue profesor de medios visuales en Ja Universi-
dad de Artes Aplicadas de Viena (1984); de video y arte
digital en e} Centro de Estudios de los Medios de Comunica-
clén en {a Universidad de Nueva York {1985); director del
Instituta para los Nuevos Medios an la Stadelschule,
Frankfurt/Main {1989-1993); actuaimente es director dal
Museum Neue Qallerie en Graz, Austria,
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Percepcion vy construccion estetica
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amundo

Estas breves nolas son parte de una investigacion amplia, uno de
cuyos objetivos principales radica en lograr lo que podemos llamar una
aproximacién deflacionafia a la estélica. La perspectiva deflacionista
estaria dictada por el hecho de que, a nuestro parecer, en el marco del
postmedemismo filosdfico a la obra de arte se le han transferido o impues-
to pesadas cargas las cuales es dudoso que la misma deba o pueda
sobrellevar. Por un lado se iratania de una carga epistémica, segin la
cual se supone que 1a ohra de arte estd avocada a producir 0 generar
conocimiento y, de hecho, lo generaria. Por otro lado se tratana de una
carga que podrfamos llamar politico social, la cual consisle en suponer
que la obra de arte esta avocada a producir 0 reproducir lazos sociales
0, més exactamenle, a ser vehiculo de realizacién de ona comunidad.
Por supuesto, aqui no podemos Iratar las diferentes vertientes y versio-
nes de estos planteamienios, por lo que sélo nos limitaremos a senalar
dos de tales versiones y a cuestionar una ellas. En cualquier caso. la
perspecliva deflacionista respecto de la estética consiste en orientarse
hacia, por asi deciro, una teoria estética magra, 6 mas modesta, la
cual, sin desconocer fos vinculos entre problemas politicos, cagnitivos
y estéticos, no confunda las dimensiones de los mismos. Por otra
pane, eslo equivale a reconocer la importancia de la obra de arte en si
misma y no hacer depender dicha imporiancia de supuestos logros
extra estéticos. Es decir, no se trata de disminuir e} valor de la obra de
arle, sino, muy por et conlrario, de devolverle el valor que se le resia
cuando su dignidad se hace depender de una imporiancia epistémica o
politica —sean éstas reales o no.

La idea de que la obra de arie debe y puede cumplir con la tarea
politica de la reconstitucion o aclualizacién de la comunidad habia sido
abandonada ya por Hegel cuando éste postuld su famosa tesis del “fin
det arte”, tesis sequn la cual fa larea de auloconocimiento del espiniiu
absoluto —el cual, segun el modelo hegeliano, sismpre esté realizado
en diferentes grupos étnicos— no podia ser asumida ya mas por el arte
sino solo por la celigion y por la filosolia misma. Sin embasgo, en este
siglo Heidegger y su discipulo Gadamer han revivido fa idea menciona-
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da bajo la formula de que (el “suceso” de) la obra de arte
implica la “apertura de un mundo”. Y {6 Importante aqui es que
todo lo que tenga que ver con la obra de arle referiria no al
mundo humano en general sino siempre se trataria del “mun-
do® muy panricular de una “tradicién” y, explicitamente
formulado, de una un “pusblo histérico” (Hw 34},' de una
“comunidad” -0 como Gadamer lo dice explicitamente, res-
pecto del “gusto”, hay que concebirdo “(...) no a la manera del
derecho natural, no como un atributo dado a todos o hom-
bres, sino como una virtud social (...)" (WM 30), es decir
propia de una “comunidad” especifica (WM 38, 78).2

La alra idea, es decir, la idea de que la obra de arte
genera canocimiento, tiene muchos representantes los cua-
les esgrimen fos mas diversos argumentos. Para este pequeno
trabajo baste con referimos al nominalista de Harvard, Nel-
son Goodman, quien replanted la discusién acerca de fa
estética en el 4mblto anglosajon sosteniendo Ia tesis de que
las obras de arte pertenecen & “sistemas simbélicos™ y, como
todo sistema simbdlico “construye” o “hace mundo”, enton-
ces las obras de arte “construyen mundos”. Dado, por ofra
parte, que en concordancia con su vision pragmatica de la
verdad, el hacer un mundo implica conocerlo, resulta de acuer-
do a Goodman que fa obra de arte cumple una labor epistémica
stricty sensu. Estas notas estardn pues, en lo que festa, dedi-
cadas a esbozar algunos sefialamientos criticos respeclo a
Goodman partiendo de problemas de la percepcidn.

Podemos empezar por reproducir algunos passjes good-
manianos degisivos para la problemdtica que nos ocupa. En
su obra mds importante en este comexto, Languages of Art
(1968), Goodman examina [a relacién entre una representa-
cién pictdrica y lo que ella representa, y nos dice: “(...) el
objeto mismo no estd ahi ya hecho, sino que resulia de la
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manera de tomar el mundo. El hacer la pintura participa en el
hacer fo que debe pintarse.” (LA 32} Ya antes de lo recién
citado Goodman habla dicho; “Al represeniar un objeto no
{lo] copiamos {...) sino que lo fogramos." (LA 9, ¢. a.} Por
supuesto, no se lrata de la *hechura” o “logro™ del objeto en
términos fisico productivos, sino en 18rminos de determinar
lo que el cbjeto mismo es. En efecto, poco después de lo
citado al dlimo Goodman dice: “Una pintura {...) representa
a X como un hombre o representa que x s una montana, o
representa af hecho de que x es un meldn.” {LA 9, ¢. a.)

La determinacién de objetos a la que se refiere Goodman
se realiza por medio de sfmbolos o “etiquetas”, en aeste caso,
por medio de la pintura que “simboliza” o “etiqueta” lo que ella
misma representa. Por 50 Goodman dice a continuacién de
la primera cita: “El objeto y sus aspectos dependen de una
organizacién; y las efiquetas de tedo fipo son herramientas
para la organizacién. Nuevo parrafol La representacion y la
descripcibn, pues, implican (...) organizacién” (LA 32) Y po-
cas lineas abajo podemos leer: “(...) gracias a cdmo clasifica
(-..). una representaciér o una descripcidn puede hacer o
marcar conexiones, analizar cbjetos y organizar el mundo”.
(LA 32) Nétese la idea bésica: el clasificar equivale a “organizar
et mundo”. Antes de continuar, queremos resafar explicitamente
¢l fratamiento homogéneo que Geodman hace de la represen-
tacién especificamente pictdrica y de la descripcin verbal en
las citas anteriores. Esto se debe a que, como Goodman lo
establece explicitamente ya desde el inicio misma del texto
que nos ocupa, su teoria parle de’{(...) subsumir la representa-
cién y la descripcidn bajo la denotacién™. {LA 42s., 5) Sin
discutir aquf este problema, dejemos asentado que se trata de
una fuerte tendencia goodmaniana a la reduccién verbalista
de los contenidos visuales.

Antes de pasar a los problemas de fando, queremos preci-
sar un poco la presentaciéon del modelo de pensamiento



goodmaniana, para lo que nos servirdn ofros dos pasajes iguak
mente expicitos: “Ambos, el dibujo y la descripcion parficipan
en (a formacion y la caracterizacidn det mundo; y actian una
sobre la atra y con a percepcion y &l conocimiento”™. (LA 40) De
acuerdo con esto, resulta logica la manera an la que Goedman
concluye el fibro que hemos venido citando: “Mi objetivo ha sido
el de dar algunos pasos hacia el estudio sistematico de los
simbolos y las maneras en las que funcichan en nuestra per-
cepcion y en nuestras acciones, en las artes y en las ciencias,
por tanto, en la creacién y comprension de nuestros mundos’.
(LA 265) Notese el plural, ya que no se trata de un mundo
humano sino de mundos particulares.

Las referencias a la percepcién (y al conocimiento o la
comprension) en las dos Uitimas citas no son casuales y, por
lo demds, nos resultan muy convenientes, Con ello Good-
man se sitia claramente en una tradicion muy amplia, con
muchos representanies partiendo de G. Herder y W. von
Humbolgt, pasando por el romanticismo aleman, y cuya tesis
prncipal podriamos formular diciendo que “vemos lo que
sabemos”, es dscir [o que nos esta diclado por una experien-
cia acumutada, 1a cual tendrfa su modo de articulacién en el
lenguaje, y por 1anto estaria basada en él. Esto dltimo es
también una version de fa famosa sugerencia def lingdista y
antropdlogo norteamericano Edward Sapir (1884-1339) en el
sentido de que percibimos €l mundo principalmenie a fravés
del lenguaje. Explicitamente Sapir dice que “el) 'mundo real’
est4, en gran medida, construido inconsclentemente sobre la
base de los habitos lingiisticos del grupe™. La referencia a
Sapir se impone de suyo por fa idea comdn con Goodman de
la “construccion” simbdlica de “mundo”. En témminos un poco
més convencionales suele hablarse de la hipdtesis Sapir-
Whorf, incluyendo fas ideas del linglista norieamericana
Benjamin Lee Whorf (1897-1941), quien, familiasizado con el
frabajo de Sapir, postul® que el lenguaje infiuye en el pensa-
miento y el conocimiento, por 10 que la hipétesis consiste en
decir que ef lenguaje tiende a condicionar las maneras én las
cuales el hablante piensa y que, por tanto, las estructuras de
los diferentes lenguajes llevan a los hablantes a ‘ver” el
mundo de diferemes maneras. Todo esto es muy disculido,
pero baste aqul con sefialar que Goodman generaliza la idea
pasando de los lenguajes a los “sistemas simbdlicos” de
todo lipo, lo que incluiria entonces a las obras de arte en
general, no $6lo a las pictéricas.

El centro de nuestras consideraciones estd dado, sin
embargo, por 8l problema del conocimiento que supuesta-
mente rendiria la obra de arte en tanto tal, es decir, en la
expenencia estética misma y no mediante una reflexién pos-
terior a elia ¢ sobre ella. Veamos ¢émo plantea Goodman
esta idea. El dice, por ejemplo: “La representacion o la des-
cripcién son aptas, efectivas, iluminadoras, sutiles, Intrigantes,
en (a medida en fa que el artista o escritor capta relaciones
nuevas y significantes, y disena los medios para hacerlas
manifiestas”. (LA 32s.) Estos “medios” no son, a pesar del
uso del plural, otra cosa més gue dlasificaciones mediania
efiquetas de diferentes tipos, segun vimos arriba. Por eso,
unas fineas mas abajo podemos leer: “El resaliar elementos
0 clases nuevos o familiares mediante efiquetas de nuevo
tipo 0 con nuevas combinaciones de las visjas efiquetas,
pueds proparcionarmos una nueva comprensién”, (LA 325.)
Refinéndose a una pintura (én general) Goodman dice que
ésta “(...) puede revelar semejanzas y diferencias antes ne-
gadas, forzar asociaciones inusuales y, en alguna medida,
rehacer nuestro mundo™ (LA 33), es decir, fa pintura {...)
hace una contribucién genuina al conocimiento ~como en el
caso de un expsnmento crucial”. (LA 33) Lo mismo vale por
supuesto, mutatis mutandi, para cualquier otra obra de arte,
dado qus. seqin el modelo de pensamiento googmaniano,
toda obra de arte pertenece a un sistema simbélica. Con
esto tenemos élementos para considerar aque! “conocimientc”
que postuladamente produciria fa obra de arte.

