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Presentacion

m-i Imanuel Kant escribia en su Critica del Juicio “Bello es lo que, sin concepto,
\ gusta unwversalmente”. Pensaba él que, aun cuando inconfundible como
sentimiento, el sentimiento de lo bello no puede proporcionar elementos de juicio
objetivos e inobjetables acerca de la belleza, sino que se trata del testimonio de nuestro
sentir, aun cuando haya una pretension de universalidad. A pesar de esta circunstan-
cia, la historia del arte y de la reflexion estética presentan ejemplos numerosos de la
elaboracion de cdnones, es decir, sistemas de normas para la creacion. ;Con qué
proposito?, el de lograr un arte bello como resultado de la aplicacion del canon. El
concepto de un canon estd asociado a la idea de una ‘ciencia’ de la creacion artistica.

Sin embargo, el misterio de la belleza —en todas sus manifestaciones historicas—
ha mostrado ser resistente a los embates de estos cdnones; es una ciudadela fuerte. Al
parecer no hay operacion aritmética, ni formula precisa, que nos conduzca a un
resultado estético; el conocimiento detallado del canon de Policleto —el de las propor-
ciones del cuerpo humano— no basta para poder crear, con el dibujo, la pintura, la
escultura, un cuerpo tocado con la gracia de la belleza.

Max Bense, actualmente profesor en Stuttgart, propone un conocimiento cientifico
del arte; y lo hace consciente de que ese valor estético que denominamos belleza no
puede programarse de antemano sino que solo se percibe como resultado. El conoci-
miento cientifico del arte no se ejerce sobre las grandes estructuras, macroestéticas, de
que se ocupa la estética tradicional, sino en el nivel de los elementos estéticos, la
microestética. i Por qué habla Bense de ‘macroestética’ y ‘microestética’? Propongo
aqui las especificaciones que hace el autor en su Estética I1: “En una primera
aproximacion entendemos por macroestética la teoria de aquellos dmbitos del objeto
estético, o también de la obra de arte, que son accesibles por medio de la percepcion o de
la representacion mental, en tanto que la microestética es la teoria de aquellos dmbitos
del objeto estético, y también de la obra de arte, que no son directamente accesibles y
evidentes (...). En la microestética los signos estéticos (ritmo, metro, relaciones formales
Y cromdticas, particulas sintdcticas, significados, las palabras mismas, los colores
mismos) sustituyen a los objetos representados (cosas reales, escenas, historias, tramas,
conflictos, etc.) que forman parte del mundo macroestético”.
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Como podemos notar, sobre la base de los términos propuestos por Bense, estas dos
actitudes de aproximacion y conocimiento se apoyan en el comin denominador de lo
estético. Lo que interesa es la capacidad de accion estética tanto de lus grandes
estructuras como de los elementos que las componen. La asociacion con los conceptos de
macrofisica y microfisica es evidente; la misma fue analizada y propuesta por este
[filésofo.

éDe qué modo se origina esa voluntad de penetrar en lo que podemos llamar el
‘mundo atémico’ de los fendmenos estéticos? Aparentemente, segin lo seriala Bense, el
arte contempordneo muestra una orientacién marcada hacia los microelementos mds
que hacia las macroestructuras. ;En qué sentido? Sucede que los signos estéticos
tomados en cuenta por Bense (recordemos: el ritmo, el metro, las relaciones cromdticas,
los colores mismos) estaban incorporados en el arte tradicional a estructuras mayores.
Elritmo de la linea, por ejemplo, subyace a ese cuerpo femenino que la linea reproduce.
Las relaciones cromdticas pertenecen a ese paisaje que el pintor representa...

El arte contempordneo, de miltiples maneras, nos ha presentado obras en las que se
preocupa antes por los ‘dtomos artisticos’ que por los ‘organismos’ que esos dtomos
pueden llegar a constituir. Esto supone una exaltacion y autonomia de los medios:
ritmos lineas, colores, se exhiben a si mismos. Sin embargo, el estudio de los elementos y
procedimientos microestéticos se realiza sobre la obra de arte como totalidad, puesto que
alli se manifiestan integrados. Y si tiene algun sentido este tipo de andlisis es como via
de acceso a los valores de una obra de arte, en primer término. Los andlisis macroestéti-
co y microestético, entonces, no se ejercen sobre dos tipos distintos de objetos estéticos, se
trata, mds bien, de dos perspectivas diversas. Una comparacién de Bense ayuda a
comprender el planteo: “... como de modo similar ‘todo enunciado de la mecdnica
cudntica’ se refiere ‘a un efecto macroscopico’, ‘que en cuanto tal puede describirse con

los medios de la fisica cldsica”.

Las relaciones que propone Max Bense entre macrofisica y macroestética, por un
lado, microfisica y microestética, por el otro, son mds estrechas que las del mero
parecido de nombres. La continuidad de la materia, en lo macrofisico, se sustenta en la
discontinuidad de lo atémico. Esa superficie compacta del trozo de madera que palpan
nuestros dedos estd compuesta, en verdad, de llenos y vacios. Del mismo modo, piensa
Bense, se constituye la totalidad estética perceptible mediante signos que son estéticos y
otros que no lo son. En ese caso, si es posible acceder a un nivel estético discontinuo o
discreto habrd de ser posible, también, separar y conocer los elementos constitutivos.

La voluntad de andlisis cientifico de los fenomenos estéticos ha orientado el recurso
a los métodos estadisticos de la teoria de la informacion. La caracteristica estilistica de
una obra de arte —un texto literario, por ejemplo— se busca a través del andlisis de su
valor de entropia, el cual puede expresarse por medio de una formula logaritmica. El
segundo principio de la termodindmica —llamado principio de entropia— seniala que
en el nivel molecular, cuando el sistema es cerrado, las diferencias de temperatura
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conducen a una homogeneidad térmica de nivel inferior. Este es un proceso irreversi-
ble de desorden y mezcla molecular. Los procesos estéticos, en cambio, son reversibles, la
accion creadora produce orden, clasificacion, lo que disminuye la uniformidad en el
sistema; por lo tanto el grado de probabilidad —que aumenta en fisica con el aumento
de la entropia— disminuye también por la accion estética. EL aumento de orden, la
presencia de agrupaciones heterogéneas, en el dominio estético, se califica como
entropia negativa o neg-entropia.

