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PREFACIO 

Las líneas de pensamiento que hicieron converger mi interés 
por las artes con mi investigación sobre teorías del conocimiento 
comenzaron a despuntar hace unos diez años. Un par de aftos atrás 
recibí una invitación para pronunciar las conferencias Jolm Locke 
de Oxford de 1962¡ esto me forzó a organizar el material que ha
bía acumulado en seis conferencias, que, una vez corregidas y am
pliadas, formaron la base de los siguientes capítulos. 

La deuda que he contraído para con ciertas personas e insti
ruciones es enonne en relación con los resultados obtenidos. El 
año que pasé en el Centro de Estudios Cognitivos de la Universi
dad de Harvard y el apoyo subsiguiente que recibí de la Natianal 
Science Foundation Oa beca GS 978) y la aJd Dominion Founda
tion posibilitaron una investigación mucho más extensa y detalla
da de lo que hubiera sido posible de otra manera. Como fIlósofo 
asentado en la tradición socrática de no saber nada, he dependi
do de expertos en aquellos campos en los que mi estudio ha te
nido que inmiscuirse. Entre ellos se encuentran: en psicología, Paul 
A Kolers¡ en lingüística, S. Jay Keyser¡ en las artes visuales, Meyer 
Schapiro y Katharine Sturgis¡ en música, George Rochberg, Harold 
Shapero y Joyce Mekeel¡ en danza y notación de danza, loa Hahn, 
Ann Hutchinson Guest y Lucy Venable. 

También he sacado provecho de conversaciones con mis es
tudiantes de posgrado y con filósofos y otros docentes de las Uni
versidades de Pennsylvartia, Oxford, Harvard, Princeton y Comell, 
entre otras, donde varias versiones de estos capítulos fueron pro-
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.nunciadas comq conferencias. Finalmente, las virtudes y defectos 
que pueda tener este libro se deberán en pane a la ayuda de mis 
asistentes de investigación, espedalmente a Roberr Schwanz, Marsha 
Hanen y Hoyt Hobbs. Lynn Foster y Geoffrey Hellman llevaron a 
cabo la mayoña de las correcciones y el indexado. 

Harual'd Univel'sity 

Segunda edición 

Esta edidón incorpora algunos cambios importantes aunque 
no muy extensos. La defmici6n de totalmente denso (IV, 2; N, 5) 
ha sido reforzada para anticiparme a algunas omisiones que se ha
bían pasado por alto en la versión anterior. En este punto me ayu
daron las sugerencias de A. J. Ayer. y Hilary Putnam. La propiedad 
de ser representacional M, 1) se defme ahora para los sistemas de 
simbolos, en lugar de para los esquemas de símbolos. Por cierto, 
puede que el lector se alegre tanto como el autor de que, sin alte
rar la teoría, un pequeño ajuste de los términos nos haya librado 
de la monstruosidad polisilábica que era ~jemplificacionalidad_. 

1976 
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INTRODUCCIÓN 

Aunque este libro trata de algunos problemas relativos a las 
anes, su enfoque no encaja con lo que normalmente se considera 
el campo de la estética. Por un lado, sólo afronto las cuestiones de 
valor tangencialmente y no ofreZco ningún canon de crítica. Tam
poco trato de imponer ningún juicio sobre las obras que cito co
mo ejemplos, e invito al lector a que las sustituya con sus propias 
ilustraciones. Por otro lado, mi estudio se extiende más allá de las 
artes, hacia cuestiones que tienen que ver con las ciencias, la tec
nología, la percepción y la práctica. Los problemas relativos al ar
te son el punto de partida y no el de convergencia. Mi objetivo es 
aproximarme a una teoría general de los símbolos. 

Utilizo la palabra -símbolo- como un ténnino muy general y 
neutro. Abarca las letras, las palabras, los textos, las imágenes, los 
diagramas, los mapas, los modelos y más cosas, pero esto no quie
re decir que se trate de algo intrincado u oculto. El más literal de 
los retratos y el más prosaico de los paisajes constituyen un sím
bolo, y son tan -altamente simbólicos- como los más elaborados y 
figurativos. 

Se han realizado muy pocos estudios sistemáticos sobre las va
riedades y funciones de los símbolos. La proüferaci6n de investi
gaciones sobre lingüística estrucrural en los últimos años debe in
tegrarse dentro de un examen intensivo de los sistemas de símbolos 
no verbales ---<iesde la representaci6n pictórica a la notación mu
sical- si queremos llegar a entender completamente los modos y 
medios de referencia, así como su uso variado y extendido en las 
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· operaciones de.1 entendimiento. Estrictamente hablando, Jos -len
guajes- de mi titulo debeñan ser sustituidos por -sistemas de sím
bolos-. Pero dado que el titulo siempre se lee antes que el libro, lo 
he mantenido en la lengua vernácula. Esto no le importari a quien 
no lea el libro, y quienes lo lean podrin entenderlo, del mismo 
modo que los lectores de mi primer libro entienden que un tirulo 
más correao seña ·E&ructur-dS de apariencia •. 

Podña parecer que los seis Clpíru[os que componen el libro, 
dados sus títulos y el hecho de que surgieron a panir de confe
rencias, son una serie de ensayos sobre temas más o menos rela
cionados. En realidad, [a estructura del libro es bastante intrinca
da. Existen dos rutas de investigación -una que comienza en el 
capírulo primero y Olra que comienza en eJ capírulo tercerc:-- que 
no convergen hasta e[ último capírulo. Pero una advertencia así de 
sencilla no nos librará de arra dificultad a la que tendrán que en
frentarse algunos lectores: aunque un profano en la materia no de
beóa de tener grandes problemas' con la mayor pane del libro, se 
encontrará con términos, párrafos y secciones que dan por senta
do algo de conocimiento sobre filosofta técnica; la mayor parte del 
capítulo 4 será muy diñcil para alguien sin rudimentos de lógica 
elemental. Sin embargo, si se pasan por alto los pasajes técnicos, 
cualquier persona podrá hacerse una idea de lo que se trata, la su
ficiente como para decidir si vale la pena esforzarse en Uegar a en
tender aqueUo que se ha saltado. 

Sea profano o no, el lector deberá estar preparado para que sus 
convicciones y su sentido común -ese depOsito de viejos erro
res-- se escandalicen a menudo por lo que encuenuen aquí. He 
tenido que enfrentarme de forma repetida a las doctrinas en boga 
así como a arraigadas creencias dominantes. Sin embargo, no pre
tendo afllTllar que mis conclusiones tengan una originalidad ex
traordinaria. No soy en absoluto ajeno a la contribución a la teoria 
del símbolo por parte de filósofos como Peirce, Cassirer, Morris y 
langer, y aunque rechazo una tras o«a casi todas las posturas que 
comparte gran parte de los escritos de estética, la mayoña de mis 
argumentos y resultados pueden haber sido anticipados por otros 
escritores. De cualquier modo, intentar dar cuenta del comple;o 

pat.r6n de mis acuerdos y desacuerdos con cada uno de estos es
critores, o incluso con sólo uno de ellos, hubiera otorgado una pro
minencia desproporcionada a una cuestión meramente histórica 
así que sólo puedo ofrecer esta disculpa general para todos aque~ 
Uos que puede que ya hayan escrito en su día lo que ahora leen 
aquí. Sin embargo, cuando he consultado obras espeóficas de psi_ 
cólogos o escritores sobre cada una de las artes, he tratado de in
cluir siempre una referencia detallada. 

He utilizado con frecuencia algún resultado de mi anterior tra
bajo ftIosófico, pero he intentado no volver a abordar viejas roes
tiones. Por ejemplo, si algunas de las páginas que siguen violan los 
principios deJ nominalismo, es sólo porque me parecía innecesa
rio, en esta ocasión, demOStrar cómo se podría formular una versión 
nominalista. 
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;;:;~ la Pdda80siscbes Sklzzellbucbs de Paul Klee, Múnich, 1925 
(21 ed. estadounidense, Nue\'a York. Frederick A. Praeger. 1953. pág. 41). Re

producido con permisO de los editores. 

CAPiTULO 1 

lA REALIDAD RECONSlRUIDA 

El arte no es ulIa copla del mundo real. Con uno de estos malditos mundos 
basta,· 

l. DENOTACIÓN 

la cuestión de si la pintura debe ser una representación o no 
es mucho menos importanle de lo que pueda parecer a juzgar por 
las fe roces batallas actuales entre artistas, críticos y propagandistas. 
Sin embargo, es preciso estudiar la naturaleza de la representadón 
antes de emprender cualquier investigación mosófica sobre el roo
do. en que los simbolos funcionan dentro y fuera de las arres. El 
hecho de Que la representación sea frecueme en algunas anes -
como la pincura- e infrecuente en otras ----<:omo la música- en
rraña problemas para cualquier estética unificada; confundir la ma
nera en que la representación pictórica, considerada como modo 
de significación, se parece o se distingue, por un lado, de la des
cripd6n verbal y, por otro, de las expresiones faciales, por ejem
plo, será fatal para cualquier teoría general de los simbolos. 

La foona más ingenua de entender la representación podña 
formularse así; ·A represenla a B, si Y sólo si A se asemeja bastan
te a lJ. ° ·A representa a B en tantO en cuanto A se asemeja a lJ.. 
Lo que observamos en la mayoría de los escritos sobre: la repre
senlación son vestigios de esta fórmula con refUlarruentos varios. 
Sin embargo, sería dificil encontrar otra fórmula tan corta en la que 
se acumulen tantos errores . 

• SUpuestamente esta dta aparece en un ensayo de VltginIa \'QooIf. No Ile consegui
do 1:1',,;08'l;Ir su ubicl.d6n. 
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Algunos pe los errores son suficientemente evidentes. Un ob
,eto se asemeja a sí mismo en el grado máximo, pero rara vez se 
representa a sí mismo; la semejanza, a diferencia de la representa
ción, es reflexiva. También a diferencia de la representación, la se
mejanza es simétrica: B se asemeja tanto a A como A se asemeja a 
B, mientras que un cuad ro puede representar al duque de We
llington, pero el duque de Wellington no representa al cuadro. Es 
más, hay muchos casos en los que, dados un par de objetos que 
se asemejan mucho entre sí, ninguno de los dos representa al QI.rO; 

ninguno de los automóviles en una cadena de montaje es una ima
gen de los demis; un hombre, por lo general, no es una repre
sentación de otro hombre, incluso aunque se trate de su hermano 
gemelo. Dicho con mayor claridad; con independencia de su gra
do, la seme}anza no es condición suficiente para la representación.1 

Pero lo que no es tan evidente es cómo corregir esta fórmula. 
Podemos limitar nuestras ambiciones y formular el condicional di
ciendo: .si A es un cuadro, ent~nces ... ". Por supueRo, si después 
entendernos -cuadro- como _representación" nos quitamOS de en
cima gran parte del problema: qué es lo que constituye la repre
sentación. Pero incluso si entendemos -cuadro- de manera lo sufi
cientemente amplia como para incluir a todas las pinturas, la 
fÓffilula falla estrepitosamente por otros lados. Una pintura de Cons
table del castillo de Marlborough se parece más a cualquier otro 
cuadro que al castillo en cuestión. Sin embargo, representa ese cas
tillo y no otro cuadro, aunque ese otro cuadro fuera la copia más 
exacta de la pintura de Constable. Afladir a las condiciones que B 
no puede ser un cuadro seria desesperado e inútil; un ruadro pue-

l . Aqul esroy considerando l~ represemaciOO piCl6lica, o figuración, y 11$ represen
taciones eomfXlrab\e$ que put:d:on (brse en OIr.IS ancs. los objcIos nallJraIe$ pueden re-
~r del mismo modo: sókl hay que aoord:u5C del ~ de la luna y el perro pIS-

101" en las nubes. AIg\Inos o=riI"ores uúliz:>n ~ como un ~rmino JCfI&ico l)3l1I 

lodo tipo de vananles de lo que yo llamo simbolización o referencia, o utilizan ... imb6!ico

para los signos vcrbala y no picl~ que yo Ibmo no ~Ia. La pabbr:a .re
pcesent:lP y sus dcriv:u;lol Licnc muchos otro5 usos. y aunqu<e rncncionart alguno de cIloI 
mis adclance, hay OUOI que no IlOl R:iIUk:tn de inlcrts en cae conICl<lo. Enl/Oe alO$ ÍlIti
mos, por ejemplo, estIIn los usos scgiIn los cuales un embajador n::pn::scnta a una nad6n o 
desempe/b funciones de repn!semad6n de su pals en un gobierno ClCl:an¡ero. 
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de representar otro ruadro, de hecho las pinturas de galerías de ar
te, tan populares en su dia, representan muchos otrOS cuadros. 

Lo cierto es que para representar a un obteto,l un cuadro tiene 
que ser un símbolo de él, tiene que ocupar su lugar, referirse a él; 
ningún grado de semejanza será suficiente para eSlablecer la ne
cesaria relación de referencia. La semejanza lampoco es necesaria 
pa(2 la referencia; prácticamente cualquier cosa puede representar 
a cualquier otra. Un cuadro que representa a un objeto ---como un 
pasaje que lo describe- se refiere a él y, más específicamente, lo 
denOla. J La denotación es el núcleo de la representación y no de
pende de la semejanza. 

Si la relación entre un cuadro y lo que representa se asimila así 
a la relación entre el predicado y aquello a lo que se aplica, de
bemos examinar las caracteñsticas de la representación como un 
tipo especial de denotación. ¿Qu! tiene en común la denotación 
pictórica con la denotación verbal o diagramática y en qué se di
fe rencia de ellas? Una respuesta no demasiado aventurada seña 
que la semejanza, aunque no sea condición suficiente para la re
p resentación, es tan sólo la característica que distingue la repre
senlad6n de OtrOS tipos de denOlad6n. ¿Puede ser entonces Que 
si A denota B, entonces A representa B en tamo en cuanto A se ase
meja a B? Creo que incluso eSla versión diluida y aparentemente 
inocua de nuestra fónnula inicial evidencia una enonne confusión 
respecto a la naturaleza de la represenlación. 

2. IMITACIÓN 

_Para producir un cuadro fidedigno, trata, en la medida de lo 
posible, de copiar el objeto tal cual es.- Esta instrucción tan sÍOl
plisla me asombra: el objeto que tengo ante mí es un hombre, un 
cúmulo de itomos, un complejo de células, un violiniSla, un ami-

2. 1..ltiliro -objeIDo indi5\intllmCntC ~ rderirme a aWquier (asa que un oadro re· 

procnlC, y:a. se Ole de: una l"I"W\ZlI.N. o de: una bat:lUa. 
,. Ha:n el p!Ótimo OIplllJlo, no distinguirt la denOlaci6n de 0tr.lS modalidadCI de 

refercnc~. 
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go, un idiota. y muchas cosas más. Si ninguna de eUas constiruye 
al objeto tal cual es, ¿qué otra cosa podría hacerlo? Si todas ellas 
son fonnas de ser del objeto, ninguna de eUas es la forma de ser 
del ob;e[o.~ No puedo copiar [odas estas cualidades a la vez y si 
consiguiera hacerlo, el resultado sería algo muy alejado de un cua
dro ~aIista. 

Por tanto, parecería que lo que he de copiar es sólo un aspec
[O , una de las maneras de ser o parecer del objeto. Pero, por su
puesto, no cualquiera de e llas elegida al azar, por ejemplo el du
que de WeUing[on tal y como lo vería un borracho a través de una 
gOta de lluvia. Acaso debamos supone r que se trata de l objeto tal 
y como se le aparecería a un ojo no nnal, a la d istancia adecuada, 
desde un ángulo favorable, con buena luz, sin instrumentació n, sin 
los prejuicios de la afectación, la animadversión o los intereses, y 
evitando que el pensamiento o la interpretación lo embellezcan. 
En síntesis, el objeto debe ser !=opiado tal y como lo ve el ojo li
bre e inocenre e n condiciones asépticas. 

El problema está. en que, tal y como ha insistido Emsl Gom
brich, e l ojo inocente no existe.} Cuando se pone a trabajar el o jo ya 

4. En.'('he w.r.y !he ~ 1s., Reuiewo{MelapbjSia. vol. 14, 1960, plgs. 48-56, he:u
gummtado que el mundo es de tanW I'ormas C(l(IO;) nw.et2$ ~ hay de d=:ribIdo 
verlo. pirUrIo. eIC., Y que r.) ~ la rorma de ser del mundo. RyIe adopa W\a posw.no. ¡,. 
mllu en Dlle",lIItu, ea.dxid¡e. Cambridge l/niva$ity Pn:ss, 1954, plgs. 7:rn, al COlJl9a'V 
la rd:odOn cntR: W\a mesa C(l(IO;) un objeto pen:ibódo ~ ('UmlO volumen .sOlido Y una mesa 
como UII3 0JU1lirud de ~ c:on la rclad6n entI'e WD btiKlteca ~ según el ca· 
t&so y la misma bIbIlcuca según el c:onl:IbIe de lo u~ Algunos han propue!iIO que 
se pXkia Jlcpr a .Aba' dmo es el mundo 11 agrufWarnos !Odas esas formas de ser del mun
do. fso pasa por alIo el. hcr.nl de que la agru~ en sí s6Io funciona el cienos $iSIemu: 

por ejmIpkI. r.) pldema5 agrupar un ¡:4mfo y un cuadro. Y c:ualquier inIuIIo de combinar 

too:bs esas formas de ser del mundo s6Io oonstituUfa 0UlI0 m:1s de las fOrnus que time de ser 
el. mundo, putlculatmenle indig<::$la. ea si. !'en).:qut es rI mundo que existe de anas .... 
llC!U? Hablar de las Ibrmas de ser del mundo, o de l2s formas de dc:scriblr o cbr Imagen al 
mundo, el habbr de ~mundo o ~gene&-<IeI·mundo y esto 00 ilTlpIJca que 
<!ld5la una Onlca coa, ni sIqu~ que exisl:I:lIgura roea, que 50!' describe o que se represen. 
ta mediante una irnlIgen. Por supuesto, esto 00 quiere decir que no $e e!lt describiendo na· 
da o que las im6gertell no represe¡uell nada. Vbsc 1a.secci6n 5 Y la nota 19 mis adelante. 

5. En IIIT alld fIIusfoll , Nuev:a York, Pan!heon Books. 1960, pdgs. 297·298 Ied. cast. 
A,T • • /I"sf{lll, Barcelona, Ed¡torial [)(:bate, 19981. y en (){fOS escritos. Sob~ la cuescl6n ge
neral de la ~latlvldad de la v~i6n, vtue wnbien obr.ts como las de R. L. GregotY, E)'tlmd 
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es antiguo, ya está obsesionado por su propio pasado, por viejas y 
nuevas insIDuaciones que le llegan del oído, la nariz, la lengua, Jos 
dedos, el corazón y el cerebro. No funciona como un instrumento 
autónomo y solitario, sino como un miembro sumiso de un orga
nismo complejo y caprichoso. No sólo cómo ve, sino lo que ve, es
tá regulado por la necesidad y el prejuicio.6 El ojo selecciona , re
cruua, organi.z.a, discrimina, asocia, clasifica, analiza y construye. No 
se trata de reflejar tanto como de recibir Y construir. lo que redbe 
y consuuye no lo ve al desnudo, como e lementos s in arribucos, si
no como cosas, como comida, como geme, como enemigos, romo 
estrellas, como annas. Nada se ve-desnudo ni desnudamente. 

Los micos del ojo inocente y de un absoluto que viene dado son 
cómplices perversos. Ambos preservan y derivan de la concepción 
de l saber como un procesar las materias primas que se reciben a 
través de los sentidos, y suponen estas materias primas como algo 
que se puede descubrir a lravés de ritOS de purificación o de una 
des-inteIprelación metódica. Pero la recepción y la interpretación 
no constituyen operaciones separables, sino que son totalmente in+ 
terdependieOles. Conviene recordar e l aforismo kantiano: el ojo 
inocente es dego y la mente virgen es~ vacía. Es más, no pode
mos distinguir en el producro fmallo que se ha recibido de lo que 
se ha construido. No se puede extraer el contenido a base de qui
tar capas de comentario .? 

En cualquier caso, al anista le suele venir bien esfo~ por 
conseguir un ~ inocente. Este esfuerzo a veces lo libera de los can-

1M JJmi", Nuev:a YorIc, McGn.",·HiU Book Ca., 1966 Y Mar$hall H. Segall, DonaId eamp. 
beU y MeIvilJe J Herskavics, .",. JI¡JIueuu o{ Cllfll/re /11 l/IsIIQI Pr,npkm. Indi:mtipolis y 
Nueva VorIc, The B<:lbbs-Menül Co., Inc .. 1966. 

6. Ejemplos de lnve5ligadooes psicoI6sk:as sobre este puntO se pueden enconuar en 
}erofne S. Bfuner,.Qn PeroeptuaI~. Ps),cbokJSkal RevIftu, vol 64, 1957, polp. 12>-
152, yen 0tn:I$ anku\o.s cimdo$ alU. Tam~n en WiUi>.m P. Brown. ~ of Per
ceprual o¿ense-. Brlllsb joumaJ of PsycboIosy MOllosrapb Supplemelll xxxv. Cambridge, 

Reino Unido, Cambridge UnJverslty Press, 1961. 
7. Sobre la prima<ia episl:emoI6gica como una idea v:acll y la futiJid:¡d de la blUq~e

da de lo dado absolulO, vtase mi SlnlClm_o/ AppMm/IU, lndiaNpoUs y Nueva York, 1lIe 
Bobb5-M"rriU Co., I.nc., 1966 (que "n adebnte dwt como SA), ptgs. B2-145, Y oSense and 
Cenaimy., PbllosopbiCllI Revf~ vol. 61, 1952, plgs. 160-167. 
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sinos patron~ del ver cotidiano y le proporciona una visión más 
fresca. El esfuerzo opuesto, el de dar rienda suelta a una lecwra 
pe rsonal, puede ser igualmente saludable por id~nticas razones. 
Pero lo único que diferencia al más neutral de los o;os del más ten
dencioso es el tipo de sofISticación. La visión más ascética y la más 
excesiva como el retrato sobrio y la caricatura vitriólica, no se di· , 
ferencian por cuánto interpretan, sino por c6mo interpretan. 

La teOña de la representación como copia queda descartada de 
entrada, ya que le es imposible especificar qu~ es lo que debe ser 
copiado. No se trata del objeto tal y como es, ni de todas sus for
mas de ser, ni de cómo 10 vería un ojo no condicionado por la 
mente. De hecho, hay algo que falla en la idea misma de copiar 
cualquiera de las fonnas de ser de un objeto, cualquier aspecto de 
~l. Porque un aspectO del objeto no es simplemente el objeto-des
de-una-distanda-una-Iuz-y-un-ángulo-determinados: se trata del ob
jeto [a\ y como lo vemos o lo cqncebimos, es decir, de una versión 
o interpretación del mismo. Al representar un objeto, no copiamos 
dicha interpretación: la consumamos.' 

En otraS palabras, nada se puede representar nunca ni despo
jado de sus propiedades ni con todas ellas en su plenitud. Un cua
d ro nunca puede simplemente representar a x, sino que repre
senta a x como hombre, o representa a x siendo una montaña, o 
representa el hecho de que x es un melón. Sería dificil hacerse una 
idea de lo que pOOría significar copiar un hecho, incluso si los he
chos existieran. pedirme que copie a x como algo dotado de de
terminada propiedad es tanto como pedirme que venda una cosa 
como regalo. Ha blar de copiar algo en cuanto hombre es una 
completa insensatez. Vamos a tener que ir un poco más le jos en 
este análisis, aunque no hay que ir mucho más allá para darnos 
cuenta de lo poco que tiene que ver la representación con la imi

tación. 

8. Esm no es 1l"IeOO5 cieno cuanc:Io el instrumentO que utilizamos es UN! dm;tn ro
togrifLCI. en lugar de un bolígrafo O un pincel La eleoci6n del instnllnenlO y·1a forma de 
utilizarlo inIerVimen en la ~ La 0001 de Un fol6gr.ofo, axno la de un pintor. 
puuIe I1IO$lIlIr un eslilo po:r$OIUl. En JeIad6n con las ~.que algunas dmaru 
proporcJoo:tn, v&!e la .$«d6n 30 ITW adel:lflte:. 
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Los argumentos que defienden la relatividad de la visión y de 
la representación han sido expuestos tan concluyentemente en otros 
lugares que me eximen de la necesidad de desarroUarlos aquí. E~ 
particular, Gombrich ha reunido una cantidad abrumadora de evi
dencias para demostrar cómo la forma en la que vemos y figura
mos de pende de la experiencia, la práctica, los intereses y las acti
tudes. Pero hay una cuestión con respecto a la que a veces tanto 
Gombrich como muchos otros adoptan una postura que parece e n
trar en contradicción con esa relatividad; deberé por tanto comen
tar brevememe la cuestión del carácter convencional de la pers
peaiva. 

3. PERSPECIlVA 

Un artista puede e legir la forma en que refleja el movimiento, 
la intensidad de la luz, la calidad de la aunósfesa, la vibración del 
color, pero si quiere representar e l espacio correctamente, debeJi 
-de aOlerdo con casi todo el mundo- obedecer las leyes de la 
perspectiva. La adopción de la perspectiva durante el Renacimiento 
ha sido considerada por lo genero.! como un gran paso en la figura
ción realista. Se supone que las leyes de la perspectiva proporcio
nan estAndares absolutos de fidelidad, que están por encima de las 
diferencias de estilo en el ver y figurar. Grombrich se mofa de _la 
idea de que la perspectiva es una mera convención y no represen
ta el mundo con el aspecto que tiene- y declara: -Nunca está de más 
insistir en que el arte de la perspectiva aspira a una ecuación co
rreda. Quiere que la imagen aparezca igual a! objeto y el objeto igua! 
a la imagen •. 9 James J. Gibson escribe. -L . .! no parece razonable afir
mar que el uso de la perspectiva e n la pintura es una mera con
vención que el pinto r p uede adoptar o descartar a su gusto l...1. 
Cuando el artista transcribe lo que ve sobre una superficie bidi
mensional, utiliza la geometría de la perspectiva por necesidad-.

1Q 

9. ,0111 alld Jl/uslo", págs. 254 Y 257. 
10. En -Pldures,~.:&nd 1'ercq:IliOn-. DaedaIus,InWemo 1960. pig. m . GiI>-
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Obviamente, las leyes que gobiernan el comportamiento de 
la luz no son más convencionales que cualquier oera ley cient:ífi~ 
ca, Ahora bien, supongamos que nos encontramos con un objeto 
inmóvil y monocromático, que sólo refleja una luz de mediana in~ 
tensidad, El argumento seña como sigue: lI un cuadro pintado con 
la perspectiva correcta, bajo cierras condiciones, hará llegar alojo 
una serie de rayos de luz iguales a los que emite el objeto en si. 
Esta similirud es una cuestión totalmente objetiva que puede me~ 
dirse con los instrumentos adecuados, Dicha simiJirud es la que 
constituye la fidelidad de la representación: dado que todo lo 
que puede recibir el ojo tanto del cuadro como del objeto son ra~ 
yos de luz: si los rayos de luz son idénticos, la apariencia debe ser 
idéntica, Por supuestO, los rayos de luz que produce el cuadro ba~ 
jo ciertas condiciones no sólo son idénticos a los que produce el 
objeto en cuestión desde una distancia y a un ángulo determina~ 
dos, sino que también son idénticos a los que producen una mul~ 
tirud de otros objetos a otras 'distancias y desde OlfOS ángulos,l1 
Está claro que ni la igualdad de los patrones de rayos de luz, ni 
la semejanza de cualquier alfO tipo son condiciones suficientes 
para la representación. Lo que se podría decir es que esta igual~ 
dad constiruye un criterio de fidelidad, de representación pictóri~ 
ca correcta, cuando la denotación se establece de otro modo. 

Aunque a primera vista el argumento tal y como se plantea 
parece simple y convincente, a medida que consideramos las con~ 
diciones de observación que se requieren lo parece cada vez me
nos, El cuadro debe verse a través de una mirilla, de frente, a una 
cierta distancia, con un ojo cerrado y el otro inmóvil. El objeto 

son no pare<:<: h¡¡berse =00 ~plícilameme de C5laS a.finruIciones, aunque su muy in

leresame libro posterior, 7be Senses ColIsidered as Perceptllal Sy¡lft"'.s, Boston, Houghton 
Mifflin Co., 1966, profundiu en problemas patttidois. 

11. Por $UpueslO, esle ~meruo ha sido expuesto exte~ por muchos.ooos 
esail0te5. Un an1Iisi.5 iruen=me aparece en O. Gioseffi, PrnspertIvaArtifldnlu, Triesle, Unl· 
versid degU ~ di Tric:s«:,1nstiluro di 5Ioria deU'Ane Antica e Moderru1, 1!Q7, Y M. H. Pi· 
J"etlM ofrece un;¡ exrellS:l. resefta del mismo en 7be Art Bul/etin, vol. 41, 1959, p;lgs. 213· 
217. DdJo esta cita al caledritico Meycr Schapiro. 