Dado que el movimiento tedrico Inicial y basico efeclua-
do por Goodman consiste en “subsumir* la representacion
bajo la denotacidn, resulta justificado que busquemos hacer-
nos una idea concreta del modelo goodmaniano en el caso
de las descripciones o de la denotacion,® El caso en ¢l que
Goodman se acerca mas a una versién concreta de su mo-
de'o es el de la metafora comprendida como el nivel elemental
de una descripcién de cardcter poético. Siguiendo la defini-
cién de la metafora tradicional desde Aristételes en el sentido
de una fransferencia, Goodman reformula esto en téminos de
una transferencia en la funcién denotativa de un témino, tal
como la encontramos en expresiones del tipo “péjaro de
acero” para raferirse a un avién, o bien en “ledn” para referir-
se a un hombre valiente. Estos son gjemplos en los que una
“sliqueta” “denota metaféricamente” un objeto. (LA 92)°

Aqui no necesitamos discutir la calidad poética de tales
metaforas, lo importante es fa idea de la “reorgarizacién” de
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los objetos mediante fa reclasificaciones de este tipo, las
cuaies en principio pueden ser “aptas, efectivas, lluminado-
ras, suliles, inirigantes™. Y segln Goodman lo son en l2
medida en la que medianle ellas aquel que las imroduce
“(...) capta relaciones nuevas v signilicantes’ y puede “ha-
cerlas manifiestas.” El ‘manifestar” no consiste aqui en nada
mas que en "(...) revelar semejanzas y diferencias antes
negadas, forzar asociaciones inusuales v, [por ello] en algu-
na medida, rehacer nuestro mundo’, segln hemos citado
arriba, y todo esto mediante el sélo recurso de la
(re)clasilicacion.

Detengamonos antes que nada en la idea de “organizar
el mundo™ mediante la “clasificacién” o “andlisis de objetos”.
Tratemos de hacer fuerte esfa idea de Goodman. Para ello
piénsese en 1o que es una taxonomfa, por ejemplo en el
sentido mas directo de esta palabra, es decif, una taxonomia
bioldgica. Sigamos para ello, por sjemplo, la exposicién de
Eleanor Rosch en su importante trabajo Principfes of Cale-
gorization. Se puede definir una “calegorfa™ como el lotal de
los elementos de una clase de objelos deterrinados. Las
“clases” o “categorias” de objetos implican una cierta estruc-
lura horizontal, precisamente en clases separadas de una
manera relafivamente nilida, por ejemplo, perros, gatos, pa-
tos, pajaros, monos, elcélera. Un estrato horizontal tal como
¢l mencionado puede idertificarse con un nivel homogéneo
de absiraccidn. Pero también hay una estructura verlical.
Padiendo ge un estrato o nivel como el anterior, se puede
avanzar hacia una abstraccidn mayor, y entonces, por ejem-
plo, los gatos y los figrss quedaran agrupados (Goodman:
“organizados”} como felinos, los patos y los pajaros como
aves, elc.. avanzando en el nivel de abstraccidn, felinos y aves
quedaran agrupados como vertebrados, etcétera. Por supues-
to, también se puede descender en el nivel absiraccién y
pasaf, por ejemplo, de los pajaros a los pefirmojos, los gorrio-
nes, elcétera.

Ahora bien, lodo to anterior es elemental, lo interesante
es que Rosch parte de la hipbtesis con mucha evidencia
empirica a su favor, da que en toda laxonomia hay lo que
elfa lama “objetos basicos”, los cuales, correspondientemen-
te, estan agrupados (Goodman: “organizados”) en “categorfas
basicas®. En el ejemplo de la taxonomia arriba esbozada, el
nivel del que panimas —gatos, perres, patos, pdjaros, monos,
etc. —comesponderia precisamente a tal nivel de “objetos
bésicos™. Es decir, por razones eslructurales de fa percep-
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cién de formas® queda descariado que la mayoria de perso-
nas en una cultura, 0 una mayoria de culluras, empezara por
disti uir, por ejemplo, no enire perros y gatos, sino enire
especies de perros y especies de gatos para, después, ape-
nas en un nivel de abstraccién superior ~que ya no seffa el
basico- distinguir entre perros y galos.

Rosch basd sus resullades empiricos en una medida que
es llamada “validez del estimulo” (cue validity). Para definina®
se toma algin elemento perceptible (x) de algin objeto, por
ejemplo forma, color, sonido, tener pelo, tener escamas, etce-
lera. Se tralaria entonces de averiguar con qué categorias
queda asociado dicho elemento (estimulo). Para una calsgo-
ria dada v la validez del estimulo X aumenta cada vez que X
se asocia con dicha categoria y disminuye cada vez gue se
asocia con olra categoria. Témese el caso de “tener palas”.'®
Cada vez que eslo se asocia ¢on ia categorfa “vertebrados”
aumenta la validez de este estimulo para (los elementos de) la
categorfa, pero, como sabemos, también los insectos pueden
lener patas, por lo que cada vez que el tener patas se asotia
con los inseclos, se reduce la validez del estimulo en ! caso
de la categoria “vertebrados®. Obviamente, estimulos que se
asoclan con mucha frecuencia con una categoria y raramente
con olras, tienen una gran validez para la categoria en cues-
tién. Piénsese, por ejgmplo, en el auliar respecto de los lobos
¥, por ¢l conlrario, en el pader sostenerse en dos patas res-
pecto de los cuadripedos; aungue ello es posible, como o
demuestran los animales de circo, nadie asocia, en €l primer
intento, tal posicion, por ejemplo, con los elefantes, y tal pasi-
cién sera mas frecuentemente asociada con lo perros que con
los elefantes, por no hablar ya de los rinocerontes.

Por supuesto, &l concepto de taxonomia se puede apli-
car también a otros ambitos de la realidad distinios a los



seres vivientes, por ejemplto a los anefactos. En esle caso
cosas tales como cuchillos, sillas, coches, Idpices, efc. pare-
cen ser “objetos basicos”, ya que no serd la mayoria de las
personas la que en vez de empezar, por ejemplo, por cuchi-
llos, empiece *mas abajo", pos ejemplo. por cuchillos de
camicero, cebolleros, elc., ni “mas ariba”, por ejemplo, por
enceres de cocina y artlculos de esciitorio. "

En cualquier ¢aso, son posibles diferentes taxonomias
referidas a diferenles dmbilos de la realidad {Goodman: “do-
minios”), y cada una tiene una eslructura piramidal en fa que
parliendo del nivel de los “objetos basicos” la base se ensan-
cha hacia abajo con el aumenio da concrecion y se teduce
hacia arriba con el incremento en Ia absiraccién. Una visuali-
zacion burda de cuatquier taxonomia nos fa podrfa preseniar
como gavetero piramidal en 1a que muchos cajones pequefios
en la pare infenor quedaran comprendidos en —tendencial-
mente- ¢ada vez menos cajones en ios niveles superiores.
(Este hecho refleja la mayor inclusividad de las categorias a
mayor grado de abslraccion.) Asl, por ejemplo, en un cajén
en la base de (a pirdmide tendriamos a los chihuahuenos
individuales, en ofro a los pastores aleman individuales, efg.,
y eslos dos cajones —con otros mas- quedarian incluidos en
el cajon de los peros; a su vez, este cajon quedaria incluido
con el cajon de los galos -y con muchos otros mas- en el
cajon de los cuadnipedos; este cajon quedaria incluido con
olros pocos cajones en el cajon de los verlebrados, etcélera,
Tal visualizacion mediante cajones o gavetas nos 0a una bue-
na justificacion de la palabra “organizacion” utlizaga por
Goodman: una taxonomia es una “organizacién” de (por lo
menos una parte de) 1a realidad (Goodman: “mundo”), y como
esta organizacidn estd eslruclurada por las “categorias” o
“clases” (los cajones), se desprende 1a plausibilidad de (2 idea

de Goodman de que “clasificar” o “efiquetar” es “organizar.
Recuérdese agul que Goodman nos dice que “la descripcién
implica organizacién”, y describir no es otra cosa que aplicar al
menos una categoria {Goodman: “eliqueta”) a un abjeto dado,
por ejemplo, esio aqui es de metal, vuela, efcétera.

Pero Ja cuestion clave es aqui si la organizacion es de re
0 bien meramenie de diclo, es decir, si depende de [as cosas
y lo que inocentemente podemos llamar aquf sus propieda-
des o sus aspectos, o bien, depende de los simbolos, es
decir de la manera de elegir o formar (as “calegorias™*? La
respuesta a esta cuestion es clave para la pretension good-
maniana de que una “sliquetacién” artistica, por ejemplo
metaforica, “hace una contribucion efectiva al conacimienta”,
es decir, a la determinacion de lo que alguna cosa es.

Pensemos en una “etiquetacién” que pueda “revelar se-
mejanzas (...} antes negadas, forzar asociaciones inusuales™
La metafora, en tanto transferencia de una denotacion de un
dominio a otro, seria un éjemplo tipico de lo que Goodman
liene en menle. Piénsese por ejemplo en la lransferencia del
dominio de los seres vivienles a los artefactos elecluada
cuando nos referimos a un avién llamandolo "ave de acero”.
Cierlamente, 1al metafora uliliza “semejanzas antes nega-
das”, como lo semejante al ave y al avion de poder volar y
lener “alas”. Y sl partimos de que en efecto, tanto aves como
aviones vuelan, entonces podemos decir ahora que nuestra
relicencia cotidiana a “ver” a los aviones “como” aves, equi-
vale a negar la semejanza en cuestion. El “ver” a los aviones
como aves equivale & una reclasilicacién y, por tanto, a una
“nueva organizacién” del “mundo”, ya que ahora los aviones
guedan en un mismo cajon taxondmico con las aves. Por lo
demas, el llamar a los aviones aves de acero equivale, en el
modelo de pensamienio goodmaniano, a verlos como aves,?
Y si no quesemos degir que los aviones se nos revelan como
aves, por Jo menos podemos decir que se nos “revela” la
semejanza enlre aves y avicnes. ;Se nos revela? ;Es que
no la conociamos en to absoluto? Suponiendo que se trate
de una verdadera "revelacion”, ;tiene ésta realmente el ca-
racter de una "contribucidn efectiva al conccimiento™ (No
seré mas bien que sdlo gracias a que de antemnano sabemos
que tanto aves como aviones pueden volar, se nos ocurre la
transferencia nominativa?" De acuerdo al propio planteamiento
pragmatico de Goodman, ;qué sentido tiene decir que con la
aplicacion de una denofacién metaforica se “(reJhace el mun-
do’, 0 bien que se le ve de una manera diferente?
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Supongamos que electivamente un cruce metaférico de
{axonomlas (ave de acero) o un cruce al interior de una misma
taxonomia (ese hombre es un ledn) implica una "visién" del
mundo diferente. Si esto se inlerpreta en téminos caritativos,
entonces no significa mas que por un momento o por cierto
periodo de tempo abandonamos nuestra orientacién colidia-
na, practica o tedrica, en 1a realidad para sumergimos ~por asl
decitlo- en las ciertamente muy humanas y remendamente
imporlante regiones de imaginacion poética. Pero no se trata
de ningun cambio de lo que es para nosotros el mundo coti-
diano, ni ef del conocimiento cientifico. Podemos pensar que
nuestro mundo total. en tanto compuesto de —por lo menos-
las dimensiones practica, fedrica y estética (Kant), se ha enri-
quecido en una metafora més, y en este sentido, nuestro
mundo ha quedado reorganizado o reconsiruido. Pero, por
todos los cambios que haya en la dimsnsién eslética de nues-
{ra experiencia, esto no quiere decir, mas que en un senlido
muy poca comprometedor, que hemos “consiruido un mundo™
nuevo. Por ejemplo, ni de manera tedrica ni de manera tedtico
técnica (Kant) empezamos a comportamos respecto de los
aviones y de las aves como si fueran una sola clase de
“objetos Dasicos”. Aviones y aves, y los elementos de cual-
Quier Iransposicion metaldrica que tenga un carécter artistico
en sentido estricto, continuardn siendo fratados como “objetos
bdsicos" de tipo claramente diferenciado. Y esto alin supanien-
do que podamos hablar en sentido estriclo de la “revelacion” de
una semejanza entre ambos elementas de fa lransferencia.
De hecho se trata de la misma situacién que cuando en la
actividad meramente descriptiva —descripcion fileral y no me-
taférica- se incluyen cajones de diferentes niveles de
abstraccidn en un ¢ajon todavia mas allo, por ejemplo, cuan-
do “ddndonos cuenla” de cierta semejanza incluimos a los
perros y a las aves en la clase superior de los veriebrados. En
aste ¢aso, dado que, apegandonos a los resultados de Resch,
por {o menos la mayoria de las culluras empezania por agrn:-
par a pefros y a aves en cajones nelamente separados, también
se estaria "negando” con esto la semejanza de Ser ventebra-
dos. El descubrimienio y por tanlo conocimiento de que los
elementos de ambas clases (cajones) tienen algo en comun o
semejante entre si, €S, en este caso, verdaderamente una
revelacion pero no implica ninguna metafora.