Frente a esta linea de pensamiento se plantea Bense que “El problema crucial para
la estética consiste en decidir en qué sentido y con qué derecho se pueden definir y medir
por medio de indicaciones estadisticas que se refieren a una informacion selectiva, las
caracteristicas estéticas o bien los procesos estéticos”. Y se responde con el criterio de que
un estado estético es: “ 1) expresion de una funcion distributiva, 2) expresion de una
funcion selectiva y 3) expresion del hecho de que en el interior de un proceso estético
cerrado (es decir, un proceso que ha producido una obra de arte particular) la cantidad
de orden, de composicion, de articulacion del conjunto originario de elementos o de
signos representa una magnitud en aumento constante...”.

La propuesta de un andlisis cientifico de la constitucion estética no se presenta como
una normativa de la creacion artistica. Pero, sno contendrd implicitas las cualidades
para llegar a serlo? Bense insiste —en sus escritos actuales tanto como en los
anteriores— en que no cabe una idea a priori de lo bello, sino sélo su realizacion y
descubrimiento en la percepcion estética. Pero, si se habla de un andlisis cientifico de
los elementos estéticos, si se puede descubrir con rigor la constitucion de las estructuras
estéticas, ¢no habria que desprender de alli un canon de belleza similar a otros
histéricamente dados?

La traduccion que presento a continuacion —cuyo titulo original es Kleine Abs-
trakte Asthetik— expone las ideas principales de Max Bense sobre este tema.

Margarita Schultz

Estética

Entendemos por estética una estética abstracta, laque implica un uso en todo
dominio de objetos estéticos especiales, de modo indiferente a que se trate de
arquitectura escultura, pintura, disefio, poesia, prosa, dramaturgia, cine,
musica o happening. No es una estética filosofica, porque no estd inserta en
un sistema filoséfico, sino una estética cientifica puesto que busca la forma
de la teoria. Segun esto estd concebida como investigacion y no como inter-
pretacion; corresponde al tipo galileano del conocimiento, no al hegeliano, y
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esta orientada mas intensamente a lo tecnolégico que a lo metafisico. Su
interés apunta a una tematica objetiva-relativa, no a una concepcion subjeti-
va-absoluta de la investigacion del objeto. Es una teoria abierta, susceptible
de ser ampliada y verificable, no una doctrina postulada, cerrada.

Sttuacion estética

Su concepto central se denomina situacion estética. Se comprende bajo este
concepto la situacién relativamente extremay objetiva, de todos los objetos y
acontecimientos tomados en consideracion, de mayor o menor proveniencia
estética, hasta donde esta situacion pueda ser diferenciada de la situacion
fisica y semdntica de estos objetos o acontecimientos. El concepto central de
la estética abstracta no esta dado entonces por medio de la expresion “belle-
za” y sus derivados filosoficos o triviales, los cuales la mayoria de las veces
solo se hacen presentes a través de una interpretacion subjetiva; pero este
concepto asimismo no puede ser definido a través de una estipulacion
objetiva. Por esto la situacién estética no puede tampoco ser determinada
como ‘ideal’, sino como ‘realidad’; es observable y descriptible como situa-
cion real del objeto considerado.

Soporte estético

Calificamos como soporte estético a objetos reales o también acontecimientos,
es decir, hechos materiales, a través de los cuales o con los cuales se hacen
efectivas situaciones estéticas, por ejemplo, las llamadas obras de arte, pero
también los objetos producto del disefio. De todas maneras es necesario
diferenciar entre la situacién estética y su soporte.

Estética material

El hecho real material de los objetos artisticos, en los cuales es posible
diferenciar entre soporte estético y situacion estética, justifica el hablar de
estética material. La estética abstracta, que es aplicable, involucra a la estética
material. Se expresa con ello, que las situaciones estéticas solo pueden ser
discutidas a través de situaciones materiales, es decir, son generables solo
mediante la manipulaciéon de materiales previamente dados.

Repertorio estético

Los materiales no tienen por qué ser necesariamente algo material (mate-
riell) en el sentido fisico. También pueden ser soportes de situaciones estéti-
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cas los significados, representaciones, palabras, ficciones. Se podria, absolu-
tamente, diferenciar entre materiales o soportes de situaciones estéticas de
tipo material e inmaterial (materiellen und immateriellen materialen). La
expresion material (matertell) se comprende en general en el sentido de
elementos diferenciables, discretos, manipulables, y el conjunto de una
cantidad de materiales elementales, discretos, manipulables se denomina
repertorio. Las situaciones estéticas son dependientes de un repertorio. Un
repertorio estético es un repertorio de materiales a partir del cual puede
generarse, mediante manipulacién, una situacién estética material corres-
pondiente.

Primera definicion de la situacion estética

De aqui puede obtenerse una primera definicion abstracta y material de la
situacion estética. En una primera aproximacion, material y abstracta, consi-
deramos como situacion estética la distribucion de los elementos materiales
en su repertorio finito. Distribucién significa aqui en primer lugar no otra
cosa que reparticion manipulada. La manipulacion misma puede ser inter-
pretada como seleccién, transporte o reordenamiento. En un sentido mas
preciso, la seleccion, el transporte y la distribucién forman los procedimien-
tos parciales del proceso de la situacion estética generada en el repertorio
material previamente dado. Este proceso estético, analizado en procedi-
mientos, puede ser especificado como tal a través de posteriores determina-
ciones parciales.

Procesos

Distinguimos entre procesos o desarrollos determinados y no-
determinados. Esta distincion es tosca. Mds fina es la distincion entre sucesos
plenamente determinados, débilmente determinados y no determinados.
Los sucesos macrofisicos, por ejemplo la caida libre, son plenamente deter-
minados. Ciertos fendmenos microfisicos, como los saltos cuanticos, son no
determinados. Los acontecimientos lingiiisticos son, en tanto que convencio-
nales, en sumayoria débilmente determinados. Los acontecimientos genera-
dos estéticamente se manifiestan a través de procedimientos débilmente
determinados o no-determinados. De acuerdo con esto su resultado, la
situacion estética, se sustrae casi enteramente a laimaginacién anticipadoray
es reconocida con la realizacién y solo en la realizacion.

Como situacion estética entendemos por tanto la distribuciéon débil o no
determinada de elementos materiales en su repertorio manipulable finito.
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Dastribucion estética

Las distribuciones estéticas son pues en primer lugar al menos distribuciones
débilmente determinadas y en segundo lugar distribuciones materiales. En
tanto que distribuciones materiales son reparticiones extensionales y mon-
tajes en esquemas espacio-temporales. Las distribuciones de los elementos
materiales en esquemas espacio-temporales pueden ser calificadas como
composiciones. Siguiendo la terminologia de Lessing en el Laocoonte, se
puede distinguir entre distribuciones coexistentes 0 composiciones en esque-
mas espaciales (pintura) y distribuciones consecutivas o composiciones en
esquemas temporales (musica, poesia, happening).