12. Ve:ue el examen que ha<:e Gombrich de: Las 'puertas- en Art alld !IIusion, p1g5. 
25().2S1. 
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también debe verse a través de una mirilla, desde un cieno án~ 
gula (naruralmente no el mismo) y a una cierta distancia, y con 
un único ojo irunóvil, De Otro modo, los rayos de luz no serán 
iguales, 

Bajo estas extraordinarias condiciones ¿no encontramos al fm 
representaciones fidedignas? Difícilmente. Bajo estas condiciones, 
lo que miramos tiende a desaparecer rápidamente. Los experi~ 
mentos han demostrado que el ojo no puede ver nonualmente sin 
moverse en relación con lo que ve ll y que, según parece, para que 
la visión sea normal, es necesario poder echar una ojeada. El ojo 
inmóvil es casi tan ciego como el·ojo inocente. Por tanto, en con~ 
diciones que imposibilitan la visión normal ¿qué puede tener que 
ver la equivalencia de los rayos de luz con la fidelidad en la re~ 
presentació~ Seria tan absurdo como medir la fidelidad a partir de 
los rayos de luz dirigidos a un ojo cerrado. Pero no es necesario ser 
demasiado intransigentes a este respecto; quizá podríamos permi~ 
tir el suficiente movimiento ocular como para que el ojo explore, 
siempre que no alcance a ver la zona que rodea el objeto. u El pro
blema fundamental es que las condiciones de observación especi~ 
ficadas son demasiado anormales. ¿En qué nos podríamos basar 
para tomar la equivalencia de rayos de luz emitidos en condicio
nes tan extraordinarias como medida de fidelidad? Bajo condicio
nes no menos artificiales, como la interposición de lentes conve~ 
nientemente adaptadas, se podría hacer que un cuadro que 
estuviera totalmente fuera de perspectiva produjera el mismo pa~ 
trón de rayos lumínicos que el objeto. Aunque con una puesta en 

13. v&se L A. Rig&';, F. R:atliff, J. C. COmsweet y T. COmsweei, ·!he Disappearance 
of SleadiJy Fixllted VISUal Objeaso,jouma/ oflhe 0plfa1/ Socletyof America, vol. 43, 1953, 
págs. 495-501. M~ m:ientemente,1os cambios dristicos Y I'lipidos en la pen:epó6n que Ue
nen lugar durante La fijación han $ido investigados con detalle por R. /If. Pritchard, W, He
ron y D. O. Hebb en ,VI5u.a1 Perceplion Approoched by the Method ot Stabilited !mages-, 
eonadlarljollrTItl/ ofPs)'Cboiogy, vol. 14. 1960, págs_ 67-77. Según esle ankulo, la i.m:Igen 
tiende a regenerarse, en ocasiones uanslonnacb en unidades ~igniflcatiV2ll que no est:lban 
pre;entes inicialmente. 

14. Pero h2y que apunf2T que, debido a La prorubero.nci.:I. de la córnea, ~ rOlamos e l 
ojo, incluso cuando mantenemos La cabe'.ta Inmóvil, a menudo podemos visJumblllr los la
dos de un objeto. 
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escena lo suficientemente elaborada podamos conseguir que un 
cuadro dibujado en perspectiva produzca los mismos rayos lumí
nicos que el objeto que representa se trata de un argumento es
trafalario e inútil para defender la fidelidad de la perspectiva. 

Hay que añadir que en la mayoría de los casos estas condi
ciones de observación no son las mismas para el cuadro que para 
el objeto. Ambos se deben observar a través de una mirilla con un 
ojo paralizado, pero el cuadro debe observarse de frente a una dis
tancia de 2 m, mientras que la catedral que representa tiene que 
observarse, por ejemplo, a un ángulo de 450 en relación con su fa
chada y a una distancia de 60 m. Por tanto, no son sólo los rayos 
de luz que recibimos, sino también las condiciones en las que los 
recibimos lo que detennina qué vemos y cómo lo vemos. Como 
les gusta decir a los psicólogos: la visión es más compleja de lo 
que parece a primera vista. Del mismo modo que una luz roja sig
nifica odeténgase. en la autopista y .puerto- en el mar, el mismo es
tímulo da lugar a diferentes experiencias visuaJes en circunsmncias 
diferentes. Incluso cuando tanto los rayos lumínicos como las con· 
didones externas momentáneas son idénticas, toda la sucesión de 
experiencias visuales precedentes, así como la información que se 
recoja de todas las fuentes disponibles, puede provocar enormes 
diferencias en lo que se ve. De manera que, si ni siquiera las con
diciones previas son iguales, la duplicación de los rayos de luz no 
tiene más posibilidades de originar una percepción idéntica que la 
duplicación de las condiciones si los rayos son diferentes. 

Normalmente, los OJadros se ven enmarcados contra un fondo, 
y los ve una persona con libertad para caminar a su alrededor y mo
ver los ojos. Incluso si fuera fXlSible pintar un cuadro que, bajo es
tas condiciones, emitiera los mismos rayos lumínicos que el objeto 
visto bajo OJalquier condición, seria absurdo hacerlo. la tarea del 
artista al representar el objeto que tiene delante es la de decidir qué 
rayos de luz, en las condiciones de la gaJeria, conseguirán repre
sentar lo que ve. No se trata de copiar, sino de comunicar. Se trata 
más de -captar el parecido- que de duplicar -del mismo modo que 
un parecido que p'uede perderse en una fotografia puede lograrse 
con una caricatura-o Esto implica una suerte de traducción que 
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compensa las diferencias en las condiciones de observación. La me-
jor manera de llevar esto a cabo depende de innumerables faaores 
variables, entre ellos las formas de ver y representar a las que están 
habituados los obsenradores. Los cuadros en perspectiva, como to
dos los demás, deben ser leídos y la capacidad de leerlos ha de ad
quirirse. El ojo que sólo está acostumbrado a la pintura oriemal. no 
entiende inmediatameme un cuadro en perspectiva. Sin embargo, a 
fuerza de práctica, uno se puede acostumbrar fácilmente a la dis
torsión o a cuadros pintados con perspectivas defonnadas o inclu
so invertidas.'5 Incluso para quienes estamos más acostumbrados a 
la figuración en perspectiva no siempre nos resulta aceptable como 
una representación fidedigna: la fOlografia de un hombre con los 
pies lanzados hacia delante parece distorsionada y el Himalaya que
da pequeño en una foto familiar. Como reza e l dicho, nada mejor 
que una cámara de fotos para convertir una montaña en un mon
toncito de tierra. 

Hasta ahora he dado por buena la idea de que la perspectiva piC
tórica obedece a leyes de óptica geométrica y de que un cuadro 
pintado según las normas pictóricas normales podrá, bajo las con
diciones anormales descrilas anteriormente, emitir los mismos ta

yos lumínicos que la escena que retrata. Pero aunque ésta sea la 

15. La adaptación ~ ~cul05 tk vario!; tipos h:I sido objew de numerosos experi

men[os. Vbse por ejemplo HodIbefg, J. E., ·Efferu oI GestaJ[ RevoIutlon: The Comen Sym

posium on Pen:e ption •• Psj-ebolo¡,/w/ Rev/ew, vol. 64. 1959. p:;!igs. 74-75;J. G. Taylor. 7be & . 

oollfollm/Basisojhm!pfirm. New H~ven, YOlle Unlverslly p~ 1962. p:;!igs. 166-185; e trvin 

Rock. 7beNalll1vojPeraplua/ AMptatlo". Nueva York, Da.s;c Books Inc .• 1966. Cualquier,¡ 
puede comprobar por aí mismo lo ricil que resulta aprender a leer imlgenes dibuj:ldas en 

petspeCtiva invertida o wnsfOl'!l1;lda de cmlquier 000 modo. La perspectiva irwenida se da a 
menudo en e l me oriental, bizantino y medieval. A veces, la pe!SpeCtiv:l1'lOlTll31 Y la invertida 
esón presentes en direft:nIeS partes de un solo Cll:Idro. Vbse, por qemplo, Leonid Ouspensky 

Y Vladirnlr l.oMky. TbeMer;m¡"8 ojlams. BosIon. Bosmn Book and An Shop. 1952. ~, 42 
(nool 1), p:;!ig. 200. En relación ron el hecho de que uno tiene que aprender a '=' las im;I

genes en perspectiva roorm:al. MdvilleJ. Herskovits escribe en Mim a"d H/s m:>rl<5, Nueva 

York. Alfred A. Knopf. 1948, ~g. 381: ·Más de un etnógrafo Illl relatado la experiencia de 
mostrar una fO«:lgJafm nítid:t de una casa. una persona o un paisaje conocido a gerue que v;' 
ve en culturas que c:a.= de cualquier <:OOOci.miemo de la fOlOgr.ÚllIl y ver cómo e l nativo 

0010<::1 la fOlo a diferentes :ingulO$ y le d:I la vuelllll para inspeccion:lt su reverso en blanco. 
lr.ltando de imeqnetar ese clmulo sin sentido de IOI1Oi5 de grl:¡ sobre un pedwJ d e papel. y 

es q ue h= la ro!Ogr.Ü\I mh nítida. es sólo UI1ll inlerpremd6n de )o que ve la dmara •. 
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única premiS;a que puede aportar cierta credibilidad a los argu
mentos en favor de la perspectiva, es claramente falsa. De acuerdo 
con las normas pictóricas, las vías del tren que se a lejan del ojo se 
dibujan de forma convergerue, pero los postes del teléfono (o los 
bordes de una fachada) que se elevan desde el ojo se dibujan pa
ralelos. Sin embargo, según las .Ieyes de geometña., los postes tam

bi~n debeñan dibujarse convergiendo. Pero si los dibujamos así, 
nos parecen tan incorrectos como si dibujáramos las vías del tren 
en paralelo. Por esto tenemos cámaras que pueden inclinarse ha
cia atrás y lentes elevadizas para <orregir la distorsión., es decir, pa
ra hacer que las lineas verticales aparezcan paralelas en las foto
grafias, mientras que no hacemos nada para conseguir que las vías 
del tren salgan pamlelas. las noonas de la perspectiva pictórica no 
se ajustan a las leyes ópticas más que otras normas que pudieran 
indicar que las vías del tren deben dibujarse paralelas y los postes 
de la luz convergentes. En o~ici6n radical a lo que afuma Gib
son, el artista que desea producir una representación espacial fide
digna a los ojos de un occidental coruemporáneo debe desafiar las 
.leyes de la geometría •. 

Aunque todo esto parezca bastante evidente y haya sido cap
tado a la perfección por Klee,16 subsiste un cuerpo considerable de 
opinión en contra l1 aferrado a la idea de que todas las paralelas en 
el plano de la fachada se proyectan geométricamente como para
lelas en el plano pamlelo del cuadro. Este debate intenninable so-

16. Véue el fl'Ol'llispidO de es:e apirulo. Como ha declarado KIee, el dibujo parece 
bastinle oormaI si pensamos que represenuo un suelo, pero parece latido si pensamo5 que 
005 mue5Ir.1 una flldlada, a pesar de: que en los dos a.sos las línC:..s p;rn/da.I de: los ob;e-
10$ ~ le alej:ln de los ojos. 

n. De hecho, &ti es la poIlUr.I mis oruxIco:a sobre ate 1C.'fl1a, adopcada no sólo por 
Pin':MI:, Gibson Y Gombrieh, sino por la lI\3yoria de acriIora. Algunu excepciones, ade
mts de: KIee, 500 Erwin Panofslcy, ,ene Perspcktive als "Symbolische fotm'" I-WI. W 
BlblioIba Wo,ÚIllI. 1924-1925, pip. 2)8 Y sigs.; Rudolf Amhcim, ,tri tmd ~1t11 p.rrep-
1I0n. BtrkeJey, Univel1lil)' of California P~ 19Y¡, por ejemplo, ~ 92)' siS$-, Y p6g,s. 
226 Y sigs.; allles que ello.s, hubo un ut Arthur Parsey, que fue atacado por Auguatus de 
Morpn a 0I11Sl1 de 5U$ opiniones heu:~ en BlIdgd of Pumdoxt-:s, Londres, 1872, p6gs. 
l7Ó-ln. Debo al 5eI'tor. P. T. Ge-ach esta última referencia. Un anllisis imere52J\le de la ['Ie* 

pectiva le el1Cllentrn en T/}tJBll1b (lIId RW/l1b ofPklorlaJ Sparedejohn Whl1e, Nueva YDIlc, 

'Thonw Yoseloff, 1958, capitulas V1lJ y xm. 
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bre la perspectiva, parece tener su origen en la confusión sobre las 
condiciones adecuadas de observación. En la figura 1, un obser
vador se encuentra a nivel del suelo, con el ojo siruado en a¡ en 
los puntos b, e se encuentra la fachada de una torre sobre un edi
ficio; en los puntos ti, e se encuentra un aladro de esta fachada de 
la torre, dibujada en perspectiva normal y en una escala tal que, a 
las distancias indicadas, el OJadro y la fachada subtienden a ángu
los iguales desde a. La línea normal de visión hada la torre es la 
Imea a,j, si miramos mucho más arriba o mucho más abajo, deja
remos parte de la fachada de la torre fuera del alcance de la vista 
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o desenfoca~. Del mismo modo, la linea nonnal de visión para e l 
ruadro es a, g. Sin embargo, aunque el cuadro y la fachada son pa
ralelos, la línea a, 8 es perpendicular al cuadro, de modo que las 
paralelas verticales en el ruadro sefin proyectadas hada el ojo ro
mo paralelas. mientras que la linea a, f estará a un cierto ángulo 
con respecro a la fachada, de modo que las paralelas v~cales que 
existen alli se proyectarán hacia e l ojo como si convergieran hacia 
arriba. Podriamos intentar hacer que el ruadro y la fachada emi
tieran idénticos rayos lurrúnkos hacia e l ojo 1) moviendo el cua
dro hacia arriba, hacia la posici6n b, ~ 2) inclinándolo hada la po
sici6n j, k, 3) mirando al cuadro desde a, pero a la torre desde m, 
unos cuantos pisos más arriba. En los dos primeros casos, dado 
que el ruadro debe situarse más cerca del ojo para mantener el 
mismo ángulo, la escala estafi equivocada en cuanLO a las dimen
siones laterales Ozquierda-derecha). Además, ninguna de estas tres 
condiciones de observación es en absoluto normal. En circunstan
cias normales, no colgamos loS cuadros mucho más arriba que el 
nivel de los ojos, ni los indinamos radicalmente con su borde in
ferior hacia nOSOUOS, ni nos elevamos a voluntad para poder mi
rar una torre de frente. !8 Con el ojo y el cuadro en las posiciones 
normales, el conjunto de rayos de luz que el cuadro pintado hace 
Uegar al ojo, según la perspectiva nonnal, es muy diferente del que 
le Uega desde la fachada. 

Este argumento en sí mismo es concluyente, pero no voy a 
sustentar mi razonamiento en é l. Los argumentos más fundamen
tales que expuse anteriormente mantendrian toda su fuerza inclu
so si se hubieran elegido unas leyes oficiales de perspectiva me
nos caprichosas que hubieran dktaminado que todas las líneas 
paralelas que se alejan del ojo en cualquier direcci6n deben dibu
jarse como convergentes. En suma, la conducta de la luz no legi
tima nuestra manera habitual de representar el espacio ni ninguna 
otra, y la perspectiva no proporciona ningún estándar absoluto o 
independiente de fidelidad. 

18. la mane ... óptima de minr la factu.<b de la torre poe<k ser mir:lndola de freme 
desde m, pero entonces la manera óptima de ver "'" ví~ del tren seña mlrtl.ndolas desde 
=iba, silUlndonos ¡.u:.o.en<:im>. del pu~IO central de su Iongirud. 
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4. ESCULTURA 

A veces los problemas de la leoria de la representaci6n como 
copia se atribuyen a la imposibilidad de figurar la realidad tridi
mensional sobre una superficie plana. Pero la imitación no es me
jor señal de realismo en la escultura que en la pinrura. En un bus
to de bronce se intenta retratar a una persona viva, es decir, en 
perpetuo movimiento, con muchas caras, a la que nos encontramos 
bajo luces cambiantes y fondos variados. Es poco probable que du
plicar la forma de la cabeza en un instante dado tenga por resulta
do una representación notablemente fidedigna. La mera fijación de 
esa fase momentánea embalsama a la persona de un modo muy pa
recido a como una fotografia sacada. con una exposición muy cona 
congela una fuente o detiene a un cabaUo de carreras. Retratar fiel
mente es transmitir a una persona' conocida. y destilada a partir de 
toda una serie de experiencias. Este difícil concepto no es algo que 
se pueda. intentar duplicar o imitar en un bronce estático sobre el 
pedestal de un museo. LD que hace el escultor es Uevar a cabo un 
sutil y complicado proceso de traducción. 

Incluso cuando el obfeto representado es algo más simple y 
estable que una persona, la duplicaci6n raramente coincide con la 
representación realista. Si en un tímpano sobre un alto portal g6-
tico la manzana de Eva fuera del tamaño de una. reineta, no pare
cería lo suficientemente grande para tentar a Adán. La escultura 
distante o colosal hay que modelarla de manera muy diferente a 
aqueUo que representa para que .quede bien·. y la forma de ha
cer que .quede bien· no se reduce a normas fijas y universales; el 
aspecto de un objeto no sólo depende de su orientación, distan
cia y luz, sino de todo lo que sabemos de él y de nuestra educa
ci6n, hábitos e intereses. 

No es preciso abundar en esta direcci6n para reparar en que 
el argumento fundamental contra la itrtitaci6n tomada como prue
ba de realismo es tan concluyente para la escultura como para la 
pintura. 
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5. FICCIONES 

Hasta ahora he considerado solamente la represenlación de 
una persona, o grupo, o cosa, o escena en particular; pero un ala
dro, al igual que un predicado, puede denotar a todos los miem
bros de una cierta clase respectivamente. Las imágenes que acom
pañan las def1niciones de un diccionario a menudo pertenecen a 
este tipo de representaciones que, por ejemplo, no denotan úni
camente un águila en particular, o la clase de águilas de forma co
lectiva, sino las águilas en general de forma distributiva. 

Otras representaciones no poseen una denotación única ni 
múltiple. Por ejemplo: ¿qué representa un cuadro de Pickwick" o 
de un unicornio? No representan nada, se trata de representacio
nes con denotación cero. Sin embargo, ¿cómo podemos decir que 
un aladro representa a Pickwick o a un unicornio y decir también 
que no representa nada? Dado que ni Pickwick ni el unicornio exis
ten, un cuadro de Pickwick y ·un cuadro de un unicornio repre
sentan lo mismo. Pero es evidente que no es lo mismo ser un cua
dro de Pickwick que ser un cuadro de W1 unicornio. 

1.0 cierto es que casi del mismo modo en que los muebles se 
clasifican fácilmente como escritorios, sillas, mesas, etc., la mayo
ría de los cuadros se pueden clasificar fácilmente como cuadros de 
Pickwick, de Pegaso, de un unicornio, etc., sin hacer referencia a 
nada representado. 1.0 que crea confusión es que locuciones co
mo -un cuadro de- y ·representa- dan la impresión de ser tipicos 
predicados bilocales y se pueden interpretar así. Pero -un cuadro 
de Pickwick. y ·representa a un unicornio- se entienden mejor ro
mo predicados unilocales infrangibles, o lérminos de clase como 
-escritorio- O -mesa·. No nos es posible inttoducimos en estos tér
minos y cuantificar sus partes. Del hecho de que P sea un aladro 
de un unicornio O represente a un unicornio no podemos inferir 
que exista algo de lo que P es un cuadro, o a lo que P represen
ta. Por otra parte, un cuadro de Pickwick es un cuadro de un hom-

• SamueJ Plclcwick es el protagonlsta de la novela de Oiarles OickerlS 1be PlckwicJ¡ 
Papt.rs. (N. d,1 EJ . 

bre, aunque no exista el hombre a quien representa. Decir que un 
cuadro representa a fulanito se sitúa de forma muy ambigua entre 
decir qu~ es lo que el cuadro denota y decir qué tipo de cuadro 
es. Podemos evitar un poco de confusión si en el último caso ha
blamos de -un ruadro que representa a Pickwick- o -un cuadro que 
representa a un unicomi~, o, m:is sencillamente, de un -cuadro
Pickwick., o un <uadro--unicorni~, o un -cuadro-hombre·. Obvia
mente, a menos que haya un equívoco, un cuadro no puede re
presentar a Pickwick y no representar nada. Pero un cuadro puede 
ser de cierto tipo -ser un cuadro--Pickwick o un cuadro-hombre
sin representar nada. 19 

La diferencia entre un cuadro-hombre y un aladro de un hom
bre se parece mucho a la diferencia que existe entre una descrip
ción-hombre (o t~rmino-hombre) y una descripción de (o término 
para) un hombre .• Pickwick., -el. duque de WellinglOn., -el hombre 
que conquistó a Napoleón., ·un hombre., ·un hombre gordo-, -el 
hombre de las tres cabezas-, e tc., son todas ellas descripciones
hombre, pero no todas ellas describen a un hombre. AJgunas de-

19. ~ ideas cenlr:lles de escc ¡Wr.Ilo y los dos siguienle:s aparecen en mi ~)'O.Qn 
lilcenes el Mearung.. A,100m, Il0l. 1, 19-49, p4ss. 1-7. Y $1: aruIaon ml:i l fondo en su se
cueb.Qn Sorne Differenca about Meaning., A,IIUJm. vol 1', 1953. p4g$. 90-96.. VéUe 13m

bitn el uatarnlenlO par.tldo del problema de b.5 decbr.Idones 40efCl de enlicbdes fICticias
en -Abour" .l/ind, \'01. 70, 1961, ~ 1&-22. En una serie de t:nS:I)"OS apll'«idos a pan.ir de 
1939 (muchos de dios reebbomlos Y publicados posIerIormenre en Fl"OIlr Q lQSiaJI Ptti"'cf" 
V_~.~, ~ Universi!y l're5s, 1953), w. V. Qulne ha dejacb dan b di
ferencia enue expresiones 5incI~rieu: Y OlIO tipo de ~ Y tambim ha de
llICIIIfr.>do que una ~ C\lidadoA de aw dislinciones ¡xó'Ia eviw flWJ"IerOSOII pro
bI=as fOOs6fIl"(lll.. l.IlíIU:o el rtturso del guiOrl (corno en <Uadro-hofnbre,) «*1 a modo de 

ayuda r«nica al discurso, 00 oomo un inlerw de reforma. el lensu-;e COOdi2oo, donde el 
cometto norrna.ImmIe Impide: que hay:¡ confusiOn Y donde: el impul!o de inferir una fal:1ci:I 
~l es rn=oo> <:Ofllpulsivo que en la fOOsdb. aunque SUS comecuenci:Is 00 5e:In me
nares. En lo que sigue, ~ ~ siempre una abRviXión del giro ml:i bJBo y 
h:t.bitual -cuadro que l"ePfe5ent:l a Un hombreo. entendido corno Un pledic:ldo uniIoc:al in
fnngible que 00 debe.o¡e. apllolble a roo:Io5los c:wrlros que repamtan a Un hombre, o ex
dusivamente a dlos I!l utiliud6n de rodu la$ oornbinaciones de b forma <u:idro- __ o ~ 

regir.l. poi" el mismo principio genellll. M~ por ejemplo, 00 uliIizar1! oeuadro-OlurchiU. como 
abrevia06n de -un cuadro plmado por Chwcltill,. o de '\.Ul cuadro que pertenece a OlurchiD-. 

Hay que apuntar, adanh, que Un cuadro<uadrndo 00 sed nec~me Un cuadro de rOl'

m:I. cuadr:Kb, sino Un cuadro que repraenla Un cuadrado. 
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notan a un hombre en particular, algunas denotan a varios de en
tre muchos hombres, y algunas no denotan nada.:/O Pero aunque 
.Pickwick., el -hombre de las tres cabezas- y -Pegaso· posean la 
misma extensión, a saber, cero, la segunda difiere de la primera en 
que constituye una descripci6n-de-hombre-de-muchas-cabezas, 
mientras que la última difiere de las otras dos en que se trata de 
una descripción-de-caballo-alado. 

La clasificación de las imágenes y descripciones en varios ti
pos, al igual que la mayoña de las clasificaciones normales, no es 
en absoluto exacta o estable y se resiste a ser codificada. Las lineas 
fronterizas cambian y se fusionan, aparecen nuevas caregoñas cons
tantemente y los cánones de la clasificaci6n están menos claros que 
su práctica. Pero esto sólo quiere decir que podemos cener difi
cultades para decidir si cieno cuadro (en habla común) -represen
ta a un unicornio-, o para establecer normas que permitan decidir 
en cada caso si un cuadro es un cuadro-hombre. Las condiciones 
generales y exactas en las que algo es un OJadro-objetO con una 
cierta propiedad o una descripci6n-objeto con una cierta propie
dad serian ciertamente difíciles de formular. Podemos citar algu
nos 'ejemplos: el Cartero de Van Gogh es un cuadro-hombre, y, en 
inglés, -un hombre- es una descripción-hombre. Podemos añadir, 
por ejemplo, que ser un cuadro-objelo con una cierta propiedad 
es ser un cuadro-objeto con una cierta propiedad en conjunto, de 
tal modo que un cuadro que contenga o que esté contenido en un 
cuadro-hombre no tiene por qué ser en sí mismo un cuadro-hom
breo Sin embargo, intentar llevar esto más lejOS es meterse en un 
atolladero fUosóficoj los problemas frustrantes -aunque fascinan
tes-- que esto plantea no vienen al caso de nuestro cometido pre
sente. Lo que realmente importa entender en este momento es, co
mo dije anteriormente, que los cuadros se clasifican con cierta 
facilidad como cuadros-hombre, cuadros-unicomio, cuadros-Pick-

20. E!uiclamenle, sólo tIeberiamos h:tblu ~qu¡ ~ locuciones e ima"lpciolleS, ya que 

difO:=¡les instarriu de un mi$mO tmnlno pueden ~rse C11 b denotadOn. Oc: he
cha. dmlOll" rodas las .tpIias juow pan constirulr· un t&mIno es sólo una 1I"W1o<:r1o, bu
tlllIe complicada, do: clu(flCaj" b$ ilocudooes '1 b5 Inscripciones en dif~ tlpos. Vbse 

M, ~gs. 359·363 Y el oplrulo 4 ~I presenle Ubro. 

wick, cuadros-caballos-alados, etc.; del mismo modo que los mue
bles se clasifican como escritorios, mesas, sillas, etc. La dificultad 
que se tenga en cada caso para encontrar deftniciones adecuadas 
a cada una de las clases o para diseñar un principio general de cla
sificación no afecta a la clasificaci6n. 

La posible objeci6n de que, para poder saber cómo utilizar 
-cuadro-hombre- o -cuadro-unicornio-, primero tenemos que en
tender qué: es un hombre o un unicornio me parece bastante per
versa. Podemos aprender a utilizar _limpiaparabrisas- o -cuerno de 
caza- sin entender primero, o saber cómo utilizar, -para- o ·brisaS- o 
-parabrisas- o -limpia- o <:uernoo o <:aZa', como remtinos separados. 
Podemos aprender, a fuerza de muestraS, a utilizar <:uadro-unicor
ruo- no sólo sin haber visto nunca ningún unicornio, sino sin haber 
visto u oído la palabra -unicomi.oo con anterioridad. De hecho, en 
gran medida llegamos a entender la palabra _unicornio- aprendien
do qué es un ruadro-unicomio y una descripción-unicorniO; y nues
tra capacidad de reconocer un cuerno de caza puede ayudamos a 
reconocer un ruerno cuando nos encontramos con uno. Podemos 
comenzar a entender un término aprendiendo a utiJ..izar el té:rmino 
en sí mismo, O un té:rmino mayor que lo contiene. Adquirir cual
quiera de estas habilidades nos puede ayudar a adquirir las demás, 
pero no implica que poseamos ninguna de las demás. Entender un 
término no sólo no es una condición previa para aprender a utili
zar dicho término y sus compuestos, sino que a menudo dicho en
tendimiento es el resultado de este aprendizaje.ll 

Anterionnente dije que la denotaci6n es una condición nece
saria de la representación y después me encontré con representa
ciones sin denotaci6n. Pero la explicación ahora parece clara. Un 

21. Saber cómo utiliza¡- tocb5 bs mmpo5ic:ior>es de un tmnlno Impllcañ:o sober c6-
mo utiliur por lo menos algunas oompo5iciones de IOdos los cIetrn\s ttmUnos del Im,....
pe. Normalmente tIetirno$ que entendemos un Itrmino anndo sabemos. mis o <nm05 bien. 
<:ÓI110 debemos utUizar dicho ctnnino y algunas do: sus c:omposiciooe!l mis frecu.entes. Si 
no e3tamOS seguros do: cómo utiliur Oeru. composiciOn <u:Klro-__ ", en un porttN3-

jc 1Il\l'l allO do: CI505, esto ser1 t:unI,;tn :asi en rdaOOn con el pn:dJcado correblivo "repre
_ = ~ __ "o Por supues!o, encender un Itrmlno no es c:uestlOn sólo do: saber 
cOmo utilizarlo y cómo utilizar IIUS composiciones: hay OtrQIII factores que wnbitn son Im
ponarues, como $:Iber qut se pI.Iede Inferir de un enunciado que 00Il1eng:a dicho I&mino. 
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ruadro debe denotar a un hombre para representarlo, pero no pre
cisa denotar nada para ser una representación-hombre. Por cierto 
que aquí la teoña de la representación como copia exhibe otro pro
blema, ya que, cuando la representación no representa nada, no 
se puede hablar de una semejanza con lo que representa. 

lA utilización de ejemplos como los del cuadro-Pickwick o el 
ruadro-unicomio pueden sugerir que las representaciones con de
notación cero son relativamente infrecuentes. Sin embargo, el mun
do de las imágenes está repleto de personas, lugares y cosas ficti
cias y anónimas. Se puede suponer que el hombre del ruadro de 
Rembrandt Paisaje con cazador no es una persona real, sino sim
plemente el hombre del grabado de Rembrandt. En otras palabras, 
el grabado no representa a un hombre, pues sólo es un cuadro
hombre o , más específicamente, un cuadro-hombre-cuadro-de
Rembrandt-Paisaje-<:on-cazador: Pero incluso si se tratara de un 
hombre de verdad su identidad no sería má<> importante que el gru
po sanguíneo del artista. Por cxra parte, la información que necesi
tamos para establecer qué es lo que un cuadro denota, si es que 
denota algo, no nos es siempre accesible. Por ejemplo: puede que 
no seamos capaces de decidir si una representación dada es múl
tiple, como la imagen de un águila en un diccionario, o ficticia, ro
mo un cuadro-Pickwick. Pero cuando no sabemos si un cuadro de
nota algo o no debemos proceder como si no lo hiciera, es decir, 
debemos limitamos a considerar qué tipo de cuadro es. De este 
modo los casos de denotación indeterminada son tratados de la , 
misma forma que los casos de denotación cero. 