Pero ya que estamos en el caso del conocimiento como
descripcién literal (de re), podemas preguntamos qué hay de!
uso O las medaforas en las ciencias. Piénsese en la metdfora
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del lujo para e! magnetismo o para la electricidad. Lo que fluye
son, ciertamente, liquidos, y si también pasamos a hablar, por
ejemplo, del fiuido eléclrico, aqui hay un tipo especial de meta-
fora, a saber 12 analogia tormal o estnyctural, la cual, en primer
lugar, tiene un cardcler heuristico 0 abductivo, e decir, que nos
sive para idear un modelo o “teoria”. Pero fo mefaférico se
agola en la abducciodn, ya que. an segundo lugar, precisamente
el caracter formal aqui implicado significa que ¢l término “flujo"
no es ¢l nombre una clase o calegorfa, en 12 que de alguna
manera tenemos como subclases a fos liquidos y a la electrici-
dad. De hecho, aqui ya no estamos confronlzdos con ninguna
meléfora en sentido estricto de la transferencia de denotacio-
nes. Aunque tomada originalmente en referencia a los liquidos,
ahora la palabra flujo” a pasado a ser un términe en una teoria
formal. En efecto, un modelo formal de flujo es una teoria
estrictamente matematica, tan formal como lo es una de las
llamadas geometrias puras, y lo que induce a conlusion con la
melafora es la connotacion de la palabra fiujo. Pero asi como
en la geomelsia pura se pueden cambiar los términos “punto”,
“recta”, “plano” por términos estrictamente formales 1ales como
“objeto det tipo 1°, “abjelo del ipo 2”, “objeto del lipo 3", exacta-
mente de la misma manera podria cambiarse el iémino ‘flujo”
por ofro meramente formal. Y asi como (a aplicacion de una
geometria pura al espacio f(sico no es mas que una inlerpreta-
cién semantica ~lo mismo que la aplicacién del formalismo “s
es P" al caso “el hombre es mamifero™-, asimismo, la aplicacion
de un “modelo de flujo" a los fiquidos o la eleciricidad o al
magnetismo, no es, en ¢cada caso, mas que una inlerpretacion
semantica del modelo formal," pero ya no impfica en absoluto
ninguna metafora. Y eslo exactamente de la misma manera en
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la que la aplicacién de una geometria pura al espacio fisico
tampoco tiene absolutamente nada que ver con metalora algu-
na. A reserva de un examen mas detallado, parece ser que la
insistencia en que las melaforas desempeiian un pape! en las
ciencias -més allA de! abductivo-, esta originada en una incom-
prension del caracter meramente formal de los modelos de las
ciencias naturales a pesar de las posibles connotaciones ds los
téminos que aparecen en dichos modelos.

Anora podemos volver al problema perceptivo basico.
¢ Por qué razdn una metafora como el llamarc ave de acero a
un avidn no nos lleva a ordenar realmente a fos aviones y los
pajaros en la misma categoria? Los resultados de Rosch
indican que se trata de una situacion en la que el estimulo
dado (la propiedad de vofar) fiene una baja validez, ya que
aves y aviones tienen pocos alributos en comun —exacta-
mente como en el ¢aso de la relacidn que guardan entre i
clases superiores a las de los objetos basicos, como ocurre
con la clase de los mamiferos y la de los vertebrados. Pode-
mos pues sugedr que la razén para que la clasificacion
metafdrica, por novedosa e intrigante que pueda Ser, no
influya en la clasificacién habitual estd en una cierta estruc-
tura de !a percepcién. Citemos a Rosch: “El que los objetos
basicos sean categorias al nivel de abstraccidn que maximi-
za la validez de estimulo (...) es otra manera de afirmar que
los objetos bésicos son las categorias que mejor reflejan la
estructura correlacional de entomo”™. (G 192) Es decir, parece
que la tendencia a organizar —categofizac— el mundo a partir
de “objelos basicos™ con base en conjuntos de estimulos
correlacionados mds que con base en “asociaciones inusua-
les”, tiene un caracler de re. Es decir, se trataria de “(...)

categorias que reflejan la estructura de los atributos percibi-
dos en el mundo” (C 191),' en olras paiabras, de “estructuras
del mundo percibidas” (C 190) que condicionan lo que Rosch
llama el °complgjo de las clasificaclones del lenguaje natu-
sal.” (C 192) Por el contrario la transferencia metaforica, con
sus “semejanzas negadas” y "asociaciones inusuales”, impli-
ca vincular atribulos no correlacionados perceptivamente, lo
cual coloca a la metdfora mas en el ambito de la imaginacion
que en el de la percepcion o de la descripcion, lo que, por lo
demés, no la disminuye en su dignidad sino que se la de-
vuelve en |z medida en que resalia el aspecto propiamente
estético como diferente del propiamente epistémico.

Para concluir este breve trabajo queremos citar un, en
nuestro ambiente de refativismo postmodemista, iluminador
pasaje de Rosch:

Lo siguiente es una taxonomia del reino animal. Ha
sido atribuida a una antigua enciclopedia china tilu-
lada Ef imperio celeste del conocimiento bienhechor:
"En sus remotas paginas estd escaito qus los ani-
males se dividen en (a) perlenecientes al Emperador,
(b) embalsamados, {c) amaestrados, () lechones,
() sirenas, (f) fabulosos, (g) perros suetos, (h) in-
cluidos en esta clasilicacion, (i) que se agilan como
locos, (j) innumerables, (k) dibujados con un pincel
finisimo de pelo de camello, (!) etcélera, (m) que
acaban de rcmper el jarrén, (n} que de lejos pare-
cen moscas” {Borges, Olras inquisiciones).

En téminos conceptuales, ¢l aspeclo mas inle-
resanle Ge esta clasificacion es que no existe. Cierlos
tipos de clasificacion pueden surgir en la imaginacién
de los poetas, pero nunca han sido encontrados en
las clases précticas o linguisticas de organismos o de
los objetos artificiales utilizados por Jas culluras del
mundo (...}, la categonizacion no debe ser considera-
da como resuliado arbitraric de un accidente hisiérico,
ni 3BMpoco camo algo caprichoso, sino mAs bien como
el resultado de principios psicolégicos (...). (C 189)”

Siesto es asf, entonces la “invencién” 0 “construccion de
mundos” por medio de “eliquetas” a {a que se refiere Good-
man no es conocimiento sino que pertenece mds bien a la
esfera de la imaginacién, eso sf, basdndose en el conoci-
miento del mundo que tiene su origen en la percepcidn.
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' Vease 1a bibfiografia y [a lista de abreviatras al final de este rabajo.

* Sobre este problema véase AD y AH.

7 La abrevialwa ¢, & significa que tas cursivas dentro de una citd provie-
nen del autor del texto ciado.

* Cualauier afiadido entre corcheles es nuestio

¥ Para una discusion de esta tendencia goodmaniana véanse 16 e (S,

& La denolacion es entendida por Goodman en 14minos enleramente liadi-
clonales de la apficacién de un predicado a un objeto; por supuesto. una
descripcié: consiste las mas de las veces de fa aplicacion de vatios
predicados ! mismo obieto, 65 decir, de varias denolacionss del mismo,
por 10 que la denolac:an es (2 descripcian slemental

Y En la discusion aciual nay una ampli2 variedad de explicaciones acerca
del pretendido papel cognoscillvo de fa metalora, pere en 10 que sigue Nos
hevilatemas sdlo a la leona goodrmaniana.

¥ €n ¢ caso més general esto lambien incluye [a percepcion en (éminos
sensorio molrices a fisico funcionates. {Cir C 190. (94)

? £n lo siguiente pasaemos por 2lto las precisiones tenicas y nos imifare-

mas 2 esbozar B idea principal de ests concepio,

19 No se frata de un predicado, sino de 1a forma visible de lo que parece
sostener a un animal conlra el suelo; asimrsmo on el caso de “lener peio” o
“lener escamas’ tampoco Se treta de predicados sino de los estimulos
perceptibles correspondienes,

" Cir: “A pertir de todo lo que se ha dicho sobre la naluraleza de la
clasificacién basica, no resulta razonable suponer que en la percepcion de!
mundo los objetos sean categonzados partiendo ya sea oe niveles mas
concretos o mds absiractos (...} Dos estudios mdependientes acerca de 18
venficacién de iméagenes { ..) indican que. realmente, los cbjelos pueden el
ViSlos O (econocidos comd miempros de Sy calegora basica y que es
Unicamente pof medio de procesamientos adicionales que pueden ser iden-
ficados como miembras de sus calegadas inferiores o superioses.” (C 195)
"2 Compdrese eslo con I alitmacién de Curts Brown' *(...) cuando Cesa-
woliamos un lengueje 1o estamos Imponiendole al mungo una organizacion
sino seleccionando para nueslio uso una de fas organizaciones del mun-
do” (IT 145-55)

2 Goodman vene una acusada \endencia a nvalar perception y verbaiize-
¢in, como s puede ver en lgs siguienies lamulas: \world-descaplions
and world-depictions and world-percegtions” (WW 4); “way of seeing or
pictuning or deseribing”, (S 9)

" Comparese con la conception de Wittgenstain en sus Phulosophische
Unlersuchungen, segun a cual un temino se puede uliizar melaféeica-
mente $8lo $i previamenta se conoce su sigailicado orignal o primano.

15 Sobre 6510 véase GE (63844,

18 En esto eslarfa obrando. segun Rosch. un principio cognitvo, ya que los
sistemas categoriales lenderian a damos '{...) un maximo de informacion
con el menor esfuerzo cognitivo posible (...)", o cual sdlo se alcanza *(..}
si las calegorias carlografian (3 estruciura del mundo percibide dg la
manéra mas exacta posibie™. (C 190)

1 Compésese e escrupulosd sentido comin con el que Rosch hace uso de
este pasaje de Borges con fa destocada expintacion telaivisia que del
mismo hace Feucautt 8} principio de su obra Las palabras y las cosas.

Alberto Carrillo Canan es coordinador de la maestna en
Estética y Arte de 1a Facultad de Fllosofia y Letras de la
BUAP.



Verdad artistica
Proposicion, revelacion ¢ intuicion

Myriam
Iglesias Montes de Oca

Georg Gadamer plantea, en algunos de sus textos fundamentales,
como en Verdad y método y en Estélica y hermendutica, que el
encuentro con la obra de arle es la verdad como experiencia; esta
experiencia implica un “comprender” y significa conocimiento. Revi-
sar este concepto de comprension al que Gadamer alude y su nocién
de conocimiento es el propdsito de este trabajo; para ello tomaré
como base los planteamientos de! fildsofo Monroe Beardsley sobre la
verdad artistica, desarrollados en su libro Estética. Problemas en la
filosofia del criticismo.' Vincularé el proyecto gadameriano con dos
teorfas: {a feonia de la revelacidn, a través de su versidn esencialista,
y (a teorfa de la intuicién. En dicho texto, Beardsley escribe sobre las
diversas posturas filoséficas acerca de la verdad artistica, agrupan-
dolas dentro de las teorlas de la proposicion y de la revelacion e
intuicién con relacién al estatus cognoscitivo de las obras de arte o
verbales, como &l las denomina.