Los textos pertenecen en cierto sentido al esquema complejo espacio-
temporal, son entonces composiciones coexistentes y consecutivas al mismo
tiempo.

Informacién estética

Puesto que segun la teoria de la informacion, sélo fenémenos indetermina-
dos, es decir, fenomenos débiles o no determinados producen lo que se
denomina “informacion”, resulta suficiente la indeterminacion de los proce-
sos y situaciones estéticas para calificarlos como “informacion estética”.
Ademas de eso cada informacion es considerada también en la teoria de la
informacion como dependiente de un repertorio.

Temdtica de la realidad

Distinguimos entre tematica de la realidad fisica y tematica de la realidad
estética. La primera es determinada mediante desarrollos y acontecimientos
legales, la segunda es determinada a través de manipulaciones selectivas que
conducen a situaciones singulares las cuales debieran ser interpretadas como
imnovaciones, como novedades en el sentido de una emergencia como princi-
pio dependiente de un repertorio.

Entre la temdtica de la realidad fisica y la temdtica de la realidad estética puede
distinguirse una tercera, en cierto sentido intermediaria, la semdntica. Esta
realidad no se domina a través de desarrollos de legalidad natural, ni
tampoco a través de manipulaciones selectivas, sino a través de la contingen-
cia convencional e interpretativa. La comunicacion lingiiistica y sobre todo,
ademas, toda clase de comunicacién ligada al signo es el dominio auténtico
de la tematica de la realidad semantica.
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Esquema creativo y comunicativo

Para distinguir mas agudamente entre innovaciones singulares y convencio-
nes contingentes introducimos un esquema creativo y un esquema comunicativo
como su principio generador. La convencion contingente se desenvuelve en
el esquema de comunicacion, la innovacion singular en el esquema de
creacion.

El esquema de comunicacidon describe el modelo de la mediacion signica
(lingiiistica) entre un emisor y un receptor (remitente y perceptor) por
medio de un canal de comunicacion, el cual puede ser perturbado. Para que
una mediacidn se efectue en el sentido de una comprension convencionaliza-
ble, deben coincidir los repertorios de signos del emisor y del receptor en
una determinada dimension, es decir, deben emplear los mismos signos.

Previamente al ingreso de los signos dados por el emisor (remitente) al
canal de comunicacidn, éstos deben ser transformados, deben ser codifica-
dos de manera adecuada, es decir, deben ajustarse a las posibilidades de
transporte del canal, a fin de que al ingresar al receptor (perceptor) puedan
ser nuevamente traducidos, decodificados.

perturbacion

emisor receptor
remitente canal de perceptor
comunicacion

repertorio repertorio
de signos de signos
del Emisor del Receptor

signos
comunes
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El esquema de creacion, por el contrario, describe el modelo de la media-
ciéon selectiva entre un repertorio de elementos materiales previamente
dados y su distribucion selectiva orientada a una situacion singular innova-
dora. Se diferencia del esquema de comunicacion en primer término porque
introduce un observador externo, el cual representa el principio generador de
la mediacion selectiva. El emisor (remitente) logra de modo explicito el
caracter del repertorio (“fuente”) y el receptor (perceptor) logra con clari-
dad el cardcter del producto (“recolector”). También el canal de creacion
puede estar expuesto a perturbaciones, las que aumentan o disminuyen el
grado de indeterminacion de una seleccion.

perturbacién

i

canal de
creacion

repertorio producto

observador externo
(principio selectivo)

La funcion selectiva del observador externo (es decir del artista) se refie-
re, pues, primeramente al repertorio, pero también, en segundo lugar, al
producto. La seleccion en el producto puede retrotraerse a la seleccion del
repertorio, asi el principio generador en el esquema de creacion puede
adoptar el caracter de un sistema de retroacoplamiento (riickkoppelungs-
svstems). En este caso el producto selecciona el repertorio, al menos define
su dimension. En todo proceso de produccion estética se manifiesta la
libertad selectiva del observador externo en forma creciente en el producto
de la distribucion de los elementos materiales; en esto consiste el uso de la
libertad selectiva del observador externoen eltranscurso de la manipulacion
creativa del repertorio.

Senal y signo

En este punto es necesario abordar una diferenciacion entre senal v signo, la
cual es relevante tanto para el proceso comunicativo como para el proceso
creativo. Hablamos de senal cuando se alude exclusivamente al sustrato
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fisico de una mediacién, corresponden a esto, por ejemplo, el sonido en
tanto que fenémeno acustico, el color en tanto que fenémeno 6ptico. Pero
hablamos de signo cuando un tal sustrato a través de una conciencia 1. es
interpretado como medio que senala a un objeto 2.y 3 para un determinado
intérprete cobra significado por ese intermedio. Segun esto cada senal en
tanto que sustrato fisico es descriptible a través de 3 coordenadas espaciales,
X, Y, zy una coordenada temporal t, por lo tanto dada en tanto que funcién
(materiale).

senal = F mat (x, v, z, t)

Un signo, por el contrario, es dado como propone Peirce como relacion
triddica entre su naturaleza como medio, su referencia a un objeto y su
relevancia para un intérprete. Un signo no es, segiin esto, un objeto sino una
relacion.

signo =R (M, O, I)

en tanto que Medio M el signo es manipulable, es decir, seleccionable,
transformable, transportable, brevemente comunicable. En lo que se refiere
al objeto O se objetiza (“objiziert”) como cognoscible, vale decir, conocido, en
tanto que sefiala y en lo que respecta al intérprete en tanto que lo objetizado
(“objizierte”) significa, senala algo.

Clases de signos

El signo como relacion triadica entre su medio-—objeto— y referencia a un
intérprete, segun Peirce!, esta por otra parte disociado triadicamente en
estos componentes. En tanto que medio un signo puede funcionar cualitati-
vamente (quali-signo), singularmente (sin-signo), y legalmente (legi-signo);
en lo referente al objeto el signo puede senalar el objeto de manera facultati-
va simbolica (symbolisch-beliebig) (simbolo), de modo indicador indexical
(indexicalisch-anzeigend) (indice) y de manera iconica-representativa (ico-
nisch-abbildend) (icono). Desde el punto de vista interpretativo estas refe-
rencias al objeto pueden ser introducidas y cobrar significado en un conjun-
to (conexién o contexto) argumental completo (argumento), dicente con-
cluido (dicente) y en un conjunto rhematico-abierto (rhema). Cada signo
real introducido representa realmente en tanto que relacion triddica repre-

'N.del T.: ver el esquema de Peirce de clasificacion de los signos al final de esta traduccion.
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senta al mismo tiempo una combinacion triadica a partir de las tres posibili-
dades de los componentes triddicos. Se denomina clase del signo a esa relacion
triddica correspondiente a las posibilidades de los componentes triddicos.
Cada signo introducido representa, pues, realmente a una clase de signo.

