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Entendemos por estética una estética abstracta, que implica su aplicacién
a cualquier campo de objetos estéticos especiales, tratese de arquitectura, es-
cultura, pintura, disefio, poesia, prosa, teatro, cine, miusica o happening. No
es una estética filoséfica, puesto que no estd encauzada en un sistema filosé-
fico, sino una estética cientffica, por cuanto se esfuerza por la forma de la
teorfa, Por ello est4 concebida como investigacién, no como interpretacién;
corresponde al tipo galileico de conocimiento, no al hegeliano, y se orienta
mas hacia lo tecnolégico que hacia lo metafisico. Su interés apunta hacia una
temdtica relativo-objetiva, y no hacia una concepcién absoluto-subjetiva del
objeto de estudio. Es una teorfa abierta, susceptible de ampliacién y revi-
sable, y no una doctrina cerrada, postulada.

Estado estético

Su concepto central se llama- estado estético. Se entiende por ello el es-
tado relativamente extremo y objetivo de todos los objetos y acontecimientos
a considerar, de procedencia més o menos artistica, en tanto pueda dife-
renciarse del estado fisico y seméntico de estos objetos o acontecimientos. El
concepto central de la estética abstracta no se da por lo tanto mediante la
expresién “belleza” y sus derivados filoséficos o triviales, sobre los que, en
general, sblo puede decidirse mediante una interpretacién subjetiva, pero
no mediante una constatacién objetiva. En consecuencia, el estado estético
no queda determinado como “ideal”, sino como “realidad”; se puede obser-
var y describir como un estado real del objeto contemplado.

Portador estético

Por portador estético entendemos objetos o también acontecimientos rea-
les, o sea situaciones materiales, mediante las cuales o con las cuales se rea-
lizan estados estéticos, por ejemplo las llamadas obras de arte, o también
objetos de disefio. De todos modos debe distinguirse entre el estado estético y
su portador.

Estética material

La situacién material real de los objetos artisticos, en los que se puede
hacer una distincién entre el portador estético y el estado estético, justi-
fica el que se hable de una estética material. La estética abstracta, que es



88 Max Beuse

aplicable, incluye una estética material. Con ello se expresa que los estados
estéticos sélo pueden discutirse con estados materiales, o sea que sélo pue-
den crearse mediante la manipulacién de materiales preexistentes,

Repertorio estético

Los materiales no tienen que ser forzosamente materiales en el sentido
fisico, También significados, imaginaciones, palabras, ficciones, pueden ser
portadores de estados estéticos. Podria perfectamente hacerse una distincién
entre materiales o portadores de estados estéticos materiales o inmateriales.
Por lo general, la expresién material se entiende en el sentido de elementos
diferenciables, discretos, manipulables, y el conjunto de cierta cantidad de
materiales elementales, discretos y manipulables se llama repertorio. Los
estados estéticos dependen del repertorio. Un repertorio estético es un reper-
torio material, a partir del cual puede crearse un estado estético material
correspondiente.

Primera definicion del estado estético

De ello puede sacarse una primera definicién material y abstracta del
estado estético. En una primera aproximacién material y abstracta, enten-
demos por un estado estético la distribucién de elementos materiales sobre
su repertorio finito. Distribucién no significa aqui en principio otra cosa que
repartimiento manipulado. La manipulacién misma puede interpretarse como
seleccibn, transporte y reordenacién. En un sentido més preciso la selec-
cién, el transporte y la distribucién forman procedimientos parciales del pro-
ceso, que crea estados estéticos sobre el repertorio materialmente dado. Este
proceso estético desglosable en procedimientos, puede, como tal, especificarse
mediante otras piezas determinantes.

Procesos

Distinguimos entre procesos o desarrollos determinados e indeterminados.
Esta diferenciacién es basta, Més fina es la diferenciacién entre fenémenos
plenamente determinados, ligeramente determinados y no determinados. Los
fenémenos macrofisicos, como por ejemplo la caida libre, son plenamente
determinados, Ciertos fenémenos microfisicos, como. lo son los saltos de
los cuantos, son no determinados. Los fenémenos lingiifsticos son general-
mente, por convencionales, ligeramente determinados. Los fenémenos de
creacién estéticos se distinguen por procedimientos ligeramente determi-
nados o no determinados. Con ello se relaciona el que su resultado, €l estado
estético, se sustraiga casi por completo a la imaginabilidad anticipadora y se
haga reconocible inicamente con la realizacién y sélo en la realizacién. Con
ello, entendemos por un estado estético la distribucién ligeramente determi-
nada o no determinada de elementos materiales sobre su repertorio finito
manipulable, '
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Distribucidn éstética
Distribuciones estéticas son, pues, en primer lugar las distribuciones por
lo menos ligeramente determinadas, y en segundo lugar las distribuciones
materiales. Como distribuciones materiales, son reparticiones y composicio-
nes extensionales en esquemas espacio-temporales. Las distribuciones de
elementos materiales en esquemas espacio-temporales pueden denominarse
composiciones. Conforme a la terminologfa de Lessvg en el “Laoconte”, de-
ben separarse las distribuciones “coexistentes” o composiciones en esquemas
de espacio (pintura), de las distribuciones “consecutivas” o composiciones en
esquemas temporales (musica, poesia, happening). Los textos corresponden

en cierto modo al esquema de unién-temporal, siendo por lo tanto composi-
ciones simultdneamente coexistentes y consecutivas.