Para Gadamer la verdad de la obra de arte es la presencia, el ser
de la obra, es “algo que emerge’ y que estd en la obra misma; de
modo que el “espectador es interpelado demorandose en un didlogo
con lo que alli se muestra”. Gadamer dice que “el desocultamiento de
lo que emerge esta guacdado en la cbra misma y no en lo que
digamos sobre ella. Sigue siendo siempre fa misma obra, aungue
emerja de un modo propio en cada encueniro™? Afirma que la apro-
piacién de la verdad de la obra de arte se refiere a la manifestacion
de su ser; no es un saber; es una significatividad no conceptual.
Aceptar la propuesta gadameriana sobre la verdad del arte implica
asumir el concepto verdad en el sentido ontolégico que Gadamer
propong: como presencia y no como conocimiento conceptual. Para
el filésoto, el arte supone una forma especial de conocimiento.

Elementos 40, 2000, pp- 43-47 4]
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Gadamer va mas all al plamear que hay una “compren-
sién correcta” de la obra de arte; ia cual consistiria en aguello
que nos ileva 2 expresar: “asi es, esto es correcto”, entonces
se habla, en el ambito del ane, de que algo es “verdadero”, de
que es “correcto tal como es”, sin que podamos establecer
una declaracidn o proposicidn relacionadas con dicha correc-
cion. En este sentido, nos preguntamos: si la verdad que la
obra de arle guarda en si misma no puede ser declarada,
$,como puede saber el espectador que esté comprendiendo la
obra “correctamente™?

Por su parte, Beardslsy senala que, con frecuencia, se
alude a fa pintura y a la masica como actividades que “dicen
algo”, que “comunican” o “iluminan”; esta declaracion segura-
mente significa algo mas de lo que ellas simplemente
representan o imitan del mundo fisico; tales téminos parecen
abarcar también una funcién cognoscitiva. Una cosa es decir
que determinada obra pictdrica 0 musical tiene un significado
y ofra decir que es verdadera o falsa. En este trabajo nos
¢entearemos en las obras pictdricas. Es pertinente aclarar que
Beardsley propone que el término verdad es un témino epis-
témico, vircutado al conocimiento, y esta de acuerdo en aceptar
que la verdad involucra una correspondencia con la realidad;
s decir, verdad como adecuacién, pero aclara que no es su
proposito establecer alguna hipitesis acerca de la naturaleza
de esa realidad en su definicion de verdad.

TEORIA DE LA PROPOSICION

Beardsley introduce el témino proposicién en el sentido usual:
significa cualquier cosa que pueda ser verdadera o falsa. La

wyiian lglesias Montes de Oca

primera cuestion es i algunos objetos estéticos no verbales
contienen proposiciones. La respuesta afirmativa a esta cues-
tién es denominada por el fildsofo teoria de la prapasicion, la
cual supone el estatus cognoscitivo de los objetos estélicos.

Muchos filésofos distinguen entre oracidn y proposicién;
la oracion se dice para expresar algo, la oracién s el vehicu-
lo de Ia proposicidn. Sl decimos “el pasto es verde” o “grass
is green’, ambas son expresionss de la misma proposicion,
entonces la proposicién que ellas expresan no estd identifi-
cada ¢on ninguna de las dos oraciones. Partiendo de esta
distincion parece posible sostener que las proposiciones pue-
den tener otros vehiculos ademas del lingufstico.

La teorfa de la proposicidn supone entonces que algu-
nas obras pictoricas, tal vez no todas, pueden ser construidas
como vehiculos de proposiciones, de fa misma forma en que
lo son las oraciones. Beardsley afirma que esta teoria es
presupuesta claramente en numerosas declaraciones que
los criticos hacen sobre las obras de arte y sus creadores.
Hemos escuchado o leido declaraciones como fas siguien-
tes: que en las Oltimas pinturas y aguafuertes de Rembrandt
el tema biblico es interprelado con la “simplicidad”, “humil-
dad" y “énlasis” en la sinceridad personal; que las pinturas
de Giorgione y los (ltimos paisajes de Rubens son “panieis-
1as”; que Veldzquez y otros pintores espaiioles encaman en
sus obras un “tragico senlido de la vida y un hambre de
inmortalidad”; en palabras de Unamuno, las pinturas de el
Greco son misticas; gue en la pintura Cristo ante Pilalo,
Tintoreto sostiene que “ef individuo liene dignidad, pero ade-
mas sirve a fines divinos que sobrepasan su entendimiento”.
Todas eslas declaraciones ilustran dicha teoria v si algunas
de ellas son verdad entonces esa teoria es comecla. La
principal objecion que Beardsley opone a esta teorfa es que
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no esta convencido de fa existencia de proposiciones aparie
de sus vehiculas y plantea distinguir dos formas de referirse
a la pintura: 1) la obra muestea, representa algo como; y 2) la
pintura afirma, declara, enuncia. El se define por la primera.
Si un objeto estélico no es en si mismo poriador de
conocimiento, como lo puede ser una declaracion verdadera,
Beardsley plantea que puede, sin embargo, relacionarse con
nuestro conocimiento en cierta forma Intima y directa.

REVELACION E INTUICION

Beardsley manifiesta que la concepcion que refaciona arte y
conocimiento, sostenida lambién por varios fildsofos, tieng
dos lineas generales: revelacion o infuicién. De acuerdo con
estos fildsolos una pinfura no puede ser comparada con una
declaracién verbal. Eila no asevera algo, pero revela la natu-
raleza de ta realidad y por tanto, aungue esto no pueda ser
estrictamente lamado verdad, puede decirse que ella “jlumi-
na", “ilustra™ o “instruye’. A esta concepcion Beardsley la
llama leoria de 1a revelacion, con relacion al estatus cognos-
¢itivo de obras no verbales, y ha sido sostenida en diversas
formas y matices por fildsofos como Hegel, Schopenhauer,
Hugo Munsterberg, John Dewey y otros. La teorfa de la reve-
lacion liene afinidad con la 1eoria 08 Ja expresion; aungue, en
opinién de Beardsley. la diferencia es lo suficientemente im-
portante como para justificar que se idenlifiquen con diferentes
nombres. Si afitmamos que una obra pictdrica expresa algo,
nos refefimos a lo que el artista piensa o siente, a la mente o
“espiritu” de su creador. Si decimos que fa pintura o la obra
revela, se trata de algo que se encuenira en el mundo fisico,
objetivo, fuera dal artista, o a una realidad més alla del mundo
fisico. Es posible, por supuesto, sostenes ambas 1eorias, in-
cluso mezclarias, pero-os problemas que plantean una y otra
merecen tratamientos separados.

Una de las explicaciones que Beardsley desarrolia sobre
la Teoria de la Revelacion no tiene nada que ver con sugerir
o confirmar hipdlesis. Se trata de Ja versién universalisla de
fa teoria de la revelacion, como &l la llama, la cual considera
que los abjetos antislicos revelan universales.

VERSION UNIVERSALISTA. Sostiene que una obra no verbal,
musical o pictérica, revela un universal; de este modo llama
nuestra atencion y nos sentimos familianzados con ells; no
necesariamente sugiere una o varias hipolesis, simplemente

presenta dicho universal para su contemplacion, sin razona-
miento y sin inferir nada. Esta experiencia es
“‘cognoscilivamente abierta™ dependiendo del grado en que
sugiera preguntas o planiee problemas y, por lo tanto, inicie
una reffexion. Algunos revelacionistas dirian que contempar
un universal en una obra artistica puede ser una experiencia
“cognoscilivamente cerrada”, en el sentido de gue no hay la
intencidn de iniciar una reflexién de ningdn lipo pero, al
mismo liempo, afirman que en esta contemplacion adquiri-
mos conocimiento. Los revelacionislas arqumentan que las
obras pictéricas descubren sus universales con una intensi-
dad y una pureza de un grado superior a los objelos ordinafios
y es1o es lo que significa decir que dichas obras no slo
contienen universales, sino que los revelan. En este aspecio,
Beardsley afima que esta vessién universalista puede ser
reconocida como correcta, y no podriamos negar su recla-
mo, en el sentido de que muchas obras tienen honesta e
intensamente cualidades humanas que se nos presentan,
para su atencion y contemplacién, en expefiencias cognosci-
tivamente cerradas. Esto es parecido a lo que Gadamer
plantea al afirmar gue en ja axperiencia de la obra de arle,
“algo emerge a la luz" y nos obliga a “demorarnos en un
didlogo con lo que alli se muesira”, Sin embargo, Beardsley
se pregunta por un problema mucho mas complejo, a saber,
si es posible a parlir de esfa tearia, olorgar un estatus cog-
noscitivo a los objetos artisticos no verbales, estalus que no
quede en la inefabilidag de lo conocido, como ourre en Ja
teoria de Gadamer. En este punto, Beardsley hace referen-
¢ia a dos lipas de conocimiento empirico: uno, basado en la
expenencia de los sentidos. conocimiento de la experiencia
directa y, el otro, conocimiento por descripcién, Hay que
distinguir entre tener una experiencia y saber algo por haber-
lo lefdo o por descripcion; mucho de lo que se dice como
conocimiento a partlr de la experiencia directa, no es conoci-
miento, solo experiencia. Esto puede ser aplicado a la teoria
de la revelacion: la expefiencia es indispensable para el
conocimiento, provee la materia prima, pero no se convierte
en conocimiento, en senfido estricto, hasta que no haya una
inferencia y combinacién de Ios datos conectados al razora-
mignto. Por supuesto que el témino conacimiento puede ser
ulilizado en un sentido muy amplio; sin embargo, si se limita a
fa experiencia, queda circunscrito a lo parlicular y al presente.

Beardsley plantea su postura en refacidn con esta teoria
de la siguiente manera:
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La version universalista de {a leonia de la revelacion
€S, me parece, cormecta en un senlido y eguivecada
en olro. Es correcla al planiear que las cualidades
presenladas por objelos esléticos pueden conve-
litse en los dalos de un fuluto conocimiento: en este
sentido dichos objetos estan relacionados con el
conocimienlo. £3 errdnea al planteas que la presen-
tacion, o recepcior de dichas cualidades
constituyan pof Si mismas un acto oe conaCIMignta
y N0 es convincente al sugerir que este tipo de
conocimienlo &s muy Imporlanie antes de ser loma-
do en cuema por la razon y confrontado con mas
generales y remotas hipdlesis.’

ESENCIA Y CONOGIMIENTO POR EXPERIENGIA. Por oiro lado,
Beardsley dislingue la “cornente esencialista”, como él la lla-
ma. denfro de esla version universalista de la teoria de la
revelacion. Esta corriente afdade una distincién mas que algu-
nos flésofos hacen entre universales y particulares. Veamos
en qué sentido; algunos universales son esenciales al objeto y
otros no; es decir, ciertos universales revelan caracterfsticas
esenciales de la naluraleza de! objelo. Es en esto que reside
su imporiancia cognoscitiva. Por ejemplo; se ha dicho que en
las obras de Cezanne que representan arboles y edificios, el
artista ha caplado sus caracieristicas esenciales. eslo es, lo
que es permanente y duradero en ellos, como sus formas
geométricas fundamentales, su solidez, su tangibiiidad, etcé-
tera. Podemos encontrar en Gadamer una concepcion
semejanle en su nocion de mimesis, cuando nos dice que

la esencia de la imitacion consiste en ver en lo
gue represenia lo representado mismo {...) Asi,
pues. lo que se hace visible en la imitacién, es,
grecisamente la esencia mas propia de la cosa.*

Vemos que su concepto de mimesis esta de acuerdo
con esle version y no tiene nada que ver con la idea de
reproduccion o copla. $ino ¢on lo esencial.