Semiosis

Se denomina “semiosis” o procesos semioticos, a los procesos o procedimien-
tos que estan ligados al signo, que se desgastan en el uso del signo, es decir,
que estriban en la manipulacién del signo. Los acontecimientos creativos y
comunicativos son en general tales “semiosis”, es decir, procesos semioticos.
Puesto que los acontecimientos creativos y comunicativos, caracterizados a
través de situaciones estéticas, son portadores de procesos originados en lo
artistico, se trata, asimismo, en estos casos de una consecuencia de los
procedimientos semioticos. Evidentemente los signos constituyen un medio
de sucesos y constelaciones indeterminadas o débilmente determinadas,
fecundo para la generacion de innovaciones y con ello para las informaciones
estéticas en el esquema creativo. Los repertorios de signos se destacan siem-
pre a través de la “emergencia”, se distinguen a través de la emergencia de lo
nuevo, que se desarrolla en el esquema creativo.

La semiosis estética comienza, pues, con el establecimiento de un repertorio
que es siempre pre supuesto para los procesos que constituyen innovaciones.
Los signos funcionan en el repertorio todavia como puros medios, sin
referencia al objeto, sin intérpretes. Tienen alli el caracter de substratos
fisicos y pueden ser interpretados (desde el punto de vista cognoscitivo-
teorético) como senales (de la substancia fisica). Solo cuando el observador
externo selecciona el repertorio se inicia la verdadera semiosis estética, la que
se efectia como transformacion de la senal en signo, del medio objetivo en
relaciones triddicas:

Senal = S = Fmat (x,y,z,t) = R(M,0,I)

Estética numérica y estética semidtica

Puesto que el proceso generador de lo estético se desarrolla como totalidad
en procedimientos creativos y comunicativos, conduce por una parte a
distribuciones materiales y por otra parte a semiosts relacionales. Las distribucio-
nes materiales son caracteristicas de los procedimientos creativos y las semio-
sis relacionales lo son de los procedimientos comunicativos. La situacion
estética generada de este modo aparece bajo el aspecto de la distribucién de
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materiales creativos como informacién selectiva y bajo el aspecto de la semiosis
relacional comunicativa como ‘superizacion’ selectiva (selektive superisation).
La informacion selectiva define la innovacion estética tomando en cuenta su
indeterminacién estadistica. La ‘superizacion’ selectiva senala las sintesis
semiodticas coexistentes o consecutivas desde los signos individuales (atomi-
cos) hasta (zu) los compuestos de supersignos conglomerados (moleculares),
es decir, jerarquias de signos. La teoria estética con ello logra sus dos aspectos
metodicos: el numérico y el semidtico. La estética numérica se refiere esen-
cialmente a la indeterminacion estadistica de la seleccion; la estética semioti-
ca, en cambio, se refiere a la descripcion de las clases de signos y supersignos
constituidos en la semiosis relacional.

Macro y macroestética

La situacion estética es dependiente de un repertoriotanto en lo que respec-
ta a la distribucién material como también en cuanto clase de signos relacio-
nales. El grado de distincién y de enumeracion de los elementos constitutivos
conduce a la diferenciacion entre una descripcién mas tosca o mas fina de las
situaciones estéticas, y con ello a la diferenciacién entre una estética tosca y
fina, las cuales pueden ser consideradas también como macro y microestéti-
ca. Si las situaciones estéticas mas pequenas se pueden diferenciar, es decir,
las distribuciones materiales minimas en tanto que situaciones estéticas,
informaciones, innovaciones o superizaciones semidticas, entonces es perti-
nente hablar de una estética nuclear.

Estética numérica General

Para lograr una prolongacién numérica general para la descripcién numéri-
ca de las situaciones estéticas como distribucién de los elementos materiales
en un repertorio, hay que partir del hecho de que cada proceso creativo
transforma una situacion dada (de elementos materiales) en una situacion
artistica. La situacion dada es la situacion de los elementos materiales en el
repertorio; la situacion artistica es su situacion en el producto. La situacion dada
de la distribucion de los elementos materiales puede ser calificada en el
repertorio, en caso extremo, como desorden en el sentido de una cantidad
de elementos no ordenados; la situacion transformada, la situacién artistica
de la distribucién de los elementos materiales en el repertorio puede ser
senalada como orden en el sentido de una cantidad organizada de elemen-
tos. El grado de desorden en la situacion del repertorio es cuestién de la
complejidad de dicho repertorio, la cual puede ser descrita en el caso de la
macroestética tosca a través de la cantidad de los elementos constitutivos y en
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el caso de la microestética fina puede ser descrita a través de la medida de su
mezcla, de su entropia. De todas maneras con ello se produce la posibilidad de
expresar la situacion estética material distributiva en tanto que relacién de
una situacion ordenada hacia una no-ordenada, en tanto que relacién de la
medida para las relaciones de orden de las situaciones producidas hacia la
medida de la complejidad de las situaciones productoras. Esta prolongacién
general de la estética numérica hacia la determinacion numérica (zahlmas-
sig) de las situaciones estéticas se expresa, pues, a través de la relacion

M=1{(O,C)=0/C

Aqui M significa la dimension estética, O la dimension del orden y C la
dimension de la complejidad.

Macroestética numérica

A partir de esta prolongacion de la estéticanumérica general, la cual se debe
a una reflexién estética y matematica del matematico norteamericano D.
Birkhoft del afno 1928, se logra una variante macroestética y una variante
microestética. La prolongacion originaria de Birkhoff estaba referida a la
macroestética, en tanto que él se apoyo en elementos observables y enumera-
bles sin mas del objeto considerado. El demostré sus calculos de las dimensio-
nes estéticas en primer lugar en poligonos, redes y jarras. Los poligonos,
redes o jarras constituyen en cierto modo familias estéticas, dentro de las
cuales tiene sentido desarrollar medidas para la comparacion de sus objetos
individuales. Las dimensiones macroestéticas fueron introducidas por Birk-
hoff como magnitudes escalares, abstractas, las cuales solo admiten valores
comparativos respecto de la estructura de objetos comparables. Se trata de
dimensiones macroestéticas en el sentido de medidas estructurales; porque la
estructura funciona de modo macroestético como una totalidad observable
como “cualidad estructural” segun el concepto introducido por Ch. V.
Ehrenfels (1890). Algunos poligonos como el cuadrado, el rectangulo, el
rombo, etc., constituyen clases estructurales cuya “cualidad estructural” es
definida sintéticamente a través de determinadas relaciones de orden (O) a
través de una determinada complejidad de los elementos constitutivos (C).
Cada medida estructural macroestética es también una medida estética
relativa, en tanto que la situacion estética de los objetos artisticos, a la cual se
refiere, es ella misma relativa, dependiente de las relaciones de orden
consideradas como relevantes estéticamente (por ejemplo, el nimero de la
simetria en los poligonos), y de los elementos estructurales considerados
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como constitutivos C (por ejemplo, el nimero de los elementos necesarios
para la construccion de un poligono, en el caso del cuadrado por ejemplo el
lado).