Pero no s6lo se debe considerar la c1asificaci6n de un cuadro 
cuando la denotaci6n es cero o indeterminada. lA denotación de 
un cuadro no determina el tipo de cuadro que es, del mismo mo
do que el tipo de cuadro no determina su denotaci6n. No todos 
los cuadros-hombre representan a un hombre, ni todos los cua
dros que representan a un hombre son cuadros-hombre. Dados 
todos los cuadros que representan a un hombre, la diferencia que 
puede establecerse enue los que lo representan como hombre y 
los que no lo hacen se basa en la diferencia entre ser y no ser un 

cuadro-hombre. 

6. lA REPRESENTACIÓN-COMO 

La locución -representa ... com~ posee dos usos bastanle di
ferentes. Decir que un cuadro representa al duque de Wellington 
como nmo, O como adulto, o como el héroe de Waterloo, a me
nudo sólo quiere decir que el OJadro representa al duque en un 
momento o periodo determinado -que representa cierta parte de 
tiempo o .fragmento-temporal- de él Qargo o corto, continuo o dis
continuo}-. Aquí, el <Cmo . .. " se combina con el nombre -el du
que de Wellington" para formar una descripción de una porción de 
la vaSta totalidad del individ!.!.o. u Esta descripción siempre puede 
ser Sustituida por otra como -el duque de Wellington niño- o -el 
duque de Wellington en el momento de su victoria en wacer!()()o. 
Por tanlO, estOS casos no entrañan ninguna dificultad: lodo lo que 
nos dicen es que el cuadro representa el objeto así descrito. 

El segundo uso queda ilustrado cuando decimos que cierto 
cuadro representa a WlOStOJl Churchill oomo un niño, aunque el cua
dro no representa al niño Churchill, sino que representa al adulto 
Churchill como un niño. Aquí sucede lo mismo que cuando deci
mos que OlfOS cuadros representan al Churchill adulto como un 
adulto: ese -como ... " se combina con el verbo y lo modifica, dan
do lugar así a verdaderos casos de representación-romo. En este 
momento es preciso distinguir esta representaciÓll-como de la re
presentación y relacionarla con ella. 

Un cuadro que representa a un hombre lo denota¡ un OJadro 
que representa a un hombre ficticio es un ruad.rcrhombre¡ y un cua
dro que representa a un hombre como un hombre es un cuadro
hombre que lo denota. Así, mientras que el primer caso sólo con
cierne a lo que el cuadro denota y el segundo a qué tipo de cuadro 
es el tercero concierne tanto a la denotación como a la clasificación. , 

Para llegar a una fonnulaci6n mAs exacta es preciso un cierto 
cuidado. Lo que se dice que representa un cuadro puede ser de-

22. Les debo al sc/\or. H. P. Grioe Y al seiaQr. J. o. u~ los comentarioll que me 
ayudaron :l ~ ~ puma. En oouiones, la porti6n de la que !le tn\:l puede eIl:lr 
1!WOId3 por Ilne:ts que no sean temporales. Sobre el concepro de parte lemponl vbse SA, 

ptgs. 127-129. 
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notado por el cuadro en conjuntO o por pane de él. Del mismo mo
do, un cuadro 'puede ser un cuadrcrobjeto con cierta propiedad en 
conjunto o sólo contener dentro de sí a un cuadro-objeto con der
ta propiedad.u Pensemos en un retrato corriente del duque y la du
quesa de Wellington. El ruadro (en su conjunto) denota a la pare
ja y (en parte) denota al duque. Además, se trata (en su conjunto) 
de un cuadro-dos-personas y (en parte) de un cuadro-hombre. El 
cuadro representa al duque y a la duquesa como dos personas, y 
representa al duque como a un hombre. Pero aunque representa 
al duque y es un cuadro-do,s..personas, obviamente no represen
ta al duque como dos personas; aunque representa a dos personas 
y es un cuadro-hombre, obviamente no representa a las dos como 
hombres. Esto sucede porque el cuadro no constiruye ni contiene 
ning(in cuadro que en su conjuntO represente al duque y sea al mis
mo tiempo un cuadro-do,s..hombres, o que en su conjunto repre
sente a dos personas y sea además un cuadro-hombre. 

Por tanto, podemos decir que en general un objeto k es re
presentado como un objeto con una cierta propiedad por un cua
dro p si, y solamente si, p es o contiene un cuadro que en su con
junto represente a k y sea un cuadro-objeto con una cierta 
propiedad.u Muchos de los modificadores que hemos incluido aqu1 
podñan omitirse dándolos por supuestos en adelante, por ejem
plo: .Es o contiene un cuadro que en su conjunto representa a 
ChurchUl y es un cuadro-adultOo puede resumirse: ·Es un ruadro
adulto que representa a Churchill·. 

A menudo el uso cotidiano es menos cuidadoso con la distin
ción entre representación y representación<omo. Ya hemos dtado 

23. SIn embugo, el cuadro conrenido puede denocar ciertos objetos y constituir un CUI

dro-ob¡eto con una deN. prop;edad, romo resultado de esw inalo'pOrado al <:Dflle::dO del aJa· 

<!ro ~ Del lMmo modoquc -uWlgub, si Ipm:a: en oUiAngulo y WIIboreso, puede 
denow un iNtnunenIo musieal dado y c:on&iIuir una dt:saipciOor~ 

2«. I!!m indu~ aqueIIo6 ca50I en los que kes ne~~ como un objelO con una 
cierta plOpiedad \2010 por un cuadro como por una p;llll! de ti. T:ll '1 como apuru:unos al 
finaJ de la nou. 19, hay dettas restricdono::s n:specto I Jos reemplazos admisibles de <Ibje
\O con una cierta propie<bdo en elle esquema de deflOid6n; un cuadro ricjD o cuadnIdo o 
peneroeclen(e a (hlldlill no ~ a o..uldúll corno viejo, cuadr.ldo o en posesiOn de 

si mismo, 

40 

casos en los que al decir que un cuadro representa a un objeto con 
una determinada propiedad, no queremos decir que denote un ob
jeto con una determinada propiedad, sino que se trata de un cua
dro-objeto con una determinada propiedad. En otrOS casos, pode
mos referirnos a ambas cosas. Si digo que tengo una imagen de 
detenninado caballo negro, y luego enseño una foto en la que apa
rece como una mota de color daro en la distancia, dillcilmente se 
me puede acusar de mentir, aunque alguien pueda sentirse enga
ñado, Este alguien, de modo comprensible, habña pensado que se 
le mostrarla la imagen de un caballo negro como tal y, en conse
cuencia, no sólo esperaba que la imagen denotara el caballo en 
cuestión, sino además que se tratara de una imagen-de-caballo-ne
gro. No es impensable que en 0lt'aS ocasiones decir que una ima
gen representa al caballo negro pueda significar que representa al 
caballo como negro (es decir, que se trata de una imagen-de-cosa
negra que representa al caballo), o que representa la cosa negra en 
cuestión como un caballo (es decir, que se trata de una imagen-de
caballo que representa una cosa negra). 

las ambigüedades del uso cotidiano no acaban aquí. Decir que 
un Churchill adulto es representado como un niño (o como un 
adulto) es decir que el cuadro en cuestión es un cuadro-niño (o 
un cuadro-adulto). Pero decir que Pickwick es representado como 
un payaso (o como Don Quitate) no puede significar que el cua
dro sea un cuadro-payaso (o un cuadro-Don-Quijote) que repre
senta a Pickwick, ya que pickwick no existe, En lugar de ello, lo 
que se está diciendo es que el cuadro pertenece a cierta pequeña 
dase de cuadros que pueden describirse como cuadros--Pickwick
como-payaso (o cuadros-Pickwick-como-Don-Quijote). 

La labor que nos ocupa exige que reseñemos con cuidado las 
distinciones obviadas en la mayor parte del discurso iÑonnal. Al 
tratarse de una cuestión de clasificación monádica, la representa
ci6n-como se diferencia drásticamente de la representación deno
tativa diádica. Si un cuadro representa a k como un (o como el) 
objeto con una determinada propiedad, entonces denota a k y es 
un cuadro-objeto con una propiedad determinada. Si k es id~nti
co a b, entonces el cuadro también denota y representa a b, Si k 
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· es un objeto con otra propiedad determinada, el cuadra también 
representa un (o el) objeto con otra propiedad determinada, pero 
no necesariamente representa a k como un (o el) objeto con otra 
propiedad. Representar al primer duque de WeIJington es repre
sentar a Arthur Wellesley y también representar a un soldado, pe. 
ro no necesariamente representarlo como un soldado, ya que hay 
algunos cuadros de él que son cuadros-civiles. 

De manera que las representaciones son cuadros que funcio
nan de fonna parecida a las descripciones. n Del mismo modo que 
los objetos se clasifican a partir de varias etiquetas verbales, los ob
jetos también se clasifican bajo varias etiquetas pictóricas. Las eti
quetas en si, ya sean verbales o pictóricas, se clasifican a su vez 
bajo etiquetas verbales o no verbales. Los objetos se clasifican ro. 
mo -escritorio-, ·mesa-, etc. y también como cuadros que los re
presentan. Las descripciones se clasifican como <lescripción-escri. 
torio., -descnpción-centauro-, .nombre-Cicerón., etc.; los cuadros 
como <Uadro-escritorio-, <uadro-Pickwick., etc. El etiquetado de 
estas etiquetas no depende del objeto al que etiquetan. Algunas, 
como -unicornio-, no pueden ser aplicadas a nada y, como ya he
mos observado, no todos los cuadros de soldado son cuadros--sol
dado. De manera que, como ocurre con cualquier otra etiqueta, 
siempre caben dos preguntas en relación con el cuadro: qué re
presenta (o describe) y qué tipo de representación (o descripción) 
es. La primera pregunta cuestiona a qué objeto se aplica este cua. 
dro como etiqueta si es que se le aplica a alguno; la segunda se 
intelToga acerca de cuAl, dadas cienas etiquetas, se puede aplicar 
a él. Al representar, un cuadro elige una clase de objetos y, simul. 
táneamente, pertenece a ciena clase O clases de cuadros.16 

25. El Iecror y:a se habri cbdo cuema de que el ~nnino odescripdOn· en f:SIe talO 

no se Ilmiu. • Jo que Uanwnos descripdones ddInkbs en lógica, sino que abata IOdos los 
predi<.'2dos., desde los tIOIMres propios I los pasajes mb ~ y:a sea C'On dencxa. 
dOn slngul~r, mOltiple o ~ro. 

26. El (\ladro no denoao bt clase que elige, sino que denota • ninguno. a uno, o a va_ 
rios miembros dr: eso. due. Pete $Upualo. un cuadro pertenece I innwneno~ el.:uc:s, pe. 
ro s6Io algunas dr: ena, (por ejemplo, bt clase dr: cuadro5<uadr:Ido, o la ebse dr: cuadJo5. 
Olu,dúlD. y no 0ll2$ (por ejemplo, bt daR: de cuadros cuadrado5 o cuadros que pe~nece" 
a Olun:hill). tienen que ver con lo que d aladro represenlll'COmO. 

7. INVENCIÓN 

Aunque representar sea cuestión de clasificar objetos en lugar 
de imitarlos, de caracterizarlos en lugar de copiarlos, esto no im
plica que consista en dar cuenta de ellos pasivamente. El objeto 
no permanece como un modelo dócil con todos sus atributos des. 
plegados y separados de forma ordenada para que los podamos 
admirar y retratar. Se trata siempre de uno entre innumerables ob
jetos y puede agruparse con cualquier selección que se haga de 
ellos: por cada una de estas selecciones existe un atributo del ob-
jeto. Admitir todas las clasificaciones en igualdad de condiciones 
equivale a no llevar a cabo ningún tipo de clasificación. La clasifi
cación implica una preferencia, y aplicar una etiqueta (pictórica o 
verbal, etc.) efectúa una clasificación además de registrarla. Los ti
iX"S ·narurales- son sólo aquellos que estamos acosrumbrados a eti. 
quetar y utilizar para dar etiquetas. De hecho, el objeto en sí no 
nos viene dado, sino que resulta de una deterntinada manera de 
enfrentarse al mundo. La producción de un cuadro suele interve. 
nir en la producci6n de lo que ese cuadro retrata. El objeto y sus 
aspectOS dependen de su organizad6n y, por su parte, las etique
tas de cualquier tipo son herramientas organizativas. 

Por tanto, la descripción y [a representación implican y a me
nudo estAn implicadas en la organización. Una etiqueta agrupa los 
objetos a los que se aplica y se asocia con las otras etiquetas de 
un detenninado tipo o de diversos tipos. De forma menos directa, 
asocia sus referentes con estas otras etiquetas y con sus referentes, 
etc. No todas estas asociaciones tienen la misma fuerza, Ésta varia 
en funci6n de si son m:1s o menos directas, de la especificidad de 
la clasificación en cuestión y de la fumeza con la que dichas cia. 
sificaciones y etiquetas se hayan asentado. Pero, en cualquier ca
so, si una representación o descripción puede establecer o señalar 
conexiones, analizar objetos y organizar el mundo, es gracias a su 
forma de clasificar y ser clasificada. 

La representación o descripción será. apropiada, efectiva, reve
ladora, sutil, interesante, en la medida en que el artista o escritor no 
sólo haya captado relaciones originales y significativas, sino que ha-
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ya encontrado además la manera de manifestarlas. Los discursos o 
las figuraciones que seruuan unidades bien conocidas y las agrupan 
en conjuntos estandarizados con etiquetas familiares a veces pue
den sernos útiles aunque resulten tediosos. Señalar nuevos e le
mentos o dases, o elementos familiares, con etiquelaS de otto tipo 
o con nuevas combinaciones de viejas etiquelaS puede resultar re
velador. Gombrich hace hincapi~ en la metáfora de Constable: ·la 
pinrura es una ciencia [" .1 en la que los cuadros son sólo experi
menlOS-.27 En la representación el anista debe utilizar sus antiguos 
h:ibitos cuando quiere obtener nuevos objetos y conexiones. Si su 
cuadro se reconoce como algo que no llega a referirse del todo al 
mobiliario cotidiano del mundo, o si demanda ser asignado a una 
categoria común de madros pero se resiste a ello, podrá sacar a re
lucir parecidos y diferencias olvidadas, forzar asociaciones inusua
les y, hasta cierto punto, reconstruir nuestro mundo. Si el sentido 
del madro, además de estar bien e laborado, se entiende bien, si las 
rea1ineaciones que efectúa directa e inditectamente son interesan
tes e importantes, el cuadro --como cualquier experimento cru
cial- comportad una verdadera contribución al conocimiento. 
Parece ser que Picasso, en una ocasión en que alguien se quejó de 
que su retrato de Gertrude Stein no se parecía a ~sta , respondió: 
-No importa, ya se parecerá •. 

En defmitiva, las representaciones y las descripciones efectivas 
requieren de la invención. Son creativas. Se infonnan muruamen
te y forman, relacionan y distinguen objetos. Decir que la natura
leza imita al arte es quedarse cono. la naruraleza es producto del 
arte y del discurso. 

8. REAUSMO 

Todo esto sigue sin responder la pequei'la pregunta acerca de 
qué constituye el realismo en la representación. En efecto, a juz-

T1. Tomado de j¡¡ cu.aruo conft'fencia de Coruiable en b Royal Instirudon, en 1836; 
vbse C. R. I.e:d!e, J,femo/r: of lb, LIfo o{ john Om.sJ4b1e, jonathan Mayne (comp.), l.ondre.s, 
Phaldoo Preu, l~l, ~8. 32,3. 

gar por lo que hemos visto hasta ahora, no se tratará de ningún ti
po de semejanza con la realidad. Sin embargo, lo cierto es que es
tablecemos comparaciones entre determinadas representaciones 
bap.ndonos en su realismo, naturalismo o fidelidad. Si el criterio 
no puede ser la semejanza, ¿CUál puede ser? 

Una respuesta común a esta pregunta consiste en afirmar que 
la prueba de la fidelidad es el engaño, que un cuadro es realista 
en la medida en que constituye una ilusión que funciona, que ha
ee que el observador suponga que lo que ve es aquello que re
presenta, o que comparte sus características. En or.ras palabras, se 
supone que la probabilidad d~confundit la representación con lo 
representado sirve como medida del realismo. Esto implica un cier
to avance desde la teoña de la representación como copia, ya que 
lo que cuenta aquí no es ya e l grado e n e l que e l cuadro duplica 
un objeto, sino hasta qu~ punto e l cuadro y el objeto, en condi
ciones de observación apropiadas para cada uno , provocan las mis
mas respuestas y expectativas. Además, e l hecho de que las re
presentaciones ficticias difieran entre sí en el grado de realismo no 
entraña una contradicción de partida de esta teoria, ya que a pe
sar de Que los centauros no existen, un cuadro realista bien pue
de engañarme haciendo que lome el cuadro por un centauro. 

Sin embargo, este planteamiento entraña algunas dificultades. 
Lo que engaña depende de lo observado y, a su vez, lo observado 
varia según los hábitos y los intereses. Si la probabilidad de confu
sión es 1, ya no tenemos representación, sino identidad. Además, 
la probabilidad raramente es mucho mayor que cero, ni siquiera pa
ra eJ más engañoso de los lrompe-i'oeil visto en condiciones expo
sitivas normales. Ver un cuadro como madro impide que lo tome
mos por cualquier otra cosa y las condiciones apropiadas para su 
observación (es decir, enmarcado, contra un fondo liso, e tc.) están 
calculadas para prevenir el engaño. El engaño requiere cienas (re

laS, como un entorno sugerente o una mirilla que oculte el marco 
y la pared. Pero, en condiciones tan excepcionales, el engaño no 
constituye una prueba de realismo; con la suficiente escenificación, 
hasta el cuadro menos realista nos puede resultar engañoso. El en
gaño cuenta menos como medida de realismo que como evidencia 
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de ilusionismo y, aún así, el equívoco es muy poco frecuente. Al 
contemplar ermás realista de los cuadros, difícilmente vaya supo
ner que puedo introducirme en el espacio que representa, cortar 
los tomates que aparecen en él pintados o tocar el tambor que en 
su dfa pintó el autor. En lugar de ello, reconozco que las im.1genes 
son signos de los objetos y características representadas -signos 
que funcionan instantánea e inequívocamente, sin ser confundidos 
con aquello que denota.n--. Por supuesto, hay ocasiones en las que, 
teniendo lugar el engaño -por ejemplo, con una ventana pintada 
dentro de un mural-, podemos llamar realista al cuadro, pero es
lOS casos no proporcionan un criterio a partir del cual calificar el 
resto de los cuadros como mo\s o menos realistas. 

Esta linea de pensamiento ha llevado a sugerir que los cuadros 
más realistas son los que proporcionan la mayor cantidad de in
formación pertinente. Pero esta hipótesis puede ser refutada sin 
mayor dificultad. Pensemos en un cuadro realista, pintado en pers
pectiva ordinaria y color normal; y un segundo cuadro igual que 
el primero en todo excepto por dos detalles: la perspectiva está in
vertida y cada color ha sido sustilUido por su complementario. El 
segundo cuadro, interpretado del modo adecuado, proporciona 
exactamente la misma información que el primero. Es posible in
cluso llevar a cabo toda una serie de otras transfonnaciones drás
ticas sin que se altere la infonnaciÓn. De manera que, puesto que 
los cuadros realisras y los no realistas pueden ser igualmente in
formativos, parece obvio que la producción de información no 
constiruye una prueba de realismo. 

Por el momento hemos identificado fidelidad y realismo. Los 
criterios que hemos considerado hasta ahora han sido tan insatis
factorios para la una como para el otro. Pero no podemos seguir 
igualándolos. Los dos cuadros que acabamos de describir son igual
mente correctos, igualmente fieles a lo que representan y propor
cionan la misma información que es por tanto igualmente veñdi~ 

ca. Sin embargo, no soo igualmente realistas o literales. Para que 
un cuadro sea fiel basta con que el objeto representado posea las 
propiedades que el cuadro le auibuye. Pero esta fidelidad, correc
ción o verdad no es condición suficiente. de literalidad o realismo. 

.6 

El absolutista atento argumentará que para el segundo cuadro 
necesitamos una clave, cosa que no ocurre con el primero. En rea
lidad, la diferencia consiste en que para el primero ya tenemos la 
clave. En cambio, para poder leer el segundo cuadro de modo 
adecuado necesitamos descubrir normas de interpretación y utili
zarlas deliberadamente. El primer cuadro se lee a través de un há
bito casi automático, pues la práctica ha hecho que los signos sean 
tan transparentes que no somos conscientes de tener que hacer 
ningún esfuerzo, ni de que existan alternativas, ni siquiera de que 
estemos interpretando algo.1II Creo que es en este punto donde se 
encuentra la piedra de toque del realismo: no en la cantidad de 
información, sino en la facilidad con la que se transmite. Esto de
pende de lo estereotipado que esté el modo de representación, 
de hasta qué punto las etiquetas y sus usos se hayan vuelto coti
dianas. 

El realismo es relativo, es decir, está determinado por el siste
ma de representación normal para una culrura o una persona con
cretas en un momento dado. Los sistemas más nuevos, más anti
guos o extranjeros son considerados artificiales o torpes. Para un 
egipcio de la quinta dinastía, la manera normal de repre<>emar al
go no es la misma que para un japonés del siglo XVUI; y para nin
guno de ellos es la misma que para un inglés de principios del si
glo xx. Cada uno de ellos debern, hasta cieno punto, aprender a 
leer un cuadro en cualquiera de los otros estilos. Esta. relatividad 
puede pasar desapercibida por nuestra tendencia a no especificar 
el marco de referencia cuando se trata del nuestro. Así, el .realis
mo- a menudo se utiliza como el nombre de un estilo o sistema 
particular de representación. Del mismo modo que en este plane
ta solemos pensar en los ob;eIOS como inmóviles si están en una 
posición constante en relación con la tierra, en este peñodo y lu
gar pensamos en los cuadros como litera.les o realistas si están eje-

28. Descanes, Medfta!foJls 011 thw Ffrst PbilotfOpby, Nueva YOfk, Dcwer Publications 
loc., 1955, vol. 1, ~g. 155 led. cast.: MedltaclOI/G mllqftsfcns, Pozuclo de AI:uctln, Esp"
$a-Cllpc, 20041; ~ Berlleley, .Es5:I:y Tow.an:ls I Ncw Theory r:iVl$ion., en Wbrks 01/ 
Vlsfon, C. M. Turb3ync (CQIl1.p.), Nucw YorlI:, TIlC Bobbs-Mcrrill Ca. loc., 1963, pig. 42. 
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cutados en el estilo europeo tradicional2\l de representación. Pero 
esta elipsis égocéntrica no puede tentamos a inferir que, en con· 
secuencia, estOS objetos (u otros cualesquiera) están absolutamen· 
te irunóviles, o que estos cuadros (u otros cualesquiera) son abso
lutamente realislaS. 

los cambios en lo que se considera normal pueden produ· 
cirse con bastante rapidez. La misma efectividad que provoca el 
sensato abandono de un sistema tradicional de representación a 
veces nos impulsa a instalar un nuevo modelo corno norma, aun
que sea sólo por un tiempo. Entonces hablamos de un artista que 
ha logrado una nueva cota de realismo, o que ha encontrado nue
vos medios para transmitir de manera realista, por poner un ejem
plo, la luz o el movimiento. lo que sucede en este caso es pare· 
cido al -descubrimiento> de que no es la tierra, sino el sol, lo que 
está .realmente inmóvil •. Las ventajas de un nuevo marco de re· 
ferencia, en pane gracias a su novedad, facilitan su entrona· 
miento, a .veces reemplazando el marco de referencia estableci· 
do. Sin embargo lo que determina en cualquier momento que un 
objeto esté _realmente inmóvil· o que un cuadro sea realista es el 
marco de referencia o el modo que constituya en ·ese momento 
el estándar. El realismo no es cuestión de relaciones constantes 
o absolutas entre un cuadro y su objeto, sino de una relación en· 
[re el sistema de representación que se emplea en el cuadro y el 
sistema establecido. Por supuesto, la mayor parte del tiempo el sis
terna tradicional se ·toma como el normal, razón por la cual esta· 
mos acosrumbrados al sistema de representación literal,. realista 
o naturalista. 

La representación realista, en suma, no depende de la imita· 
ción, ni de la ilusión, ni tampoco de la infonnación, sino de la in· 
culcación. Casi cualquier cuadro puede representar casi cualquier 
cosa; es decir, dados un cuadro y un objeto, normalmente siempre 
existe un sistema de representación, un patrón de correlación, ha· 

7!). o convencional, pero <e>nvencion2l· es un término peligr=eme ambiguo, ct)

IDO demuesm. el contnIS(C: entre ·muy convencional- (en el sentido de .muy COOlIln-) y .muy 
sujeto ~ las convenciones- (en el sentido de -muy afedllO»). 
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jo el que el cuadro representa al objeto.~ Que el cuadro sea co
rrecto dentro de ese sistema depende de lo acertada que sea la in· 
formación sobre el objeto que se obtenga leyendo el cuadro ge.. 

gún ese sistema. Pero que el cuadro sea literal o realista dependerá 
de lo estandarizado que esté dicho sistema. Si la representación es 
cuestión de elección y la corrección cuestión de información, el 
realismo es cuestión de hábito. 

Nuestra dificultad para abandonar la idea de que la semejan
za es la medida del realismo ---a pesar de la sobrecogedora evi
dencia en contra de semejante supuesto- se puede entender fá 
cilmente en estos ténninos. Las ~9Stumbres representativas por las 
que se rige el realismo también tienden a generar semejanza. A 
menudo, que un cuadro se parezca a la naturaleza significa que se 
parece al modo en que norma1mefite se pinta la naturaleza. De ma
nera que, una vez más, lo que me lleve a error al hacenne creer 
que tengo ante mí un objeto de una detenninada especie depen
derá de lo que haya percibido en estos objetos y, a su vez, esto 
dependerá de la forma en la que esté acostumbrado a ver estos 
objetos retratados. La semejanza y el engaño, lejos de ser fuentes 
y criterios constantes e independiemes de prácticas representati
vas, son en buena medida producto de éstas." 

30. De hecho, normalmente se dan mudlas de esl05 sislemas. Un cuadro que aten· 
diendo a \In sistl:1na (poco habitual) 5elI \lna ~ COI'Tft:!lI, pero muy poco rea[js. 

13, de un objeto, puede ser \lna rep.=ción realisla, pero muy incom:ccJ, de[ mismo 00-
jeto atendiendo a otro sistema (el =ndarizado). El cuadro sólo representar:I el obfelo correcta 

Y lj¡eralmerne ,i ofrece infomllld6n corr= rigién<bse por el sislema esmndariw;Io. 

31. Ni aqu! ni en ninguna ou:a ocasi6n he dicho que 00 e:xisla \lna relación COfISIan· 
te de semejanza; loi! juicios de similitud en aspectos selectos y habituales, aunque puedan 
ser 10$C0S y falibles, $011 tan objetiws y C2tegórioos como cualquier OlIO juicio que ejerza· 
mos al describir el mundo. Pero los juicios de semejanza compleja generalizad3 son harina 
de OlIO COStal. En primer lugar, dependen de en relad6n con qué aspe<::tOS o factores se 
comparen los objetos en cuestión, y eslO, a SU vez, depended en gran medlcb de 10$ h~· 
bi!os COl\Cept\Wes y perceptivos. En segundo lugar. incluso una vez est3b1ecidos =os fac
toreS. las similitudes a Jo largo de las diverw.s coordenad<ls de similitud son inconmensUI1I' 
bies de maner:;¡ inmediata y el grado de semejanza general depended de cómo se vaJoren 

todos loi! factores. Por ejemplo, la cercatlÍll geogr1fia no suele ir asociad:. a nuesuos lui· 
cios de semejanza entre edificios, pero sí a los juicios de semejanza entre manzanas de edi· 
licios. La valocadón que hagamos de la semejan2l\ ¡0l3l ~ sujel3 " \ln.a multirud de in· 
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9. AGURAOÓN y DESCRIPCIÓN 

He estado insistiendo en la analogía entre representaciones pie· 
t6ricas y descripciones verbales, porque me parece que además de 
servir como correctivo es sugerente. La referencia a un objeto es 
una condición necesaria para figurarlo o describirlo, pero ningún 
grado de semejanza es condición necesaria o suficiente para ello. 
Tamo la figuración como la descripción participan en la formación 
y caraaerizaoon del mundo interactuando tanto entre eUas, como 
con la percepción y el conocimiento. Son formas de clasificar se
gún etiquclaS que poseen referencias singulares, múltiples o nulas. 
Las etiquetas pictóricas o verbales son a su vez clasificadas en di
ferentes tipos y la interpretación de etiquetas ficticias y de ftgUra
ciones-como y descripdones-como responde a estos tipos. Tanto la 
aplicación como la dasificad6n de una etiqueta se hace en relación 
con un sistemaJl y existen innumerables sistemas alternativos de re
presentación y descripción. Estos sistemas son producto de la esti
pulación y el hábito en proporciones variables. La elección entre 
sistemas es Ubre, pero una vez dado el sistema, la pregunta de si 
un objeto que se encuentra por primera vez es un escritorio, un 
cuadro-unicomio, o está representado por cierta pintura es sólo 
cuestión de lo apropiado que sea, bajo ese sistema, proyectar el 
predicado -escritorio-, e l predicado oClJadro-unicornio-, o la pintura, 
sobre la cosa en cuestión. La decisión se guiará, pues, de acuerdo 
con los usos de ese sistema y, asimismo, influirá en elIoo.~ 

nurndQ, y o:n~ !Odas eUas los h:lbiloi5 de represenlKi6n no sedn las menos impoIt:tnIes. 
En deflllltiva, he inlenuodo dano!:tn.r que en l~ medida en que la ~ es una I1'b· 
dOn cONtarlle y objetM, b semejanza en~ un cuadro y lo que representa no es lo mis
mD que el realismo; y que en la medida en que la semejanza coincide con el reaüsmo, el 
ailerio de semejI.nu varb se¡(ln los ambios en las pdcticas rep,esemativas.. 