Sin embargo, algunos fildsofos cuestionan esta postura,
pues rechazan la distincién enire caracteristicas esenciates
y no esenciales. Beardstey afima que dicha distincion es
meramente verbal y depende de los propdsitos y clasificacio-
nes que (0s humanos hacemos de los objetos. pues os
objetos no poseen caracteristicas esenciales en si mismos.

MYRian Iglesias Montes de Oca
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Se maniliesla sorprendido por aqueilos que al escribir sobre
arte ponen demasiado éntasis en el valor cognoscitivo de
manifestaciones pictoricas, pues se ven obligados a afirmar
que éstas se convierten on valiosas para nosotros en parle
porque ejemplitican cualidades que y2 hemos enconlrado en
el mundo. Para esos autores parece vital que la pinlura y fa
musica estén subsumidas en alguna categona méas amplia
que alberque a la ciencia y a la filosoffa; son maneras de
“descubrir” y de “comunicar”. Para Beardsley lo que importa
s que esas obras dan a la existencia nuevos universales
nunca ejemplificados anteriormente en algin paricular. Afir-
ma que lo que él encuenira en los objetos artisticos no lo
encuenira en ninguna parte, y acude a ellos buscando cuall-
dades que sélo ellos proporcronan. Si se pueden utilizar
cienas cualidades de dichos objetos como dalos para fuluras
investigaciones empiricas, ésa es ofra cuestion.

TEORIA DE LA INTUICION

La teoria intuicionista del conocimiento es muy diferente al
empirismo y al racionalismo; sin embargo. conduce a una
concepcidn del estatus cognoscitivo del arte sin fa uiilizacion
ni de proposiciones ni de universales. Segun esta teoria,
tenemos (2 facullad Unica de vision (infuicion) que es inde-
pendiente de la experiencia de los sentidos y del intelecto y
la razon, Esta facultad nos brinda conocimiento en una for-
ma no conceplual, como conviccidn inmediata, no hay
razonamiento niinferencia. La intuicién es mas un senfimien-
to que acarrea ! sentido de ser fidedigno y confiable. Sélo (a
intuicién nos da el enlendimiento del proceso, la fiuidez del
cambio y al fluir de nuestra vida interna.

Los intuicionistas sostienen una vision metafisica de que
fa realidad. en su naturaleza intima, es un proceso, elan vilal,
devenir mas que ser. Soslienen {ambién que sblo en las
artes ienemaos conocimienio de la realidad; en la ciencia solo
obtenemos una sistematizacion practica del acercamiento a
{a realidad, el cual concierne no a la visién-inluicién, sino a la
reconsiruccion logica. Segun esta leoria, el adista, con su
sensibilidad superior, inluye algo acerca det mundo o de la
vida interna del hombre, crea un objeto estético que, cuando
lo contemplamos, lleva a nuesira mente a un slado que nos
permite compartir esa inluicién.

Segun Beardsley, esla teoria no es fAciimente refutable.



£ acepta que hay ciertas cosas que los humanos no podria-
mos saber sin la facuiiad de intuir, aunque a los intuicionistas
les resulte dilicil dar ejemplos concretos de este tipo de
conacimianto. Segun Beardsley, la cerieza de que se eslan
teniendo intuiciones deberia poderse declarar de manera
verbal, pero parece que cualquier declaracién verbal distor-
siona, si no encubre tolalmente, lo inefable de la inluicion.
Esta concepcion sostiene que tanto ¢! intelecto. como la
razon y la ciencia tienen limitaciones inhsrentes a su méto-
do, mismas que le impiden cubdr la totalidad de nuestro
conocimiento. Beardsley sostiene que una teoria del conogi-
miento es incompletz sin un criterio de verdad. Los intuicionistas,
por tanlo, deben encarar algunas elecciones dificiles: explicar
cémo distinguen entre intuiciones verdadaras y falsas o acep-
lar que todas son verdaderas; si argumentan que cuando
algunas personas piensan que fienen inluiciones. reaimente
no las tienen, deben proveer un ciilerio para distinguir entre
intulciones genuinas y seudo-intuiciones.

CONCLUSION

El proyecto de Gadamer es legitimar el conocimiento que el
ane proporciona, como un “conocimiento intuitive” o “com-
prensian no conceplual’, en el sentido anteriormente descrito,
lejos de la razdn y de la ciencia. La “comprensidn corecta” a
la que alude estd en parte figada a Ia apropiacién de lo
‘esencial y permanente” de la obra.

Beardsley, por su parte, esta de acuerdo en que tener
una intuicion posiblemente sea tener una experiencia, pero

que cvando ésta ha terminado, deberiamos saber algo mas
de lo que sabfamos previamenle. El paso de tener una expe-
riencia a conocer algo acerca del objeto, implica un acto de
inferencia que debe estar justificada bajo las reglas de la
razon. Por tanto, segun Beardsley, no hay conocimiento in-
tuitivo intrinsecamente justificado. Mas aun, si algo es creido
intuitivamente, por un senlimiento inmedialo de verdad, no
s fodavia conocimiento, sino una hipbtesis; y cuando se
convierte en conocimlento es algo mas que una conviccién
intuiliva. En oposicion a Gadamer, Beardstey concluye que
las obras pictdricas y musicales no son, y no proporcionan,
conocimiento acerca de la realidad natural o sobrenatural, ni
en proposicionss, ni por revelacion ni por inlwicion. Enfaliza,
sin embargo, que esto no va en delrimento de ta apreciacion
de las artes y de sus aportes a los diversos valores de la
vida. Conocimiento, dice, no es la {nica cosa a parlir de la
cual se puede dignificar y justificar el lugar de las artes en la
vida del hombre. Sin embargo, la insistencia de que el arle
fiene un cardcter cognoscitivo es fundamental para el proyec-
1o hermenéutico de Gadamer, en oposicién a los argumentos
de Beardsley. Queda planteada !a duda de hasta qué punto,
por razones extraesiélicas, es posible darle al arte la pesada
tarea de sef verdad.
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del arte

Salvador Alanis

En su ensayo sobre la metafora, Borges sefiala que arte y ciencia son comparables al explicar un
fendmeno determinado por el método de representacion: ambos usan la metdfora como herramienta
explicativa y materia de trabajo. En el encuentro de esa metafora primordial cientifico y artista juegan

sus cartas; en el cientffico, la metdfora gensra un modelo para iniciac fa discusién y su encuentro genera més
lineas de investigacion; en el artista, la metéfora es una suerte de cristalizacién del pensamiento. £n los dos
casos, la bisqueda de una forma de representacion del universo es lo primordial, fa forma final es solamente
un pretexto y el conocimiento completo se da por &l praceso, por el movimiento hacia una forma.

La ensefanza de la ciencia y el arte se dan por las formas finales, por el estudio de las metdforas teminadas

que son an s6lo el encuentre luminoso al final de un largo recorrido. El recuento del viaje se reserva en exclusiva
para algunos curiosos, aquefios que buscan un esfudio especializado y requieren las nolas, la reconstruccién de
las horas aciagas en el laboratorio, en la mirada perdida en el paisaje, en e! aliento det cazador en la madrugada.
Se ensefia el trofeo, no el arte de la caceria.
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Nuestra preocupacién por el efecto hace que el producto final de las ciencias esté
centrado en la produccion de objetos que, ademas de facilltar las actividades humanas,
simulen una condicién natural distinta a la realidad. En la noche, un interruptor produce

luz en las habitaciones sin que el usuario atestiglie un cambio fisico que explique la ffumina-
¢ién. Nos trasladamos por la ciudad sin ver el motor que nos mueve; el producto final de la
tecnologia se da en una suerte de ocultamiento. De la misma forma que en ef flustonismo, el
resultado de la investigacién cientifica, cuyo objeto de blsqueda esta en aguella metéfora que
desvela el secreto inimo de tas cosas, deriva en esconder nuevamente &l niicleo descubierto
para su uso popular. Si bien el saber de una cullura es una forma de asimilacién inconsciente,
es un hecho que al escribir este texto uso una computadora en la que solamenite miro aparecer
las letras en ¢! procesador de palabras, sin que el mecanismo que opera dentro de esta
maguina sea en ninglin caso evidente para mi. La tecnologia es més pertecta en cuanto mayor
sea sU capacidad para sorprender al usuario, de operar sin que los mecanismos estén a la
vista. Como en [a magia, la tecnologia se esfuerza por ocultar los cables que hacen volar al
mago por los aires 0 desaparecer la Torre Eiffel —importante muestra de ingenieria cuya
estructura aparente la define.

Avanzamos entonces hacia un conocimiento que debemos regresar a fos terrenos da lo oculto.
El afén estético de la fecnologia nos convierte en espectadores de un conocimiento de los efectos,
de la representacion pura en la que felices gozamos de ta metéfora realizada, en la transmision de
aquel momento final en la buisqueda de un cierlifico, la recreacién del punto culminante.




“: Hugh Keamey, en QOrigenes de la ciencia moderna, discute sobre ires modelos o paradigmas del conocimien
_ " to que rigen las formas de estructurar fas ideas en ias diterentes épocas. EI primero de los Ires paradigmas, el
~ organicista, es el que requlé el curso de las ideas durante el Medioevo y parte de (a idea del universo como un ser
vivo, eco de las Ideas artistotélicas. El segundo, necplaidnico, viaja por toda Europa como un saber oculto que cruza e!
Oriente y regresa en forma de pensamiento magico. El neoplatonismo se fundamenta en la idea de que el universo se
basa en el secreto que el sabio tiene qua revelar. £l tercer paradigma es el mecanicista, que concibe el funcionamiento
del mundo como el de una maquina. Este diimo paradigma dio al desarrollo de l2 ¢iencia un gran imputso y una
renovacion que culminarian con la gran actividad cientifica del siglo.
Resuita inferesante detenerse en los principios del pensamiento neoplaidnico. Considerar que el universo contiene un
lenguaje secreto que tiebemos revelar implica ciera reverencia hacia lo ocullo; la verdad se revela para aquellos iniciados
que encuentran las claves def conocimiento y pueden descifrarlas. La ciencia es entonces encueniro mégico, epifanfa.

En los limos anos, el arte ha sufido una transformacién sustancial en cuanto a su refacién con todos sus
componentes comunicativos. Desde el pensamiento det contexlo, el andiisis de los cbdigos y hasta la materia
misma de lo que consideramos arte, la critica ha tenido que enfrentar un cambio de los pardmetros con los que el

antista juega. Uno de los cambios mas sustanciales es sin lugar a dudas el proceso de desmaterializacion def objeto artistico.
La desaparicidn del objeto nos hace pensar en que el espectador tiene que acoslumbrarse a analizar el proceso de
cristalizacién de las metaforas. La tension artistica se traslada hasta un territorio diferido, en el que cada momento
creativo funciona aditivamente para formar la obra. Posiblemente esta manera de entender el arle se acerque més a la
idea de un praceso que requiere un aprendizaje completo; padria funcionar como la ensefianza de la deduceién de una
hallazgo cientifico.

El problema que tenemos ahora es con el entendimiento del arte, st su matefia misma se disueive en la persona
misma del artista. La idea de un aclo artistico puede ser medido; sin embargo, pensar en un acto cientifico no nos lleva
a las mismas consecuencias.

Cuando asistimos a un espectaculo de magia aceptamos nuestro propio engario. El
ilusionista genera efectos que todos sabemos falsos. Sabemos de antemano que el mejor
mago es aquel que puede concretar una mentira con mayor verosimiliud. En el caso de

la ciencia aplicada el caso es similar: la tecnologia nos lleva al engafio de los cables ocullos.
Este dominio de la técnica podia resumirse en el arte antiguo como el dominio del lenguaje y de la
retdrica. Tanto el artle como la ciencia requieren el dominio técnico del convencimiento, mas alld

del perfil epistemolégico de sus métedos.

