Arte y ciencia

En el afio de 1587, el gran Galileo Ga-
lilei pronuncié una disertacion en Flo-
rencia en la que hizo aseveraciones
como la siguiente: “En lo concernien-
te a la configuracion del infierno, po-
demos decir que éste tiene la forma
de un cono”. ;A qué viene semejante
afirmacion? ;De qué trata todo esto?
Ocurre que en esa ponencia, Galileo
hace referencia a una de las obras mas
famosas de la historia de la cultura y
de las letras, y la somete a un analisis

cientifico.

Se trata de La-Divina Comedia de

Dante, y Galileo procura nada menos
que establecer las dimensiones del in-
fierno dantesco, llegando, entre otras
cosas, a la conclusion de que las tum-
bas de los criminales de Dante distan
81.3 millas del centro de la Tierra.
Galileo esta dedicado de lleno a la
desmitificacion del mundo. Ello im-
plica que la busqueda labirintica y el
viaje exploratorio, inherentes al len-
guaje de Dante, se reducen a un siste-

ma numérico, desembocando en la

afirmacion de que asi es el mundo, y
que éste realmente no posee las cua-
lidades sensoriales que nosotros le
atribuimos. La ciencia afirma la reali-
dad de un mundo diferente al de las
artes.

Dos siglos después de la diserta-
cion de Galileo, otro gran cientifico
parte de Europa rumbo a las Améri-
cas. También €l se ha propuesto el ob-
jetivo de medir las dimensiones del
mundo. Se trata de Alexander von
Humboldt, quien en 1799 inicia su
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gran periplo americano, que en 1803
lo conduciria a tierras mexicanas,
acontecimiento cuyo bicentenario ce-
lebramos precisamente el afio pasado.

Aparte de sus multiples medicio-
nes, que entre otras-se plasman en
una obra cartografica de notable pre-
cision, Humboldt nos sorprende con
descripciones como las siguientes: “Al
igual que aquél [se refiere al océano],
la estepa suscita en el alma la sensa-
cion de lo infinito”. “Yerta y aterida,
la estepa se extiende cual si fuese la
desnuda corteza rocosa de un plane-
ta desierto”.

Tales descripciones no son pro-
pias de un lenguaje cientifico domi-
nado por entidades numéricas. Su es-
tilo las acerca mas bien a una prosa
poética. En estos textos, Humboldt no
se propone describir circunstancias
objetivas, sino, tal como él mismo lo
formula, busca apelar al sentimiento
y a la imaginacion del lector, ante cu-
yos 0jos pretende suscitar la rica ima-
gen de una pintura paisajista.
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En cierto modo pareceria que
Humboldt tiende a revertir el proce-
so que habia sido iniciado por cienti-
ficos como Galileo. Sin embargo, esta
impresion es correcta s6lo en parte,
ya que a la par de pasajes como los
mencionados, en sus obras aparecen
muchos otros que, por su forma obje-
tiva y cuantitativa, hubieran mereci-
do la plena aprobacion de Galileo.

En mi parecer, no se puede tratar
de hacer prevalecer las artes frente
a las ciencias o, a la inversa, las cien-
cias frente a las artes, lo importante
es observar de cerca la construccion
de cada uno de los lenguajes respecti-
vos junto con las construcciones del
mundo que éstos implican.

En este sentido, como marco con-
ceptual me parece de gran utilidad la
teoria de los simbolos de Nelson Good-
man, dado que este autor hace énfasis
en el hecho de que a las artes les co-
rresponde un papel igualmente im-
portante que a las ciencias en la gene-
racion del saber y del conocimiento.

Al mismo tiempo, Goodman provee
las bases conceptuales que permiten
distinguir entre procesos de simboli-
zacion artistica y otros de indole cien-
tifica.

No es posible discutir aqui en toda
su complejidad la teoria de los simbo-
los de Nelson Goodman; me limitaré,
por ende, a explicar tres formas de
simbolizacién que son fundamenta-
les para analizar tanto las diferencias
entre artes y ciencias como sus pun-
tos de convergencia.