32. Pm IJllicipar una expticad6n mh extensa que ~parece en el opÍl\lIo 5, un .. 
lem:I de símbolos (no necesari:llnen(e rOfl1'QI) abal"Ol UIIlro los símbolos como sus ¡nter
prel:ldoncs, y un lenguaje es un $i$tema de simbolos de un cterto tipo. Un sistema fotmal 
$e inscribe en un lenguaje y posee primitivas ruw de derivación dedanldas. 

33. Sobre la in!etacd6n en~ los juicios esp:dficos Y el comporwnienlo gener.d, yt:a. 

$e mi Faet, Ffetlo" Qlld FOreatst, 2' ed., Indianápolis Y Nueva Yorlc,1lIe 8obbs-MerrUJ Co. 
Inc., 1965, p~gs. 6}64 (en adelante diada como Fl-F). Se puede decir que la conttd6n de 
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Por más tentador que resulte llamar lenguaje a un sistema de 
figuración, hay que contenerse. En este punto es necesario exa
minar atentamente qué es lo que diferencia los sistemas represen
tativos de los sistemas lingüísticos. cabña suponer que es posible 
utilizar eJ criterio del realismo aqui también: que los simbolos van 
desde las figuraciones más realistas, a través de figuraciones cada 
vez menos realistas, hasta llegar a la descripción. Pero en realidad 
no es así, puesto que mientras el realismo se mide por el hábito, 
las descripciones no se convierten en figuraciones a fuerza de há
bito, de ahí que los nombres más comunes del inglés no se hayan 
convertido en imágenes. 

Por otra parte, decir que la figuración se hace pintando cua
dros, mientras que la descripción se hace describiendo discursiva
mente, no s610 deja sin contestar gran parte de la pregunta, sino 
que elude e l hecho de que la denotación por medio de un cuadro 
no siempre constituye una figuración. Por ejemplo, si un oficial mi
litar en mando utiliza los cuadros de un museo requisado para re
presentar los emplazamientos enemigos, esto no hará que los cua
dros pasen a representar dichos e mplazamientos. Para poder 
representar un madro debe fundonar como un sÚTIbolo pictórico, 
es decir, debe funcionar en un sistema tal que lo que sea denota
do dependa tan sólo de las propiedades pic.tóricas del simbolo. Las 
propiedades pic.tóricas pueden delimitarse, a grandes rasgos, por 
una especificación recursiva .J.I Una caraterización pictórica e le
mental dice qué color tiene un cuadro en un punto detenninado 
de su frente. Otras caracterizaciones pictóricas combinan varias ca-

pro)tttar un predk2do depencklt de las sim~in.odes que exbl2n entre los ob;e«:>s en c:ues
tiOn , pero podemos decir con igual rn6n que las simílirucb entre los objeIo!I pueden de· 
pender de qu! predicados se proyeaan mbre eUos (~noIa 31 Y FFF, pigs. 82, 96-99, 
119-120). AcclOl de b n:bci6n entn: la «oI'ia del !enguate- de 101 cuadro!; dc:scrila wte
riorrne1lIe y la I2n comentada -IeortI pictórica. del lenguaje, ~ .Tlte way !he WorId 1,., 
d,~do en la nou 4. págs. 55-56. 

31. La es.pecif1Cld6n que ofn::oco a continu~ci6n tiene numeros:l$ deflCio!nctl$, entl"e 
c ll:tS la de no tener en cuenta la nalur::Ileza a menudo IridimensioNI de las supeñlCies de 
los cuadros. Pero aunque una dlsdnciOn lO5Ca en~ las propled:ldes plctOricas Y las de otro 
tipo nos sea útil en este contextO y en algunos 0lr0S, nada de vl!:lllmponancia depende de 
su ronnulaci6n precisa. 
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racterizadones elementales mediante conjunción, altemancia, cuan
tificación, etc. De este modo, una caracterización pictórica puede 
decir los colores que tiene el cuadro en diferentes puntos o de-. 
clarar que el color en un cierto punto se encuentra dentro de una 
detenninada gama, o aHrmar que los colores en dos lugares son 
complementarios, etc. En resumen: una caracterización pictórica 
nos dict: más O menos completamente y más o menos específica
mente qué colores se encuentran en qué lugares del cuadro. Y las 
propiedades que se le atribuyen correccamente a un cuadro por 
una caracterización pictórica son sus propiedades pictóricas. 

Todo esto, sin embargo, es demasiado específico. Aunque la 
fórmula puede ampliarse un poco sin dificultad, se resiste a la ge
neralización. Las esculturas, en las que la denotación depende de 
propiedades esculturales como la forma, representan; pero las pa
labras, en las que la denotación depende de propiedades verbales 
como la manera de deletrearlas, no representan nada. Todavía no 
hemos abordado la diferencia crucial entre propiedades pictóricas 
y verbales, entre símbolos o sistemas no-lingüísticos y lingüísticos, 
que pennite establecer la diferencia entre la representación en ge
neral y la descripción. 

Lo que hemos hecho hasta ahora es subsumir la representa~ 
ción, junto con la descripción, en la denotación. Esto nos ha per
mitido alejar la representación de esas ideas auoHadas que la e n
tienden como un proceso flSico idiosincrásico -pareddo al reflejo 
de un espejo- y reconocerla como una relación simbólica relati
va y variable. De esta manera, la representación se diferencia de 
los modos no-denotativos de referencia, a lgunos de los cuales se
rAn tratados en el siguiente capítulo. Pero la dificil pregunta de c6-
mo distinguir entre los sistemas representacionales y los lenguajes 
no la retomaremos hasta más adelante. 
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CAPITuw 2 

EL SONIDO DE LOS CUADROS 

~ JJdotrf'".stiTttu!lr¡erlSwfr.jlldulrnifmil'Url't!CtW; Ilffl!WI'l i,I¿¡(,r,.dulrnlS·m/ll'U.) 
curoas, de lo rigido a lo suelto, del sometim(ellto a lo compacto. 

1. UNA DIFERENCIA DE CAMPO 

En el habla cotidiana ut.il.izamos la palabra .expresar- con tan 
poco cuidado como la palabra ·representar·. Podemos decir que 
una frase expresa lo que afLrma, describe o sugiere. Asimismo, po
demos decir que un cuadro expresa un sentimiento, un hecho, una 
idea o una personalidad. Quizá sea posible empezar a poner un 
poco de orden en este caos si conseguimos aislar una relación ca
racterística y peculiar de la expresión que la distinga de la repre
sentación y de otros tipos de referencia en las anes. El primer pa
so sería resolver una ambigüedad generalizada: que una persona 
exprese tristeza puede significar que expresa e l sentimiento de tris
teza o que expresa el hecho de que tiene ese sentimiento. Esto 
complica la cuestión, ya que, obviamente, una persona puede ex
presar una tristeza que ni tiene ni dice que tiene, o puede tener o 
decir que tiene un sentimiento que no expresa. De manera que 
creo que conviene empezar por restringir -expresar- a los casos en 
los que se hace referencia a un sentimiento o a cualquier otra pro
piedadl en lugar de a la existencia de tal sentimiemo, Lo que im
püca este mostrar o afumar que una propiedad está presente en una 

• NOl3 en uno de Los dibujos de: Poim tlud lJlltllO P/tllle, uaducido por H. De:us!y

!le Y H. Reooy, Nueva York, SoIomon R. Guggenheim Foundation, 1947, págs. 188-189 (ed. 
ca5I..: 1'''"/0 y /¡"'.'tI sobre e/plallo. Barcelona, P~ic\6$, 1998). 

l. El fl:Jgrame plalOllÍ$mO que parezco exhibir aqul se~ conegido en brew:. 
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ocasión dada se puede interpretar de otra manera. Por tanto, una 
diferencia característica provisional entre representación y expre
sión es que la representación lo es de objetos o acontecimientos, 
mientraS que la expresión lo es de sentimientos u otras propieda
des. Pero entonces ¿significa esto que sólo se diferencian por el re
ferente? Los hermanos y las hermanas coinciden en el parentesco, 
y la diferencia entre ser un hermano y ser una hermana sólo de
pende de si el g~nero de cada uno de eUos es masculino o feme
nino. Del mismo modo, se podria decir que lo representado y lo 
expresado denotan igualmente, y que la diferencia depende sólo 
de si lo denotado es un particular o una propiedad. ,'0 tal vez exis
te una diferencia mis radical entre estas dos relaciones? 

A simple vista, la expresión podria parecer menos literal que 
la representación. Casi siempre el sentimiento, la emoción o la pro
piedad expresadas no tienen nada que ver con el medio de ex
presión: un cuadro puede expresar calor, una composición musi
cal puede expresar color O' fragilidad. No cabe duda de que 
cualquier tipo de copia queda descartada aquí. La expresión fun
dooa.más..npc jnriroaciflo.Cl\le.npdmitaci6o..Pero.hemOSYi.ctn.!l4e -

la representación tampoco es imitación, es decir, que no se requiere 
ningún grado de semejanza entre el más literal de los cuadros y lo 

que representa. 
Quizás, enlonces, la diferencia deba buscarse en la dirección 

contraria: tal vez la expresión sea más directa e inmediata que la 
representación. Esto encajarla con la idea de que la expresión man
tiene una relación causal con aquello que expresa. Por ejemplo, la 
expresión de un rostro puede ser efecto del miedo, la rabia o el 
dolor que sufre una persona, de manera que las configuraciones 
faciales estañan provocadas por estas emociones y serían una ma
nifestación suya; o, como defiende James Lange, la emoción pue
de surgir de la percepción de una expresión corporal. Sin embar
go, ninguna de estas dos versiones parece demasiado consistente. 
Una expresión de agrado puede deberse sólo a la buena educa
ción y mantenerse con incomodidad; el miedo puede provocar una 
expresión de aprobación abyecta que, más que inspirar confianza, 
la debilita. Las expresiones faciales de un actor no tienen por qué 

" 

deberse a que sienta las correspondientes emociones, ni, por otra 
pane, tienen por qué provocarlas. Tampoco cabe suponer que un 
pintor o un compositor deban sentir las emociones que expresan 
en su obra. Y, por descontado, las obras de arte no sienten lo que 
expresan, ni siquiera cuando lo que expresan es un sentimiento. 

Algunos de estos casos sugieren que, en realidad, lo expre
sado es relativo al sentimiento o la emoción provocada en el ob
servador. Así, un cuadro expresa tristeza al hacer que el visitante 
'oe la exp6s¡i:ion se entrfslezca un poco, o una' tragecua expresa 
dolor al hacer que el espectador rompa a llorar ya sea con 11gri
mas reales o virtuales. Poco importa si el actor est1 triste; lo que 
importa es que expresa tristeza en la medida en que lo que hace 
es provocar Ilisteza. Sin embargo, aunque esta visión parezca más 
creíble que la primera que conside(aIllos, no es mucho más de
fendible. De entrada, la emoción provocada es raramente la ex
presada. Una cara que expresa sufrimiento provoca compasión en 
lugar- de dolor; un cuerpo que expresa ooio y rabia tiende a pro
vocar aversi6n o miedo. Adem1s, lo expresado puede no ser un 
sentimiento o una emodón. Un cuadro en blanco y negro que ex
prese color no hace que me sienta colorido; un retrato que ex
prese coraje y astucia difícilmente prov~ estas cualidades en 
el espectador. Estas nociones confusas sobre la expresión se mez
clan con la convicción generalizada de que una de las funciones 
primordiales del arte es exacerbar las emociones. Permitaseme in
cluir aquí una protesta parentética contra esta idea y contra las 
ideas estéticas ----como la de la catarsis emocional- que depen
den de ella. Pero volveré: sobre este punto más adelante (capítu
lo 6, apartados 3, 4). 

A pesar de que tanto la expresión como la representación tie
nen que ver más con la casualidad que con la imilación, ¿es posi
ble seguir afirmando que la expresión es una relación más absolu
ta e invariable? Hemos visto que la representación es relativa, es 
decir, que cualquier cuadro puede representar a cualquier objeto. 
No obstante, sigue siendo cieno que es improbable que una cara 
sonriente pueda expresar dolor, una figura encorvada, júbilo, un 
cuadro de color azul pizarra, calor, o un pasaje staccato y presto, 
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mismo modo que es gris? Una diferencia notable es que, como es
uiaamente hablando sólo los seres con senti..nUemos pueden estar 
uistes, un cuadro sólo está figuradamente triste. En lo que se re
fiere a un cuadro puede decirse que literalmente posee un color 
gris, que realmente pertenece a la clase de cosas grises, pero sólo 
puede decirse que posee tristeza o pertenece a la clase de cosas 
que se sienten tristes metafóricamente. 

Por tanto, de forma tentativa y parcia1, digamos que la expre
sión se caracteriza porque implica una posesión figurativa . Esto 
puede explicar nuestro sentimiento de que la expresión, de algún 
modo, es más directa Y menos Uteral que la representación. La po
..sesión parecerla ser más intima que la denotación, mientras que lo 
figurativo es en efecto menos literal que lo literal. Sin embargo, de
cir que la expresión implica una posesión figurativa parece asimi
larla y contrastarla simultáneamente con la posesión. -Figurativo
parece querer decir .no real-. ¿En qué sentido puede la expresión 
implicar posesión pero no posesión real? En este punto tendremos 
que analizar la naruraleza de lo figurativo, o por lo menos de lo 
metafórico, ya que aunque 10 que es metafóricamente cierto no es 
literalmente cieno, tampoco es meramente falso. Pero entonces 
¿qué distingue a la verdad metafórica, por un lado, de la verdad li
teral y, por el otro, de la falsedad? 

Antes de llegar a esa pregunta, convendña examinar la pose
sión con mayor detenimiento. Un objeto es gris, o es un ejemplo 
de gris o posee la calidad de gris, si y sólo si .gris- es aplicable al 
objeto.4 De este modo, aunque un cuadro denota lo que representa 
y un predicado denota lo que describe, las propiedades que po
sea el cuadro o el predicado dependerán de qué predicados los 
denotan. No se puede decir que un cuadro denota esas propieda
des o predicados, excepto invirtiendo los ténninos, del mismo mo
do que cuando se dice que un periódico de provincias ha -adqui
rido nuevos propietariQSo. El cuadro no denota el color gris, sino 
que es denotado porel predicado .griso. 

4. En esta fótmub se mantiene la euensiolWJdad; et valor de verdad roo se ve afee. 
1a00 cuando se su.sliruye .gris- pot cualquier predlcado coex\ensivo. 
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nf'"C>"Llllrrv;~l").C1epleselna\ . .''iolje..:.l:oeilloiJ'''o¿oem.A.ai..ltoll;·y, 
en cambio, la expresión es, de algún modo, cuestión de posesión, 
se poeMa decir que la diferencia entre las dos radica más en su 
dirección que en su campo (o incluso que radica en su dirección 
y no en su campo). Sea cierto o no que lo que se representa es 
concreto y lo que se expresa es abstracto, lo que se expresa sub
sume al cuadro como ejemplo, del mismo modo que el cuadro 
subsume lo que representa. 

Evidentemente, la expresión no es mera posesión. Al margen 
de que la posesión que participa de la expresión es metafórica, ni 
la posesión literal ni la metafórica constiruyen en absoluto una 
simbolización. Denotar es referir, pero ser denotado no implica 
necesariamente referir nada. Sin embargo, la expresión, como la 
representación, es un modo de s~bolizadón; un cuadro debe re
presentar, simbolizar, referir lo que expresa. Como hemos visto, la 
simbolización o la referencia circulan en dirección opuesta a la de
n(){3.ción, es decir, en lugar de descender hacia lo denotado se ele
van hada ello. Se puede decir que un objeto den(){3.do literal o me
tafó(icameOle por un predicado, y al que se aplica ese predicado o 
que tiene la propiedad correspondieme a ese predicado, ejemplifi
ca ese predicado o propiedad. No todas las ejemplificaciones son 
expresiones, pero todas las expresiones son ejemplificaciones. 

3. EJEMPLIFICACIÓN 

A pesar de la escasa atención que se le presta, la ejemplifica
ción es un modo importante y ampliamente usado de simboliza
ción, tanto dentro como fuera de las artes, aunque aquí nos haya
mos topado con ella casi por casualidad en el curso de nuestras 
pesquisas sobre la expresión. 

Pensemos en el muestrario de un sastre, con pequeños reta
les de tela. Éstos funcionan como muestras, como símbolos que 
ejemplifican ciertas propiedades. Pero un retal no ejemplifica to
das sus propiedades; es una muestra de color, tejido, textura y es
tampado, pero no de tamaño, forma, peso y valor absolutos. Ni 
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siquíera ejemplifica todas las propiedades ---como la cualidad de 
haber sido acabado un manes- que comparte con un rollo o re
tal de tela. La ejemplificación es posesión má.s referencia.s Tener 
sin simbolizar es simplemente poseer, mientras que simbolizar sin 
tener es referir algo de una manera que no es la ejemplificaciÓn. 
El retal ejemplifica sólo aquellas propiedades que tiene y a las que 
refiere. Pooemos decir que ejemplifica el rollo de tela en el senti
do elíptico de que ejemplifica la cualidad d~ penenecer a ese ro-
110 de tejido.' Pero no todas las piezas de tela funcionan corno 
muestra, mientras que otras cosas, como un trozo de madera pin
tado, pueden servir para ejemplificar el color u otras propiedades 
del tejido. 

La posesiÓn es intrínseca, pero no puede decirse lo mismo de 
la referencia. Las propiedades de un simbolo que son ejemplifica
das dependerán de qué sistema particular de simbolización se es
té utilizando. la muestra del sastre no funciona normalmente co
mo muestra de una muestra de sastre porque, si bien suele 
ejemplificar ciertaS propiedades de un tejido, no ejemplifica la pro
piedad de ejemplificar dichas propiedades. Sin embaJgo, si alguien 
preguntara qué es una muestra de sastre y yo se la mostrara, di
cho retal ejemplificaña en efecto la propiedad de ser una muestra 
de sastre. 1.0 asombroso y divertido de la frase de Ring lardner en 
la que dice que una de sus historias es -un ejemplo de lo que se 
puede hacer con un boligrafo gastadt>,7 es que la historia, aunque 
pueda tener la propiedad de ser un manuscrito escrito con un Ix>
lígrafo gastado, no ejemplifica esa propiedad en ese contexto, ni 
en ningún contexto normal . 

5. La O5Iensi6n, .t igual q....: la ejemplif".ad6n, Uene que va con las muearv; pero 
mlenllU que la ($et1Si6n es el aao de sel\2lar la muesln, la ejempIific2d6n es la rebdón 
en~ la muestr.l y .qucllo a lo <[\1<: refiere. 

6. /I.$lmls.mo, óectr que un coche en el vest.íbulo del conccslonario ,*mplif~ un 
RQlIs-Royce es decir elrplicamenle q....: el coche ejemplifICa la propied::ld de 5Ct un Rolls
Royoe. Pero esIa c~psIs puede: ser peligrosa en el discu.so tro\ico, donde decir que ;r; ejem

pliflCl a S, significa que ;r; refiere a S y es dcnotIda por S. Sobto:: C$IO profund~ a con
tinuui6n. 

7. En How 10 \Vrl/~ $b0l"l Storla (wllb SampleV, Nuew York, Charles Saibnel'. Sons, 
1924, p4g. 247. 
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Aunque hasta ahora he hablado indistintamente de cómo son 
ejemplificadas las propiedades y los predicados, ha llegado el mo
mento de corregir este equívoco. Solemos hablar de lo que se 
e;emplifica como la rojez, o la propiedad de ser rojo, en lugar de 
como el predicado -(es) roj<>, pero estO provoca frecuentes pro
blemas al hablar de propiedades. El Sócrates que habla de maso
tia en Atenas es un animal racional, un bípedo sin plumas y un 
mamífero que ñe, pero que ejemplifique la primera propiedad no 
significa que ejemplifique las otras dos. Esto sucede, tal vez, por
que aunque las tres propiedades son coextensivas, no son idénti
cas. Pero en el caso de una figura que ejemplifica la uiangularidad 
sucede que, aunque siempre sea trilateral, no siempre ejemplifica 
la trilateralidad. No obstante, si la trilateralidad no es idéntica a la 
uiangularidad, ¿qué puede serlo? Y ~i las dos propiedades son idén
ticas, entonces las propiedades idénticas pueden diferenciarse en 
lo que las ejemplifica. Parece que es precisa una propiedad dife
rente para cada predicado. 

Tomemos pues la ejemplificación de predicados y otras eti
quetas como la ejemplificaciÓn elemental. Al hablar de este modo 
de un bloque de madera pintado como un ejemplo de .rop en lu
gar de como un ejemplo de rojez, debemos recordar que lo que 
ejemplifica aquí es algo denotado por un predicado y no una ins
cripción de ese predicado. Lo que un simbolo ejemplifica debe 
ser aplicable al mismo. Un hombre, pero no una inscripción de un 
hombre, puede ejemplificar (cada inscripciÓn de) .hombre.; una 
inscripciÓn, pero no un hombre, puede ejemplificar (cada insoip
ción de) ·hombre.. Sin embargo, insistir en que ~jemplifica rojez. 
debe entenderse siempre como un equivaleme inexac:to de ~jem
plifica ~ro¡O·. implicaña ser demasiado estricto. Para Platón, Sócra
tes dificilmente ejemplificaba .racional., sino el predicado griego 
correspondiente; para un francés , un trozo de madera pintado 
ejemplifica ·rouge· y no ·red·. Incluso en inglés, podemos tener 
nueslraS dudas en el momento de declarar que una muestra se re
flere a uno y no a otro de entre varios predicados alternativos. Es 
precisa una interpretaciÓn mo\s flexible de -ejemplifica rojez-, en 
términos de ejemplificación de predicados. 
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Supongamos que emendemos ~;emplifica ro;ez.. como una 013· 

nera e líptica de decir ~¡emplifica alguna etiqueta coextensiva con 
"rojo· •. Decir que Sócrates ejemplifica la racionalidad equivale en· 
ronces a decir que Sócrates ejemplifica una etiqueta coextensiva 
con .racional·. Y, en efecto, esto proporciona suficiente flexibilidad, 
tal vez demasiada. Porque, de acuerdo con esto, si Sócrates ejem
plifica la racionalidad y ·racional· es coextensivo con ·risible., en
tonces Sócrates también representarla ·risibilidad·. Pero ciertamen
te Sócrates no ejemplifica -risible.. Entonces ¿estamos obligados a 
e legir entre una interpretación tan amplia que incluya la risibilidad 
y otra tan limitada que exduya el equivalente griego de ·racional>? 

La respuesta es que estas líneas se pueden trazar con cualquier 
grado de flexibilidad o rigidez. Aunque -ejemplifica racionalidad., 
en sí mismo, sólo dice -ejemplifica alguna etiqueta coexcensiva con 
·racional~., por lo general el contexto nos indica mucho más so
bre cuál es la etiqueta en cuestión. Cuando un trozo de madera 
ejemplifica rojez para un francés, o Sócrates ejemplifica racionali
dad para Platón, los predicadOtS ciertamente no son ingleses. Cuan
do entre individuos de habla inglesa se habla de pintar una casa, 
una muestra de rojez ejemplifica ·red· o quizás algunOtS o todos los 
predicados que se utilizan de forma intercambiable con oJ'Ojoo en 
este tipo de conversaciones. Al decir que Sócrates ejemplifica pa
ra mi la racionalidad, es evidente que no estoy diciendo que ejem
plifica una palabra griega que no conozco. Pero ¿estoy diciendo 
que ejemplifica .risible-? Puedo satisfacer la demanda de ser más 
especifico sobre la etiqueta o las e tiquetas ejemplificadas, o pue
do quedarme con lo que en realidad constituye una declaración 
indeftnida: que Sócrates ejemplifica una etiqueta coextensiva con 
.racional·. Pero si elijo la segunda opción, no tengo derecho a que
jarme de la indeftnición de mi respuesta. En síntesis: podemos es
pecificar o generalizar tamo como queramos sobre lo que ejem
plificamos, pero no podemos lograr la máxima especifiddad y la 
máxima generalidad al mismo tiempo. 

Anterionnente dije que lo que se ejemplifica es abstracto. Aho
ra he interpretado la ejemplificación como algo que se encuentra 
entre la muestra y la etiqueta, por ejemplo, entre la muestra y ca· 
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da una de las inscripciones concretas de un predicado. Esta eti
queta (es decir, sus inscripciones) puede ser -abstracta· al tener múl
tiples denotaciones, pero una etiqueta singular puede ser ejempli
fkada también por 10 que denma. Una etiqueta, ya posea una 
denotación plural, singular o nula, puede ser denotada a su vez. 
De este modo, la <liferencia de campo- de la que hablábamos an
tes se reduce a lo siguiente: aunque cualquier cosa puede ser de
nOlada, sólo las etiquetas pueden ser ejemplificadas.' 

4. MUESTRAS Y ETIQUETAS 

Tratar todas las ejemplificaciones como ejemplificaciones de 
etiquetas plantea la pregunta de si la ejemplificación depende por 
completo del lenguaje. La ejemplificación ¿sólo aparece a medida 
que se desarrolla e l lenguaje? ¿Sólo están ejemplificadas las pala
bras? ¿No existen muestras de nada que no tenga nombre? La res· 
puesta general es que no todas las etiquetas son predicadOtSj los 
predicados son etiquetas de 10tS sistemas lingüí.sticos. Los simbo-
10tS de otros sistemas -gesruales, pictóricos, diagramáticos, etc.
pueden ejemplificarse y funcionar en gran medida como el pre
dicado de un lenguaje. Estos sistemas no-Iingüísticos, algunos de 
eUOtS desarrollados antes de la aparición o la adquisición del len
guaje, son utilizados con mucha frecuencia. La ejemplíficación de 
una propiedad sin nombre suele consistir en la ejempüficación 
de un símbolo no verbal para el que no poseemos una palabra o 
descripción. Sin embargo, la orientación que diferencia la ejem
plificación de la denotadón sí que parece derivar de la organiza
ción de1lenguaje, incluso cuando se trata de símbolOtS no verba
les. En el lenguaje ordinario, la referencia de .hombre- a Churchill 

8. Si (romo en $A, )' parte) entlIbeles ~ como 105 ellO/las IOn r«OnOdcbs. 
&ros -IIUnque no sean etiquetaS- pueden ser qemplli'.cados por 1\11 ejempIo5, que IOn 

toWldades ~ que c:ootienen esto& el/alias. Pero b o:jcmpliflClci6n de ouu propie· 
Ibeles todaviate!\drtl que explicalK en Itnnioos de la e¡emplifooci6n de pro:dbdo5 (:()o 

roo hemos hecho anteriormente. Para ITI2ntener la claridad en l. exposidón del presente 
a¡gumenlo, 5er:l m<:jor U':IW todas tu eJempUflCaciones de <:SCl liltiJrullTl2nera. 
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y de .palabra. a .ho mbre- consticuye inequívocamente una deno
tación; sin embargo, así como Churchill simboliza ·hombre· y 
·hombre· simboliza -palabra·, la referencia es inequívocamente 
ejemplificación. Con los cuadros, aunque sean no-verbales, la 
orientación de las re laciones referenciales viene dada por las co
rrelaciones que se establecen · con el lenguaje. Un cuadro que re
presenta a Churchill, como un predicado que se le aplique a Chur
chill, lo denota. A menudo, cuando un cuadro hace referencia a 
uno de sus colores, esto constituye una ejemplificación de un pre
dicado del lenguaje ordinario. Estos paralelismos y pumos de con
tacto con el lengua;e son sufic ientes para establecer la dirección. 

Cuando no existen estos vinculos con e1lenguaje y los símbo
los y los referentes no son verbales, la diferencia de dirección entre 
la denotación y la ejemplificación se puede deducir en ocasiones a 
partir de características formales . Si nos encontramos con un dia
grama de referencia en e l que todas las flechas apuntan en un solo 
sentido, hay una ausencia de ejemplificación, ya que sabemos que 
la ejemplificación implica 10 inverso a la denotación. Cuando en
contramOS flechas que apuntan en dos sentidos, estamos en condi
ciones de averiguar en cuál de ellos circula la denotación. Por ejem
plo, si los elementos Oos nodos del diagrama) han sido distinguidos 
previamente por el uso en dos categorias A y B Y cada flecha de un 
solo sentido apunta desde una A hasta una B, entonces la referen
cia de la A a la B es siempre de den<Xaci6n y la referencia de la B 
a la A, de ejemplifica.ción. Podemos refinar y elaborar esta idea ge
neral pana hacer que funcione en a1gunos casos más complicados, 
pero en otros la diferencia entre denotación y ejemplificación pue
de perder su significado. Esta idea sólo es pertinente cuando exis
ten dos direa:iones opuestas dominantes. 

El etiquetado parece contar con una libertad con la que no Oleo
ta el muestreo. Puedo hacer que cualquier cosa denote a las cosas 
rojas, pero no puedo permitir que ninguna cosa que no sea roja sea 
una muestra de lo rojo. ¿Se puede decir entonces que la ejemplifi
cación es intrinseca, esto es, menos arbitraria que la denotación' La 
diferencia se reduce a lo siguiente: para que una palabra denote, por 
ejemplo, las cosas ·rojas, sólo se necesita que la dejemos referirlas; 

red green green red yell ow 

yellow red blue yel l ow red 

blue yellow yel l ow blue red yellow 

red green gr een r ed .gr een green 

green blue yellpw yel l ow yellow 

yellow red yellow blue green 

blue green r ed red 9 reen 

red yell ow yellow bl ueyellow blue 

yell ow red green green ye l low 

green red yellow blue yel'ow blue 

blue blue red yell ow 

green yellow blue yellow blue 





cluso dos inscripciones en rojo de .rojo-. El objetivo es preservar 
taina como sea poSible lo que ejemplifica el original, ~demás de 
lo que dice. Traducir un texto en staccato como uno en legato pue
de ser más perjudicial que' unas cuantas discrepancias en la denq
tación (véase el apartado 9 del presente capírulo). 