Nos expresamos con palabras que definen las cosas. Las palabras se acercan 2 lo que
queremos decir gracias a un mecanismo comparativo. Todo enguaje opera de la misma
forma: nuestras definiciones solamente nos aproximan & los fendmenos. Al desplazar fa

lension fuera wel objeto cientifico o artistico, lo que hacemos es expresar de un mode mucho mas
concrelo este proceso de aproximacién y establecemos una metdfora mas completa del aprendizaje.
Probablemenie el pansamiento cientifico, asi como €} antistico, debieran ser concebides como
ia descripcion de trayeclos, conlinuos acercamientos a la presa, donde las cristalizaciones son
marcas de apoyo que definen los diferentes momentos de la caza, mas que puntos finales en Ja
busqueda de una verdad.

Sinbnimos del arce

a9
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C 8 Hoy me preguntd un mozo de (a tabema para qué pinto. Lo prmero que
O E me ¢ruzd por la cabeza fue el daseo de inventar un pequeno ariefacto
Z para triturar ajos. Le sonrei, le dije cualquier cosa y ahora, gracias a su
Z 5 pregunta impertinente, no puedo dejar de pensar en la trituradora de 3j0s.
Los hombres desperdician sus fuerzas, y las reservas de ajo, machacan-
dolos con pesados mazos, y a nadie se Ig ha ocurndo un sencillo Sislema
de engranes que se accionaria con una sola mano. Debera ser de made-
ra, y creo que podnia funcionar también para moler especias. Madera
ligera pero resistente, pequenas tablas en forma de zela y un arco unién-
Gabriel dofas, como el arco trazado por un compas muy abieno. Todo lineas delgadas,
Wolfson {a belleza de los mecanismos eficientes. Pero ahora debo escnbir mi carla

de presentacion para el palacio. Vamos a ver;

No tengo par en la fabricacion de puentes, lortificaciones. catapultas y
muchos olros dispositivos secrelos que no me alrevo a conliar en esle
papel. Mis pinturas y esculluras pueden compararse venigjosamente con
fas de cualquier olro adista. Soy maesho en acertijos y en atar nudos. Y
hago pasteles que no lienen igual.

Sforza no necesita saber mas.
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© Sentado aqui en mi oficina, Dios mio quiero un café, no hay nadie no hay

& nadie, preferifa mil mil veces que esto se Jlamara oficina en vez de

& cubiculo, por qué todos dicen ‘el cublculo del doctor fulano, es por ahi a la
izquierda, después del cubiculo del doclor equis”, en cambio oficina, qué
bien se oye, y pensaba Yo, ah si, que sentado aqui en mi oficina nunca he
sentido esa desesperacion por fumar que me endra cuando estoy en el
laboraorio, aqui nada, tranquito enciendo un cigarro, aahhh, all va el
humo directo a! purificador de aire, tareas para hoy, carajo, 18ngo que
revisar gue estén bien los espectros que se hicieron I3 semana pasada,
ese arliculo tlene que salir ya, es importaniisimo, (e dije a Wasserman que
fudramos al cine mas tarde, ha estado jodiendo con que Ia Glima de
Wenders es muy buena, por supuesto que prefiero diez mil veces ir a ver
buen cine que estar aqui, con esta bola de idiolas, pero claro que a ver si
me da fempo, tengo que revisar los espectros y lengo que hacer el
paquele de lotocopias de las Ulfimas publicaciones para enviado ya, el
plazo vence ya ya ya ya ya, a ver si después de todo eso puedo ir al cine
con Wasserman, es que el rabajo nos absorbe, he visto al doctor este,
como se llama carajos, ¢l recién llegado, bueno como sea, he visto cémo
se queda a veces en el laboratorio y dan las once de fa noche y & sigue ahf,
con sus moléculas de que, de qué, no sé bien qué estd haciendo, el caso es
que asi estamos, trabajando lodo ¢l maldito dia, apasionante apasionante,
creo que ya Legd la sacretaria, quiero mi café, lengo qua hacer lo de los
especiros, ahorita llamo al becario a ver si ya esta trabajando en eso, el
articulo tiene que salir ya, y lusgo interpretar los espectros con la doctora, ya
y& ya, lo bueno es que es expena, espero que en una hora salgamos de
&s0, luego que lo escriban, que Wasserman corlja ortograffa y ya, ya, que
salga ya, ;quién lo fimmara junto conmigo?, a lo msjor...

4 s A3 rI et Wolfson

O El deseo de algo es la fuente del conocimiento. Curioso:
e he pensado muchas veces en nuevos artefactos de
Z cocina. Mclinos, picadoras, limpfadores del suelo, atiza-

o dores del fuego. Para casi todos se requiere de Ia fuerza

de las bestias, domarlas y ajustaras a los grandes me-
canismos. Con las aves, en cambio, me llena un deseo
de liberarlas, y ahora mismo voy a comprarie a aquel
pajatero unas cvanias jautas para dejar que sus mora-
dores escapen al vuelo.

La gente me ve extranada. ;Fue todo un capricho?
No. 3 Qué més impulsa al hombre que sus caprichos bien
conducidos? Un suefo me ha acompanado siempre: el
Gran Péjaro. Desde la Infancia, tras la visita de cienla ave
incividable. ;Por qué no? Un nifo es el rey del murdo.
La naturaleza enlera no tiene olra funcién que sarvira su
alegria y a su enriguecimiento, Ahora esa misma natura-
leza, infinitamente observabie, me invita a fa indagasion,
2 la mirada. Todo es movimiento: la natacién, por ejem-
plo, ensena al hombra cémo aciiian las aves en el aire.
Pero en la natusaleza no hay conocimiento superffuo,
Aprender es poner en praclica, alcanzar la aceion.

La mdquina para vofar debe concebirse como un
instrumento que permita al hombre superar la resistencia
del aire. Sélo eso. En vez de brazos, alas, y en vez de
plumas, una membrana como la del murciélago, puesto
que lcaro fracast con alas emplumadas. Pasa compen-
sar el peso excesivo del ser humano ha de disefiarse con
materia ligera, nunca con acero. Materia ligera, suave y
resistente, fa misma flexibilidad de los pdjaros. Acaso
ramas de seda y fina piel curtida. Pero insisto: la méqui-
na es séfo inslrumento, emulacion de las supremas
criaturas. A partir de ella, el hombre debe imitar Ja vida
del‘ave, aprender a volar.

Debo empezar entonces observando a los volado-
res mas cercanos: yrracas, murciélagos, el torpe aleleo
del ganso, la alondra piadosa, que diagnostica salud 0
enfermedad. Sus irayectorias nunca son rectas, siem-
pre en espiral. ;Quién conoce fas comentes de aire, la
ciencia del movimiento, mejor que fas aves? Compren-
der es ejercitarse, conocer s crear. Ah, y ahora me
llaman de la cocina. Los barbaros se han quejado de
mis raciones de verdura lallada. Quieren salchichas,
huesos en descomunales cantidades. Alla vamos.
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el_islo. ya quedo el paquele, engargotado, tres jue-
& gos, ahora tengo que, carajos, se me olvidd que hoy
@ viene esta chica, la que quiere ver Si puede hacer
< tesis conmigo, (o olvidé por completo pero bueno,
yo creo que si, aqui hay para todos, con tanto Iraba-
jo que tenemas, yo creo que podemos desprender
una parle de lo del lesista de maestria y que se
ponga a trabajar en eso esla chica, 2 frabajar ya, lo
malo es que me parecié que no tiene mucha idea de
lo que hacemos en este laboratorio, tendré que ex-
plicarle un poco, al rato al rato, el chiste es que se
ponga a trabajar ya, y ahora lengo que actualizar &l
curriculum para enviarlo de nuevo, cudntas veces lo
he enviado, cuantas versiones dislintas tendrdn, va-
mos a ver, mas abajo mas abajo, ,meleré de una
vez lo del congreso de noviembre?, mas abajo, ahi
estan, una dos tres cuatro cinco seis ciento dos
publicaciones intemacionales, carajo, 10da mi vida
se me ha ido en eso, y proximamente una més,

cignlo tres, por eso el becario tiene que revisar ya 8sos espectros,
ese articulo tiene que salir, espérame, estd enirando un fax, ;de
dénde?, ;de Francia?, vaya, a doctora que conoci en el congreso
pasado, curiosa la doctora, ¢qué es esto?, un recorte de periddico,
vamos a ver, una enlrévista al doctor Brown, Nobel 1983 creo, pero
qué dice este hombre, ya esté bastante viejito a juzgar por la foto.
mmm, dice que él lrabajé en una fabrica toda su vida, cuando lo
jubilaron se sintié muy mal, pues si, y que entonces consiguio trabajo
an una universidad y que ahi pudo empezar a desarollar ciertas cosas
que venia pensando desde siempre, ah, y que esos son los experimen-
tos por los que le dieron ¢l Nobel, qué suerte este sefior, de verdad,
vamos a ver, y luego qué, dice que sus experimentos surgieron de una
necesidad muy profunda, de un deseo por explicarse mejor fa forma de
la vida, ;la forma de la vida?, en fin, explicarse cierlos procesos
fundamentales que lienen que ver con una idea det universo, pero qué
es esto, de qué esta hablando, malditas revistas de divulgacién, con
razén, para qué me envian esto, bueno, no estd mal, méas bien para
qué me pongo a leerlo ahorita, tengo que revisar estos resultados,
carajo, voy a llamarle a Wasserman para lo del cine, no sea que...
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© He de posponer mi maquina para volar, por lo pronto las labores de la
e abema me reclaman. Parece que se armé un alboroto encolerizado por
g haber servido pequenas raciones de verdura y pan. Lo siento mucho, pero

ﬂquién va a manliener los humores correctos i se aliboma de cames eoice Wasserman que si, que a las ocho, y también
indigestas. Anles que eso. debemos solucionar ¢l problema de las ranas & insislio no sé por qué en que tenemos que platicar, dice
ahogadas en el londo del estanque de agua. Y ahora también, curioso & que &l cree que algo de lo que est trabajando puede

eniromelido, he de proseguir con el cuadro que me encargd la Confratern-
dad de Mildn. Me lo merezco, no importa. EI hombre debe estar cercano a
todos los temas, aun los insignificantes. A veces me veo como un pobre
aue llega al ultimo a fa reparticién y que compra aquellas cosas que los
olros han ojeado y rechazado por su escase valor. Yo me encargaré ge los
quehaceres despreciados, las sobras de muchos compradores.

Teminaré esle cvadro y creo que abandonaré la taberna. Conlio en
que sirva mi carla de presenlacion para Sforza, no quiero que me enco-
mienden otra vez la musica del pafacio. Deseo fa (ibertad para realizar mis
proyectos de cocina y mis observaciones sobre la velocidad y la humedad
del aire. La maquina para volar. La verdadera ciencia no descansa en (a
dominacion de fa naturaleza, en la vanidosa imposicién humana. Hay que
integrarse a las fuerzas nalurales, adaplarse a su ritmo. ;Para qué pinlo?
¢Otra vez t4? Mira, muchacho, no lo sé. En realidad, las diferencias enlre
pintas y construir un tiiturador de 2jos o un artefacto para matar a as ranas
anles de que caigan en el estanque, fas diferencias no son de fondo sino
de grado. En esencia son aclividades paralelas, pero pintar s 1a pura
creacion, desligada y a la vez intima del mislerio del universo. ;Por qué no
miejor nos ocupamos de nuestras tareas? Prepara fa sopa, mienlras tanlo
voy a pinlar un angel mas.