Informacidn estética

Como segiin la teorfa de la informacién sélo los fenémenos indetermina-
dos, o sea ligeramente o no determinados, producen lo que se llama informa-
cidn, es suficiente la indeterminacién de los procesos estéticos y de los esta-
dos estéticos, para denominarlos informaciones estéticas. Ademés, también
en la teorfa de la informacién toda informacién se considera dependiente del
repertorio.

Temdticas de realidad

Distinguimos entre temética de realidad fisica y estética. La primera
queda determinada por desarrollos y acontecimientos regulares, la segunda
por manipulaciones selectivas, que originan estados singulares, que pueden
interpretarse como innovaciones, como novedades en el sentido de un prin-
cipio de emergencia sujeta a repertorio. Entre las temdticas de realidad fisi-
ca y estética puede diferenciarse una tercera temdtica de realidad, en cierto
modo mediadora: la semdntica. No estd dominada por desarrollos fisicos,
pero tampoco por manipulaciones selectivas, sino por la contingencia con-
vencional e interpretativa. La comunicacién lingiiistica y en general todo
tipo de comunicacién por signos forman el auténtico 4mbito de la temitica de
realidad seméntica,

Esquema creativo y comunicativo

Para diferenciar con mayor precisién las innovaciones singulares y las
convenciones contingentes, introducimos un esquema creativo y un esquema
comunicativo como su principio generador. La convencién contingente se
desarrolla en el esquema de comunicacién, la innovacién singular en el es-
quema de creacién.

El esquema de comunicacién describe el modelo de la transmisién (lin-
giifstica) de signos entre un emisor y un receptor {expediente y percibiente)
a través de un canal de comunicacién, que puede sufrir interferencias. Para
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lograr una transmisién en el sentido de un entendimiento convencionalizable,
los repertorios de signos del emisor y del receptor deben en cierto grado
coincidir, 0 sea que deben poseer los mismos signos. Antes de entrar los
signos dados por el emisor (expediente) en el canal de comunicacién, deben
ser transformados o codificados adecuadamente, o sea en forma adecuada a

las posibilidades de transporte del canal, para volver a ser retraducidos, de-
codificados, antes de entrar en el receptor (percibiente),

cod. interferencia cod.
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signos
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El esquema de creacién, en cambio, describe el modelo de la transmisién
selectiva entre un repertorio dado de elementos materiales y su distribucién se-
lectiva para un estado innovador singular. Se diferencia en primer lugar
del esquema de comunicacién al introducir un observador externo, que re-
presenta el principio generativo de la transmisién selectiva. El emisor (expe-
diente) cobra explicitamente el caricter del repertorio (“fuente”) y el recep-
tor (percibiente) el cardcter del producto (“sumidero”). El canal de creacién
también puede quedar expuesto a interferencias, que aumentan o reducen el
grado de indeterminacién de una selecci6n.

in’rerffrendﬁ

rep. b= = — = = — —— — — — — prod.
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~
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La funcién selectiva del observador externo (o sea del artista) se refiere en
principio al repertorio, pero secundariamente también al producto. La selec-
cién en el producto puede referirse a la seleccién del repertorio, de modo
que el principio generativo en el esquema de creacién puede adoptar tam-
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bién el caricter de un sistema de reaccién. En este caso €l producto selec-
ciona el repertorio; por lo menos define su extensién. En todo proceso estético
de creacién la libertad selectiva del observador externo se desplaza progre-
sivamente hacia el producto de la distribucién de elementos materiales; en
ello consiste el consumo de la libertad selectiva en el observador externo en
el transcurso de la manipulacién creativa del repertorio. '

Sefial y signo

Es necesario aqui hacer una distincién entre sefial y signo, que es rele-
vante tanto para el proceso comunicativo como para el creativo. Hablamos
de sefial cuando nos referimos al sustrato exclusivamente fisico de una me-
diacién, Por ejemplo €l tono como fenémeno acustico, el color como fe-
némeno Gptico. Pero hablamos de signo cuando uno de esos sustratos, me-
diante un acuerdo, 1.° es declarado como un medio, que 2.° designa un
objeto y 3.° cobra por ello sentido para un determinado intérprete. Por lo
tanto, como sustrato fisico, toda sefial puede describirse mediante tres coor-
denadas locales x, y, z y una coordenaga temporal ¢, dada asi como funcién
(material):

Sei=F mat (x, y, z, t)

en cambio, un signo se da (con PiErce) como una relacién triddica entre su
naturaleza como medio, su referencia a un objeto y su relevancia para un
interpretante. Por lo tanto, un signo no es un objeto, sino una relacién

Sig=R (M, O, I)

como medio M el signo es manipulable, o sea selectible, transformable, trans-
portable, en fin, comunicable. En la referencia a un objeto O, “objetiviza”
algo reconocible o reconocido al denominarlo, y en la referencia al interpre-
tante I significa lo objetivizado, denominado.