Estamos ·acostumbrados a tomar las inscripciones por etique
tas más que por· muestras de color, y los trozos de pinrura por 
muestras de color en lugar de por etiquetas. Pero~'tomo acabamos 
de ver, las inscripdones también pueden fundonar como mues
tras de color, como lo hacen cuando observamos la lámina que 
aparece en este capírulo, con varias.instancias de ·rojo-, .amarillo-, 
-azu.\. y .verde- de diferentes colores, entremezcladas.lo Unas fichas 
de color también pueden utilizarse como etiquetas. Cada una de 
estas fichas podd. denotar todaS las cosas que sean ·de su color y, 
por tanto, ejemplificará y será simultáneamente la etiqueta ejem
plificada¡1I o cada una de ellas podrá denotar sólo algunas pero no 
todas· las. cosas que sean de su color, por ejemplo, botOnes dentro 
de una caja; o cada una de ellas ·podd denotar cosas, como cla
vos de un dello tamaño, con in9ependenda de su rolor.12 

10. La· ;nlerferenda que: iaúl¡a dei IÜ~ doble de csros sln!l:dos ha sido 

investlg¡ld:l ex~!almeme por varios psicólogos.; Vb$: J. R. Suoop, .$ludies á lnIer
fe.-eoce In ·SeriaI ~ ReactioN-,jo"nUlIq{&p6rlmtmlal~ vol. lB, 1935, P'¡p: 
643-661 y A. R. jensen Y W. D. Rohwer, Jr., ·TIle Stroop ~Word Tes!: A JtevielV>, Acta 
~Icil, vol. 25, 1966, ~. 36-93. Le :lgrage2CO a Pal.ll KoJers ql.le Uamara mi alen-
ción sobre este malerial. . . . . . . . 

11. Del mismo tDOdo, en·1I. ooomalopeya un &Oitido puede utiIiurse pan. ·denoUr 
tonidos que paseen las propiedades ~ ejemplifica. La vari:lbilidad de 11. eJemplmc:adOn 
le evidencia aquí de fonna dm:1tit:b a u:av& de a1gllnas C\Jrio5Idade:s IlngOlslicu: pa¡ue 
que Jos perros' f~ bdrul-snaf-tpW~ que los pI05 ~ ronronean «hnurr-$Ch
nl.ltf· y 101 I"T:Inceses :ron-tonoo; que. en Alemania las clñlpianas hacen <bim ~ Y que en 
Fnonda ellip Iip de un grifo que pea es un pIou! pIoot 

12. La awo-qemplilicad6n de una etiqueu. no implica nlngfin parecido mn otros de-
1"IOIado5, acepo el de companlr ese: pn:<Iieado. .Qbjew ma!erlal, se denoa • SI mlsmo, pe
/O no se pl~ nada al C:l$tiIIo de WIndsor. El parecido de un pndiac:Io con lo que de
nou wnpoco implica al.llo--ejempllflcadOn, y:a que, oomo es evidente, podemos utillzar un 
elemenlo pan. denoUr aquellos otros elemenlOiS ql.le le le parecen en aIgQ.n grado. Es CIJ

rnto que al juzgar la similirud entre dos.OOA.!I, lendemos a d:.trle mis importancia al pre. 
dicado que ejempliflcan ql.le al que slmplemet\le las denot:iI, ya que a un predlcado ejem
plifICado se le h2ce rer~oc:ia y, por tamo, adquiere prominencia. 
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Un gesto también puede denotar, ejemplificar, o bien hacer las 
dos cosas a la vez. Gestos como mover la cabeza para asentir o di
sentir, saludar, hacer reverendas o señalar con el dedo sirven co
mo etiquetas. Por ejemplo, el gesto de decir no moviendo la ca
beza se aplica a las cosas que nos desagradan, pero no suele 
encontrarse entre eUas. los gestoS de un director de orquesta de
notan los sonidos que han de produciIse, pero no son ellos mis
mas sonidos. Puede que efectivamente posean, o incluso ejempli
fiquen, algunas propiedades de la música, por ejemplo su velocidad 
o cadencia, pero los gestos no se denotan a eUos mismos. Lo mis
roo ocurre con cienas actividades_que realizamos en respuesta a la 
música, como martillar con los dedos o el pie, mover la cabeza y 
ooos movimientos menores. El hecho de que sean producidos por 
la música, mientras que los gestos del director producen la músi
ca, no influye en su- estalUS como etiquetas; las etiquetas pueden 
utilizarse para registrar o para prescribir: .fresa., .frambuesa., ·li
món. y .!iJna. pueden indicamos lo que está dentro o lo que hay 
que poner dentro de varios recipientes. 

·¿Por qué estas actividades insignificantes se vuelven tan im
portantes cuando tienen que ver con la música? Su importancia es 
relativa sólo a su condición de etiquetas que se aplican en el aná
lisis, la organización y el registro de lo que oúnos. En contra de lo 
que sostienen las teorías empAticas, l' no es necesario que estas eti
quetas compartan ninguna propiedad con la música. Los psic6l.o
gos y los lingüistas han destacado la intervención ubicua de la ac
ci6n en la percepción en general, el uso temprano y genera1izado 
de símbolos gesruales, sensoriomotores o enactivos, yel papel de 
estos súnbolos en el desarrollo cognitivo. l. Según Jaques Dalcro-

13. Vb.se, por ejemplo, 1beodoc Upps, Raunuleslbelfll und c.omllfriscb-CP/.R:be 
Tduscbungen. Lejp:zig.}. A. Banh, 1897, !rad H. S. wgfdd en 'lb. A~ Aniruth, Nue
va York, Harcoult, BIKe Il Co., lnc., 1920, plfPo. 6-7. ·La ooIul"l"llU. pare<lIe poepanIrse y ele
vane, e$ decU-, acruar c:omo hago yo o,¡ando me incorporo y me Iev:InIO, o permanezoo de 
este modo tenso Y ereao, en contrUe con la inercia narur:ll de mi C\Jerpo. Me es Imposi· 
ble lOmar rondencia de la col\ll"!Wl sin que esm actividad plfe:tC:l aistIr din:ctameme en 
la colU/IlIUl de la ql.le 30y CO<Udente .• 

14. Vbse, por e¡emplo, Sunan L Whlle y Richard Held, ·PI:l.IoIidt)' of SensorlrnolOr 
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2e, el uso de estas actividades para entender la música es un fac· 
tor fundamental en la educación musical IS 

A diferencia de lo que hace el director de orquesta, e! profe
sor de gimnasia proporciona muestras. Sus demostraciones e;em· 
plifican las propiedades requeridas por las acciones que sus alum· 
nos deben llevar a cabo, mientras que sus instrucciones orales, en 
lugar de mosltar lo que debe hacerse, prescriben. la respuesta 
apropiada a una flexión de rodillas es una flexión de rodillas; la 
respuesta apropiada a su grito de ·más abajo- (aunque lo diga en 
voz alta) no es gritar: ·Más abajo-, sino doblar más las rodillas. Sin 
embargo, dado que las demostraciones forman pane de la ins
lrucción, van acompañadas de inslIUcciones verbales que pueden 
sustituirlas y no tienen una denotación establecida. Como cualquier 
otra muestra que no esté ya comprometida con otra denotación, 
este tipo de muest.ras también puede denotar lo que denota e l pre~ 

dicado que ejemplifican y ser, por tanto, etiquetas que se ejempli~ 
fican a sí mismas. 

Por otro lado, la actividad de un mimo no se encuentra por 10 
general entre las actividades que denota. El mimo no sube escaleras 
o lava ventanas, sino que, mediante sus acros, retrata, representa o 
denota la acción de subir escaJeras o lavar ventanas. Su mímica pue-

~ in !be Human Il\hnt., en 1beO>weif&bavtor,J. f. Ro5enbIlth Y W. AIlins
mIth (comp) (20 rd), 805ton, A1Iyn and 83con, In<:., 1966, pig5. 6().1Q, y _ artkulos an
lerioIa:áodos ahI; by L BirdwhI:sldI,.Qxnmunication wilhout "brdso, preparado en 1964 
pan. poblk:ar$e en · l 'Avennm: HunaJnc., y los aniculos citados ahl;)ean Plaget, 7br en
/llm if Jnt~ In ClIUdrm. Nueva York, lniernlIDonal lJniY<:f$ity Pn:::s3, Inc., 1952., por 
ejo:mplo pip. 185 Y sip., Y pig. 38S; y}erome S. Brunet, Sludles in Ccs,lilfllrl GtoUItb, Nl& 
va YOIk,}ohn \VIJey &: Sons, Ine., 1966, p5g$. 12·21. No ¡:u:Oo aa:pu.r b trioolomia de las 
simbokls de Ilnme:r como c:nactivos, icónicos Y simbólicos, f2 que: b.s dos Cilllmas 0lc:g0-

rfas me parc:cetI nuJ defW<bs Y m:al motiv:td2S. Una cbsiflOld6n de los sirnboIc:Is como 
c:nattlvos. YIsualc:s, audltlvos, c:u:. puede ser 0.111 pan. c:ien:ls aplicodonc:s en la psk:oIogta 
dc:1 ~, pero pala nuestro presente: comc:tido c:sw dislinciooc:s alr.l.,;c:san lo que: pa. 
ta mi son difc:rend;u ud, imponaOlel ettUle modos de rd"c:rendlI. 

15. Dak:rozc: c:nllc:nde y aprovc:dla muy bien la utilidad de los roovimJentos mwa¡.. 
lares oomo de:menlOS de 5!Memas de !!mbolas que se: puc:dc:n c::osc:/Iar y que: J>fOYOC1lI b 
comprensl6n y retención de '" música. Vb5c: c:spc:dalmenle: '1be Eurythmla of Jaqu.DaI
croa, BosIon, SlruIll, Mayn¡ud &: Co., 1918, los aníOJlos de P. B. Ingham (ptgs. 43-53) y E. 
In~ (""ss. 5«10). 
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de ejemplificar las aaividades impUciras en el acto de subir una es
calera o en e! de lavar una ventana del mismo modo que un ruadro 
puede ejemplificar el color de la casa que representa; pero el rua~ 
dro no es la casa y la mímica 00 es la ascensión por la escalera. Por 
supuesto, el caminar de! mimo puede ejemplificar el caminar, ade
más de denotar paseos, del mismo modo que <Qrta. ejemplifica lo 
corto, además de denotar las palabras cortas; pero estos símbolos 
auto-denotativos y auto-ejemplificadores son minoritarios en la pan
tomima, igual que en e! inglés o en la pintura. la palabra -pájaro- o 
la imagen de un pájaro, al no ser en sí mismas pájaros, no ejempli
fican ninguna etiqueta que denOle todos los pájaros y sólo a los pá~ 
jaros; asimismo, la pantomima de una pelea, al no ser una pelea, no 
ejemplifica ninguna etiqueta que denOle codas las peleas y sólo las 
peleas. Las palabras, las imágenes y las pantomimas no suelen e;em~ 
plificar ninguna etiqueta que les sea coextensiva. 

Algunos elementos de la danza son sobre todo versiones de~ 
notativas de los gestos descriptivos de la vida cotidiana (por ejem~ 
plo, las inclinaciones o las llamadas) o de los riruales (por ejemplo, 
los signos de bendición o las posruras de manos hindúes).16 Pero 
OlTOS movimientos, especialmente en la danza moderna, más que 
denotar, ejemplifican. Sin embargo, no ejemplifican actividades es
tandarizadas o familiares, sino ritmos y formas dinámicas. Los pa~ 
trones y propiedades ejemplificados pueden reorganizar la expe
riencia asociando actividades que normalmente no asociamos, o 
distinguiendo otras que normalmente no se diferencian, enrique
ciendo así la alusión o mejorando la discriminación. Por supuesto, 
seria absurdo considerar estos movimientos como ilustraciones de 
descripciones verbales, ya que muy rara vez dariamos con las pa~ 
labras adecuadas. 11 En cambio la etiqueta que ejemplifica un mo-

16. El lICm de bc:ndidón del b:l.ilarfn , mmo "" rq,tias sobre el escenano y en la 
iglesia, denota lo que se: bendlce. Que aquel a quien se: dJrlse el po del b:l.ibrfn no se: 
encuentre: enuc: los bendecidos SOlo StgnlflOl que el bailann, eotrIO el ~lIsta, ~ 1uI· 
ciendo un uso fICticio de un $tmboIo dc:noIativo. ~I'Q, por 6UpuestO, Wl gesm puede, del 
mismo modo que la palabra -centauroo, lener CI~ccer denotallvo aunque 00 denole: nada. 
Sobre estO véanM: los do/; (i!tlmos pWafos de: 1:SIe: aparudo. 

17. véase VI, 2. 



vimiento puede ser el movimiento mismo: si dicho movimiento no 
posee una denotación precedente, adoptará las funciones de una 
etiqueta que denota ciertas acciones, incluida ella misma. Aquí, ~ 
mo sucede a menudo en las artes, el vocabulario evoluciona de 
arueroo con lo que se suele comunicar. 

Aunque la ejemplificación es una referencia que va desde lo 
denotado de vuelta a la etiqueta, esto no significa en absoluto que 
todos los casos de referencia sean un caso de denotación o ejem
plificación. Un elemento puede servir como símbqlo de otro ele
mento con el que guarde casi cualquier tipo de relación. A veces, 
la relación subyacente no es referencial, como ruando el símbolo 
está justo a la izquierda de lo que denota, o se parece a lo que de
nota, o es la causa o el efecto de (y, por tanto, es a veces llamado 
un signo de) lo que denota. En otros casos, la referencia se esta
blece a lo largo de una cadena de relaciones, algunas de las cua
les son referenciales. Por tanto, dadas dos cosas una podrá referir 
a la otra por medio de predicados ejemplificados; o dados dos pre
dicados uno podrá. referir al otro por medio de las cosas que de
nota. Algunos tipos habituales de simbolización se pueden distin
guir en función de estas relaciones o cadenas de relaciones 

subyacentes. Pero ninguna relación no referencial, como ninguna 
cadena de relaciones, ni siquiera aquellas (ya que la referencia no 
es transitiva) donde cada elemento refiere al siguiente, es suficiente 
por si misma para establecer la referencia a su 6ltimo elemento por 
parte del primero. Puede ocurrir que ambos elementos se refieran 
mutuamente, uno de ellos refiera al otro, o que ninguno de ellos 
refiera al 00'0. Además, por supuesto, un elemento puede simbo
lizar a otro de varias maneras. 

A lo largo de lOOa esta sección, he estado comparando la ejem
plificación con otras relaciones, en especial con la posesión (que 
no supone referencia en absoluto) y con la denotación (que cir
cula en el sentido opuesto). Pero sus diferencias no deben exage
rarse. Es fácil entender que un retal ejemplifica la textura pero no 
la fonna de una tela, o que un ruadro ejemplifica el verde vera
ruego, pero no su frescura, pero a menudo es nW; dificil estable
cer cuál de las propiedades de una cosa dada es la que ejemplifi-
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ca. También, como hemos visto, mienttas que en algunos casos la 
referencia no se puede identificar como denotación o ejemplifica
ción, en otros, en cambio, esta identificación es arbitraria, aun en 
otros el simbolo Y el predicado que ejemplifica pueden ser coex
tensivos. Además, la etiqueta y la muestra estarán mAs1íntimamente 
relacionadas cuando la etiquela no denote nada, ya que la des
cripción y la representación ficticias se reducen a una ejemplifica
ción de tipo especial. -centaur<> o un cuadro de un centauro ejem
plifican ser una descripción-centauro o un cuadro-centauro o, de 
forma más general, ser una etiqueta-centauro. Por supuesto, un 
aladro de un duende verde no ti~ne por qué ser verde, del mis
mo modo que no esperamos que sea efectivamente· un duende; 
puede que esté: en blanco y negro, pero es y ejemplifica ser un 
cuadro-duende-verde. Las descripciones-como y las representa
ciones-como, aunque afecten a las etiquetas, también son alestión 
de ejemplificación mAs que de denotación. 

Hablar de denotación ficticia plantea la pregunta. de si también 
existe el problema paralelo de la ejemplificación ficticia. Decir que 
una frase dada describe a Pickwick o que un · cuadro dado repre
senta a Pickwick, pero no a Don Quijote, es decir, como veiamos 
anteriormente,11 que es -e induso ejemplifica- ser una etiqueta
Pickwick, pero no una etiqueta-Dan-Quijote. Decir que Pickwick 
ejemplifica la payasada y Don Quijote no, es decir que ·Pick
wicko ejemplifica (es decir. es denotado por y refiere a) una eti
queta coextensiva con la oetiqueta-payaso-, y -Don Quijote-, no. Pe
ro los dos casos no son del todo paralelos. El primer caso es un 
caso típico de denotación ficticia , ya que aquello que supuesta
meme es referido es ficticio, mienttas que en el segundo caso lo 
que supuestamente refiere es ficticio. Aunque a menudo aplicamos 
etiquetas reales a cosas ficticias, diticilmente podñamos aplicar e ti
quetas fic.ticias, ya que cualquier etiqueta que se utilice existe. Una 
cosa puede ejemplificar una etiqueta-color que no se enOJentra en
tre las paiabras-oolor normales o incluso que no es siquiera verbal; 
pero decir que una cosa b ejemplifica su color carente por com-

18. V&.5e 1, S Y sus now. 
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pleto de nombre es decir que el color de b, que evidentemenre es 
nombrado por -el color de &, carece de nombre. Decir que k ejem
plifica aquel color que, de entre sus varios colores, carece de nom
bre, que ejemplifica -tiene el color carente de nombre ejemplifica
do por k-, es nombrar lo que describe como carente de nombre. 

Aunque un predicado ·ficticio- sea en realidad un predicado 
real con una extensión nula y, por tanto, no ejemplificado por na
da, puede ser,'a pesar de ello, ejemplificado de manera ficticia ; -ca
ballo alado- es ejemplificado por Pegaso en el sentido en el que 
.Pegaso- ejemplifica -etiqueta-caballo-alado-. Además, un predica
do vado, igual que un predicado no-vado, puede ser ejemplifica
do metafóricamente; 4 ngel., igual que -águila-, puede ser ejempli
ficado por un aviador. Pero todavía no hemos considerado la 
naturaleza de la posesión y de la ejemplificación metafóricas. 

5. HECHOS Y FIGURAS 

Consideremos. ahora un cuadro literalmente gris, pero sólo me
tafóricamente triste: ¿su color es literal o metafóricamente fria? ¿Es
toy didendo metafóricamente que el cuadro (o su color) e:st1 fria 
al tacto o estoy utilizando ·ml> como podría utilizar -griso, para ins
cribir el cuadro en una ciena clase de objetos coloreados? ¿No es 
.frio- una manera lan clara de indicar un abanico de colores como 
podria ser .gris- o .parouzCQo o .p~ o ·brillante-? Si ·ml> es aquí 
metafórico, ¿hemos de pensar que hablar de los colores como to
nos es también metafórico? y cuando hablo de una nota alta, ¿es
toy utilizando una metáfora o s implemente indicando su ¡x>Sidón 
relativa en la escala tonal? 

La respuesta común (y metafórica) a esta pregunta es que un 
término como -color frío- o -nora alra. es una metáfora congelada 
~unque se diferencia de una fresca por la edad y no por la tem
perarura-. Una metáfora congelada ha perdido el vigor de su ju~ 
vemud, pero sigue siendo una metMora. Sin embargo, no deja de 
ser curioso que, a medida que una meláfora va perdiendo su vi~ 
gor como figura del habla, se va paredendo más, y no menos, a 
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(a verdad literaL 1.0 que desaparece no es su veracidad, sino su 
vivacidad. Las metáforas, corno los nuevos estilos de representa
ci6n, se vuelven más literales a medida que se desvanece su no
vedad. 

¿POOríamos decir entonces que una mediara es sólo un hecho 
juvenil y un hecho una metáfora senil? Aunque esta frase necesi
[aria ser matizada, evita de entrada que 6CIuyamos la metáfora del 
ámbito de lo real. Si bien la posesión mew6rica no es en efecto 
una posesión literal, la posesión es real ya sea meraf6rica o literal 
Lo metafórico y lo literal deben ser diferenciados de lo real. Decir 
que un cuadro es triste y decír que es gris son maneras diferentes 
de clasificarlo. Aunque un predicado que corresponde a un obje
to metafóricamente no le corresponde de forma lite ral, lo cierto es 
que le corresponde. Que esta correspondencia sea metafórica o li
teral depende de ciertas caracteristic:as tales como la novedad. 

Sin embargo, la mera novedad no basta para establecer la di
ferencia. Cada aplicación de un predicado a un nuevo aconteci
miento o a un objeto red~D encontrado es nueva, pero esta pro
yecciónl9 [aJ1 rutinaria no constiruye una met:1fora. Incluso puede 
haber aplicaciones muy tempranas de un término Que no sean en 
absoluto metafóricas. De manera que la merMora pareceria consis
tir en enseñar trucos nuevos a una palabra vieja --en aplicar una 
etiqueta antigua de forma novedosa- o Pero ¿CUáJ es la diferencia 
entre !.imitarse a aplicar una etiqueta conocida a cosas nuevas yapli
carla de forma novedosa? En sinresis: una metáfora es un affaire 
entre un predicado que acarrea un pasado y un objeto que se so
mere a él a regañadientes. En las proyecciones normales, e l hábito 
aplica una etiqueta a un caso a6n por decidir. De igual modo, la 
aplicación arbitraria de un término recién forjado tampoco se ve 
obstruida por decisiones previas. Pero la aplicación metafórica de 
una' etiqueta a un objeto se enfrenta a una negación previa, tAdta 
o explícita, de esa etiqueta a ese objero. Donde existe una merMo
ra existe el conflicto: el cuadro es triste en lugar de alegre, pero es 

19. Sobre la proyecci6n y la pI'O)'C'rubllldad, vbsc FFF, espedalrneme ~gs. 57-58, 
81-83 Y 84-99. 
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~ible y, por tanto, ni es triste ni es alegre. La aplicación de un 
término es metafórica sólo si, .hasta cierto punto, está conll'aindic:ada. 

Sin .embargo, esto no pennite distinguir. la verdad metafórica 
de la simple falsedad. Madamas pues que la metáfora requiere tan
to la atracción como la resistencia ~e hecho, requiere una aten
ción que supere la resistencia-o Decir que nuestro cuadro es ama
rillo no es metafórico, es simplemente falso. Decir, por otra parte, 
que es alegre, es falso tanto literal como meraf6ricaroe:nce. Pero de
cir que es lrisI:e es metafóricamente verdadero, aunque sea literal
mente falso. Del mismo modo que el cuadro se puede subsumir ba
jo la etiqueta -gris- y no bajo la etiqueta <Unatill~, también se pxlrá 
etiquetar de -triste- y no de -divertido-. 10 problemático es que el 
hecho de que el cuadro sea insensible implica que no es triste ni 
alegre. Nada puede ser triste y no serlo, a menos que -triste- tenga 
das rangos diferentes de aplicación. Si el·cuadro no es (literalmen
te) triste, pero es sin embargo (metafóricamente) triste,:IO -triste- se 
utiliza en el primee caso como etiqueta para ciertas cosas o acon
tecimientos sensibles y, en el segundo, para ciertas cosas o acome
cimientos insensibles. Atribuir el predicado a algo que se enOJen
tre dentro de uno de los dos rangos es hacer una declaración 
verdadera, ya sea litera] o metafóricamente. Atribuir el predicado a 
algo que no se encuentre en ninguno de los dos rangoo (dejando 
al margen por e l momento otros rangos de aplicación metafórica) 
es hacer una declaración que es falsa, tanto literal como métafóri
camente. Mientras que la falsedad depende de la mala · asignación 
de una etiqueta, la verdad metafórica depende de su ~ción. 

Sin embargo, la metMora no es simplemente una forma de aro
bigiledad. Atribuir el término <:abo- a una extensión de terreno. en 
una ocasión y a un rango militar. en otra es utilizar esta. etiqueta 
con rangos diferentes excluyentes entre sí, pero en ninguno de los 
dos casos se trata de una metMora. Por tantO, ¿en qué se diferen
dan la metáfora y la ambigüedad? Creo que, sobre todo; se ·dife
rendan en que los muchos usos de un ténnino simplemente am-

20. PO( supuesto <:uando o(rf5Io. se apIIcL metafóricamente, ,meW"6ricacncrue triste- se 
Iplia. Uteralmente; pero esto no TIOIi aclara qut significa estaf mctúOricamerue trl$u:. 
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biguo son coetáneos e independientes; ninguno surge de otro o es 
orientado por otro. En la metáfora, por otro lado, un término con 
una extensión establecida por el hábito se aplica en ()(fQS lugares 
por influencia de ese hábito; se da tanto un alejamiento del pre
cedente como una deferencia hacia él. Cuando el uso de un tér
mino precede e irúonna a otro, el segundo es el metafórico. A me
elida que pasa el tiempo, la historia puede desdibujarse y los dos 
usos tienden a adquirir igualdad e independenda; la metáfora se 
congela, o, mejor dicho, se evapora, dejando como residuo dos 
usos literales -mera ambigOedad en lugar de meráfora.D 

6. ESQUEMAS 

Para entender la metáfora también es necesario reconocer que 
una etiqueta no opera de forma aislada, sino como .parte de una 
familia. Categorizamos por conjuntos.de alternativas. Hasta la cons
tancia propia de la aplicación literal es relativa a un conjunto de 
etiquetas: lo que se considera rojo no será igual si clasificamos en
tre objetos rojos y no rojos, que si dasificamos entre objetos rojos 
y objetos naranjas, amarillos, verdes, azules o violetas. Las alterna
tivas admitidas se establecen menos por declaración que por ces-
rumbre y contexto. Considero que hablar de esquemas, de cate
goñas y de sistemas de conceptos se reduce en último término a 
hablar de estos conjuntos de etiquetas. 

Uamaremos dominio al agregado de rangos de extensión de 
las etiquetas en un esquema. Consiste. en los objetos distribuidos 
por este esquema -es decir, los objetos denotados por lo menos 
por una de las etiquetas alternativas--. Por tanto, el rango de -ro
j<> incluye rodas las cosas rojas, mientras que el dominio en cues-

21. El ~ de la nIClMorI en las siguientes plginas sigue en tnlIdJos aspeoos 
el e:meIenIe articulo de Mu BIack, <MeIaphoro, Proa!fldin¡¡siftb.ArlstolallDn ~ voI.. 
55. 1954, plp. 273-294, reimpreso en su Model$ and Metapbon, Ittw:a, Nueva Yorlt, Come1l 
UnivelSity Press, 1962, ptgs. 25-47. Vbnse tambIm los conoddoi5 comentarios de L A.. Ri
dwds, 1bBPbiJasopb)l ifRbel()rlc, Londres, Odoro Univen!ty Press, 1936, ptgs. 89-183, Y 
C. M. TUrbayne, 'lb6Mylb ifM'/apbar, New H2Ye11, Yale U~ty Press, 1962, plgs. ll·V. 
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tión puede incluir a todas las cosas coloreadas. Pero dado que el 
dominio depende del esquema dentro del cual opere la etiqueta, 
y dado que una etiqueta puede pertenecer a toda una serie de esos 
esquemas, incluso una etiqueta con un único rango rara vez ope
ra en un único dominio. 

Ahora bien, la metáfora implica por lo general un cambio no 
sólo de rango sino tambi&l de dominio. Una etiqueta que junto 
con otras constituye un esquema se escinde del dominio que aco
ge este esquema y se utiliza para distribuir y organizar otto domi
nio difereme. La metMora da piscas sobre su propio desarroUo y 
elaboración, al Uevar con e Ua una reorientación de toda la red de 
etiquecas. Los dominios autóctonos y foráneos pueden ser domi
nios-de-sentido, y también ser a su vez: más amplios, como cuan
do decimos que un poema nos conmueve, que un instrumento es 
sensible; más estrechos, como cuando decimos que diferenteS mo
tivos en blanco y negro tienen un matiz diferente; o pueden no te
ner nada que ver con dominios-de-sentido. 

Los cambios de rango que se dan en las metáforas no suelen 
reducirse a una simple distribución de los bienes familiares, sino 
que constituyen una expedición al extranjero. Todo un conjunto 
de etiquetas a ltemativas,ll todo un aparato de organización, se im
pone sobre un nuevo territorio. Así, lo que tiene lugar es la trans
ferencia de un esquema, la migración de conceptos, la alienación 
de categorías. De hecho, se p<XIria decir que una me[áfora consis
te en un error calculado de categoñasU ~ incluso, en un segun
do matrimonio feliz y revitalizador, aunque bígamo. 

las alternativas a un esquema no tienen por qué ser mutuamente 
excluyentes. Pan ilustrarlo nos servirá considerar un conjunto de ro-

22. Los ~ Implldlos de ajlemaUVU -bis ~ pueden alO5istir o:n do:! 
o en mucha dique!» y variar oon.s~lemetHe .según el con!eJW). Oecit que una, Idea 
e:sti veroc es eDoUll$C:Ub> no $ÓI<J con Ideas que tienen otros colores, sino con Ideas que 
e!ilin nW maduras; dedr que un empIcado esti verde es simplemente l.'OfVr.lSt;ar\ con 0W5 
que no lo esIin. 

23. SObre el =p!o de erroteS de c:uegoria, v&se GiIben RyIe, 7bfJ ~ if Mú.d, 
Londtes, HulChln.son·s Universlty Ubmy y Nueva York. Bame"I and Noble, lnc. , 1949, pAgs. 
16 Y 1Igs. (ec!. cut.: el conCfjllo d, lo .nlm/al, Paidós, Ban:eIona, 200S). 
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Iores con algunos de sus rangos solapados y algunos incluidos en los 
otros. Una vez más, por lo general el esquema es un conjunto lineal 
o más romplejo de etiquetas, y su orden -ya sea tradicional como 
en el caso del alfabeto, ya sea sint1ctico como en el diccionario, o 
semántico, como ocwre ron los nombres de coIores-, así como tam
bién otro tipo de relaciones, puede ser tranSferido. Además, las mis
mas etiquetas pueden ser predicados con dos o más Jugares; y esros 
t&minos relativos no son menos propensos al uso metafórico que los 
categóricos. Del mismo modo que -pesa~ se puede aplicar meta
fóricamente a un sonido, ·más pesado que- se puede aplicar meta

fóricamente pan calificar la relaelón entre un sorudo y otro. Un es
quema para distribuir pares y ordenar objetos materiales se aplica 
aquí para distribuir pares Y ordenar sonidos. 