Microestética numérica

Mientras que la medida macroestética funciona como medida estructural y
se refiere al objeto artistico considerado como una totalidad invariante
observable y dada, la medida microestética toma en cuenta el resultado de los
objetos y sus situaciones estéticas a partir de un repertorio de elementos
materiales apto para la seleccion y toma en consideracion de alli el nimero
de los pasos de decision susceptibles de seleccion unicos o repetidos. Se
puede decir por esto que la medida macroestética descuida al observador
externo, en tanto que éste se decide precisamente por la medida microestéti-
ca. De alli que la medida macroestética proponga el objeto estético en el
esquema de la comunicacion y que la medida microestética lo haga en el
esquema de la creacion.

La medida macroestética considera al objeto estético como realizacion
dada, pero la medida microestética lo ve como dependiente de una coleccion
de posibilidades dadas a través del repertorio. En esta diferencia del modo
de consideracion se funda el hecho de que la medida macroestética se
oriente geométricamente y que la medida microestética lo haga estadistica-
mente y que aquélla signifique una medida estructural (esquematica de
comunicacién), en tanto que ésta signifique una medida de informaciéon
(esquematica de creacion). La distribucion de los elementos materiales en un
repertorio previamente dado, la que es interpretada macroestéticamente
como estructura identificable, debe ser valorada, por lo tanto, microestética-
mente como informaciéon innovadora. Ademas en tanto que la situaciéon
estética llega a aparecer como tal, como una funcién de la relacion de orden y
complejidad de sus elementos, es necesario representar estos aspectos que se
definen por la medida estética no a través de magnitudes métrico-
geométricas, sino a través de magnitudes estadisticas-teoréticas de la infor-
macion. La complejidad microestética es traducida y determinada en este aspec-
to a través de la informacion estadistica, es decir, la entropia y el orden microestéti-
co a través de la redundancia estadistica. Esto es logico; porque la informacion
estadistica, es decir, la entropia representa una medida del grado de mezcla
del desorden, de la indeterminaciéon de una cantidad de elementos de un
repertorio dado, los que pueden ser seleccionados y ordenados. Sin embar-
go, esto pertenece efectivamente al concepto de la complejidad del reperto-
rio, cuando debiera funcionar como fuente de posible innovacion. Por el
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contrario, el concepto redundancia significa en la teoria de la informacion
una especie de concepto opuesto al concepto de informacion, puesto que no
senala el valor de innovacidon de una distribucion de elementos, sino el valor
de lastre de esa innovacion, el cual segun esto no es nuevo sino conocido, el
cual no entrega informacion sino identificacion. El orden cae bajo la catego-
ria de la redundancia porque su concepto encierra el de la identificacion. Es
siempre un indice del lastre de lo dado, no un indice de innovacion. Una
innovacion completa, en la que como en un caos solo se dieran situaciones
nuevas, seria también incognoscible. Finalmente un caos es inidentificable.
La cognoscibilidad de una situacion estética requiere no solamente la cog-
noscibilidad de su innovacion singular, sino también su identificabilidad por
el lado de los indices redundantes de ordenamiento.

La medida microestética esta dada, pues, a través de la relacion entre la
redundancia estadistica y la informacidn estadistica (esdecir, entropia) o sea
a través de

M = R/H

El cilculo de la informacion estadistica (media) de la distribucién de los
elementos en un repertorio resulta andlogo, segun Shannon, al clculo de la
situacion del grado de mezcla, de la indeterminacion, a través de la cual estan
dados los elementos del sistema, a través de la relacion.

H=-2pildpi

es decir, como suma de las verosimilitudes (o sea, las frecuencias relativas)
con las cuales se seleccionan los elementos del repertorio, multiplicado por el
logaritmo digital de esas verosimilitudes.

Se entiende en general como redundancia la diferencia entre la informa-
cion mdxima posible y la informacion inicial real de un elemento del repertorio.

La informaciéon maxima posible de un elemento de un repertorio de n
elementos se alcanza cuando todos los elementos son seleccionables con igual
probabilidad, es decir, cuando es

H =Hmax =1ld n

La relacion para el calculo de la redundancia, segun esto, relativa a la
maxima informacion, toma la forma

R = Hmix — H

Hmax
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Si se senala la relacion de H a Hmax como informacion relativa, se produce
entonces

R =1 - Hrel

Macroestética semidtica

La medida macroestética es una medida estructural. Visto semioticamente, la
estructura se da siempre en la referencia iconica al objeto, quiere decir, la
clase de signo, a través de la cual esta determinada semidticamente, contiene
en cada caso los componentes iconicos de la referencia al objeto. Son posibles
entonces tres modificaciones de la clase de signos de la estructura: la clase de
signos qualirhematica-icénica (cuando por ejemplo la estructura estd dada a
través del valor de representacion de un color), la clase de signos sin-iconico-
rhematica (cuando por ejemplo la estructura estd dada a través de una forma
singular) y la clase de signos legi-iconico-rhematica (cuando la estructura
esta dada a través de una forma usada de modo legal (gesets-miissig).

Microestética semiotica

La medida microestética se mostré como medida de distribuciéon o informa-
cion dependiente del repertorio. La seleccion de los elementos necesita,
pues, una caracterizacion indicativa, la cual puede ser dada a través de la
probabilidad de su aparicién. Visto semidticamente esto significa que los
elementos estdn caracterizados a través de un sistema indicativo de magnitu-
des de probabilidad, es decir, de frecuencias estadisticas. Los elementos
seleccionables del repertorio pertenecen entonces a la clase de signos orien-
tadaindicativamente en la temitica del objeto: hay cuatro modificaciones: la
clase de signos sin-indexical-rhematica, la clase de signos legi-indexical-
rhematica, la clase de signos sin-indexical-dicente y la clase de signos legi-
indexical-dicente.