@ Fernando Varela 51 tiglo, de 13 sene Franiera X 1988-2000.

< servinme, pero de qué habla, qué carajos me va a servir,

esto va muy bien, en (odo caso que me explique porque
no creo que tenga mucha idea de lo que hacemos en
este laboratorio maravilloso, sefiorita quiero otro café, y
mientras tanto yo sigo pensando en lo de Brown, viejito
viejito, qué horror haber trabajado siempre en una fabri-
¢a, qué se hace ahi, y yo llavo ya cudntos afios, no lo sé
pero muchos, y mira nada mds, cienlo (res publicacio-
nes, cuanlos congresos, diez mil ochocientas catorce
tests dirigidas, ojala, no tantas pero sl més de cincuen-
ta, dénde acabara lodo esto, 0 mas bien cuando acabard,
como, por qué, es decir, cudndo empezd todo eslo,
quién inicid la investigacién que me ha ocupado lodos
estos afios, yo empece con mi tesis de licenciatura con
la doctora Elizondo, pero efla a su vez habia sido disci-
pula de Gunther y él 2 su vez de quiénsabequién que
sequro aprendié con Schrddinger, algo asi, y esto se-
guird porque ahi eslan los pobres tesistas mios
continuando algo que ni yo elegi, cuando se detendra
todo esto, para mi al menos se detendrd cuando alcan-
ce las ciento veinte publicaciones internacionales y ya
eslé harto y me jubile, tantas cosas que podria estar
haciendo en este momento en vez de revisar graficas
idiotas, mas vale que el becario ya esté trabajando en
eso, tantas cosas, no sé, viendo peliculas o haciendo
gjercicio o aprendiendo algo o llevandome 2 Hawaii a la
secretaria, tanlas cosas en vez de esto que realmenle
no sé lo que significa ni $& muy bien, después de veinte
afios, s me interesa o no.
¢ Qué carajos estoy haciendo aqui?

Algunas ideas, y algunas frasas. fueron lomadas de Lres libros:
Marcel Brion, Leanardo da Vinci, Sudameficana. Buenos Aires,
1954; Leonardo da Vinci, Cuadernos de nolas. Edimal, Espana,
1999: y una recopilacién a caigo de Shelagh y Jonathan Routh,
Notas de cocina de .eonardo da Vinci, Temas de hoy, Esparia,
1998. También hurté una pequedia Irase del Perugino que
Lezama Lima hizo famosa.
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Con Frontera X Fernando Varela intenta un acercamien-
1o al paisaje desde una perspectiva diferente. No se
trata de {a busqueda de una buena foto, de una buena
loma, o del descubsimiento de lugares, sino de la
obtencion de imdgenes que refratan un ambiente, un
estado de animo, la nostalgia por aquello que ya no se
tiene o qua no se ve. Dada la conia vida de los materta-
les impresos de manera digital, asf como el consiante
cambio tecnoldgico en computadoras y programas, que
adquieren el cardcter exclusivo de una herramienta,

las imagenes obtenidas solo duran 1o que duran los recuerdos.

© Fernando Varela, Sin fiuio, de la serie Frontera X, 1998-2000

FErRADO VARELA C1SNEROS (1969) ha expuesio en el Museo de Arte Conlemporaneo Carrlio Gil y MucA-Roma en el DF; Centro de Arte y Nuevas Tecnologias,
San Luis Potos: Museo de Arte Contemporaneo Alfredo Zalce, Motelia, Michoacan; Dubois Galery, Pensylvania, EEuy; Linz, Ausiria. Ha obtenido los siguienies
reconocimientos: Beca Jévenes Creadores 1996-1997 (mullimedia) y 1893-2000 (folograha) (FONCA} Becario Fundacion TELMEX 2000-2001.
fvarela@yahoo.com.mx



© Fernando Varela, Sin fiio, da Ya seria Fronfara X 1983-2000.

© Feenando Vavela, Sn tlulo, 0s la sere Frontera X, 1998-2000




Museo

Hani
Rashid

\
|

R
T
U
A
L

Guggenheim

En 1999, &f museo Solomon R. Guggentisim encargd 2 Asymptote Architec-
ture proyectar y realizas un museo absclutemenie nuevo en las redes del
ciberespacio. El Museo Virtual Guggenheim es una experiencia arquitecténi-
ca pluridimensional, navegable, controlada y accionada por fos visitanles en
linea. El trabajo reune las innovaciones del seclor de la lecnologia de
informacién digital con un nuavo tipo de manufactura espacial y de expe-
riencia arquilectdnica. En este género inédito de arquitectura es necesario
tener presentes numeyosas condicicnes. Una de ellas es el espacio tisico
arquitectdnioo, tal como (o habiamos conocido siempre, en el cual destacan
I3 apariencia, la orma y la permanencia; otra es la condicidn, menos fami-
llar, en la cual lo virtual, en cuanto experiencia cercana a aquellas de los
medios, define un territorio en &l que la eslabilidad y la actualidad son
conlenidos de una realidad inefable. Los recoridos que seguirdn estos
diferenies aspecios de |2 produccin arquitectdnica seran, cieriamente, con-
vergentes, sobre 1odo porque eslamos cada vez mas inmersos en los
ambiguas lenitorios que existen actualmente entre Io real y lo virtual.

Hoy fos museos de arte son, en su mayoria, instiluciones que explican
de manera diddctica y presentan al arte como una expenencia predominan-
temente visual. Ef arle contempordneo es concebido y entendido simulla-
neamente como objeto, hecho, critica cultural, afirmacidn politica y, quizas lo
mas importante de todo, como mercancia. Con base en estos parametros,
el ambients da! Museo de Arle Conternporaneo ésté construido de acuerdo
con ¢l principio de hacer accesible el arte a un plblico, en su mayoria, no
iniciado. El museo de arte, del siglo xx requiere una arquitectura adecuada:
como depdsito destinado a la contemplacién y a la valoracion, como am-
biente confortable, como lumba de! arle, como distraccion y también como
diversion. Los musecs de nuestro tiempo, en la mayor parte de los casos,
son construidos como enfidades pristinas basadas en una vision indepen-
dienle y privilegiada. En ellos, las paredes blancas y las palerias bien
iluminadas son, presumiblemente, neulrales, aun cuando estén cargadas
con up sentido de auloridad cullural y de predisposicion ideologica. El
Museo Getty de Los Angefes &s un ejemplo explicito. Con el fin de compren-

Elamenios 40, 2000, pp.



der lo que es preseniado y represenlado, necestiamos considerar
los mecanismos de encuadramiento y selectividad que definena la
experiencia artistica. Es esta tension fangible entre aceptacién y
resistencia la que problemaliza al arle cuando se aloja en un
ambiente enrarecido. Esta concepcion del museo, no simplemente
como un contenedor neulrat e independiente, sino como un lugar
de predilecciones idecldgicas, de gusto y de status es, en definii-
va, el vehiculo mediante el cual el museo existe como mecanismo
y S8 preserva en nuesios dias.

Muehos artistas contemporaneos frabajan con plera con-
ciencia de la complejidad sobrs fa que se basan estos espacios,
y su lrabajo, de alguna manera o de cira, revela una concepcion
lotal del museo. definido de esta manera. Todavia, para la mayor
parte de los arlislas, el museo es un honizonte problemaiico y
extremadamente concrelo en el que s¢ mide el valar de su pro-
duccion. Elhecho de entrar solo en un museo es, a menudo, una
experiencia compleja y de algin modo ambivalente en que la
anlicipacién es alemperada por el temor y por un cierto grado de
cinismo. Con esto en mente, tendsmos a aceptar que todos los
objetos, 1os hechos y los espacios confinados en el interior de un
museo, han ida reunidos con autoridad y sentido. Con respecto
a la produccion artistica hecha a la medida de un museo, las
décadas recientes han visto una prolifesacién de trabajos para
sitios especificos que, fuera de los confines del museo, no tiengn
vida alguna. Esta salida del arte, a menudo autorreferencial,
describe una tendencia entre los anistas conlemporaneos a deli-
mitar y descritir e espacio del museo como un ready-made, El
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museo as percibido y wtilizado como una susrte de faboralosio en
el cual se experimenta. Los lerrenas potenciales en los que esta
operacion podria ser mejor experimentada y preseniada en el
futuro, son nebulosos y ambiguos. Esta espacialidad emergerd
de la tusion de los pracesos crealivos nuevos e impredecibles
que constituyen el arte, y del voluble paisaje perceplivo y cognos-
cilivo que estamos experimentando hoy en el espacio de la cullura
contemporanea en general. La extraordinaria historia det Guggen-
heim, sobre todo an téminos de arquilectura de vanguardia, ha
sido una significativa fuente da inspiracion para ef museo virtual.
El Guggenheim, como una fuerza cultural global, ofrece una
ocasion irrepetible para formular el prololipo de! museo del tuturo
con una estrategia que combina la funcién det museo con las
més recienies tecnologlas artisticas digitales. La arquiteclura,
que emergié desde mas alla de fos pardmelros convencionales
del espacio, la eslruclura y el programa, estd conslituida por una
releciura del arte y del hecho artistico, sequn lo dictan las redes
elecirénicas y las fecnologfas de la informacién. £l Museo Virtual
Guggenheim aloja numerosas obras creadas especificamente
en, y para, la esfera de los medios digitales interactivos. Estos
proyectos penmiten la participacion simulianea e interactiva en
una escala global y son accesibles y estimulantes. De eslo resul-
ta la apropiacién. en tiempo real, de la informacion y del espacio
de los datos, acompanada de un nuevo tipo de experiencia mu-




sefstica. Gracias a este nuevo servicio, ef ante virual y las colec-
ciones de arquitectura Son frecuentadas y, de hecho, afectadas,
por una reconfiguracion de la modalidad percepliva, que redefine
la experiencia de ver arle. EI Museo Virual Guggenheim tue
proyectado para alentar formas de arte sorprendentes y desco-
nocidas, forzando a los artistas a reinventar el propio pape! y
posicién en téminos del fiujo tecnoldgico y de la inédita eficacia
de un radio potencial de accion glabal. La arquitectura de! Museo
Virtual Guggenheim se coloca defiberadamente entre estos dos
distintos paradigmas: €l museo como experiencia estética y como
lugar de una nueva éfica. Las formas, sspacios, inferfases y
vigares resullantes, forman una estructura pracisa y abierta.
dic Elarte que nace de las tecnologias digitales, de la culiura de
lug medios y del Intsmel, es menos manejable en funcién de los
Jugtrumentos tradicionales de conservacion malerial y enmarca-
into. Los pardmetros con base en Jos cuales se definirdn los
{uturos espacios de les museos son fos medios, la fecnologla y (a
informacién. Ciertos aspectos institucionales ya comenzaron a
sef desmantelados en téminos de la concepcidn tradicional del
arte como estética, representativa 6 monumental.
Las positilidades digitales &n las cuales hoy estamos inmar-
508, nos incitan a repensar el museo no tanto como un nuevo
esfuerzo formal 0 como tipologla, sino, sobre toda, como un lugar
de condicién imprevista ¢ impredecible, como un lugar de desdo-

biamiento y, lo mas importante, como un lugar de transicion fluida
y permanente; una arquitectura dal fiujo. El nuevo museo no os-
tentard grandes vestibulos de ingeese ni tm aspecto exterior de
baluarte; sino, més bien, uno podra deslizarse madvertidamente a
través de una epidemmis, 0 moverse a través de interiores amb-
quos. Las superficies nos permitirdn observar, percibir e, incluso,
ineidir en ¢l arte y alterarlo en el momento en que lo visitamos. La
epidermis extemna, en si misma, podra suspenderse en una per-
manente y, g la vez, mudable condicién de transicién, sujeta a las
inflexiones y a las metamortosis causadas por las influencias elec-
trdnicas. Los criterios para que esto ocurra podrén ser generados
por &f arte mismo, par las premogativas de los curadores, por las
preferencias de los visitantes, por el patrocinio privado, por la
utilizacion de los espacios, elcétera, Estos agentes de cambio y
afteracion deberian, en Olima instancia, ser capaces de reconfigu-
rar no sélo nuesfra percepcion y experiencia del arte, sino también
afa arquitectura.