Clases de signos

El signo como relacién triddica entre su referencia al medio, al objeto y al
interpretante vuelve, segin PiERrcE, a escindirse triddicamente en estos com-
ponentes. Como medio, un signo puede funcionar cualitativamente (signo
cuali), singularmente (signo sin) o legitimamente (signo legi); en su referen-
cia al objeto puede denominarlo simbélico-discrecionalmente (simbolo), in-
dice-indicadoramente (indice) e jcono-representadoramente (icono); interpre-
tativamente, estas referencias al objeto pueden entrar en una conexién
(conexo o contexto) argumental-completa (argumento), dicente~cerrada (di-
cente) y remAtico-abierta (rema), y cobrar sentido. De modo que toda sefial
realmente introducida, representa realmente, como relacién triddica, simul-
t4neamente una combinacién triddica de las tres posibilidades de los com-
ponentes triddicos. Esta relacién triddica sobre las posibilidades de los
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componentes triddicos del signo se llama clase de signos. De modo que todo
signo introducido representa realmente una clase de signos.

Semiosis

Los procesos, los procedimientos que estdn ligados a signos, que se desa-
rrollan en signos, que se basan por lo tanto en la manipulacién de signos,
se llaman “semiosis” o procesos semiéticos. Los fenémenos creativos y comu-
nicativos suelen ser tales “semiosis”, o sea procesos semibticos. Al ser, pues,
los fenémenos creativos y comunicativos portadores del proceso creador de
arte caracterizado por estados estéticos, tenemos en €l, igualmente, una serie
de procedimientos semidticos, Los signos forman evidentemente un medio
de acontecimientos y constelaciones indeterminados o sélo ligeramente de-
terminados, propicio para la creacién de innovaciones y con ello de infor-
maciones estéticas en el esquema creativo. Los repertorios de signos se dis-
tinguen siempre por la emergencia, por la aparicién de lo nuevo, que se
desarrolla en el esquema creativo, La semiosis estética comienza por lo tanto
con la fijacién de un repertorio, que siempre es condicién previa del proceso
formador de innovacién. En el repertorio, los signos aun funcionan como
puros medios, sin referencia al objeto, sin interpretantes. Tienen aqui la
naturaleza de sustratos fisicos y pueden interpretarse (segin la teorfa del
conocimiento) como sefiales {de la sustancia universal fisica). Sélo con la
seleccién del repertorio por el observador externo se introduce la semiosis
estética en si, que se realiza como transformacion de las sefiales en signos, de
los medios concretos en relaciones triddicas:

Sefi—> Sig=F mat (x, y, z, ) >R (M, O, 1)

Estética numérica y estética semidtica

Al desarrollarse el proceso de creacién estético en conjunto en procedi-
mientos creativos y comunicativos, origina por una parte distribuciones mate-
riales y por otra semiosis relacionales. Las distribuciones materiales son carac-
teristicas de los procedimientos creativos y las semiosis relacionales son
caracteristicas de los procedimientos comunicativos. El estado estético asi
generado aparece bajo el aspecto de la distribucién material creativa como
informacién selectiva, y bajo el aspecto de la semiosis relacional comunicativa
como superizacién selectiva. La informacién selectiva define la innovacién
estética en orden a su indeterminacién estadistica. La superizacién selectiva
sefiala la sintesis semibtica coexistente o consecutiva de signos individuales
(atémicos) en signos superiores compuestos (moleculares) o jerarquias de
signos. Con ello la teoria estética adquiere sus dos facetas metédicas: la nu-
mérica y la semibtica. La estética numérica se refiere esencialmente a la
indeterminacién estadistica de la seleccidn; la estética semiética, en cambio,
se refiere a la descripcién de las clases de signos y supersignos constituidos
en la semiosis relacional.
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Microestética y macroestética

Tanto como distribucién material como también como clase de signos
relacional, el estado estético depende del repertorio. El grado de diferencia-
bilidad y enumerabilidad de los elementos constituyentes da lugar a la di-
ferenciacién entre descripcién basta y fina de los estados estéticos y con ello
a la diferenciacién entre estética basta y fina, que también pueden deno-
minarse macroestética y microestética. Cuando pueden distinguirse estados
estéticos minimos, o sea distribuciones materiales minimas como estados es-
téticos, informaciones, innovaciones o superizaciones semidticas, es senten-
cioso que se hable de su estética nuclear.

Estética numérica general

Para lograr una base numérica general para la descripcién numérica de
estados estéticos como distribucién de elementos materiales sobre un reper-
torio, debe partirse del hecho de que todo proceso creativo transforma un
estado dado (de elementos materiales) en un estado artificial. El estado dado
es el estado de los elementos materiales en el repertorio; el estado artificial es
el estado en el producto. El estado dado de la distribucién de los elementos
materiales puede calificarse en el repertorio, en caso extremo, como desorden
en el sentido de una acumulacién desordenada de elementos; el estado trans-
formado, artificial, de la distribucién de los elementos materiales sobre el
repertorio, puede denominarse orden en el sentido de una agrupacién orde-
nada de elementos, El grado de desorden en el estado del repertorio depende
de la complejidad de este repertorio, que en el caso de la macroestética basta
es descriptible por el niimero de elementos constituyentes, y en el caso de la
microestética mas fina por la dimensién de su mezcla, de su entropia. De to-
dos modos se da con ello la posibilidad de expresar el estado estético mate-
rial, distributivo, como relacién de un estado ordenado con respecto a un
estado no-ordenado, como relacién de la dimensién para las relaciones de
orden del estado producido con respecto a la dimensién de la complejidad
del estado productor. Esta base general de la estética numérica para la de-
terminacién numérica de estados estéticos puede por lo tanto expresarse
mediante la relacién