Estas clases de signos orientadas indicativamente definen entonces ele-
mentos para sefalar en sistemas semioticos, los cuales pueden ser sefialados
como configuraciones dadas indicativamente. Entonces la medida microestética
puede también ser considerada, a diferencia de la medida estructural ma-
croestética, como medida de configuracion. Las configuraciones son estruc-
turas dadas no iconicamente sino indicativamente. A la clase de signos
sin-rhematico-indicativo corresponde cada elemento de la configuracion
que esta fijado a través de una probabilidad singular. Cuando cada elemento
es destacado a través de la misma probabilidad de seleccién, se trata de una
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aplicacion legal de la probabilidad, como también en el caso de que las
probabilidades sean fijadas por ejemplo a través de una progresion regular
creciente; los elementos, es decir, la distribucién completa es determinada
entonces como clase de signos legi-indexical-rhematica.

La clase de signos sin-indexical-dicente se realiza a través de un determi-
nado elemento de cuadricula (el cual funciona a través de su determinacién),
y la clase de signos legi-indexical-dicente define finalmente desde un punto
de vista semidtico los limites del espacio del sistema de cuadricula en cuyo
interior pueden ser situados configurativamente los elementos. Otro sistema
indicativo importante, la clase de signos legi-indexical-dicente construye
también la perspectiva.

Estética nuclear

La estética nuclear se ocupa de las unidades de distribuciones mas pequernias
o extremadamente pequenas en un repertorio de elementos materiales y de
sus procedimientos creativos, las selecciones. En estas selecciones se produ-
cen las distribuciones como situaciones de la indeterminacién, como innova-
ciones. Hemos desarrollado ya en el dominio de la microestética, que el
repertorio, en principio, puede ser visto como una distribucién equiproba-
ble de los elementos materiales, y esta distribucion equiprobable justifica que
se senale la situacion del repertorio como cadgena. La seleccion de este
repertorio caégeno conduce a dos situaciones estéticas limites, el orden
regular de las situaciones estructurales y el orden irregular de las situaciones
configurativas. Semioticamente estas situaciones fueron faciles de caracteri-
zar desde la tematica del objeto como sistemas iconicos y como sistemas
indicativos, mientras que el repertorio cadgeno, asimismo bajo el aspecto de la
tematica del objeto, fue constituido como sistema simbélico.

Ahora A_]. Chintschin ha desarrollado esquemas finales de la indetermi-
nacion estadistica de los acontecimientos, los cuales pueden definirse como
modelos elementales de las distribuciones estéticas o de las situaciones estéti-
cas. Se considera un repertorio de elementos materiales que pueda ser
seleccionable.

En el procedimiento selectivo se elige siempre un tal elemento material de
la cantidad finita de elementos del repertorio con una probabilidad determi-
nada. El proceso creativo es entonces la cadena de las selecciones. Si se
proponen, pues, junto con el repertorio completo de los elementos materia-
les (colores, tonos, palabras, etc.) E|, E; ... E,, también las posibilidades de
selecciéon p, p ... pn, entonces es éste un esquema finito y constituible en lo
estético nuclear como modelo elemental de distribuciones indeterminadas, es
decir, de situaciones estéticas.
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El esquema abstracto finito de la subordinacién de los elementos de un
repertorio a las probabilidades de su seleccion ofrece, segun esto, el siguien-
te aspecto:

E1 E2 ... En
Rep =
Pi p2 - Pn

Este esquema finito, que, como se ha dicho, describe seguin Chintschin cada
situacion de la indeterminacion, traduce a la vez el proceso creativo o el
esquema creativo como una distribucion de las probabilidades, reductible en
los casos fundamentales, a la médula de las situaciones estéticas.

Estética nuclear numérica

Para la estética nuclear numérica es importante que cada esquema finito de
la subordinacion entre elementos de un repertorio y sus probabilidades
describe la seleccion de una situaciéon de la indeterminacion. Esto vale en
particular para nuestras situaciones limite de la distribucién estética, para la
situacion cadgena, la estructural y la configurativa. Si el repertorio contiene
n elementos y le esta subordinada a cada uno la misma probabilidad de
seleccion I/n, entonces describe el esquema finito

E,Ey ... E

Un, I/n, ... U/n
el cual es para el repertorio en principio una distribuciéon caégena caracteris-
tica de todas las posibilidades de seleccion e innovacion.

Si se selecciona del repertorio con seguridad, es decir, con probabilidad I,
un elemento, entonces el esquema finito tiene la forma

E,, Es, ... E,

0,1,0,0,0,0,0
v es caracterizante para una distribucion estructural, por ejemplo para el
esquema de un ornamento, que es construible a través de la fijacion de un

elemento soportante, por ejemplo, la distancia en la relacién infinita.
Finalmente, si el esquema finito muestra una subordinacion del tipo

E]’ E2$ E3s Ell
0,30,1,0,4,0,0,0, 0, 2)
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entonces se traduce una distribucion configurativa irregular, una innovacion
selectiva singular.
Segun Chintschin hay una funcién

H (p1, p2, - Pn) = = 2 px log p«

la cual puede ser senalada como entropia del esquema finito. Es evidente que
con esta funcion los esquemas finitos de las situaciones estéticas nucleares
experimentan una medida de determinaciéon microestética. La funcion de-
saparece cuando un elemento E; con probabilidad pi = 1 es seleccionado y
todos los restantes p entonces son = 0, es decir, devienen no seleccionados.
En este caso no existe indeterminacién para la situacion estética. Se trata, por
tanto, del caso de la distribucidn estructural, cuya entropia y con ello tam-
bién la innovacion o informacion estadistica es negativa. Para todos los casos
restantes de la distribucion de la probabilidad en los elementos del reperto-
rio la funcién, y con ello la entropia o la innovacioén, es positiva. El maximo se
alcanza cuando, como ya se ha senalado, a todos los E (elementos) del
repertorio les corresponde la misma probabilidad de seleccion, vale decir, en
el caso de la distribuciéon cadgena, que describe el repertorio ideal. La
indeterminacion de esta situacion es la mayor.

Estética nuclear semiética

Ahora en lo que concierne a la caracteristicasemiotica de los casos limitrofes
de las situaciones estéticas nucleares y sus esquemas finitos, hay que orientarla
hacia las clases de signos. La semiosis nuclear desarrolla el nucleo distributi-
vo como clase de signo, es decir, como relacion triddica completa sobre I, O,
M (intérprete, objeto, medio).