Todo esto evidencia una vez más la necesidad de poner ell:n
fasis sobre etiquetas de orientación nominalista, pero no por fuer
za verbalista. Por mucho respeto que tengamos a las clases o los 
atributos, lo cierto es que las clases no se trasladan de un dominio 
a atto, ni los atributos pueden extraerse de ciertos objetos e in
yectarse en otros. En lugar de eUo, se transfiere un conjunto de tér
minos, de etiquetas alternativas, y la organizadÓll que implemen
tan en el nuevo dominio se guía por el uso que nonna1mente se 
hace de ellas en su dominio habitual. 

7. TRANSFERENCIA 

Un esquema se puede transportar a casi cualquier sitio. La elec
ción del tenitorio a invadir es arbitraria, pero la manera de operar 
en ese territorio casi nunca lo es del [oda. Podemos aplicar predi
cados-de-temperatura a sonidos, matices de color, personalidades, 
o grados de cercanía a la respuesta correcta; pero, a partir de este 
momento, cuáles son los elementos del dominio elegido que es
tán calientes, o más calientes que el resto, estará en gran medida 
detenninado. Incluso cuando se impone un esquema sobre un do
minio muy diferente o poco compatible la práctica precedente ca
naliza la nueva aplicación de las e tiquetas. CUando una etiqueta 

77 



no sólo , tiene usos literales previos, sino también metafóricos, é:;. 

tos también pueden servir como parte del precedente para una 
aplicación metafórica posterior. Por ejemplo, la forma en que apli
camos -alto- a los sonidos está influida por la forma en que ron an
terioridad se aplicó metafóricamente a los números (a través del 
número de vibraciones por segundo) más que directamente por su 
aplicación literal en virtud de su altura. Z4 

Sin embargo, el precedente operativo no siempre consiste só
lo en la fonna en que la etiqueta ha sido aplica~. Lo que la eti
queta ejemplifica también puede ser un faaor influyente. Esto re-
sulla muy evidente en la tan discutida dicotomia de elementos 
mezclados bajo las sOabas sin sentido .ping. y .pong •. l!I La aplica
ción de estas palabras no se refiere a cómo han sido utilizadas pa
ra clasificar cosas, ni a lo que denotan con anterioridad, sino a 10 
que ejemplifican antecedentemente. En inglés, aplicamos .pingo a 
cosas rápidas, ligeras y punzantes, y 'pong. a cosas lentas, pesadas 
y aburridas, ·ya que .ping- y ·pong. ejemplifican esas propiedades. 
Cuando antes hemos hablado de ténninos que se denOOUl a si mis
mos, -ya hicimos alusión a este fenómeno de muestras que acaban 
por denotar los términos que ejemplifican. A menudo, una simple 
mUesJnl. .sustiruye a una compleja mezcla de predicados, algunos 
ejemplificados literalmente y otros, metafóricamente. Cuando las 
nuevas etiquetas no poseen una denotación previa,26 esta sustiru
ción no constiruye una metáfora bajo la defmición dada; ya que en 
lugar de ser una etiqueta que cambia su extensión, se trala de un-a 
extensión que cambia su etiqueta, y en relación con esa extensión 
la nueva etique ta será tan metafórica como la antigua. Pero ruan
do una etiquela ya posee su propia denotación y, al reemplazar lo 

24. o quiz:lla apliaci6n metafóric2 del ~ ~ la apüad6n rn=fórica ~ 
Icrlor • 105 nÚlllf:JOS y ea oondkIonad:I por dIa. Mi e;.::mplo no depende de que mi eti
moIogí:;a SC'::I; (()nf;(:la. 

25. v&se Gombrich, M :"nd 1/JusIon, ptg. 370 (citado al d capitulo 1, nóti $) (C<l 

~: Al1u.lI¡4i6n, ~Ipna, EdItorial DebaIe, 19')8). 

26. Establecec ",na. dwoau:I;ón .C'erO es muy difererx.e de no ~ nlnguna d&. 
~. La ~ de !&minos (OIll() -centauro- o .pon. Quijote:- ei cero; y estos Itrmi-
1"IOf, como los !ámino5 ~ crten:Ilones no-Y:Idas, se vuelven m=fóriros cuando xxi Írans--
fe"rtcIos. ' . 
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que ejemplifica, usurpa e l lugar de otra la nueva aplicación, es me
taf6rica. 

Por lo general, el mecanismo de transferencia es menos tran5pa
rente. ¿Por qué se aplica .tri.ste- a ciertas pinturas y -alegre. a otras? 
t"Qué quiere decir que una aplicación metafórica está ·guiada. por su 
aplicación literal, o oestructurada a partir de. esa aplicación? En oca
siones podemos inventar una hist:oria más o menos plausible: los ro
lores aUidos son los del fuego, los cotores fríos son los del hielo. En 
otros casos, sólo renemos intrincadas leyendas alternativas: ¿puede .ser 
que los números sean más altos y más ba;os porque un montón de 
piedras.se iba haciendo más alro-a medida que se le iban añadiendo 
más piedras (a pesar de que un agujero se iba haciendo más bajo a 
medida que se iban sacando palas de tierra)?; t-puede.ser que los nú
meros se inscribieran en el tronco de un árbol desde el suelo hacia 
arriba? Con independencia de la respuesta, éstas son sólo preguntas 
aisladas de etimología. Se supone que lo que queremos averiguar aquí 
es cómo el uso rnew6rico de una etiqueta refleja, de·modo general, 
su uso literal Sobre este tema se han propuesto algunas hipótesis su
gerentes. El uso literal de. muchos [érminos aduales se ha ido espe
cializando a partir de aplicaciones mucho más amplias. En un prind
pio, el niño aplica la etiqueta ·mamá. a casi [oda el mundo, y sólo 
con posterioridad aprende a hacer importantes distinciones Y a res
tringir el rango del (&mino. Poc tanto, lo que parecería ser un nuevo 
uso de un témtino dado podña consistir en limitarse a aplicarlo de 
nuevo sobre una región que había abandonac;to previamente; la for
ma de aplicar un t&mino o un esquema podña depender de recuec" 
dos semiconscientes de sus encamaciones anteriores.Z1 Es decir, la per
sonificación podria ser el eco de un animismo aborigen. Pero de 
cualquier modo, la reaplicación sigue siendo metafórica, ya que lo li
teral queda establecido por la práctica actual, no por la historia anti
gua. El dominio habitual de un esquema es e l·país donde está nalU
ralizado, no el de su nacimiento; el expatriado que vuelve sigue 

v . Esl:a ide::I cIeItunda ser el:lbot:lda: la apliatci6n meta!6tica puede COCIvertUse en 
Ihe ..... oon el uso, resultando en ambigile<lad, y 105 dos rangos lI!e.aIes pueden fundirse (j_ 

oalmen!e en un (inico rango original. 
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siendo extranjero a pesar de que le asalten los recuerdos, Cassirer, en
tre otros autores,- ha intentado explicar la metMaa con provocado
res :ugument.os romo éstos. Pero con independencia de lo revelador 
que pueda resultar, o incluso de lo verdadero que sea en a1gunD5 ca
sos, está claro que este argumento no explica la aplicación metafóri
ca de todos los l~mrinOS, ni siquiera de la mayoria de ellos. 5610 en 
contadas ocasiones podemos enconlrat el origen de las aventuras 
adultas de una etiqueta en sus privaciones infantiles, 

La pregunta sigue siendo: ¿qué es lo que dice una metáfora y 
qué es lo que la hace ser verdad? Decir que un cuadro es triste ¿es 
decir de manera elíptica que es como una persona triste? La metá
fora ha sido descrita a menudo como un símil elíptico y la verdad 
metafórica, como la verdad literal de una declaración expandida. 
Pero el simil no puede reducirse a la aftrmación de que, de un mo
do u otro, una pintura es como una persona, puesto que cualquier 
cosa se parece a Otra de alguna forma u otra, Lo que el simil dice 
es que la persona y la pintura' se parecen en su común tristeza, la 
primera, literal, y la segunda, metafóricamente. En lugar de la me
táfora reducida al simil, el simil se reduce a metáfora, 0, mejor di
cho, la diferencia entre símil y metáfora es insigni.ficante,19 Ya sea 
la locución -es com~ o ~, la figura asemeja el cuadro a la per
sona al seleccionar cierta cualidad común: el predicado -triste- es 
aplicable a las dos, aunque se aplique de partida a la persona y de 
manera derivada a la pintura. 

Si se nos insiste para que digamos qué tipo de similirud debe 
existir entre un predicado que se aplica literalmente y otro que se 
aplica metafóricamente, podñamos preguntar a su vez qué tipo de 
similirud debe existir entre cosas a ·las que se puede aplicar un pre-

28. vhse Emst Cusim", T/.Ie PbllllSopby q{ Symbolic Forms (edición origiru.l en ale
min, 1925), IIlId. Ralph Manheim, New H: .... en, YaIe: UIliYer$ity Press, 1955, vol. D, págs. 36-
4', Y W''8".a.fd Myib, tn.d. S. K. Lulger, Nueva YOlk y Londres, Ha.!per.Bnxhct5, 1946, 
~gs. 12, 23-39; Owen 8anoelcl, J1r)e¡1G Dletion, t.ondIa, Faber aru:I F2ber, 1928, pAS". 8O-8l. 

29. /Mb.x BIaek expone este llBUmentO t\ar.I. y <:onvinceruemenle en su aniallo!Obre 
la rne!4lora; v!ue su Mode& and MMapbors, pAso '7: .En algunos casos 5eÓ2 mts apopia
do decir que la nlCtMot:l crea la seme¡am:. que decir que formula una semejanza que cm
lb con UIlerior\(bd.. 
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dicado literalmente. ¿En qué deben ser iguales determinadas rosas 
pasadas y fururas para que un precUcado dado -digamos .verde-
se les pueda aplicar literalmente a todas ellas? Tener alguna pro
'piedad u otra en común no será suficiente, debedn tener determi
nada propiedad en común. Pero ¿de qué propiedad se trata? Ob
viamente, la propiedad nombrada por el predicado en cuestión, Es 
decir, el predicado debe ser aplicable a todas las cosas a las que de
be ser aplicable. La pregunta de por qué los predicados se aplican 
como lo hacen metafóricamente no es diferente de la pregunta de 
por qué se aplican literalmente como lo hacen. Y si de hecho no 
disponemos de una buena respuesta en ninguno de los casos, qui
zá sea porque e&a pregunta no existe en realidad. En cualquier ca
so, la explicación general de por qué las cosas tienen las propie
dades, literales y metafóricas que penen -o por qué las cosas son 
como son- es una tarea que prefiero dejar para los cosmólogos. 

Los cánones de verdad son básicamente los mismos, con in
dependencia de que el esquema que se utilice sea transferido o 
no. Eri los dos casos, la aplicación de un término es falible y, por 
canto, susceptible de ser corregida, Podemos equivocamos al apli
car -rop o o(ris(e. a unos objetos de colores y es posible realizar 
pruebas de todo tipo parn evaluar nuestro veredicto inicial; pode
mos volver a mirar, comparar, examinar las circunstancias colate
rales, buscar otros juicios que corroboren o entren en conflicto con 
los nuestros, Ni el estatus de la credibilidad inicial ni el proceso de 
verificación a fuerza de maximizar la credibilidad '(otal de todos 
nuestros juicioslO será diferente e n los dos casos. Por supuesto, la 
distribución metafórica según un esquema dado suele deberse a 
su novedad y constituye un proceso menos preciso y estable que 
el de la forma literal, pero esto sólo supone una diferencia de gra~ 
do. Tanto lo literal como lo metafórico pueden ser susceptibles de 
vaguedad y vacilaciones diversas. Por otra pane, la aplicación lite
ral de cienos esquemas es, debido a su sutilidad o a la poca. c1aá 
dad de las distinciones que requieren, mucho menos evidente y 

30. En relaciÓn oon elle problema general, \<&$e m! &nse and Cenainry-, Pbll~ 
sopbicaJ Reuiew, vol. 61,1952, ptgs. 160-167. 
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constante que la aplicación metafórica de otros esquemas. De ma· 
nera que las dificultades para establecer la verdad no son en ab.
soluto exclusivas de la melifora. 

La verdad de una metáfora no garantiza su efectividad.. Del 
mismo modo que existen verdades literales irrelevantes, tibias y (ri. 
viaJes, existen también metáforas traídas por los pelos, débiles y 
moribundas. La fuerza metafórica requiere una combinación de no
vedad y oportunidad, de lo extraño y lo evidente. La buena metá· 
fora nos satisface a la vez'que nos sorprende. La metáfora Senl más 
potente OJando e l esquema transferido genere una organización 
nueva y notable, en' lugar de limitarse al re--etiquetado de una an
tigua. Cuando la organización 'que provoca un esquema inmigran· 
te ~incide con una o~ción ya efectuada. de otro modo en el 
nuevo· dominio, el único uuerés 'de la metáfora se encontrará en 
cómo esta organización se relaciofla con la aplicación·de .este es· 
quema en··su dominio' autóctono y,. en ocasiones, con lo que las 
etiquetas. de ese dominio ejemplifican. Pero cuando el resultado es 
una Qrganización a: 'la:que no: se· eslA acpsrumbrado, se establecen 
nueVas' asociadofles 'Y"discriminaciones dentro, del dominio de 
transferencia ,y la lT).etáfora adquiere más significado ruanto más 
interesantes· y relevantes son éstas. Dado'que' la metMora depen
de de factores-·tan. efuneros.como la novedad y el interés, su mor
talidad es comprensible. Con la repetición, una aplicación bansfe
rida de un esquema se vuelve rutinaria y ya no requiere de su 
aplicación original' o hace alusión a ella. lo que en su momento 
había 'sido nuevo se"VUelve ordinario,'supasado se .olvida y la me
lifora se' disuelve en: la mera verdad 

La 'metáfora penetra en ·todo el ~, el ordinario y el es
pecífieo,"y resultaria muy 4if'ícil. encontrar en "alguna pane un pá
rrafo puramente literal.· De hecho, en esta última frase, bastante 
prosaica, pOr cierto, puedo encontrar hasta cinco meláforas pro
bables o poSibles, aunque estén algo gastadas. Este uso. incesaÍlte 
de la' metMora deriv3., .. no sólo de la afición por la florirura litera· 
na, sino de una necesidad urgente de economizar. Si no pudiéra
mos tra.flS.ferir fácilm,ente los esquemas para ~tablecer nuevas cia· 
sificaciones y órdenes, nos veríamos forzados a manejar un número 
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incontrolable de esquemas diferentes adoplando un vocabulario 
enorme de términos elementales o e laborando prodigiosamente 
los términos compuestos. 

8. MODOS DE METÁFORA 

'Existen varios ti¡x>S de metáfora, la mayoña de ellos en el enor
me y caótico calAlogo de figuras del habla. Por supuesto, algunas 
de estas figuras no son merMaras. La aliteración y el apóstrofe son 
puramente sintácticos y no irnpli~ ninguna transferencia; la ono
matopeya consiste sólo en utilizar una etiqueta autodenotativa de 
cierto tipo. Que un eufemismo sea una metáfora o no dependerá 
de si aplica etiquetas de cosas adecuadas a cosas no adecuadas, o 
s610 sustiruye las etiquetas adecuaclas por otras nQ ad~~das. 

Entre ).as metáforas, algunas implican la transferencia de un 
esqúejna éntre dos dominios disyuntqs. En la personificación, las 
etiquetas se transfieren de las personas a las cosas; en la sinécdo
que, entre un dominio de totalidades o clases, 'a un dominio de 
sus partes o SUbClases;'1 en la antonomasia, entre las cosas y sus 
propiedades o etiquetas. 

Pero lOs dominios no ~ disyu.r).tos en todas las metáforas; 
a veces ~ dominio tiene una zona de intersección con otro, o es 
una exparisión o contracción de otro (véase la figura 2). En la hi
pérbole, pbr ejemplo, un esquema ordenado se ve desplazado ha· 
da abajo. Así, la aceituna grande se convierte en colosal y la pe
queña en grande; las etiquetas en el extremo inferior del esquema 
(por ejemplo, opequeña-) no se usan, y las COS;aS en el extremo su
perior del dominio Oa aceituna excepcionalmente grande) se que
dan sin etiquetar en esta aplicación del esquema --a menos que, 
por ejemplo, el esquema se extienda por iteración del prefijo -su. 
pet-. En las lítotes, o la atenuación, sucede justo lo contrario. Una 

31. Por supuesto, un domirúo de IQlall<bcle. eswi ~n«) respwo:lll dOminio de 
Sus correspondientes partes y un dominio de dases lo eswi reapecto :IIl de sus corre:s~ 
dlemes subcbses. 
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Figura 2. 

actuación superior se convierte en una bastante buena y una bue
na en pasable; las etiquetas en la parte superior se quedan sin usar 
y la parte inferior del dominio se deja sin describir. La hipérbole o 
la atenuación pueden tener, por decirlo de algún modo, doble fi
lo con todo el esquema acumulado en la parte central del domi
nio original (sin dejar' ninguna etiqueta para describir los extremos), 
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o con la parte central del esquema extendida para abarcar todo el 
esquema original (sin dejar a las etiquetas de los extremos nada 
que denotar). 

Aunque la metáfora siempre implica transferencia e'n el senti
do de que en ella se dota de nuevas extensiones a algunas eti
quetaS del esquema, el dominio en sí puede permanecer constan
te durante la transferencia. En la irorúa, por ejemplo, simplemenre 
se le da la vuelta al esquema y se aplica a su propio dominio en 
la dirección opuesta. El resultado no es una reclasificación, sino 
una reorientaciÓn. Una desgracia se convierte en una ·maravilla. y 
un golpe de fortuna en ·mala su~rte •. En otros casos, un esquema 
puede regresar a su dominio nativo por una ruta más larga. Con
sideremos, por ejemplo, la aplicación metafórica de -azul·· a un 
cuadro. Dado que -azu l· lambil!n se podría aplicar literalmente a 
un cuadro, las aplicaciones metafóricas y literales tienen lugar en 
el mismo territorio. Lo que ocurre aquí es que se produce una 
rransferencia de un dominio a otro y de vuelta al primero. Un es
quema de predicados-color se traslada hasta los sentimientos y re
gresa de nuevo a los objetos de color. Su viaje provoca a su vuel
ta un cierto desplazamiento (de otro modo, ni siquiera sabríamos 
que se había ido); pero el desplazamiento está lejos de ser total: 
una pinrura metafóricamente azul tendrá más posibilidades de ser 
literalmente azul que literalmente roja. A veces, un esquema pue
de tomar una ruta más larga, con más paradas y ser desplazado ra
dicalmente a su vuelta. 

En ocasiones se combinan dos tipos o más de transferencia, 
por ejemplo cuando llamamos amigo de fiar a una máquina que 
se estropea constantemente. Olfas metáforas son restringidas o 
modificadas. Decir que un cuadro tiene un color brutal no es lla
marlo brutal; ni siquiera impide que digamos que en otros aspec
tos el cuadro es tranquilo, por ejemplo, en cuanto al trazo de su 
dibujo, o incluso en conjunto. -COlor bru(al·, ciado que no posee 
una denotación previa diferente, se aplica literalmente en lugar de 
metafóricamente a la pintura. Se trata de una descripción-color en 

• la palabra inglesa bluesigniflOl "'filO -azul. como.uisteo. (]V. del r) 
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la medida en que, a pesar de que puede denour objetos que se 
diferencian-en su color específico, no distingue entre objetos del 
mismo color específico. Sin embargo, es evidente que aquí tene
mos una metáfora. De hecho, el ténnino ·brutal· se aplica me[a· 
f6ricamente a la pinrura sólo en relación con el color. En este tipo 
de metáfora modificada, un esquema se transfiere con restriccio
nes explícitas o tácitas, esto es, su organización-del dominio no 
debe extenderse a denas clasificaciones ya presentes en ~te. Si 
se le diera rie nda suelta, el esquema .bruta¡ .... tranquilo- clasifica
ría los objetos de cierta manera; si se transfiere de acuerdo con la 
instrucción de efectuar una clasificación basada en el color y no 
en los motivos, el mismo esquema clasifica los objetos de otra ma.
nera. Al viajar con diferentes instrucciones o por diferentes rutas, 
un esquema dado puede poseer diferentes aplicaciones metafóri
cas en un solo dominio. 

Las etiquetas no verbales podrán aplicarse metafóricamente 
tanto como las verbales. Un ejemplo de ello podría ser una tira c6-
mica en la que un pblitico es representado como un loro, o un dés
pota como un dragOn. -Un cuadro triste de un intérprete de trom
bón entraña una transferencia compleja, aunque· poco sutil. 

Todo lo dicho incumbe a la denotación metafórica. En 10 que 
se refiere a la posesión y la ejemplificadón metafóricas, hay que de
cir que también son paralelas a sus contrapartidas literales¡ lo que 
dijimos anterionnente sobre predicados y propiedades es asimis
mo aplicable aquí (apartado 3). Un ruadro esú- triste metafórica
mente si alguna etiqueta -verbal o no- coextensiva con otJiste. 
(es decir, que tenga la misma denotación literal que triste) denota 
e l cuadro metafóricamente. El mismo ruadro ejemplifica metafóri
camente· -triste-, si se refiere a -triste-, y ·triste- denota metafórica
mente al cuadro¡ y ejemplifica la tristeza metafóricamente si se re
fiere a alguna etiqueta coextensiva COn oCriste-' que a su vez denota 
al cuadro. Dado que, como hemos visto, las caracteristicas que dis
tinguen lo metafórico de lo literal son transitorias, utilizaré .·pose
sión· y -ejemplificación. para abarcar tantoJos casos literales como 
los metafOricos. 
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9. EXPRESIÓN 

lo que expresa ejemplifica metaf6ricamente Así, lo que expre
sa ~ es metafóricamente triste. lo que es metafóricamente tris
te es realmente triste, pero no literalmente triste, es decir, se incluye 
bajo la aplicación uansferida de una etiqueta coextensiva con oCriste-. 

Por tanto, 10 apresado es poseicIo.. lo que expresan un rostro 
o un cuadro no tiene ¡:K)f qué ser las emociones o ideas que el aaer 
o el artista quieren transmitir, ni pensamientos Y sentimientos del es
pectador o de la persona retratada, ni propiedades de ninguna cosa 
relacionada, como quiera que sea, con el simbolo. Por supuesto, se 
suele decir que un símbolo expresa una propiedad relacionada con 
él de una de estas maneras, pero yo reservo e l término oexpresilri 
para distinguir el caso central, donde la propiedad pertenece -al pi'o
pio símbolo -independientemente de la causa, e l efecto, la irnen
ción o el tema-o Que el actor esté abatido, el artista excitado, el es
pectador taciturno, nostálgico o eufórico, o que el tema sea insulso, 
no deterrninanl que el rostro O el cuadro esté triste o· no. El rostro 
sonriente del hipócrita expresa solidrud; un cuadro de cantos roda
dos de un pintor impasible puede apresar agttadOn. Un símbolo_ex:
presa sus propias propiedades. 

Pero se trata de propiedades adquiridas. No son las propieda
des bien conocidas, según las OJales los ob;etos o acontecimientos 
que siJven como símbolos se dasifican literalmente, sino importa
ciones metafóricas. Los cuadn::ll<; expresan sonidos'o sentimientos en 
lugar de colores. La transferencia metafórica que partidpa de la ex
presión llega ¡:K)f lo generaJ a través de un dominio exterior, en lu
gar de por la transferencia interior que 0CWTe, en la hipbbole, las 
litotes o la ironía. Un cuadro pretencioso no expresa la modestia 
que se le puede achacar sarcl.sticamente. 

AdemáS, las propiedades expresadas no sólo son poseídas me
tafóricamente, sino que también se hace referencia a ellas, son ex
hibidas, tipificadas y mostradas. Un retal cuadrado no suele ejem
plificar la propieda:d 'de ser cuadrado, del mismo modo que un 
aladro q'ue fápidamente v~ ~umentar su valor de mercado no ex
presa la propiedad de ser una mina de oro. Por lo general, un re-
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tal sólo ejemplifica propiedades relativas a lo textil, mientraS que, 
por su parte, un ruadro ejemplifica literalmente sólo propiedades 
pictóricas y, metafóricamente, sólo propiedades que son constan
tes relativas a las propiedades pictóricas.)) Un cuadro expresa ro
lo propiedades que ejemplifica metafóricamente como símbolo pic
tórico (a diferencia de, por ejemplo, la propiedad de ser una mina 
de oro). De este modo, la Úlvandera de Daumier ejemplifica y ex
presa un peso, pero ninguna propiedad metafórica que dependa 
del peso flSico del cuadro. En general, un símbolo de cierto tipo 
-pictórico, musical, verbal, etc.- sólo expresa propiedades que 
ejemplifica metafóricamente como simbolo de dicho tipo. 

Dicho con mayor claridad, no todo enunciado metafórico so
bre un símbolo nos dice qué es lo que expresa. A veces, un tér
mino metafórico se incorpora a un predicado que se aplica /ite
ralmente al símbolo, como en las meláforas modificadas que 
apuntábamos anteriormente, o en la afirmación de que un cuadro 
está pintado por un pintor que 'estaba como una cuba. A veces, la 
propiedad metafórica que se atribuye es poseída, pero no ejempli
ncada, por el simbolo, o no es una constante relativa a las propie
dades requeridas. En otras ocasiones, la uansferencia metafórica no 
es del tipo adecuado. Sólo las propiedades del tipo adecuado, ejem
plificadas metafóricamente de la forma apropiada, son expresadas. 

Aunque para ser exactos a menudo tendriamos que hablar de 
expresiones de predicados, me expondré al prejuicio de los más 
pedantes y hab~ durante todo este apartado de expresión de 
propiedades'»'Sin embargo, al explicar la expresión en términos 

32. Por 1:atItO. una propiedad Kft 00Il5latIfe :sólo si nunca V2tb cuando b s propIe
dades pIct6rica5 pcl'll13necen COII$tlitIIC:S, auncp1e podd o no variar si las propiedades pIc
tOricas vatIan. En 0bU pabb!u.. si R dan en algún rnomenm, tanlbien se vudven a cbc ca
<.b. vez que w propiedades pia6ric:as 500 las nUsmas. ~ consrancia de la que hab/2Jno$ se 
produce dentro de un sistema de limboIos d:;¡do, enln: la e:uemlOn metaf6rica de la pIX)

ple<bd expres:a<b y '" extenslOn 1¡lenl de las propiedades pict6rieu b>l,icas; pero un. 
propiedad cp.le lIt8 <XlCISIaIIte de esta manm., tmti!n cueotI ella misma a:mo una propiedad 
piaóriol. vta!e el apllltado 9 del capIrulo 1 par.!. UD ardIisis de las propiedades pIct6ricas. 

33. Tantos remilgos no evlWian la dIflaJJlad y oscuridlld ~ argumeruo. Én deao, 
es mAs seMita tom:u la opcj6n nW .venruno.<b, desafaando al prejuicio Y ltabtaooo. par
tir de ahora de expresión de etiquew y no de expresión de p!'Opittbde$. 

de la ejemplificación metafórica de las etiquetas, me he arriesgado 
a que se me acuse de hacer que lo expresado por el símbolo de
penda de lo que se dice de él--de dejar, por ejemplo, que lo que 
un cuadro exprese dependa de los términos que se utilicen pan: 
describirlo y, por tanto, se otorgue crtdito a la expresión resultan
te, esto es, no al artista sino al comentarista-o Por supuesto, esto 
es una equivocación, Un símbolo tiene que poseer todas las pro
piedades que expresa, pues lo decisivo no es si hay alguien que 
diga que la pintura es triste, sino que la pintura sea triste, que la 
etiqueta -triste- le sea aplicable en efecto . Se le puede aplicar -tris
te- a un cuadro aunque nadie haya utilizado ese término nunca pa
ra describirlo, pero al mismo tiempo llamar ·triste- a un cuadro 
no lo conviene de ninguna manera en un cuadro triste, Ello no 
quiere decir que cuando un cuadro sea triste no tenga nada que 
ver con cómo se use -lJiste., sino que dado el uso de -trisre-, ya sea 
por práctica o por precepto, la aplicabilidad de -triste- a ese cua
dro no es arbitraria. Puesto que la práctica yel precepto varían, la 
posesión y la ejemplificación no serán absolutas; y lo que de he
cho se dice de un cuadro no será siempre irrelevante pan: lo que 
el cuadro expresa. Entre las innumerables propiedades que posee 
un cuadro, la mayoría de las cuajes suelen ser ignoradas, el cua
dro expresa sólo aquellas propiedades metafóricas a las que refie
re. Establecer una relación referencial es cuestión de se1eccionar 
ciertas propiedades a las que se presta atendón, es decir, de se
leccionar asociaciones con otros objetos determinados. El discur
sa verbal no será el factor menos imponante en el cimiento y ali
mentación de estas asociaciones. Aunque aquí no sólo tiene lugar 
una selección, como hemos visto anterionnente, la selecci6n a par
tir de tal multitud de posibilidades tiene por resultado una consti
tución virtual. Los cuadros no son m1s inmunes que el resto del 
mundo a la fuerza formativa del lenguaje, aunque también ellos, 
como símbolos, ejenan e&a fuerza sobre el mundo, incluido el len
guaje. Ni el habla ni los cuadros construyen el mundo, pero tanto 
el habla como los cuadros contribuyen redprocamente a cons
truirse como los conocemos, así como también a construir el mun
do tal y como lo conocemos. 
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Las etiquetas no verbales, tamo como las verbales, pueden ser 
ejemplificadas metafóricamente y las propiedades correspondientes 
pueden ser expresadas por símoolos de cualquier tipo. Un cuadro 
de Churchill retratado como un bulldog es metafórico; Churchill pue
de ser un símbolo que .ejemplifica el cuadro y expresa la 'cualidad 
de buUdog que se le atribuye pict6ricamente .. En este punto es pre
ciso señalar que la metáfora pictórica no tiene que ver con lo que 
el cuadro pueda ejemplificar o expresar, sino con lo que puede ejem
plificar al cuadro y expresar la propiedad correspondiente.3ó . 