D=f (O, C)=0/C

D es la dimension estética, O la dimensién del orden y C la dimensién de la

complejidad.
- Macroestética numérica

De esta base de la estética numérica general, que se remonta a una re-
flexién matematica y estética del matemdtico americano George D. BirknoFF
en el afio 1928, se puede sacar una variante macroestética y otra microes-
tética. La base original de BirrHOFF tenfa sentido macroestético, por cuanto
se apoyaba en elementos perceptibles y claramente enumerables del objeti-
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vo observado. Primero, demostré sus cdlculos de dimensiones estéticas
en poligonos, redes y vasos. Los poligonos, las redes o los vasos forman en
clerto modo familias estéticas, dentro de cuyos objetos individuales tiene
sentido el desarrollar dimensiones para su comparacién. Las dimensiones
macroestéticas son introducidas por BirkHOFF como cantidades escalares, in-
denominadas, que s6lo adoptan valores comparables en la referencia a la
configuracién de objetos comparables. Se trata por lo tanto de dimensiones
macroestéticas en el sentido de medidas de figuras; pues figura funciona ma-
croestéticamente como una unidad perceptible, como “cualidad de figura”,
seglin el concepto introducido por Ch. v. Enrenrers (1890). Los poligonos
individuales, como son cuadrados, rectdngulos, rombos, etc., forman clases de
figuras, cuya “cualidad de figura” queda en cada caso sintéticamente defini-
da por determinadas relaciones de orden (O) sobre una determinada com-
plejidad de elementos constitutivos (C). Toda medida macroestética de figura
es pues una medida estética relativa, por cuanto el estado estético del objeto
artistico al que se refiere es igualmente relativo, dependiente de las relaciones
de orden O (por ejemplo el niimero de simetrias en poligonos) consideradas
como estéticamente relevantes, y de los elementos de configuracién C (por
ejemplo el niimero de elementos necesarios para la construccién de un poli-
gono; en el cuadrado, por ejemplo, un lado) considerados como constitutivos.

Microestética numérica

Asf como la medida macroestética funciona como medida de figura y se
refiere al objeto artistico observado como una unidad invariante dada y per-
ceptible, la medida microestética respeta el surgir del objeto y de su estado
estético de un repertorio susceptible de seleccién de elementos materiales,
considerando el ntimero de pasos seleccionadores decisivos, tinicos o repeti-
dos. Puede por ello decirse que la medida macroestética relega al observador
externo, que es en cambio precisamente decisivo para la medida microesté-
tica. La medida macroestética da por ello €l objeto estético en el esquema de
comunicacién, en tanto que la medida microestética lo da en el esquema
de creacién. La medida macroestética considera al objeto estético como una
realizacién dada, mientras que la medida microestética lo considera en el
conjunto de una serie de posibilidades dadas por el repertorio. En esta dife-
rencia del modo de consideracién se basa el que la medida macroestética se
oriente geométricamente y la microestética estadisticamente, y el que aquélla
signifique una medida de figura (de esquema de comunicacién), en tanto que
ésta signifique una medida de informacién (de esquema de creacién). La
distribucién de elementos materiales sobre un repertorio dado, que macro-
estéticamente se considera una figura identificable, debe por ello valorarse
microestéticamente como informacién innovadora. En tanto aparezca con
ello el estado estético como tal como una funcién de relaciones de orden y
de complejidad de sus elementos, es preciso que estos aspectos que definen la
medida estética no se representen con dimensiones métrico-geométricas, sino
estadistico-informativo-teoréticas. La complejidad microestética queda en este
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aspecto traducida y se hace determinable mediante la informacidn estadistica
o la entropia, y €l orden estético mediante la redundancia estadistica. Es razo-
nable; pues la informacién estadistica o la entropia representa una medida
del grado de mezcla, del desorden, de la indeterminacién de una cantidad
seleccionable y ordenable de elementos que forman un repertorio. Pero
esto precisamente pertenece, si debe funcionar como fuente de una posible
innovacién, al concepto de la complejidad del repertorio. El concepto de
redundancia significa en cambio, en la teorfa de la informacién, una especie
de contraconcepto al concepto de la informacién, al no designar el valor de
innovacién, de una distribucién de elementos, sino el valor del lastre de
esta innovacién, que por lo tanto no es nuevo, sino conocido, que no facilita
informacién, sino identificacién. El orden cae en la categoria de la redundan-
cia, ya que su concepto incluye el de la identificabilidad. Es siempre un dis-
tintivo de lastre de lo dado, y no un distintivo de innovacién. Una innova-
cién completa, en la que, como en el caos, sélo se diesen estados nuevos, no
serfa tampoco reconocible. A fin de cuentas, un caos no es identificable. La
reconocibilidad de un estado estético precisa no s6lo la reconocibilidad de
su innovacién singular, sino también su identificabilidad a base de sus dis-
tintivos de orden redundantes, :

La medida microestética se da por lo tanto en la relacién entre la redun-
dancia estadistica y la informacién estadistica (o entropia), o sea

M,=R/H

El célculo de la informacién estadistica (media) de la distribucién de ele-
mentos sobre un repertorio se efectda, segiin SHANNON, de modo anélogo al
célculo del estado del grado de mezcla, de la indeterminacién, por el que se
dan los elementos del sistema, mediante la relacién

H:——E P@ Id p.;

o sea como suma de las probabilidades (o frecuencias relativas) con que se
seleccionan los elementos del repertorio, multiplicada por el logaritmo digi-
talis de estas probabilidades.