Hant Rashid es arquitecto, Miembro fundador dsl astudio
Asymptote Architecture, es profesor de (2 Escuela de
Arquitecturs y Planificacién Urbana de la Universidad de
Cofumbia en Nuava York. Texto fomado do |a revista Domus
nGm. 822 Traduccién de Marcelo Gauchat y José Emillo
Salceda.
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deseo de luz
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UN FUNESTO DESEO DE LUZ

ALBERTO CONSTANTE
NUEVA IMAGEN, MEXICO. 2000

Este libro es el resullado de una serie de
{ecluras acuciosas del fildsofo mexicano
Alberto Constante sobre la obra de
pensadares como Batallle, Baudelaire,
Klosowski, Nietzsche y Heidegger.

t 8 farea principal del invesligador &s
desmenuzar el trabajo de creacion, los
limiles del mal y sus pasiones, la malalora
como elemento determinante en los
discursos literarios y su caracter de
descubridora, aunque lambién cuestiona Su
relevancia.

E) desfile de ifustres se compone de
sendos ensayos que discuten el impacto
ecdlico-maligno de Batallle, Ia persuvasion y
el génesis de su eniramado, el mal y el
legado del divino marqués, Sade, desde el
oficio de! escritor y sus demonios
etemamente suellos, hasta aspectos de su
vida, entorno social y paradojas de ta
existencla. También anallza el juicio crifico
de Heidegge: y recoge la esencia del color,
la angustia, el rigor formaly la tradicion
clasica de los autores visitados y los acerca
2 la mesa de disaccion instalada en el
pensamiento dal fildscfo.

FERNANDO
BRONCANO

MUNDOS
ARTIFICIALES

- Filosofiz
i de) cambio
tecnolégico

MUNDOS ARTIFICIALES.
FILOSOFIA DEL CAMBIO
TECNOLOGICO

FERNANDO BRONCANO
PAIDOS-UNAM, MEXICO, 2000

Mundos anificiales es una reflexién sobre
varios aspeclos de! cambio tecnoldgico,
sobre lo mucho que ignoramos y sobre lo
diffcit que es inlegrar el cambio tecnolégico
en Ia sociedad democratica. Sobre lo facil
que es la manipulacidn del miedo y de!
deseo y sobre lo dificil que es a reflexion
sensata acerca de las posibilidades y las
altemativas lecnolégicas. Hay una moraling
protecnoldgica y una morafing anlitecnold-
gica. Las dos son gratis, son otros los que
pagan los costos: los riesgos y las
oponunidades perdidas. ES desesperante
(ensr que recordar que la tecnologia no es
olra cosa que la Iranslomnacién colectiva
de la realidad, que no se transforma hacia
ninguin lugar, hacia ningdn mundo perieclo,
sino desde este tiempo y lugar y desde
este mundo imperecio. Y que lo hacen
seres Imperfeclos, que Vienen que ir
aprendiendo sobre la marcha aprovechan-
30 los muchos erores y los ocasionales
acierlos.

LA NUCA DE HOUSSAY

MARCELINO CEREIJIDO
FONDO DE CUTURA ECONOMICA,
ME&x1co. 2000

Para saber qué relacion hay entre ciencia e
historia —ientificos y socledad-, esta obra
de Marcelino Cereijido da en &l ctavo con
un tino notable. Tralando en pate la vida
del cientifico Bemardo A, Houssay, el lector
encuentTa Lna namacion amena y alecciona-
dora acerca de como se desenvuelve el
mundo académico y politico de paises que,
como Argentina, de pronto no saben qué
hacer cor sus Inteleclugles, si tratarlos con
pinzas, $i extgirles respuestas a los
problemas nacionales o 5i. como dice su
aulor, por ignorancia honestamente
declarada, mandarios a favar platos.
Incluso con (os mds connolados, como el
propio Houssay, premio Nobel de Medicina,
a quien Cereijido conocid primero a
distancia, tanta, que no alcanzo a verle
més que fa nuca, de ahl e! litvlo, y después
como su discipulo, tan cercanamente, que
cuando el maestro se alteraba, ie conocia
muy bien un ligero lembtor én é{ fabio.
LQué telacibn tisnen, cuando se tocan, la
ciencia y la historia? En este libro, que
puede servir de espejo lalinoamericano y
ubicarse en muchas sociedades actuales,
esta lo indispensable para saberlo, ahora
con una nueva edicion en que el avtor
agrega prologo, notas y apéndice
acfuaflzados.

elementos en la red
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LA DIMENSION ECOLOGICA.
NUEVO RETO DE LA EDUCACION
EN EL SIGLO XXI

JENARO M. REYES MATAMOROS
SUAP, H. AYUNTAMIENTO DE PUEBLA,
MexIco,2000

La imporiancia de la educacion ecolégica
se pone de manifiesto debldo al difema de
las orientaciones y las priotidades en el
desarollo de (a biosfera y sociésfera, asl
como debido a la amenaza del cofapso y la
sobrevivencia de la sociedad, La educacion
biostérica incluye un sistema complejo de
conacimientos, normas élicas y morales,
que dan origen a una nueva Concepsion
planataria. La educacion ecolégica debe
lundamentarse en los conocimientos
cientificos de la nalureleza, en los datos de
la biologia, fisica, quimica, aunados al
diseho de modelos matemdticos e
informaticos.

Existe un gran déficil de material
didActico y de literatura de consulla sobre
los divarsos topicos ecoldgicos, sobre las
ciencias naturales, la gacinformalica y la
ecoinlormalica. Los (Ibros de las nuevas
generaciones deberan eslar acompanados
de manuales ¢n (as dilerenles areas dal
conocimienta, que fomen en cuenta &)
cardcter especifico de cada region, sus
particulandades naturales, su hisloria ¥ su
potencial econémico y productivo.

Evaluacion
de la docencia
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EVALUACION DE LA DOCENCIA.
PERSPECTIVAS ACTUALES

t+ARIO RUEDA BELTRAN Y FRIOA Diaz
BARRIGA ARCED. COMPHADORES.
PaDOS, MEXICO, 2000

Convencidos de que la evaluacion de los
actores educalivos debe ser algo mas que
un mecanismo de control 0 yn mero
insirumento para medir (a eficacia, y de que
los evaluadores no sélo han de interesarse
&n determinar si el sujeto de la evaluacién
cumple con una sefig de normas
preestablecidas, los autores de esta (ibro
buscan promover I reflexion critica sabre
la svaluacion de la docencia y sus
perspectivas a future en los diferentes
niveles de fa ensenanza universitaria.
Académicos e invesligadores provenientes
de diferentes instituciones de educacién
supericr :unidos por el interés de
conlrarrestar Iz aplicacion artificial de
instrumentos inapropiados pasa lg
evaluacion de la docencia, atienden a las
principales controversias aclugles sobre e}
lema y s& apoyan sobre Sus experiencias
précticas en distintos escenarios
2ducativos para dar respuesia a los
siguientes inlerrogantes: ;qué se debe
evaluar en la docencia? Quién y como
debe haceflo? ; Existen pardmetros de los
aspectos medulares de la enseiianza?
Hay coincidencias entre la bibliografia
sobre (a eficacia docenle y los resultados
de los esludios cualitativos sobre la
préctica del protesor?

INTRODUCCION A LA
PROGRAMACION NEUROUNGUISTICA

THIES STAHL
PAIDOS, BARCELONA, 2000

La programaclén neurolingdiistica no se
concibié en sus orlgenes como una lerapia
independiente, sino mas bien como un
complemento de las distintas escuelas
psicoterapduticas. Actlualmenie su
repertorio de tratamianios es tan variado y
complelo que ya se considers un método
terapéutico auténomo. Hoy en dla no sélo
se aplica a la \area psicoterapéutica de la
lransformacion, sino lambién a olros
ambitos en los que eniran en juego la
modificacion de (a conducta y la comunica-
cién. Cava vez hay més profesionales
ajenos a la psicologia que aprenden las
técnicas de la programacidn neurolingdfsti-
ca, dosde médicos & trabajadoras sociales,
pasando por mediadores, profesores,
educadores, encargados de organizacion,
consullores de empresas, ejeculivos, Esla
libro ¢ propone olvecer una aproximacion
a la \lerminologia y los procedimienlos que
ulilizan actualmanie en su Lrabajo todos
ellos con respecto al mélodo en cuestian.

www.fisio.buap.mx/elemento,htm




José Luis Cuevas

Memorias
del lacto
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MEMORIAS DEL TACTO

JosE Luis CUuEvas
NUEVA [MAGEN, MEXICO, 2000

Figura central en el arle mexicano de! siglo
xx. Creagor singular, parteaguas, hombre
decigido y visionario, José Luis Cuavas
personifica l2 polémica y la creacion en los
cincuenta afos recientes en México.

A partir de este transfuga da las
vanguardias, ta pintura, la escultura y (a
plastica misma adquieren ofro cardcter.
Conocer su vida, sus inquietudes y su
apreciacion de la realidad es asomamos 2
uno de esos angulos imprescindiblas de la
cullura naclonal,

Enriquecido con una interesante
iconograffa, Memorias def tacto reine una
serie de textos autobiografices escrilos por
Cuevas. A través de ellos el lector iene en
sus manos desde divertldas anécdolas
hasta reveladoras reflexiones artisticas.
Vida y abra, en suma, de! mundo
contemplado a través de los ojos de un
artista.

AMOR Y DESAMOR

VARIOS
UNIVERSIDAO AUTONOMA DE PUEBLA,
CONACULTA, FONCA, MEXCo, 2000

Pocas cosas como el amor comparten al
mismo liempo los ainbutos del bien y del
mal. Del amor se ha dicho que es una
expenencia comun a dos personas én
donde la vanidad, e deseo, la generosidad
o el af&n de dominio muaven fa vida 0b
hombres y mujeres. Erick Fromm escribié
que para muchos, 1a cuestidn del amor
consiste fundamentalmente en ser amado y
no en amar. ¢El amor es bna {dealizacion
de los poetas o efectivamente es el
senlimiento que mejor nos refleja?
La-Rocheloucauld veia en el amor
apasionado una similitud con los
lantasmas: todo el mundo habla de ellos,
oero nadie los ha visto. Schopenhauer
pensaba que el amor es una influencla
perturbadora que a vecas hace cometer
lonterlas a los mas grandes genios. Al lado
del amor viven encadenadas olras
palabras: desao, pasion, erolismo, También
felicidad y Insteza.

ASTEN ELCIELO®
COMOENTATIERRA
: -J_.‘. : [ :

AS[ EN EL CIELO
COMO EN LA TIERRA

JULIO GLOCKNER
UNIVERSIDAD AUTONOMA OE PUEBLA,
GRIJALBO, 2000

En las laderas del volcan Popocatépetl se
realizan rituales, de origen prehispanico,
para propiciar la lluvia y controlar los
fenémenos meteorolbgicos. Este libro nos
aproximia al conocimiento de las précticas y
creencias religiosas de un grupo de
pedidoras de lluvia del estado de Morelos,
que se denomina a sl mismo Misioneros
del Temporal. La gran responsabilidad que
ha asumido este grupo lo ha conducido a
desempefiar un intenso trabajo ritual
delerminado por las tevelaciones oniricas
que tienen sus integrantes. Julio Glockner
explora en profundidad un universo magico
que ha permanecido casi virgen a pesar de
los constantes embates de la modernidad.

elemento@siu.buap.mx
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