La expresi6n está doblemente restringida en comparaci6n 'con 
la denotación, pues está Umitada a lo que se ·posee y a lo que se 
ha adquirido de segunda mano. Mientras que casi cualquier cosa 
puede denotar o incluso representar casi cualquier otra 'COSa, una 
cosa sólo puede expresar aquello que le pertenece, pero que 'no 
le pertenecía originalmente. La diferencia entre la expresión .y la 
ejemplificación literal es cuestión de hábito, es decir, cuestión. de he~ 
chos·más que de creencias. 

Sin embargo, los hábitos difieren mucho según el tiempo, el 
lugar, la persona Y"la cultura; las expresiones pictóricas Ji musica
les no son menos relativas y variables que las expresiones gestua
les y faciales. Aldous Huxley, al escuchar una música ·supuesta
mente solemne en la india, escribió: 
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[' . .J Confieso que, por mucho que escuchara, fui .incapaz de es
cuchar nada particularmente serio o ·lastimoso, nada que sugiriera un 
sacrifico propio. A mis oídos occidentales, sonaba rp,ucho .más ale-
gre;, qu~ la danza .qu~ la siguió. . 
~ emocion~ sqn ~ ~ en.!odas partes; pero la ~pre

. si6n artistipa ~ éstas varia a .trav~ .de los añoS y de 'un pais a otro. 
Se nos edu'cá Para que aCeptemos las' cOn~endoneS ri6imales en l~ 
sociedad en la que nacemos. En nuestra infancia aprendemos: .Este 
tipo de arte provoca risa·, -Este 'otro' evoca lágrimas-. Estas oonveÍl': 
dones vañan con gran rapidez, incluso' dentro del ritiSmo país.' Hay 
algunas danzas isabelinas que suenan tan melancólicas para nues-

' .. ' 

34. O expresar el cuadro en si, si nas dejamos de prcoétlpar pOr las pIejuidas. 

tras oídos como una pequeña marcha fúnebre. Del mismo modo, las 
-actitudes anglosajonas- de [os más sagrados per.;onajes en [os <lib'u
jos y miníarutaS de siglos pasados nos hacen reir.}5 

Las ÚQnteras de la expresión, dependientes de la diferencia en
tre ejemplificación y posesi6n y también de la diferencia entre la: 
metafórico y lo literal; son inevitablemente tenues y transitorias. Po
drla parecer que un cuadro de Albers ejemplifica con claridad cier
tas formas y colores y sus interrelaciones, mientras que la cualidad 
de medir exactamente 9,65 cm de altura es algo que tan s610 po
see¡ pero esta distinción no se puede establecer siempre con tanta 
facilidad. El estatus de una propiedad como metafórica o literal a 
menudo no está claro y rara vez es estable, puesto que pocas pro
piedades son puramente literales o permanentemente metafóricas. 
Incluso en los casos más claros, el discurso ordinario casi nunca al>
selVa las diferencias entre expresión y ejemplificación. A los arqui
tectos, por ejemplo, les gusta decir que algunos edificios expresan 
sus funciones. Pero, al margen de que una fábrica de pegamento 
pu.eda tipificar la manufactura de pegamento, ejemplifica una fá
brica de pegamento de manern. literal y no metafórica. Un edificio 
puede expresar fluidez, mvolidad o fervor,l6 pero para expresar que 
es una fábrica de pegamento, tendría que ser algo más, una planta 
de palillos, por ejemplo. Pero dado que la referencia a una propie
dad que se posee es el núcleo común de la ejemplificación literal 
y metafórica, y puesto que la distinción entre éstas es ertmera,. el 
uso popular del término -expresión. para ambos casas no es muy 
sorprendente, ni tampoco pernicioso. 

Tanto la danza como la música pueden ejemplificar, por po
ner un caso, patrones de ritmo y expresar paz, pompa o pasión . 

35. En ·Music in India and 1ap;o.n· (926), reimpresiÓn en On An ",nd Antsl, Nueva 
York, Meridian Boolcs, lnc., 1960, pi8$- 305-306. 

36. Según Richard Sheppard en .Monumem te !he Architect?" 1be Ustener, 8 de ju

nio, 1967, P~8. 746, un edificio puede <:x~ un :;entlmicnte, como la a1egri:l. Y d movi
nUcnto, mmo hace el pcqucOO Teatro de la Comedia de Berlín; o indU$O ideas sobre la a$

tronom1a y la relatividad, como hace la Tosrc Einslcin de MendcIsohn; o nacionalismo, OJITIO 

cienas edif'!CIas de arquil~'" hiticriaM.. 
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presente anilisis de las funciones simbólicas que ofrezca algún ar
gumento para apoyar un manifiesto diciendo que la representa
ción es indispensable para el arte, o que es una barrera infran
queable para ~I, o que la expresión sin representación es el mayor 
logro del espíritu humano, o que tanto la representación como la 
expresión son ejemplificaciones corruptas, etc. Que la representa
ción deba desaprobarse o reverendarse, la expresión exaltarse o 
despreciarse, o que la ejemplificadón sea la esencia de la pobre
za o la pureza tendrá que demostrarse con otros argumentos. 

Algunos escritores, según su temperamento, han considerado 
la expresión unas veces como sagradamente oculta y otras, como 
irremediablemente oscura. Tal vez las páginas anteriores hayan ser
vido para exponer los principales factores que justifican esta ad
miración o exasperación: en primer lugar, las ambigüedades e in
constancias extremas del uso ordinario; en segundo lugar, la gran 
multiplicidad de etiquetas aplicables a cualquier objeto; en tercer 
lugar, la variación en la aplicadón de una etiqueta con el conjun
tO de alternativas en cuestión; en cuano lugar, los distintos refe
rentes atribuidos al mismo esquema bajo diversos sistemas simbó
licos; en quintO, la variedad de aplicaciones metafóricas que un 
esquema con una sola aplicación literal puede tener en un solo do-
minio bajo diferentes tipos y rutaS de transferencia; y, fmalmente, 
la novedad e inestabilidad que distingue a las metáforas. Los pri
meros cuatrO problemas conciernen tanto al uso literal de un tér
mino como al metafórico; y los dos últimos no son sintomá.ticos 
ni de un capricho incontrOlable ni de un misterio impenetrable, si
no de una exploración previa y un descubrimiento. Espero haber 
reducido el caos, si no hasta el punto de alcanzar la claridad, por 
lo menos hasta el de disminuir la confusión. 

En resumen, si a expresa b entonces: 1) a posee b, o es de
notado por bj 2) esta posesión o denotación es metafórica; y 3) a 
refiere a b. 

No he tratado de buscar ningún test paca detectar lo que una 
obra expresa, pues. a fin de cuentas, una defmición del hidróge
no no nos proporciona una manera de saber cuánto gas hay en es
te cuarto. Tampoco he ofrecido ninguna defmición precisa de la 

relación elemental de la expresión que hemos examinado. En lu
gar de ello, se ha subsumido la expresión bajo la ejemplifica~ió~ 
metafórica y se la ha circunscrito de un modo algo más restnngt

do mediante algunos requisitos adicionales sin afumar, no obstan
te, que éstos sean suficientes.lIS 10 que he tratado de hacer es com
parar y contrastar esta relación con otros ti~S bo\sicos ~e 
referencia, como la ejemplificación, la representación y la descnp
ción. De momento, pues, hemos llegado más lejos con la expre
sión que con la representación y la descripción, que aún no he
mos sabido distinguir entre sí. 

En el próximo capítulo quiero empezar con un problema muy 
diferente a los que hemos [tatado hasta ahora. Sólo mucho más 
adelante estableceré la conexión que existe con lo que hemos he
cho hasta el presente. 

38. Pero alguIlO5 ca$O$ en a¡wieocla exmfIos que IaÍl'lI:n 105 ~isiros enunciados 
parecen tener derecho :l ser admítidol; creo que se puede decir que muchas obr.as expre· 
san con elocuencia su lotpe7.lI o earupidez InYOluntulu. 
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tlnuer.sao 
Esrudio espectográfico de varios pigmentos verdes mezclados con ruti

lo TiO:. En Ruth M. Johnston, oSpearo-photography for the Analysis and Des· 
cription of Color., ¡ouma! o/ Paint Techno!ogy, vol. 39, 1967, pág. 349, figu
ra 9. Reproducido con permiso de la autora, los editores y la Pittsburgh Plate 
Glass Ca. , asi como con la cooperaci6n del doctor R. L FeLler. 

Clave: 
De izquierda a derecha: longitud de onda de 380 a 700 milimicrones. 
De abajo arriba: refleaancia porcentuaL 

Curvas: 
1. Verde cromo. 
2. Verde cromo oxidado. 
3. Tóner de .'.'erde tu[Igstato. 
4. Pigmento verde S, 
S. Oro verde. 
6. Verde de ftalocianina. 
7. Óxido de cromo' hidratado. 

CAPtruw 3 

ARTE Y AUTENTICIDAD 

f. . .}la pregunta más inquietante de todas: si una falsificaci6n de
muestra tal maestrfa que incluso después de llevar a cabo la más extensa 
y fiable de las valoraciones tenemos problemas para decidir si es auténti
ca o no, ¿podemos decir que se trata de una obra de arte tan SLltisjactorW 
como si su autenticidad estuuierafuera de duda? 

ALlNE B. SAARINEN" 

1. LA FALSIFICAQÓN PERFECfA 

Las falsificaciones de obras d~ arte presentan un gran proble
ma práctico para los coleccionistas, los conservadores y los his
toriadores de arte, que se ven forzados a dedicar mucho tiempo 
y energía a determinar si ciertos objetos son auténticos o no. Pe
ro el problema teórico que plantean es todavía más peliagudo. 
Preguntarse por qué existe una diferencia estética entre una fal
sificación que da el pego y una obra original pone en peligro una 
de las premisas básicas de las que depende el trabajo del colec
cionista, del museo y del historiador de arte. Un filósofo del arte 
que no sepa responder a esta pregunta quedará (afl mal como un 
conservador de pintura que confunda a un Van Meegeren con 
un Venneer. 

Para ilustrar esta mestión basta con pensar en el caso de una 
delerminada obra y una falsificación, copia o reproducción de la 
misma. Supongamos que tenemos ante nosotros, a la izquierda, el 
lienzo genuino de la Lucrecia de Rembrandt y, a la derecha, una 
imitación perfecta del mismo. Sabemos, gracias a una historia to
talmente documentada, que el madro de la izquierda es el aUlén
tiro, y gracias a los rayas X, a exámenes microscópicos y a análi
sis químicos, que el madro de la derecha es una falsificación 
reciente. Aunque existan varias diferencias entre eUas -por ejem-

• New YO!k TlflIes Book Review, 30 de julio de 1961, pig. l4. 
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plo, la amona, la antigüedad, las características flSicas y químicas 
y el valor de mercado-, no somos capaces de percibirlas a sim· 
pie vista y si alguien los cambiara de sitio mienlrnS dormimos, no 
seriamos capaces de averiguar cuál es cuál a simple vista. Así pues, 
nos enfrentamos a la pregunta de si es posible establecer alguna 
diferencia estética entre los dos cuadros; el tono con el que se sue
le hacer esta pregunta impüca que la respuesta obviamente es no, 
que las únicas diferencias que existen son, en este caso, irrelevan· 
tes desde e l puntO de vista estético. 

Debemos comenzar preguntándonos si la distinción entre lo 
que se puede ver en los cuadros .a simple vista- y lo que no está 
completamente clara. Por ejemplo, cuando los examinamos bajo 
microscopio o fluoroscopio, miramos los cuadros, pero presumi
blemente no viéndoles .a simple vista-. ¿Significa esto entonces que 
mirar un cuadro es mirarlo sin la ayuda de ningún instrumento? Se
mejante conclusión parece un poco injusta con quienes necesitan 
gafas para poder apreciar la diferencia enrre un cuadro y un hipo
pótamo. No obstante, si se pennite el uso de gafas, ¿hasta CUlÚltas 
dioptñas podemoo admitir? ¿Con qué argumentos es posjble excluír 
más tarde e l uso de lupas y microscopios? Por otro lado, si penni
timos la luz incandescente, ¿JX>demos descalificar el uso de luz ul
travioleta? Y si utilizamos luz incandescente, ¿tiene que ser de in
tensidad ~ y proyectada a un ;ingulo nonnaI, o se permite una 
luz fuerte y rasante? Podemos abarcar todos estOS supuestos si de
cimos que 4 simple vista- es lo que vemos al mirar los cuadros sin 
utilizar ningún insuumento que no se use nonnabnente paca mi
rar las cosas en general. En efecto, esto nos causad problemas a 
la hora de examinar una miniarura en un manuscrito iluminado, o 
un sello cillndrico asirio dificilmente distinguible de la más burda 
de las imitaciones sin el uso de una lente de aumento. Además, in
cluso en el caso que planteábamos, diferencias sutiles en el dibu
jo o la pincelada, sólo perceptibles a través de una lupa, pueden 
suponer diferencias estéticas entre los cuadros. Es cierto que si uti
lizamos un microscopio potente es distinto, pero ¿exactamente 
cuánto aumento se permite? Por tantO, especificar qué quiere de
cir ver -a simple vista,: cuando miramos los cuadros no es tan fácil 
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como parece. Pero para no complicar el argumento, I supongamos 
que todas estas dificultades fueran resueltas y que la hacían de oa 
simple vista- nos resultara lo suficientemente clara. 

En ese caso, aún tendñamos que preguntamos quib1 se supo
ne que está mirando. Supongo que nueSLrO interlocutor, el que 
plantea la pregunta, no estará sugiriendo que si hay siquiera una 
persona -por ejemplo, un bizco- que no pueda ver ninguna di
ferencia estética entre dos cuadros, no existe ninguna diferencia 
entre ellos. La pregunta más pertinente será entonces: suponiendo 
que nadie, ni siquiera el experto más competente, sea capaz jamás 
de diferenciar los dos cuadros a simple vista, ¿podemos decir que 
existe alguna diferencia estética entre ellos? Pero tengamos en cuen
ta abora que no bay nadie que pueda afirmar a simple vista que 
nadie ba sido ni será capaz jamás de diferenciarlos a simple /JÍS1a. 

En otras palabras, la pregunta, en su formulación presente, supo
ne que nadie está en condiciones de af1Cfl1ar, a partir de lo que 
aprecia a simple vista, que no existen diferencias estéticas entre 
ellos. Esto parece entorpecer las motivaciones de nuestro interlo
cutor, Si no es posible decidir si dos cuadros son estéticamente 
iguales a simple vista, tendremos Que admitir Que hay algo que va 
más allá de cualquier modo de mirar y que constituye una dife
rencia estética. Pero, en ese caso, las razones que hañan inadmisi
ble la aportación de documentos o resultados de pruebas científi· 
cas como evidencia de la diferencia entre un cuadro y oteo 
resultañan inescrulables. 

El verdadero problema puede fonnularse m1s exactamente 00-

mo sigue: ¿existe alguna diferencia estética entre dos cuadros pa
ra m{ (o paca x), si yo (o :i) no podemos diferenciarlos a simple 
vista? Pero esto tampoco está del todo bien. Porque a partir de Jo 
que veo a simple vista ni siquiera yo puedo afumar que nunca se
ré capaz de sver alguna diferencia entre los cuadros. Una vez más, 

l . S6Io potd});en del argumento, y pan no 0KUr«et el probIelll\l prindpaJ, a par
tir de ahora, euando hablemos de SOlo mirar O de po':Itibir. ~imple visl;t, debc:r.i encender· 
se la expre:sl6n a partir de esta concesión temporal, pero aln que indique ning6n lipo de 
aceptación de esta ide2 por mi pane. 
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aceptar que algo que está más allá de lo que puedo apreciar a sim
ple vista constituye una diferencia estética entre ellos para mi en
traria en conflicto con la convicción o sospecha tácita que motiva 
al que emice la pregunta. 

Por tanto, la cuestión fundamental se reduce en último (~mti

no a lo siguiente: ¿existe alguna diferencia estética entre los dos 
cuadros para x en t, donde t es un periodo de tiempo apropiado, 
si x no puede diferenciarlos a simple vista en t? 0, en otras pala
bras, ¿es posible que algo que x no pueda discemir a simple vista 
en t constituya una diferenda estética entre ellos para x en t? 

2. IA RESPUFSfA 

Para poder responder esta pregunta, debemos tener en cuen
ta que lo que cada uno puede distinguir a simple vista en un mo
mento determinado no depende· de su pericia visual innata, sino 
de la práctica y el entrenamiento.z Para un chino que no esté acos
tumbrado a ver norteamericanos, los norteamericanos resultan muy 

paredoos ehtre ~llOS: L05"gembOS"poeoeu- parecei"lrli.nscerihlne:. 
para todo el mundo menos para sus familiares y amigos más cer
canos. Además, sólo si alguien los nombra, podremos aprender a 
diferenciar a Peter de Paul a simple vista. Mirar a personas o cosas 
con atención, con el conocimiento de que existen en la actualidad 
cienos aspectos invisibles que las diferencian, aumenta nuestra ca
pacidad de discriminar entre ellas -y entre otras cosas u otras per-

2. Los aletn1/1eS que aprenden a hablar ingl~ sólo son capaces de distinguir b dife
rencia entre el sonldo de -cupo y el de <CIpo a fuerza de repetidas esfuerws Y mucha alen
ci6n. Es preciso un cluerzo súniIat por p:utc de los h.ablames de Un idioma dado, para di&
tinguir diferencias en colores que no esdn marcadas en su vocabulario element.al. Hace 

liempo que 105 psk6logos, 105 :lnII""Op6Iogos Y Las IingQI.sIas debu('fl :I(:CIOI de si el lenguaie. 
:úe<:ta a b discrimin:lci6n sensorial: vtase el sumario de dichas investigaciones que ofrecen 
Segall, Campbell Y Her.;kovits, 1be Influence O/Culture on VIsual Perceplfon, lndiaruipolis 
Y Nueva York, 1he Bobbs-MenilI Co., lnc., 1966, p"-gs. 3448. Este problema difICilmeme 
ser.!: resuello si no se adara el significado de «nsoriaJ., .perceptivo> y oeognitíllOo Y no se 
pone mh cuidado en distinguir enue lo que una persona puede hacer en un lI1OII>I!fIlO da
do Y lo que puede aprender a hacer. 
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sonas- a simple vista. Por tanto, dos cuadros que le parecen idén
ticos a un chaval que vende periódicos le llegarán a parecer muy 
diferentes el día que se conviena en director de museo. 

Aunque no vea ahora nJnguna diferencia entre los cuadros en 
cuestión, puede que aprenda a ver alguna diferencia entre ellos. 
Me resulca imposible determinar ahora si seré capaz de aprender 
a distinguir, a simple vista o de otro modo, entre los cuadros. Pe
ro saber que son muy diferentes, que uno es el auténtico y el otro 
una falsificación, hará que me resista a pensar que no seré capaz 
de aprender a hacerlo. El hecho de que sea posible que en un fu
turo aprenda a establecer entre los cuadros diferencias perceptivas 
que ahora soy incapaz de establecer constiruye una diferencia es
tética entre ellos que en este momento es importante para nú. 

Además, mirar los cuadros sa.biendo que el de la izquierda es 
el auténtico y que el otro es una falsificación puede ayudanne aho
ra a desarrollar en un fururo la habilidad de discernir a simple vis
ta cuál es cuál. Por tanto, gracias a una información que no pro
viene de nJnguna mirada actual o pasada a los cuadros, la mirada 
actual puede tener, sobre miradas futuras, una influencia distinta 
de la que tendría si careciera de dicha infonnadón. Para mí, la di
ferencia que existe de hecho entre los cuadros constituye una di
ferencia estética entre eUos, porque mi conocimiento de cuál es es
ta diferencia influye sobre el papel que desempeña mi mirada 
acruaJ en el entrenamiento de mis percepciones para que apren
dan a discrimina.r entre estos dos cuadros y entre otros. 

Pero esto no es todo. Al afectar a la relación entre mis miradas 
presentes y futuras, mi conocimiento de la diferencia que existe en
tre estos dos cuadros influye sobre el carácter de mi mirada pre
sente. Este conocimiento me indica que debo mirar los dos cuadros 
de modo diferente, incluso si lo que veo es lo mismo. Además de 
verificar que es posible que aprenda a ver una diferencia entre ellos, 
lambi~n indica hasta cierto punto el tipo de escrutinio que debo 
realizar, las comparaciones y contrastes que debo realizar por me
dio de la imaginación y las asociaciones relevantes que debo esta
blecer. Por tanto, influye en la selección que hago de elementos y 
aspectos de mi experiencia pasada, para aplicarlos en mi mirada 

103 



presente, Así pues, la incapacidad para percibir la diferencia entre 
los dos cuadros es una consideración pertinenle para mi experien~ 
da visual de los OJadros, no sólo en un futuro, sino ahora mismo, 

En síntesis, aunque ahora sea incapaz de diferenciar los cua~ 
deos a simple vista, el hecho de que el de la izquierda sea el auren~ 
tico y el de la derecha una falsificación constituye desde mi pun~ 
to de vista una diferencia esté:tica emre eUos, porque el conocimiento 
de este dato, en primer lugar, evidencia que puede haber una di
ferencia entre ellos que puedo aprender a percibir; en segundo lu~ 
gar, o torga a mi mirada presente el papel de entrenamiemo hacia 
dicha discriminaci6n visual; y, en tercer lugar, plantea consecuen~ 
tes demandas que modifican y diferencian mi experiencia presen
te al mirar los dos cuadros,) 

Nada de todo esto depende de que algún dia perdba de hecho, 
o sea capaz de percibir, alguna diferencia entre los das cuadros, lo 
que influye en la naturaleza y e l uso que hago de mi experiencia vi~ 
sual presente no es el hecho o la 'garantía de que tal discriminación 
visual ~ a mi alcance, sino la evidencia de que es posible que lo 
esté, Esta evidencia la proporcionan las diferencias de hecho cono
cidas entre los cuadros. Por tanto, en este momento los cuadros di
fieren estéticamente para mi, con independencia de si alguien sern 
alguna vez capaz de diferenciarlos a simple vista. 

Pero supongamos que pudiéramos probar que nadie será nun
ca capaz de ver ninguna diferencia entre los dos cuadros. Este plan~ 
teamiento es tan in"acionaJ como preguntarse lo siguiente: si pudiera 
probarse que el valor de mercado y la rentabilidad de un bono nor
teamericano y e l de o tro bono de cierta compañia al borde de la 
bancarrota será siempre el mismo, ¿existiría alguna diferencia fi~ 

$. Al decir que una diferencio miro los el/adras que tiene: este tipo de lnfIueoci:;¡ 5<)

bn: mi mirada presenIe c:on:súIuye una diferenc:la e5lMca entre ellos, no estoy dIdendo que 
ruaIquioerCO$l quoe pueda Influir en mi expcliu ..... (por '*'""*', eaar borDdlo, cepIo por 
la nieve o en penumbra,) CXin.'Uuy.t una dif~ estltica. No $(1) Igual de .ignilic;¡livas 10-

da¡; las diferenda.:! relativu ,. la forma en que se nos 0C\.IITa mirat los wadros, o Las que SliI'

gen ~ ¡'Wtir de esta forma de mlrarlo5; .tóIo ~ decisi~ las difen:ncia5 cuando mir.tmo:s Jo5 
cuadros corno debe hxetse, 1> b.s que surgen a pastlc de esta aQ/nod. sObre b eslo!tico, se 
hablad mú _delante en este apartado Y en los ~pmados 3, 4, 5 Y 6 del (:I.piI;ulo 6. 
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nanciera entre los dos? la cuestión es ¿qué: tipo de pruebas es po
sible aponar? Cabria suponer que si nadie, ni siquiera el expeno 
nús competente, ha sabido ver ninguna diferencia entre los cua
dros, es bastante improbable que yo consiga verla jamás, Sin em
bargo, como sucede en el caso de las faJsificadones de Van Mee~ 
geren4 (de las que hablaremos más adelante), algunas diferencias 
invisibles para el experto hasta un determinado momento pueden 
nús tarde volverse evideO(es incluso para un observador profano. 
También podríamos pensar en algún aparato de escaneo muy sen~ 
sible que comparara el color de los dos cuadros en todos sus pun. 
tos y registrara hasta la más mínima diferencia. Pero ¿qué quiere de
cir -en todos sus puntos-? Por supuesto, no existe color en ningún 
puntO marem!itico; e incluso algunas partículas flSicas son dema. 
siado pequeñas para tene r colo r. El aparato de escaneo deberla 
abarcar en cada instante una región lo sufidememente grande ca
mo para tener color, pero tan pequeña como para captar la más di. 
minuta de las regiones perceptibles. Conseguir este equilibrio tiene 
su truco, ya que -perceptible- en este contexto significa -discernible 
a simple vista. y, por tanto, la línea entre las regiones perceptibles 
e imperceptibles parece depender de la línea arbitraria entre Una 

lupa y un microscopio, Sin embargo, si trazáramos una línea así, 
nunca podríamos estar seguros de que la sensibilidad de nuestro 
instrumento fuera superior a la máxima aaJidad obtenible en la per_ 
cepción sin instrumentos. De hecho, a lgunos psicólogos experi~ 
mentales son de la opinión de que aJalquier diferencia de luz men
surable puede ser detectada en algún momento por el ojo desnudo,s 
Pero todavia existe otra difiaJlrad añadida. Nuestro instrumento de 

4. Un rebla oompleio y detaU~do de! Incidenle _parece en P. 8 , Corem:ans. Van 

M~ 's FtzJ/ted Vermrers and o. Hoogln. nd. A. Hatdy Y C. HUI[, ÁmsIerdam, J. M. 
Meulenholf, 1949, La hi.<¡laN lambi&l apot=e en 5epp 5chllUer, Forgers, Dmlers, E.>cperu, 
nd. J. Cleugh, Nueva York, G. P. Pulnam', Sons, 1960, ptgs. 95-105. 

S. E5Io no debe SOIpIelldcm05, ya que un I0Io qllQnlum de luz puede excitar ~ un 
reeepcoI" reIiniano. V&SC M. H, J>Irenne Y p, H. C. Marriott, ,The Quanwm lbeory olUgIII 
in !he Psyct¡o.Ph~ al YI$iOn., en Ps)tcboIo¡Jy, S. Kod'I (comp.), Nueva York y lon
dres, Mc:CrlIw-Hill Ca., 'ne., 1959, vol. 1, ptg. 290; tamb~n Thcodore C. Ru<h, ;VI5!on" ro 
MediCQ/ PsycboIogyaJld Bfcpb)'sia, Philadelphla, W, B. S;aundets Co., 1960, pig. ~26. 
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escaneado examinará el color -es decir, la luz reflejada-. Sin em
bargo, como la luz reflejada depende en parte de la luz incidente, 
se deberá hacer la prueba con iluminación de todas las calidades, 
de todas las intensidades y desde todas las direcciones. En cada ca
so, se deberá escanear el aJadro JX>r completo y desde todos los 
ángulos posibles. Pero, por supuesto, no sed posible abarcar cada 
variación, ni siquiera detenninar una única correspondencia abso
luta en un solo aspecto siquiera. Por tanto, buscar una prueba de 
que nunca seré capaz de ver ninguna diferencia entre los dos aJa
deos es inútil, por razones que no son sólo tecnológicas. 

Aún asi, supongamos que siguiéramos pregunt:indonos si 
existiña alguna diferencia estética para mí entre los cuadros, su
poniendo que pudiéramos obtener dicha prueba. y supongamos 
que ahora respondemos con una negativa a la pregunta descabe
Uada acerca de si alguien sed capaz algún día de percibir a sim
ple vista la diferencia entre el cuadro original y la copia. Esto tam

poco agradad a nuestro interloCutor, ya que la conclusión seria 
que si no es posible percibir ninguna diferencia entre los dos cua
dros, la existencia de una diferencia entre ellas dependerá. por com
pleto de que se pueda 'probar por otros medios, pero no de lo que 
se perciba a simple vista. Y esto contribuye má:s bien poco a sos
tener la idea de que cualquier diferencia estética debed ser per
ceptible. 

Volviendo al campo de las hipótesis extremas, podriamos en
frentamos a la ob¡eción de alguien que adujera que la enorme di
ferencia estética entre un Rembrandt y una falsificación no puede 
depender de la búsqueda, o incluso del descubrimiento, de dife
rencias perceptibles tan ínfunas como las mencionadas, sólo per
ceptibles, acaso, a fuerza de una larga experiencia y mucha prác
tica. Pues bien, esta objeción se puede desdei\ar de entrada, ya 
que diferencias perceptibles ínfunas pueden tener muchisimo pe
so. Las pistas que me indican si he conseguido captar la atención 
de alguien que se enOlenua al otro lado de la habitación que com
partimos son casi indiscemibles. Sólo un oído entrenado es capaz 
de detectar las diferen9as reales de sonido que distinguen una in
terpretación musical excelente de una mediocre. Cambios extre-
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madamente sutiles pueden alterar todo el diseño, el sentimiento, 
o la expresión de una pinruca. De hecho, las diferencias má:s pe
quei'tas para nuestros sentidos, son a veces las ~s decisivas des
de el punto de vista estético: una agresión rlSica brutal a un fresco 
puede tener menos consecuencias que un retoque pequeño, pero 
arrogante. 

He intentado demostrar que nuestros dos cuadros se pueden 
diferenciar estéticamente, no que el original sea mejor que la fal
sificación. En nuestro ejemplo, el original probablemente sea un 
cuadro muy supeior, ya que las pinruras de Rembrandt, por 10 ge
neral, son mucho mejores que las copias que hacen pintores des
conocidos. Pero una copia de Lastman realizada por Rembradl, sin 
duda podría. habee sido mejor que el original. Sin embargo, no ce
rresponde hacer aquí juicios comparativos o formular clnones de 
evaluación estética. Hemos satisfecho las demandas que nos im
porúa nuestro problema al demostrar que el hecho de que no po-
damos diferenciar los dos cuadros a simple vista no implica que 
sean estéticamente iguales -y, por lo tanto, hemos evitado tener 
que concluir que la falsificadón sea tan buena como el original. 