Por redundancia se entiende generalmente la diferencia entre la posibili-
dad mdxima y la informacién realmente presentada de un elemento del re-
pertorio, La informacién méxima posible de un elemento de un repertorio de
n elementos se alcanza cuando todos los elementos tienen la misma proba-
bilidad de ser elegidos, o sea cuando

H=H_,.=Id »n

la relacién con el célculo de la redundancia cobra, segiin esto, referida a la
informacién méxima, la forma

Hmax_ H

R=
Hmax
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si designamos la relacién entre H y Hyax como informacién relativa, tendre-
mos

R = l - Hrel
Macroestética semidtica

La medida macroestética es una medida de figura., Desde un punto de
vista semi6tico, la figura se da siempre en la referencia icdnica al objeto, o
sea que la clase de signos por la que queda semibticamente determinada,
contiene en cada caso el componente icénico de la referencia al objeto. De
modo que son posibles tres variantes de la clase de signos de la figura: la
clase de signos cuali remético-icénica (cuando la figura se da por ejemplo
mediante el valor de representacién de un color), la clase de signos sin remé-
tico-icénica (cuando la figura se da por ejemplo mediante una forma sin-
gular) v la clase de signos legi rematico-icénica (cuando la figura se da me-
diante una forma normativamente empleada).

Microestética semidtica

La medida microestética resulté ser una medida de distribucién depen-
diente del repertorio. Por lo tanto, la seleccién de los elementos precisa
una sefializacién indicial, que puede darse por la probabilidad de su apa-
ricién. Esto significa, desde un punto de vista semibtico, que los elementos
est4n marcados por un sistema de indice de dimensiones de probabilidad o
de frecuencias estadisticas. Asi, los elementos selectibles del repertorio per-
tenecen a las clases de signos orientados objetotemético-indicialmente: hay
cuatro variantes: la clase de signos sin rematico-indicial, la clase de signos
legi rematico-indicial, la clase de signos sin dicente-indicial y la clase de
signos legi dicente-indicial. Estas clases de signos indicialmente orientadas,
definen por lo tanto elementos en signos en sistemas semidticos, que pueden
designarse como configuraciones dadas indicialmente. Por ello, también pue-
de denominarse a la medida microestética, en oposicién a la medida de figura
macroestética, como medida de configuracién. Las configuraciones son figuras
que no se dan ic6nica, sino indicialmente. A la clase de signos sin remético-
indicial, pertenece todo elemento de la configuracién que queda fijado por
una probabilidad singular. Si cada elemento se distingue por la misma pro-
babilidad de la seleccién, se trata entonces de un empleo normativo de la
probabilidad, como también en el caso de que las probabilidades estén fijadas
por una progresién de crecimiento regular; los elementos o toda la distri-
bucién queda entonces determinada como clase de signos legi remético-
indicial. La clase de signos sin dicente-indicial queda realizada por un de-
terminado elemento de trama {(que por su aislamiento funciona de modo
dicente), y la clase de signos legi dicente-indicial define finalmente, de modo
semidtico, el sistema de tramado limitado por un margen o marco, dentro
de cuyo espacio pueden situarse los elementos configurativamente. También
la perspectiva forma otro importante sistema indicial de la clase de signos
legi dicente-indicial.
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Estética nuclear

La estética nuclear trata de las unidades minimas o extremadamente pe-
quenias de distribuciones sobre un repertorio de elementos materiales y de
sus procedimientos creativos, las selecciones. Por estas selecciones las distri-
buciones se generan como estados de la indeterminacién, como innovacio-
nes. Ya en el capitulo de la microestética hemos explicado que en principio
se puede considerar al repertorio como una distribucién equiprobable de los
elementos materiales, y esta distribucién equiprobable justifica el que se
diga que el estado del repertorio es cadgeno. La seleccién de este repertorio
cadgeno lleva a dos estados-limite estéticos: el orden regular del estado es-
tructural y el orden irregular del estado configurativo, Desde el punto de
vista semiético, estos estados eran ficilmente caracterizables, objetoteméatica-
mente, como sistemas iconicos e indiciales, mientras que el repertorio cadgeno
se interpretaba también bajo un aspecto objetotematico, como sistema sim-
bélico.