Ademas es necesario sostener que mientras la descripciéon macroestética
esta orientada en la tematica del objeto hacia el icono y la descripcion
microestética en la tematica del objeto hacia el indice, la descripciéon nuclear
estética, porque es inmediata para el sistema incompatible de los elementos
en el repertorio caégeno, sélo puede presuponer siempre la referencia
stmbolica separadora en la referencia al objeto. Las clases de signos constitui-
das en la semiosis nuclear son clases de signos de la referencia simbolica al
objeto. Se trata, pues, de los tres casos de sistemas de las clases de signos, las
que son conocidas como

1. clase de signos legi-simbdlico-rhematica
2. clase de signos legi-simbolico-dicente
3. clase de signos legi-simbolico-argumental
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La primera define semidticamente una situacion de la mads alta indetermi-
nacioén y apertura y con ello la situaciéon cadégena del repertorio.

Lasegunda, al contrario, una situacion de la determinacion y con ello una
estructura.

Latercera, finalmente, abarca todas las situaciones configurativas entre la
situacion de la mas alta indeterminacion y la situacion de la mayor determi-
nacion, con lo cual la graduacion argumental estd dada numéricamente a
través de un sistema de probabilidades entre 0 y 1.

Se puede subordinar también estas tres clases de signos a las tres clases de
equiprobabilidad, del ordenamiento regular e irregular. Es claro que de este
modo se representan semioticamente los tres casos limitrofes de los esque-
mas finitos abstractos de Chintschin. Finalmente, es necesario todavia sena-
lar que las conocidas operaciones de signos la asociacion, la iteracién y la
superizacion son coherentes de modo caracteristico dentro de la semiosis
nuclear con las situaciones estéticas introducidas de la distribucion cadgena,
estructural y configurativa. La asociacion de signos, vale decir, clases de
signos —pues cada signo pertenece a una clase de signos— constituye la
situacidon cadgena; porque en una situacion tal estan dados los signos separa-
dos y la mera seleccion, que se refiere al signo separado, no puede transcu-
rrir de otro modo que asociativamente. Analoga es la situacion estructural, la
cual, vista en forma abstracta e inicial, constituye la relaciéon infinita sélo
generable a través de la iteracion, de la repeticion reflexiva de los elementos
de la estructura. En cambio, las situaciones estéticas configurativas son
fijadas ciertamente a través de sistemas indicativos, pero precisamente esta
fijacion indicativa de la distribucion de los elementos materiales la superiza
hacia unatotalidad, la que puede ser identificada como supericono eventual-
mente en la referencia al objeto. Desde el punto de vista de la distribucidn,
por ejemplo, los puntos de determinados haces de rayos divergentes forman
una configuracion indicativa de elementos; los cuales fijan al mismo tiempo
un sistema perspectivista, que en la tematica del objeto es iconisable (iconi-
sierbar) como representacion del espacio.

Sistema de la estética semidtica

Analogamente a la edificacion de la semidtica como tal la estética semidtica se
articula en tres partes: una parte sintactica, una semantica y una pragmatica.
La estética sintdctica proporciona afirmaciones acerca de las relaciones entre
los signos que constituyen una situacion estética, en tanto que son considera-
dos como elementos materiales, como meros medios. A la estética sintactica
pertenecen, pues, ante todo las formulaciones de la microestética puramen-
te numéricas, particularmente estadisticas, es decir, probabilistico-
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teoréticas, pero también proposiciones que se refieren a las tres conocidas
operaciones semiéticas de la asociacion, la iteracion y la superizacion.

La estética semdntica en cambio tiene que ver, como sucede principalmen-
te con la semantica, con las referencias al objeto, las relaciones del objeto o las
tematicas del objeto del signo de una situacién estética. En tanto que una
situacion estética da junto con la distribucion de los signos una distribucion
de los objetos de dichos signos, se plantea la cuestion acerca de la relevancia
estética no sélo de los signos sino también de los objetos que ellos senalan.
Para la estética semantica, segun esto, el repertorio de los procesos de
seleccidon creativos contiene no sélo elementos materiales como signos, sino
al mismo tiempo también los objetos, es decir, las referencias al objeto de
dichos signos. La doble tematica del ser del repertorio corresponde aqui a
una doble huella de la seleccién y a una doble profundidad de larepresenta-
cién en la direccién estética, en tanto que esa doble tematica es por una parte
“mundo” representado y por otra parte “representaciéon” del mundo.

Realiza por tanto la distribucién estética por un lado en el mundo propio
del medio semiédtico y por otro lado en el mundo externo de los objetos
senalados a través de este medio. Para cada arte de la tematica del objeto,
indiferentemente de si se trata de pintura, texto, escultura o musica, se
forma desde el punto de vista de la estética semantica el problemaduplicado
de la dotacion de realidad de las cosas en el espacio estético material y en el
espacio semdntico relacional. La macroestética numérica, la cual se refiere a la
medida estética de objetos como poligonos, vasos, ornamentos, disenios, etc.,
es esencialmente estética semantica. La estética metafisica de Hegel puede
ser interpretada también en tanto que estética del contenido como un
aspecto interpretante de la semantica estética. Sus problemas remiten entre
tanto ya a la estética pragmatica.