El punto de partida de Goodman
es la interrogante clasica: ;de qué ma-
nera un signo representa un objeto?
Una de las respuestas, tan antigua
como la pregunta misma, es la simili-
tud. Pero basta ahondar un poco para
darse cuenta de que esta respuesta es
tan obvia como erréonea. Una imagen
del Zoécalo denota el Zocalo, pero
de hecho se asemeja mucho méas a
cualquier otra imagen que al propio
Zé6calo. Del mismo modo, la palabra
“Zocalo” designa el Zocalo sin com-
partir con éste ninguna cualidad fun-
damental.

Esto lleva a la conclusion de que
casi cualquier objeto puede denotar
a cualquier otro, con la unica condi-
cién de que en un sistema de simbo-
los se establezca una relacién entre
el simbolo y el objeto respectivo. Si
esta condicion se cumple, una des-
cripcion, una fotografia o una pintura
pueden denotar un objeto determi-
nado (segun una anécdota, Picasso
habria respondido a la critica de que
su retrato de Gertrude Stein no se pa-
recia a la retratada, diciendo, “no im-
porta; se le va a parecer”).

Aun mas interesante que la rela-
cion simbolica de la denotacion es la
de la ejemplificacion. Si un cliente
quiere escoger el color preciso de una
tela, digamos un azul determinado,



el sastre le presenta una muestra. La

muestra ejemplifica el tono especifi-
co de azul, es decir, la muestra se re-
fiere a una cualidad —en este caso la
tonalidad de azul— que ella misma
posee.

Mientras que, tal como hemos vis-
to, cualquier objeto puede denotar
otro, un objeto s6lo puede ejemplifi-
car la cualidad que él mismo posee.
En este caso, la relacion simbélica es
doble, debe haber una referencia y
una posesion. Resulta evidente la im-
portancia fundamental que la ejem-
plificacion tiene para la comprension
del asillamado arte abstracto. Compo-
sicion con mancha amarilla o Composi-
cion vertical en azul y blanco de Piet
Mondrian, por ejemplo, ejemplifican

colores y sus relaciones, es decir, los
cuadros poseen determinadas propor-
ciones cromaticas y las sefalan, las
representan.

Ustedes dirdn, “es cierto; pero,
aparte de ello, estos cuadros hacen
mucho mas: expresan un determina-
do mundo espiritual, un orden deter-
minado”. Desde luego tienen razon.
Y con esto llegamos a la tercera rela-
cion simbdlica, la de “expresar”. Los
cuadros no sé6lo simbolizan colores
y formas, sino que expresan, por
ejemplo, un estado de dnimo triste.
La relacion simbélica del verbo “ex-
presar” consiste, segin Goodman,
en una “ejemplificacion metaforica”.
En términos literales, un cuadro es

gris, y s6lo en términos metaféricos
es triste.

Pero, ;qué es realmente una me-
tafora? ;Qué pasa cuando definimos
determinado color como frio? Nos va-
lemos de un concepto que tiene un
ambito de aplicacién determinado, en
este caso la distincion entre tempera-
turas, y lo transferimos a un ambito
diferente, en este caso el de los colo-
res. Al hacerlo, el ambito de aplica-
cion original frio-caliente procede a
reestructurar el nuevo campo de apli-
cacion. En eso radica, justamente, el
potencial creativo y promotor del co-
nocimiento de la metafora. No sélo se
trata del uso novedoso de un vocablo,
sino que este “matrimonio” reestruc-
tura todo un dmbito de distinciones
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semanticas. Una vez hecha la trans-
ferencia, ya no sera discrecional qué
color se considera frio y cudl calido,
puesto que los aspectos del ambito
original proveen criterios para la es-
tructuracion del nuevo ambito de apli-
cacion.