A. ]. CamrscHN ha desarrollado esquemas finitos de la indeterminacion
estadistica, que pueden interpretarse como modelos elementales de distri-
buciones o estados estéticos. Se contempla un repertorio de elementos ma-
teriales, que puede ser seleccionado. En el procedimiento selectivo se elige
siempre uno de estos elementos materiales de la cantidad finita de elemen-
tos del repertorio que cuentan con cierta probabilidad. La cadena de selec-
ciones forma entonces el proceso creativo. Si con el repertorio completo de
los elementos materiales (colores, tonos, palabras y similares) Ey, Es... E,, se
dan ademas las probabilidades de la seleccién py, ps... pa, €llo constituye un
esquema finito, y se puede interpretar desde el punto de vista de la estética
nuclear como modelo elemental de distribuciones indeterminadas o de estados
estéticos. Por lo tanto, el esquema finito abstracto de la coordinacién de los
elementos de un repertorio con las probabilidades de su seleccién ofrece el
siguiente cuadro:

E,, E, ... E,,,)

Rep = (
P, P2 ... pﬁ
“
Este esquema finito, que, como queda dicho, describe, segiin CHiNTSCHIN,
todo estado de la indeterminacion, reproduce al mismo tiempo el proceso
creativo o el esquema creativo como una distribucién de probabilidades, re-
ductible a casos fundamentales, a los niicleos de los estados estéticos.

Estética nuclear numeérica

Es preciso, para la estética nuclear numérica, que cada esquema finito de
la coordinacién entre los elementos de un repertorio y sus probabilidades
de seleccién describa un estado de indeterminacién. Esto vale sobre todo para
nuestros estados-limite de distribucién estética, para el estado cadgeno, para
el estructural y para el configurativo, Si el repertorio contiene » elementos,

7.
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y si a cada uno le corresponde la misma probabilidad 1/% de seleccién, el

esquema finito
(El, E,, ... E, )
1/n, 1/n, ... 1/n

describe la distribucidn caégena, caracteristica en principio para el repertorio,
de todas las posibilidades de seleccién e innovacién.

Si del repertorio se elige con seguridad, o sea con la probabilidad 1, un
elemento, el esquema finito tendrd la forma

(El, E,, ... E, )
10,1,0000
y ser4 significativo para una distribucidn estructural, acaso para el esquema
de una ornamentacién, que se hace construible por fijacién de un elemento
portador, por ejemplo la separacién en la repeticién infinita,

Si finalmente el esquema finito muestra una coordinacién del tipo

(El, E,, Es, ... E. )
0,30 10400002

reproduce entonces la distribucién configurativa irregular, una innovacién
selectiva singular,
Segiin CumvrscHIN se da una funcién

H (py, po, ... pu) =—3 pk log pk

que puede designarse como entropia del esquema finito. Es evidente que
los esquemas finitos de los estados estéticos nucleares adquieren con esta fun-
ci6n una determinacién de medida microestética. La funcién desaparece
cuando se elige un elemento E, con la probabilidad p; =1y todos los dem4s
 son por lo tanto =10, o sea que no se seleccionan. En este caso no hay
indeterminacién para el estado estético, por lo que se trata del caso de la
distribucién estructural, cuya entropfa, y con ella también la innovacién o
informacién estadistica, es negativa. Para todos los demés casos de la dis-
tribucién de probabilidades sobre los elementos del repertorio, la funcién, y
con ella la entropia o la innovacién, es positiva. Se alcanza el maximo cuan-
do, como ya observamos, a todos los E del repertorio les corresponde la misma
probabilidad de seleccién, o sea en el caso de la distribucién caégena, que
describe el repertorio ideal. Este estado mantiene la méxima indeterminacién.

Estética nuclear semidtica

En lo que atafie a la caracteristica semiética de los casos extremos
de los estados estéticos nucleares y sus esquemas finitos, ésta debe orien-
tarse primariamente en las clases de signos. La semiosis nuclear desarrolla
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el nucleo distributivo como clase de signos, o sea como relacién triddica
completa sobre I, O, M. Debemos sefialar aqui que mientras la descripcion
macroestética se orienta objetotematicamente en el fcono y la microestética
objetotematicamente en el indice, la descripcién nuclear-estética, al estar
directamente ligada al sistema dispar de los elementos en el repertorio
cadgeno, s6lo puede dar siempre la referencia separadora simbdlica al objeto.
Las clases de signos constituidas en la semiosis nuclear son clases de signos
de la referencia simbélica al objeto. Se trata por lo tanto de los tres casos del
sistema de las clases de signos que se conocen por

1.2 Clase de signos legi rematico-simbdlica.
2° Clase de signos legi dicente-simbdlica.
3> Clase de signos legi argumental-simbdlica.

La clase de signos legi rematico-simbélica define semiéticamente un es-
tado de méaxima indeterminacién y apertura y con ello el estado cadgeno
del repertorio.

En cambio, la clase de signos legi dicente-simbélica define un estado
de determinacién y con ello una estructura.

Finalmente, la clase de signos legi argumental-simbélica abarca todos
los estados configurativos entre el estado de méxima indeterminacién y el
estado de méxima determinacién, ddndose la graduacién argumentalmente,
numéricamente, mediante un sistema de probabilidades entre 0 y 1.