La estética pragmdtica apunta a los interpretantes, es decir, a las referen-
cias al significado de signo constituyente de una situacion estética. La dife-
rencia entre referencia al objeto y referencia al interpretante (funcién de
senalacion y funcién de significacion) se define a través de que en la referen-
cia al objeto el signo (a través del observador externo en el esquemacreativo)
es referido a un objeto, mientras que el objeto senalado en la referencia al
interpretante remite a otros objetos (entonces a través del observador exter-
no en el esquema creativo), es seleccionado en un conexo (connex), vale
decir, en un contexto. Realmente porque son introducidos tres conexos
también en lareferencia al interpretante de un signo con el thema, el dicente
y el argumento, el conexo abierto, el cerrado y el total son dados a través d¢
los tres esquemas de significado. En lo que concierne a su correlaciéon con las
tres situaciones estéticas de la distribucion cadgena, estructural y configura-
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tiva, se hace evidente con facilidad, que el conexo rhematico corresponde
como abierto al cadgeno, el dicente como cerrado corresponde al estructural
y el argumental como total corresponde a la situacion estética configurativa.
Debemos sostener, sin embargo, que las referencias al interpretante son
dadas en las referencias al objeto. Se trata, seguin esto, en los conexos, de
conexos de objetos. El observador externo, el que aparece como interpretan-
te de referencias al objeto, selecciona los objetos como separados en el caso
de los conexos abiertos rhematicos, y la situacion estética que se genera de
este modo es tal, que cada objeto puede aparecer en lugar de otro. Esta
situacion es cadgena en cuanto a la distribucion material; senala la figura del
caos; pero el esquema de la interpretacion regulada por el significado es el
de la metafora. El principio de la metdfora es estético, en tanto que abarca al
mismo tiempo el principio de una caracterizacion cadgena de la relacion de
mundo. En el caso del conexo cerrado dicente el observador interpretante
externo selecciona ya determinados objetos como co-pertenecientes a un
grupo y la afirmacion de situaciones accesibles, las que son representables
verbalmente por ejemplo como oraciin visualmente como forma-objeto o
relacion forma-color y entonces a través de su relevacia precisa y repeticion
los objetos senalados del mundo aparecen en estructuras. Finalmente, en el
conexo total argumental el observador externo interpreta una relacion de
mundo completa de objetos senalados simbolicamente en un sistema metain-
dicativo de su distribucion, que posee estéticamente el caracter abstracto de
una configuracién. No resulta dificil coordinar (zuordnen) estas tres modifi-
caciones estéticas de las interpretaciones pragmaticas dentro de los procesos
verbales de creacion los esquemas de la poesia (lirica), de la prosa (épica) y de
los textos (teoricos de reflexion). Evidentemente, toca ademas mas fuerte-
mente la funcion de la informacién a la referencia semantica al objeto de la
senalacion en el esquema creativo del escritor y mas fuertemente la funcion
de la redundancia a la referencia pragmatica al interpretante de la significa-
cion. A la rhematica, abierta, al contexto orientado a la coherencia cadégena
del mundo de la poesia (lirica) corresponde una informaciéon maxima (inno-
vadora) y al argumental, total, al contexto constituido por la coherencia
configurativa del mundo de la reflexiéon (teorética) le corresponde una
redundancia mdxima (interpretativa) (de los medios sintacticos y de las
referencias semanticas).

Y el contexto dicente, cerrado, enderezado a la relacion estructural del
mundo (de las cantidades finitas de las oraciones de una prosa (épica,
narrativa, cuyas oraciones consisten a veces en sujetos y predicados (indivi-
duales), que le corresponden o no, es determinado, en cambio, como lo ha
sefialado Carnap, por medio de una “informacién seméntica” especial, cuya
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medida coincide con la “informacion transmitida a través del enunciado.
Esta “informacion” interpretada como enunciado es la informaciéon de un
conexo dicente, por tanto cerrado, y con ello de una unidad estructural de
dos senaladores categoriales distintos, y lingtliisticamente se considera como
sujeto individual y predicado (apto para la subordinacion) respecto de
objetos indicados.

La informacién transmitida por medio de un enunciado en un conexo
dicente es una innovacién en tanto que como representacion (de la medida
de la oracion de una situacidon al mismo tiempo modifica también su repre-
sentacion originaria. La innovacion, que constituye la esencia de la informa-
cion, aparece en la “informacion semantica” de los conexos como diferencia
de dos representaciones, esto quiere decir, sin embargo, como diferencia de
las referencias al objeto, que selecciona el observador externo interpretante,
en tanto que él aparece en el esquema creativo como escritor, narrador. Con
todo, es necesario tomar en cuenta siempre que el auténtico peso estético de
una situacion distributiva material consiste en la relacion de los momentos
redundantes respecto de los innovadores.

Visto desde el dngulo de la caracterizacion numérica de la situacion
estética, solo la “informaciéon semantica” podria ser siempre entonces ve-
hiculo de lo “estético”. Para la caracterizacion semiotica de la situacidon
estética se dice con ello que se trata en su caso de una relacion singular entre
seleccionadas referencias al objeto senaladoras y seleccionadas referencias
significativas.

Estética fina y tosca

La estética es siempre la descripcion de una situacion de determinadas
distribuciones de elementos materiales en su repertorio. Esta descripcion de
una situacion puede ser mads fina o mads tosca. Por ello debemos hablar de
estética tosca y de una estética fina. Las situaciones estéticas son en principio
situaciones graduadas. Tanto las categorias numéricas como las semioticas
son categorias de la graduabilidad, a través de las cuales la senal caracteristi-
ca para situaciones estéticas de indeterminacion graduada sélo puede ser
aprehendida con los casos extremos de la singularidad y la fragilidad.
También la estética valorativa de determinados interpretantes emocionales de
las situaciones estéticas los presupone como graduables, aun cuando use una
escala referida al sujeto y no referida al objeto, la cual efectivamente es tema
de una estética del valor. La estética convencional del valor puede, sin
embargo, desarrollarse hacia una estética exacta del valor, si los valores
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convencionales, referidos al objeto y dependientes del consumo son defini-
dos por intermedio de determinaciones de medida numéricas y clasificacio-
nes semidticas (empiricas y estadisticas).

Titulo original:

Kleine Abstrakte Asthetik
Traduccion del aleman:
Margarita Schultz
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ESQUEMA 5. CLASIFICACION DE LOS SIGNOS*

Enlas paginas siguientes serd conveniente tener presentes algunas distinciones sobre
la naturaleza y la funcion del signo, tal como lo describe Charles Sanders Peirce: el
signo puede ser considerado en cuanto a si mismo, en cuanto al objeto a que se
refiere, y en cuanto al interpretante.

—En cuanto a si
mismo

Signo —En cuanto
al objeto

—En cuanto
al inter-
pretante

—qualisigno: una sensacion cromdtica, un tono
vocal.

—sinsigno. un objeto o un suceso; una palabra sola
es sinsigno en cuanto es réplica individual de un
legisigno.

—legisigno: una convencion, una ley, un nombre en
cuanto respuesta lingtistica convencional.

—icona: una imagen mental, un cuadro, un diagra-
ma que tiene la misma forma de la relacion repre-
sentada, una metafora. Tiene una natural se-
mejanza con el objeto.

—indice: una escala graduada, un operador logico,
una sefal, un grito, un pronombre demostrativo.
Dirige la atencion sobre un objeto por medio de
un impulso ciego.

—simbolo. un sustantivo, un relato, un libro, una ley,
una institucion. A diferencia de los otros dos es
convencional.

—rema: una funciéon proposicional. Pero también
un término, en cuanto al dicisigno que es un
enunciado y al argumento, que es un razona-
miento.

—dicisigno: un enunciado. Un rema completo. Una
definicion.

—argumento: un silogismo

*Este esquema ha sido extraido del libro La Estructura Ausente, de Umberto Eco. Ed. Lumen,

Barcelona 1968.
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