Con base en estas distinciones se
puede proceder ahora a una primera
explicacion aproximada de la diferen-
cia entre ciencias y artes o, mejor di-
cho, entre la simbolizacion cientifica y
la artistica: las ciencias suelen tener
mas bien formas denotativas de sim-
bolizacion, mientras que las artes tien-
den a ser ejemplificadoras, ya sea en
términos literales o metaféricos. Es
decir, que en las ciencias la relacion
simbdlica se establece partiendo del
simbolo al objeto, mientras que en
las artes, la relacion suele establecer-
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se mas bien a partir del objeto hacia

los predicados o los simbolos.

No obstante, Nelson Goodman se-
fiala otras caracteristicas adicionales
que son propias, aunque no perento-
riamente definitorias, de la simboliza-
cion artistica. Quiero referirme aqui
a dos de ellas, la densidad sintactica y
la abundancia relativa. Existe densi-
dad sintactica cuando diferencias mi-
nimas dan pie a una distincion entre
los simbolos. ;Qué significa esto? To-
memos como ejemplo el cuadro Com-
posicion con mancha amarilla de Piet
Mondrian. En este caso, una varia-
cion minima en la estructura reticu-
lar o un matiz diferente del “blanco”
o “amarillo” da lugar a un nuevo sim-
bolo, un nuevo cuadro. Por otro lado,
abundancia relativa significa que un

numero relativamente elevado de as-

pectos tiene caracter significativo. En
un dibujo, por ejemplo, no sélo tiene
importancia la orientacion del trazo,
sino también el color, el espesor de
una linea, etcétera.

Con ello podemos precisar la dife-
rencia entre ciencias y artes en los si-
guientes términos: mientras que en
las ciencias se denotan y describen
determinados objetos con signos de
definicion intersubjetiva, las artes nos
invitan mas bien a una exploracion
sensorial. Esta tltima implica que,
partiendo del objeto artistico, gracias
a la experiencia sensorial se generan
nuevas distinciones, es decir, predi-
cados. El arte ensefia a ver el mundo
de manera diferente. En eso radica
también el sentido profundo de la ci-
ta de Picasso. Su retrato de Gertrude

Stein no la retrataba sin mas ni mas,



sino que, a través de él, el observador
aprende a ver de otro modo el objeto,
en este caso, a la persona. El mundo
de los objetos es el resultado del mun-
do de los simbolos.

Con esto logramos conceptualizar
también el aspecto grotesco de la in-
terpretacion que del infierno de Dan-
te Galileo hizo. Galileo no acept6 la
oferta de Dante, de ver el mundo
de un modo nuevo, sino redujo los
simbolos de Dante a su funciéon de-
notativa.

Nos queda por ver el caso de Hum-
boldt, quien tiene tal actualidad en
nuestros dias porque sus trabajos nos
muestran el proceso de la generacion
de conceptos cientificos y no sélo nos
informan acerca de los resultados
cientificos. El describe paisajes de La-
tinoamérica, pero lo hace para lecto-
res que residen en Europa. No puede
por tanto presuponer que su publico
conoce los objetos acerca de los que
escribe como cientifico, y por esa ra-
z6mn se vale de procedimientos ejem-
plificadores que le permiten explici-
tar ante el lector europeo su propia
manera de conformar objetos y sim-
bolos. En este sentido, crea lo que él
mismo ha dado en llamar “pinturas
de la naturaleza’.

Para las ciencias esto significa que
si se pretende presentar resultados
cientificos en forma descriptiva, la
ciencia se puede limitar a un procedi-
miento netamente denotativo, porque
los niveles objetivos y simboélicos han
sido previamente determinados en
forma intersubjetiva. En la fase de in-
vestigacion y exploracion, en cambio,
donde se trata precisamente de la
constitucion de nuevos objetos y de
la generacion de conceptos, las cien-
cias tienen que hacer uso de procedi-
mientos simbolicos similares a los de
las artes, puesto que, en ultima ins-