A estas tres clases de signos se les puede afiadir también las tres clases
del orden equiprobable, regular e irregular. También estd claro que de
esta forma quedan semibticamente representados los tres casos-limite del
esquema abstracto finito de CrinrscHN. Finalmente debemos indicar atin
que las conocidas operaciones de signos de la adjuncién, iteracién y su-
perizacién quedan relacionadas de modo caracteristico en la semiosis nuclear
con los estados estéticos introducidos de la distribucién caégena, estructural
y configurativa. La adjuncién de signos o de clases de signos — pues cada
signo pertenece a una clase de signos— constituye el estado cadgeno; ya
que, en tal estado, los signos se dan por separado y la simple seleccién, que
se refiere al signo por separado, tinicamente puede ser adjuntiva. An4logo es
el estado estructural, que, visto desde un 4ngulo abstracto y de principio,
constituye la repeticién infinita, que tinicamente se logra mediante la itera-
cién, la repeticién reflexiva del elemento de la estructura. En cambio, los
estados estéticos configurativos, si bien se fijan mediante sistemas indiciales,
esta fijacién indicial de la distribucién de los elementos materiales los su-
pera precisamente hacia una totalidad que eventualmente puede identificar-
se, en la referencia al objeto, como supericono. Desde el punto de vista de
la distribucién, los puntos de determinados haces de rayos forman por
ejemplo una configuracién indicial de elementos que simultineamente fijan
un sistema perspectivista, objetoteméticamente iconizable como representa-
cién de espacio. :
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Sistema de la estética semidtica

Correspondiendo a la constitucién de la semiética como tal, también la
estética semibtica se divide en tres partes: en una parte sintéctica, en una
seméntica y en una pragmatica. La estética sintdctica proporciona informa-
cién sobre las relaciones entre los signos que constituyen un estado estético,
en tanto se les considera como elementos materiales, como simples medios,
Por lo tanto, pertenecen ante todo a la estética sintéctica las formulaciones
puramente numéricas de la microestética, especialmente las estadisticas o de
teoria de la probabilidad, pero también informaciones que se refieren a las
tres conocidas operaciones semiéticas de la adjuncién, iteracién y superi-
zacion,

La estética semdntica se ocupa en cambio, al igual que la seméntica
en general, de las referencias a objetos, relaciones con objetos o teméticas
de objetos de los signos de un estado estético, En tanto un estado estético,
con la distribucién de los signos, da simult4neamente una distribucién de
los objetos de estos signos, se plantea la pregunta de la relevancia no sélo
de los signos, sino también de los objetos a los que designan. Segin esto,
el repertorio del proceso creativo de seleccién no sélo contiene, como
signos, para la estética seméntica, elementos materiales, sino también los
objetos o referencias a objetos de estos signos, A la doble tematica de exis-
tencia del repertorio corresponde aqui una doble pista de la seleccién y
una doble base de la “representacién” en concepto estético, en tanto ésta
es unas veces “mundo” representado y otras veces “representacién” de mun-
do, realizando por lo tanto la distribucién estética unas veces en el mundo
propio de los medios semidticos y otras en el mundo externo de los objetos
designados por estos medios. Para todo arte objetotematico, tritese de
pintura, texto, escultura o mfsica, aparece bajo el aspecto de la estética
seméntica el doble problema de las situaciones de realidad de los objetos
en el dmbito estético y en el dmbito relacional semdntico. La macroestética
numérica, que se refiere a la medida estética de objetos, como poligonos,
vasos, ornamentos, motivos decorativos y similares, es también esencialmente
una estética semantica. La “estética” metafisica de HeceL puede interpre-
tarse también, en su funcién de “estética de contenido”, como un aspecto
interpretador de la estética semantica. Sus problemas remiten ya a la es-
tética pragmatica.

La estética pragmitica se refiere a las referencias interpretativas o sig-
nificativas de los signos que constituyen un estado estético. La diferencia
entre la referencia al objeto y la referencia interpretativa (funcién designa-
dora y funcién de significado) se define por el hecho de que en la refe-
rencia al objeto el signo queda referido (para el observador externo en
el esquema creativo) a un objeto, mientras que el objeto designado se rehere
en la referencia interpretativa a otros objetos, o sea que se selecciona (por
el observador externo en el esquema creativo) en un conexo o contexto.
Pues realmente se introducen en la referencia interpretativa de un signo
con el rema, el dicente y el argumento, tres conexos, el conexo abierto, el
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cerrado y el completo, mediante los cuales se dan tres esquemas de signi-
ficados. En lo que atafie a su relacién con los tres estados estéticos de la
distribucién cadgena, estructural y configurativa, ficilmente se desprende
que el conexo remético corresponde, por abierto, al estado estético cadgeno,
el dicente, por cerrado, al estructural, y el argumental, por completo, al
estado configurativo. Sélo debe tenerse en cuenta que las referencias in-
terpretativas se dan mediante las referencias a los objetos. Por lo tanto,
los conexos son conexos de objetos. El observador externo, que aparece
como interpretante de referencias a objetos, selecciona los objetos por se-
parado en el caso del conexo remético abierto, y en el estado estético
asi generado cada objeto puede ocupar el puesto de otro. Como distri-
bucién material, este estado es cadgeno; designa el cuadro del caos; pero
el esquema de la interpretacién significativa es el de la metéfora. El
principio de la metifora es un principio estético, por cuanto incluye si-
multineamente el principio de una sefializacién cadgena de la ilacién
universal, En el caso del conexo dicente cerrado el observador interpre-
tante externo selecciona ya determinados objetos como cireunstancias homo-
géneas y accesibles al aserto, que son lingiiisticamente representables como
oracién, y visualmente como relacién de objeto-forma o forma-color, y por
cuya estricta relevancia y repeticién aparecen luego en estructuras los obje-
tos designados. Y en el conexo argumental completo, finalmente, el obser-
vador externo interpreta una ilacién universal completa de objetos sim-
bélicamente designados en un sistema metaindicial de su distribucién, que
estéticamente posee el carécter abstracto de una configuracién, No resulta
dificil relacionar estas tres modificaciones estéticas de interpretaciones prag-
méticas dentro del proceso creativo lingiiistico con los esquemas de expresién
por palabras de la poesia (lirica), de la prosa (épica) y de los textos (de
la teorfa de la reflexién). Evidentemente la funcién de la informacién le
corresponde con mayor fuerza a la referencia seméntica al objeto de la de-
signacién, en el esquema creativo del escribir, mientras que la funcién
de la redundancia le corresponde con mayor fuerza a la referencia inter-
pretativa pragmatica del significado, Al contexto remitico, abierto, orientado
en la ilacién universal cabgena, de la poesia (lirica), le corresponde un
méximo de informacién (innovadora) y al contexto argumental, completo,
formado en la ilacién universal configurativa, de la reflexién (teorética), le
corresponde un méximo de redundancia (interpretativa) {de medios sintéc-
ticos y referencias seménticas). En cambio, el contexto dicente, cerrado, for-
mado en la ilacién universal estructural (de las cantidades oracionales finitas),
de una prosa (épica, narrativa) cuyas oraciones consisten en sujetos (indi-
viduales) y predicados que les corresponden o no, queda determinado,
como demostré CarnaP, por una “informacién semdéntica” especial, cuya
medida coincide con la “informacién facilitada por el enunciado”. Esta “in-
formacién” interpretada como “enunciado” es la informacién de un conexo
dicente, o sea cerrado, y con ello de una unidad estructural de dos objetos
designados categorialmente de modo distinto y lingiiisticamente sefialados
como sujeto (individual) y predicado (capaz de coordinacién). La informa-
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cién transmitida con un enunciado en un conexo dicente es una innovacién,
por cuanto, como representacién (oracional) de una circunstancia, altera al
mismo tiempo también su representacién original. La innovacién, que su-
pone la esencia de la informacién, aparece en la “informacién seméntica”
de los conexos como diferencia de dos representaciones, mas como diferencia
de las referencias a objetos, que el observador externo interpretante selec-
ciona apareciendo en el esquema creativo como escritor, como narrador. Sin
embargo, debe siempre tenerse presente que el verdadero peso estético de
un estado material distributivo consiste en la relacién entre los momentos
redundantes y los momentos innovadores. Por lo tanto, desde el punto de
vista de la sefializacién numérica del estado estético, la “informacién se-
méintica Unicamente podra ser siempre el vehiculo de la informacién “esté-
tica”. Para la sefializacién semibtica del estado estético, se afirma asi que
se trata de una relacién singular entre referencias a objetos designadoras
seleccionadas y referencias interpretativas significativas seleccionadas.

Estética basta y fina

La estética es siempre descripcién del estado de determinadas distribu-
ciones de elementos materiales sobre un repertorio. Esta descripcién del
estado puede ser més basta o més fina. Por ello debe hablarse de estéticas
bastas y finas. Los estados estéticos son, en principio, estados graduados,
Tanto las categorias numéricas como las semibticas son categorfas de la
graduabilidad, con la cual, \nicamente, puede captarse el distintivo, carac-
teristico para los estados estéticos, de la indeterminacién graduada, con los
casos extremos de la singularidad y fragilidad, También la estética de
valores de determinados interpretantes emocionales de estados estéticos los
presupone como graduados, a pesar de no emplear una escala referida
a objetos, sino una escala referida al sujeto, que es tema de una estética de
valores, La estética de valores convencional puede, sin embargo, convertirse
en una estética de valores exacta, cuando los valores convencionales, refe-
ridos al sujeto y dependientes del consumo, se definan empirica y estadfs-
ticamente a través de determinaciones numéricas de medida y clasificaciones
semidticas.

Sintesis general

La estética abstracta se refiere a todas las posibilidades de realizacién
material de estados estéticos; no limita la clase de los portadores de estados
estéticos, En principio no hace diferencias entre el objeto natural, artistico
o técnico como portador de estados estéticos. Puede cultivarse por lo tanto
como teorfa de la naturaleza, teoria del arte, teoria de la literatura, teorfa
del texto, teorfa del disefio, teorfa de la arquitectura o, en general, como
teoria de la técnica. Como los medios, utilizables de modo exacto, de la
determinacién numérica de medida y de la clasificacién semidtica, se refieren
precisamente al estado de indeterminacién graduable por el que se distin-
guen los estados estéticos, tampoco la idea de la programacidn estética,
que es objeto de la estética generativa, se contradice con la intencién del
arte como tal.