tancia, ambas, es decir, las ciencias y

las artes, contribuyen a la creacion de
nuestros mundos por medio de las
simbolizaciones que ellas adoptan.
Esta diferenciacion conceptual
subyace a una serie de articulos con-
tenidos en este libro y ayuda a com-
prender mejor ciertas observaciones.
Tres contribuciones ilustran estas re-
flexiones. Nina Zschoke explora, con
base en ejemplos concretos, 1a “inde-
terminacion” en el arte y en la fisica
cuantica, equiparando la experiencia
del fisico con aquella, en las artes, de
un observador de obras de Joseph Al-
bers y James Turrell. Desde el punto

de vista de nuestras reflexiones, esta
equiparacion, sin embargo, requiere
una diferenciacion. La percepcion de
la-indeterminacion-se convierte en
punto de partida para reflexionar so-
bre los objetos o los conceptos subya-
centes a éstos solo para el fisico que se
mueve en el ambito de la mecanica
clasica. El fisico que ya aplica el es-
quema de la fisica cuantica, en cam-
bio, simplemente incorpora los feno-
menos a s mismo marco conceptual.
Con ello, la indeterminacion se vuelve
parte de un sistema denotativo.

Por el contrario, tal como Zschoke

sefiala acertadamente, las experien-
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cias visuales de indeterminacion con
las obras de Albers, por ejemplo, no
s6lo dan pie a un proceso permanen-
te de experiencia visual y de autoper-
cepciéon, sino a un manejo ladico
de la percepcion del mundo. En el
ambito del arte se ejercita una nue-
va relacion con el mundo a nivel del
objeto.

Por su parte, Christiane Schmidt
demuestra en su interesante trabajo
que se llega a una nueva vision de la
manera de trabajar de Kandinski si su
obra y su pensamiento se observan a
laluz de la fisica de su tiempo. Lo que
le interesa a la autora no es demostrar
que Kandinski ilustra conocimientos
de fisica por medio de su lenguaje ico-
nografico, sino que el artista reconoce
que la fisica de su época se basa en un
concepto de realidad similar al que
definen sus cuadros. Particularmen-
te sugerente resulta el senalamiento
de Schmidt de cémo en las obras mas
tardias —por ejemplo, En el azul, que
data de 1926— el punto de vista uni-

forme del espectador es sustituido por
una perspectiva dindmica, en la que
cada elemento del cuadro crea su pro-
pio espacio y ya no existe un espacio
a priori.

Con referencia a la distincion que
hemos hecho aqui, esto se podria pre-
cisar en términos de que la densidad
semantica y sintactica de los cuadros
ha ido en aumento (particularmente
en lo que se refiere al aspecto del es-
pacio) y con ello crece también el reto
que se plantea al observador. La fisica
responde ante tales circunstancias
con la creacion de nuevos conceptos
0 con una nueva teoria; el observador
de una obra de arte, con una nueva
practica, es decir, ejercitando nuevas
distinciones.

Finalmente, quiero referirme al ar-
ticulo de Georges Roque que tiene por
tema, precisamente, la relacion entre
arte y ciencia. Su punto de partida es
una critica a la teoria de las dos cultu-
ras, tal como fue definida en los afos

cincuentas en un ensayo famoso de

Charles P. Snow. En oposicion a Snow,
Roque subraya el hecho de que cien-
cia y arte forman parte de una sola
cultura en cuyo seno se verifica un
sinntimero de procesos de intercam-
bio. Recurriendo al ejemplo de la “teo-
ria de la vibracion de la luz”, logra de-
mostrar de qué manera una teoria,
formulada a partir de un alto grado
de abstraccion, se convirtio en funda-
mento de una serie de trabajos artis-
ticos. Desde luego hay que darle la
razon a Georges Roque en cuanto a es-
ta observacion. Nuestras reflexiones
anteriores refuerzan su argumento
general también desde otro angulo,
en cuanto a que las simbolizaciones
artisticas juegan un papel fundamen-
tal en el desarrollo de las teorias.
Espero haber logrado llamar su
atencion en cuanto a la manera en
que el marco conceptual de una teo-
ria de simbolos puede abrir perspec-
tivas y opciones de explicaciéon adi-
cionales a las reflexiones confgidas

en este estupendo volumen.
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