El ejemplo que hemos usado hasta ahora ilustr".l un caso es
pecial inscrito en un problema más amplio que tiene que ver con 
la importancia estética de la autenticidad. Al margen de la cuestión 
del duplicado falsificado, ¿qué importancia tiene que una obra sea 
producto de un artista u otro o de una cierta escuela o periodo? 
Supongamos que fuera fácil diferenciar dos cuadros pero no decir 
quién pintó cada uno de ellos sin recurrir a un mecanismo como 
la fotografía de rayos X. ¿Implicaría alguna diferencia estética el he
cho de que un cuadro fuera o no de Rembrandr? Ahora ya no se 
trata sólo de diferenciar un cuadro de otro, sino de distinguir en
tre la clase de pinturas de Rembrandt y la clase de las dends pin
turas. Las posibilidades que tengo de aprender a establecer esta di
ferencia correaamente -y de desrubric cacacteristicas proyeaables 
que diferencian a los Rembrandt en general de los no-Rembrandt
dependen mucho del grupo de ejemplos que tenga a mi disposi
ción. Por tanto, para aprender a distinguir pinturas de Rembrandt 
de otras pinturas sed importante que cieno cuadro pertenezca a 
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una clase o a Otra. En otras palabras, mi falta de habilidad presen
te (o furura) Para determinar la aUlorla de cierto OJadro sin utilizar 
aparatos científicos no significa que la autorla no tenga ninguna 
trascendencia estética, ya que conocer la autoria de un cuadro, con 
independencia de cómo la descubramos, puede contribuir mate
rialmente a desarrollar mi habilidad para determinar, sin la inter
vención de aparatos científicos, si un cuadro, incluido este cuadro 
en otra ocasión, es de RembrandL 

Curiosamente, este planteamiento puede servimos para resol
ver un dilema bastanle chocante. Cuando Van Meegeren vendió 
sus cuadros como Vermeer, enganó a la gran mayorla de expertos 
hasta el punto de que el fraude sólo se reveló gracias a su confe
siÓo.6 Hoy en día en cambio, hasta un profano con algo de cono
cimiento se asombra de que alguien competente pudiera haber lo

mado un Van Meegeren por un Vermeer, ya que las diferencias 
resultan muy obvias. ¿Qué ha sucedido? Es poco probable que el 
nivel general de sensibilidad estética se haya elevado tan rápida
mente que el profano de hoy sea capaz de ver con mayor agude
za que el experto de hace veinte añoo. Lo que ocurre en realidad 
es que disponer de mejor infonnación nos pennite discriminac me
joro Fl.experto que en cada ocasión sólo terna acceso a un OJadro 
que siempre le resultaba desconocido, terna que decidir s i dicho 
cuadro se parecía lo suficiente a otros Vermeer ya conocidos co
mo para ser del mismo artista. Cada vez que un Van Meegeren se 
añadía al cuerpo de pinruras aceptadas como Venneer, los criterios 

6. El hecho de que se dijelll que las faJ~ h:obPn sido pinwbs en un pe
ñodo del que no se conoda ningún Venneer dificulro su delecd6n, pero ale dato no apor
'" nlngulUl diferrncia e..endaJ al CI!O. Algunos hiscori:adores de anr, uatando de ddender 
IU profesión, declararon que Joo; criri<:us rrd. 3a8'lc:ea sospeclwon detde el prindp;o que 
se IflItabII de falsifiolc:ionel;; pero lo cieno es que algutwi de w au!Oridades ITW ro:<X)f)(>

cicbs ereyeron por completo en SIl autenticidad e ind~, dU1ll1\Ie algt"in tiempo, tlguJel'Ofl 
nepndose II aec-r la confesión de van Moegeren. El lector t:l!nbim enrontnlni un ejemplo 
m1s !edentc en el caballo de bronce que durante llInIO tiempo se expuso efI el Metropali
tan Museum oomo una obra maestr.l de esculrul2 elisica griega, y que re$IIltó ser una f.tl · 
s¡fad6n moderna. Un oficial del museo se percaro de una marca de molde, que apaten
temente ni ~l ni nadie habb .vlsto antes, y a panir de eso se: realizaron prueb:ls ~ntif¡cas. 

Ningt"in apella ha dedar;¡do h:ober tenido dudas de narurale2a esl&ica con anterioridad. 
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para aceptar un cuadro como un Venneer se iban modificando, de 
manera que confundir subsecuentes Van Meegeren por Venneer se 
hizo invitable. Ahora, sin embargo, no sólo hemos sustraído los 
Van Meegeren de la clase precedente de Vermeer, sino que se ha 
establecido una clase precedence de Van Meegeren. Al disponer de 
estas dos clases precedentes, las diferencias características se vuel
ven tan evidentes que diferenciar otrOS Van Meegeren de Vermeer 
se hace muy fácil. Fl experto de antai"lo podría haber evitado sus 
errores si hubiera tenido a su disposición unos cuantos Van Mee
geren conocidos para comparar. Y, asimismo, el profano de hoy 
en día, capaz de diferenciar con tanta perspicacia un Van Meege
ren, podria perfectamente confundir una pieza de esOJela muy in
ferior por un Vermeer. 

Al responder a la pregunta .planteada anteriormente no he in
tentado afrontar la ingente tarea de definir lo -estético- en general? 
sino que tan sólo he argumentado que, dado que el ejercicio, e l en
trenamiento y el desarrollo de nuestra capacidad de discriminación 
entre obras de arte son sin duda actividades estéticas, las propie
dades est~ticas de un cuadro incluirán no sólo aquellas que en
conrramos a simple vista, sino también aquellas que determinan ro
mo lo miramos. No hubiera sido necesario hacer hincapi~ en algo 
que parece tan obvio si no fuera por el predominio de la ya con
solidada teocla de Tmgle-lmmeIsion,' de acuerdo con la cual la ac
tirud apropiada para enfrentamos a las obras de arte es despojar
nos de todas las vestimentas del conocimiento y la experiencia (ya 
que pueden entorpecer la inmediatez de nuestro disfrute), para des
pué; sumergimos completamente en la obra y juzgar su potencia 
estttica por la intensidad y duración del cosquilleo resultantes. Es

ta teoña, convertida en una parte integral de la trama de nuestro 
sinsentido común, es del todo absurda, y resulta inútil para afron
tar cualquiera de los problemas más importantes de la estética. 

7. Ueg:ui a esa aJestI6n mil: adelante, en el apirulo 6. 
8. Atribuida. a lmnwIuel T.ngle y joseph Immersion (e". 18(0). 
LoIl rI<lI"IlbRs de esIOiS «6rIco5o se l/lIdl.ldl1:m al (aSlellano como Enurwluel CasquiUeo 

y Jost 1nmer:;l6n: deja¡t que el Jet:lQr o kdOIlI saque !lIS propias condusIones. (N. del'.) 
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3. LO INFAlSIFICABLE 

Un segundo problema relativo a la autenticidad lo plantea el 
OJrioso hecho de que en la música, a diferencia de lo que ocurre 
en la pintura, no existe la falsificación de una obra conocida. Por 
supuesto, hay composiciones que pretenden ser de Haydn sin ser
Io, del mismo modo que hay pinturas que se presentan falsamen
te como Rembrandt; pero no puede haber copias de La sinfonÚl 
de Londres, mientras que sí las hay de Lucrecia. El manuscrito de 
Haydn no es un ejemplo más genuino de la partitura que una co
pia impresa que haya salido esta mañana de la imprenta, así como 
tampoco sucede que la interpretación de anoche sea menos ge
nuina que la del día de su estreno. Las copias de la partitura pue
den variar en exactitud, pero todas las copias exactas, aunque se
an falsificaciones del manuscrito de Haydn, son ejemplos 
igualmente genuinos de la partitura. Las interpretaciones pueden 
variar en su corrección y calidad o incluso en una -autenticidad· 
de tipo más esottrico; pero todas las interpretaciones correctas 
constituyen ejemplos genuinos de la obra,' En cambio, hasta las 
copias más exactas de una pintura de Rembrandt son tan sólo imi
taciones o falsificaciones , no nuevos ejemplos de la obra. ¿}Jor qut 
existe esta diferencia entre las dos arres? 

Hablaremos de una obra de arte como autogrdftca si y sólo si 
la distinción entre el original y la falsificación es importante; o in
cluso mejor. si y sólo si ni siquiera la duplicación más exacra pue
de considerarse genuina. LO Si una obra de arte es autográfica, 1»' 

9. Pueden existir, ekaIvamen!e, falsificadones do:: UI\2 a<.UJad6n. ~ rabiflCldonel 
sentn actuaciones que se presenl2n como si fuet2n do:: 0eI1D DlÍISiCO, eIC.; pero si tsQs se 
o:::o=sponden con la panirun., 5CI'in ejemplos genuinas de la obra.. De lo que C$loy ha· 
blando ~ de una diferenda entre Iu lites ba5lI<b en la posibilicbd de bbificaciones de 
obrv, no de ralsiflCldonel de dert05 qemplo$ de las obras. Véase, ademl.5, lo que K di
ce mh adelame en el apar1lldo 4 del presente capítulo, sobre las falsificaciones de edicio
nes de obras Iiler.uia5 y de inlel'pl'l!UOOnes musk::lles. 

10. Esto debe emendel$C corno una vel$iOn prcIimirw de una d.ifera>cia que nos ve
remos obligados a formular con mayor precisión. Gran par!<: de \o que sigue en <:SIe cap!'· 
rulo tiene este cadaer de lnupdl.ltCi6n Y es:ploraci6n de cicnas rucsdones que demandan 
una InvestigaclOn mb romplcta y detaIla<b en los siguientes capitulO$. 

no 

dremos también llamar a ese arte aUlográfico. Por tanto, la pintu
ra es autográfica, y la música, no-autográfica, o alQgrdftca. Intro
duzco estos términos sólo por comOOidad; no implican nada res
peao a la individualidad o expresión que demandan o que pueden 
llegar a conseguir estaS artes. Ahora el problema que nos atañe es 
cómo explicar e l hecho de que algunas artes, a diferencia de otras, 
sean autográficas. 

Una diferencia notable entre la pintura y la música es que, 
mientras que el compositor, una vez finalizada la partitura, ha com
pletado su lrabajo a pesar de que el resultado fInal sean las inter
prelaciones, el pintor ha de acabar él mismo el cuadro. Por mu
chos estudios o revisiones que se hagan en cada caso puede 
decirse que, en este sentido, la pintura es un arte de una sola eta
pa y la música un arte de dos e tapas. ¿Podríamos decir entonces 
que un arte es autográfico si y sólo si es un arte de una sola eta
pa? Se me ocurren de inmediato ejemplos que contradicen esta afir
mación. En primer lugar, la literatura no es autogrMica, a pesar de 
que es un arte de una sola etapa. La existencia de una falsificación 
de la Elegía de Gray no parece posible. Cualquier copia exacra del 
texto de un poema o una novela es tan original como cualquier 
otra. Sin embargo, lo que el escri[or produce es defmitivo; el tex
to no es tan sólo un medio para producir lecturas orales en el sen
tido en el que lo es la partitura, es decir, en cuanto medio para 
producir interpretaciones. Un poema que no se recite no es tan de
solador como una-canción que no se'came, y la mayor parte de 
obras literarias nunca se leen en voz alta. Podríamos intentar decir 
que la literatura es un arte de dos etapas, de manera que la lecru
ra silenciosa fuera su producto fma1, o constituyera ejemplos de la 
obra; pero entonces también se podrla considerar que mirar un 
OJadro o esaJchar una interpretación son resultados finales o ejem
plos de la obra, de tal manera que la pintura,' igual que la literatu
ra, se convirtiera en un arte de dos etapas y la música en un arte 
de tres etapas. En segundo lugar, el grabado es un arte de dos eta
pas y, no obstante, es autográfico. El grabador, por ejemplo, hace 
una plancha de la que más tarde se sacan impresiones en papel. 
Estas impresiones son el producto final y aunque pueden diferen-
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ciarse bas~te entre ellas, todas son ejemplos de la obra original. 
En cambio, hasta la copia más exacta que se produzca utilizando 
cualquier otro método que no sea el de imprimir a partir de esa 
plancha no cuenta como el original sino como una imitación o fal
sificación. 

Hasta ahora, nuestros resultados son negativos: no todas las 
artes de una etapa son autográficas y no todas las artes autográfi
cas son de una etapa. Además, el ejemplo del grabado desmiente 
la premisa inconsciente de que en todas las artes autográficas una 
obra existe sólo como un objeto único. La línea que separa el ar
te autográfico del alográfico no coincide con la que separa el arte 
singular del arre múltiple. La única conclusión fume que podemos 
sacar es que las artes autográficas son aquellas que en su primera 
etapa son singulares; el grabado es singular en su primer etapa-la 
plancha es única- y la pintura lo es en su única etapa. Pero esto 
no sirve de gran cosa; explicar por qué algunas arres son singula
res es tan difícil como explicar por qué son autográficas. 

4. LARAZÓN 

Entonces ¿por qué resolla tan imposible producir una falsifica
ción de una sinfonía de Haydn, o de un poema de Gray, como pro
ducir una pintura original de Rembrandt o su grabado El ciego ro
bím2 Supongamos que existieran varias copias manuscritas y 
muchas ecliciones de cierta obra literaria. Las diferencias de estilo, 
tamaño de página o de tipografía, color de la tinta, tipo de papel, 
número de páginas y composición de las mismas, estado de con
servación, etc., que existieran entre-ellas no importañan. 10 único 
que importaña seña lo que podríamos llamar una igualdad de 
transcripción {sameness 01 spellingl: la correspondencia exacta en 
cuanto a secuencias de lerras, espacios y signos de puntuación. 
Cualquier secuencia -incluso en 'una falsificación del manuscrito 
del , autor o _de una cierta edición- que se corresponda así con la 
copia correcta será ella misma correcta, y no existirá nada que sea 
más original que dicha copia correcta. Dado que OJalquier cosa que 
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no sea una obra original deberá. incumplir estos estándares tan ex
plícitos de corrección, no puede existir ninguna imitación engaño
sa, ni falsificación de la obra. Verificar la transcripción o transcribir 
correctamente es todo lo que se requiere para identificar un ejem
plo de la obra o para producir un nuevo ejemplo. En realidad, el 
hecho de que una ohra literaria se encuentre en noración deflIliti
va, donde ciertos signos o caracteres se combinan por concatena
ción, proporciona un métcx:lo para distinguir las propiedades cons
titutivas de la obra de todas sus propiedades contingentes -es decir, 
proporciona un método para fijar las caracteristicas requeridas y los 
limites de variación permisibles.en cada caso--. Basta con deter
minar que ciena copia está correctamente nanscrita para poder de
terminar que reúne los requisitos que la caracterizan como la obra 
en cuestión. En la pintura, por el contrario, al no existir tal alfabe
to de caracteres, ninguna de las propiedades pictóricas -ninguna 
de las propiedades que la pintura posee como tal- se diferencia 
como constitutiva; ninguna de estas propiedades se puede menos
preciar como contingente y ninguna desviadón es insignificante. 
De manera que la única forma de averiguar si una Lucrecia que te
nemos ante nosotros es genuina será establecer el hecho histórico, 
es decir, comprobar que se trata del mismo objeto que produjo 
Rembrandt Así pues, identificar físicamente el producto de la ma
no del artista y, por tanto, la producción de W1:l falsificación de una 
obra en panicular cobra en la pinrura una importancia que no tie
ne en la literatura.1I 

Lo que hemos didlo sobre los textos literarios es aplicable tam
bién a las partituras musicales. El alfabeto es diferente y los carac
teres de una partitura, en lugar de estar ensartados uno tras otro co
mo en un texto, se disponen de forma más compleja. Sin embargo, 
disponemos de un número limitado de caracteres y de posiciones 
para ellos; la transcripción correcta sigue siendo, en un sentido li
geramente ampliado, el único requisito de un ejemplo genuino de 

11. f.s(a identificación no gru2flliza que el objeto pOSeIl2s propled;¡des pi<:t6rlc:a.1 que 
tenía originalmente. 5610 cuando tenemos nunera de probar que l2s propiedades requeri
das ~n presentes es posible dejar de depender de la identil'icaci6n flSica o lIi&6nca. 
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la obra. Cualquier copia falsa estará mal transcrita -lendrá en al
gún lugar, a la derecha de un carácter correcto, 00'0 carácter o una 
marca ilegible que no se corresponda con el carácter de la partitu
ra en OJestión. 

Pero ¿qué hay de las interpretadones musicales? La música tam
poco es autográfica en esta segunda etapa y, aún así, una interpre
tadón no consiste en absoluto en caracteres de un alfabeto. Por el 
contrario, las propiedades constitutivas que se requieren de la in
terpretadón de una sinfonía son las que se indican en la partirura; 
las interpretaciones que se suoordinan a la partitura pueden diferir 
notablemente en términos de tempo, timbre, fraseado y expresivi
dad. Para determinar si una interpretación se subordina a la parti
tura hace falta algo más que conocer el alfabeto, como la habilidad 
para correlacionar los sonidos de fonna apropiada con los signos 
visibles de la partitura -algo pareddo a reconocer la pronuncia
dón correcta aunque no se entienda necesariamente lo que se pro
nunda-. La competencia neceSaria para identificar o producir los 
sonidos que marca la partirura aumenta según la complejidad de la 
misma, pero, no obsrante, existe una prueba teóricamente decisiva 
de subordinadón (complianceJ¡ una interpretadón, con indepen
dencia de su mérito y fidelidad interpretativa, poseerá o no todas 
las propiedades constirutivas de cierta obra, y será o no estrictamente 
una interpretación de esa obr.I., en función de si pasa o no esta prue
ba. Ninguna informadón histórica relativa a la producción de la in
terpretación alterad este resultado. Por tanto, el engaño en cuanto 
a los hechos relativos a la producción de la obra será en este caso 
irrelevante y la idea de una interpretadón que constituya una falsi
ficación de la obra no se corresponderá con nada. 

Sin embargo; existen falsificadones de interpretaciones dellJlis.. 
mo modo que existen falsificaciones de manuscritos o de edicio
nes. Porque lo que hace de una interpretación un ejemplo de der
ta obra no es lo n;usmo que lo que hace de ella un estreno o una 
interpretación a cargo de cierto músico en particular, o una inter
pretación con violín Stradivarius. Así, que una interpretación po
sea estas últimas propiedades dependerá de hechos históricos; una 
interpretación que pretenda tener a lguna de estas propiedades sin 
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que sea deno no será una falsificación de la composición musical, 
sino de una cierta interpretación o clase de interpretación. 

La comparadón entre el grabado y la música es panicular
mente ilustrativa. Ya hemos apuntado que el grabado, por ejem~ 
plo, se parece a la música en que tiene doo etapas y en que es múl
tiple en su segunda etapaj pero también hemos dicho que, mientras 
que la música no es autográfica en ninguna de sus etapas, el gra
bado es autográfico en ambas. Ahora bien, la siruación con res
pecto a la plancha de grabado es la misma que con respecto a la 
pintura: sólo podremos estar seguros de que es genuina si identi
ficamos el objeto concreto produ~do por el attista. Pero dado que 
las múltiples impresiones producidas a partir de esta plancha son 
ejemplos genuinos de la obra, por mucho que se diferencien en 
color y cantidad de tinta, calidad de impresión, tipo de papel, etc., 
cabña esperar un paralelismo total entre los grabados y las inter
pretaciones musicales. Sin embargo, si bien pueden existir impre
siones que sean falsificadones del grabado El ciego Tobías, no pue+ 
den existir interpretaciones que sean falsificaciones de la Sinfonía 
de Londres. La diferencia está en la ausencia de una notadón: no 
sólo no existe una prueba para verificar la corrección de la t:ran.s
cripción de una plancha, sino que tampoco existe una prueba pa
ra verificar que una impresión se corresponde con esta plancha. 
La comparación de una impresión con la plancha, igual que la 
comparación de dos planchas, no es tn.á.s concluyente que la com
paradón de dos cuadros. Las diferencias pequeñas siempre pue
den pasar desapercibidas y no existe ~gún fundamento para con
siderar ninguna de ellas como secundarias. La única manera de 
establecer si derta impresión es genuina es averiguar si se ha rea
lizado a partir de cierta plancha. l

! Una impresión que pretenda ha-

12. P<U'lI que sea original. una ImpresiOn debe haberse sacado de cieJU. pb.nch>. pe
ro no tiene por qu~ ~r sido Impresa por el artista. IndIUO en el caso de la xiIografia, el 
arti5ta a veces dibuja sobre el bloque de madera. dejando:) que Wll p!:nona lo talle: por 
ejemplo. 105 b!oques de Holbein normalmente eran talllldos por LIItzelberger. J..:¡ aUlentid
dad en un afie aulOgJifico siempre dependeri de que el objeto posea III requerida hisloria 
de producci6n, que a Il'IC:nudo 5ert muy complicada. Pero esca hbtoria no depende al úl
timo ttrmlno de su ejecución por parte del :misia original. 
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ber sido producida de esta manera sin que sea cierto seri una fal
sificación cle la obra en todos los sentidos. 

Igual que antes, aquí debemos tener ruidado para no confun
dir la autenticidad con el mérito estético. Que la diferencia entre el 
original y la falsificación sea estéticamente importante no implica 
que el original sea superior a la falsificación. Una pinrura original 
puede ser menos rica que una copia inspirada, un original dañado 
puede haber perdido gran parte de su mérito; una impresión saca
da de una plancha muy gastada puede esw más alejada estética
mente de una impresión anterior que de una buena reproducción 
forográfica. Asimismo, una interpretación incorrecta que ni siquie
ra pudiera considerarse un ejemplo de cierta pieza para ruarteto 
podría ser mejor que una interpretación correcta merced a los cam
bios efectuados para mejorar lo escrito por el compositor o la sen
sibilidad de su ejerución.1J Varias interpretaciones correctas de un 
mérito más o menos parecido podrán exhibir cualidades estéticas 
muy diferentes -poder, delicadeza, tensión, pesadez, incoheren
cia, etc.-. Incluso cuando las propiedades constiruyentes de una 
obra se distinguen con claridad a través de la notad6n no pueden 
identificarse con sus propiedades estéticas. 

Entre las otras anes, la esculrura es autográfica, la escultura de 
molde es comparable al grabado, mientras que la escultura tallada 
es comparable a la pintura. Por su parte, la arquitectura y el teatro 
se parecen más a la música. Cualquier edificio que se ajuste a los 
planos e indicaciones del arquitecto o OJalquier interpretación de 
un texto teatral que se ciña a las indicadones escénicas seri un 
ejemplo tan original de la obra como cua1quier otro. Pero la ar
quitectura pareceña diferendarse de la música en lo siguiente: pa
ra que las indicadones de un arquitecto se apliquen correctamen
te a un edificio éstas no deben ser pronunciadas o transaitas, sino 

13. Por $Opuesto, no estoy diciendo que una interpretación correctamente (delelIe:l.
da) pueda consideruse (0= desde otros pumos de vista, basulnte mis comunes. Ade
mis, un compositor O un mC!sico posiblemente prorestarian indignados.si:alguien se nega_ 
ra a aceptar una Iruerpretad6n con urutS cuantas notas incorreaas como ejemplo de Uf13. 

obra; en efeao, el uso ordlnario de !o que es rorr«IO estaña de $U ~. Pero en esta oca
só6n el uso ordinario ser.ab el desastre teórico; v~ e l apartado 2 del c:apírulo ,. 
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que se debe entender su aplicad6n. lo mismo sucede con las in
dicaciones escénicas, pero no con el diálogo de una obra teatral. 
¿Se puede decir entonces que la arquitectura y el teatro son artes 
menos alográficas? El plano de un arquitecto se parece bastante al 
boceto de un pintor y la pintura es un arte autográfico. ¿En qué 
nos podemos basar para establecer en qué casos se trata de nota
ción? Estas preguntas no podrán tener respuesta hasta que no ha
yamos realizado un análisis bastante profundo de la cuestión. 

Si consideramos que el arte parece ser alográfico sólo en la 
medida en que es compatible con la notación, el caso de la dan
za resulta particulannente interesante. Nos haUamos ante un arte 
sin natadón tradicional y donde el desarroUo de una notación ade
cuada, e incluso la posibilidad de hacerlo, sigue siendo objeto de 
controversia. ¿Es razonable busal! una notación en el caso de la 
danza pero no en el caso de la pintura? 0 , de forma más general, 
¿por qué resulta apropiado utilizar notación en algunas artes pero 
no en otras? La respuesta podria encontrarse en 10 siguiente: qui
zás en un principio todas las artes fueran autográficas. Cuando las 
obras son transitorias, como cantar o recitar, o requieren muchas 
personas para su ejecución, como la arquilectura y la música sin
fónica, se tiene que diseñar un sistema de natación para poder tras
cender las limitaciones del tiempo y del individuo. Esto implica es
tablecer una distinción entre las propiedad es constitutivas y 
contingentes de una obra (y, en el caso de la literarura , los textos 
incluso han suplantado las actuaciones orales en cuanto objetos 
est~ticos primarios). Por supuesto, la notación no impone esta dis
tinción de manera arbitraria, sino que debe seguir de fomla gene
ral unas líneas trazadas con anterioridad por la clasificación infor
mal de las actuaciones en obras y por las decisiones prácticas con 
respecto a lo que se prescribe y a 10 que se considera opcional, 
aunque estas líneas puedan ser rectificadas. la compatibilidad con 
la notación dependerá de una práctica precedente que se desa
rroUa sólo si las obras de arte en cuestión son efímeras o si su pro
ducción no puede ser asumida por una sola persona. La danza, el 
teatro y la música sinfónica y coral se ajustan a esto en ambos ca
sos, mientras que la pinrura no se ajusta en ninguno. 
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la respuesta general a nuestra segunda pregunta, algo escu~ 
rridiza, sobre el problema de la autenticidad se puede resumir en 
pocas palabras. La falsificación de una obra de arte es un objeto 
que fUlge poseer la historia de producción requerida para ser la (o 
una) obra de arte. En las ocasiones en que existe una prueba teó
rica decisiva que permite determinar si un objeto tiene todas las 
propiedades constitutivas de la obra en cuestión, sin determinar 
cómo o por quién fue producido el objeto, no se requiere ningu~ 
na historia de producción especifica y, por tanto, no se ha produ~ 
000 una falsificación. Esta prueba la proporciona un sistema de no-
tación adecuado, con un conjumo aniculado de caracteres y de 
posiciones relativas para ellos. Para los textos, las partiruras y qui~ 
zá también para los planos, la prueba está en la corrección de la 
transcripción en esta notación; para los edificios y las actuaciones, 
la prueba está en la subordinación a lo que se transcribe correcta~ 
mente. la autoridad de una notación deberá encontrarse en la cJa~ 
sificación precedente de los objetos o acontecimientos en cuantO 
obras, que exime de la necesidad --o admite una proyección legí
tima que exime de la necesidad- de dasificarlos a partir de la his· 
toria de su producción; pero sólo aJando se establece una nota
ción se logra una identificación definitiva de la obra independiente 
de la historia de su producción. El arte alográfico no se ha eman
cipado a fuerza de reivindicación sino de notación. 

5. UNA TAREA 

Los dos problemas de la autenticidad que he estado explorando 
son cuestiones de estética muy especiales y periféricas. Las respues
las a estas preguntas no constituyen una teona estética, ni siquiera 
la base de una teoría estética. Pero la incapacidad para dar respues
ta a estas preguntas podria muy bien ser el fin de una teoría. De ma
nera que la exploración de estas preguntas marca el camino de pro
blemas y principios básicos de una teoría general de los símbolos. 

Muchos de los puntos que hemos tocado en este capítulo de~ 
mandan un esrudio más cuidadoso. Hasta ahora, en lugar de defi-
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nír, sólo he descrito vagamente las relaciones de subordinación e 
igualdad de transcripción. No he exam.inado las cualidades que dis
tinguen la notación O el lenguaje de notación de OtrOS lenguajes y 
no--Ienguajes. Tampoco he discutido las sutiles diferencias entre 
una panitura, un guión y un boceto. Lo que se requiere ahora es 
una investigación fundamental y profunda sobre la naturaleza y la 
función de la notación en las artes. Esto es lo que haré en los dos 
próximos capítulos. 
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Anver.iO: 
Ejemplo de labanotaci6n. Reproducido con permiso del Dance NOtarion 

Bureau, Ine. , Nueva York. 

CAPtnn.o4 

LA TEORÍA DE LA NOTACIÓN 

L .1 no basta con tener el mundo entero a nuestra disposici6n: hasta 
que no se descubren algunas limitaciones, la infinitud de posibilidades 
anula las posibilidades. 

ROGER SESSIONS' 

1. LA FUNCIÓN PRIMARIA 

Existen algunas preguntas sob~ la notación en las artes que a 
menudo se ignoran como meras impertinencias, pero que cuestio
nan profundamente la 'teoria de11enguaje y el conocimiento. Cuan
do se especula sobre si conseguir una notación para la danza es un 
objetivo deseable, o sobre por qué no Jo es para la pintura, por lo 
general no se llega a preguntar cuá1 es la función esencial de una 
partitura, o qué es lo que distingue a una partirura de, por un lado, 
un dibujo, un estudio o un boceto y, por otro, de una desaipd6n 
verbal, un escenario o un guión. la partitura se suele considerar co
mo una mera herramienta, no más intrÚlSeca a la obra acabada que 
el martillo del escultor o el caballete del pintor. La partitura no es 
indispensable una vez ha concluido la interpretación; y la música 
se puede componer y aprender -de oídOo, sin ninguna partirura, e 
incluso lo puede hacer gente que no sabe leer O escribir notación 
musical. Pero entender la notación como una mera ayuda práctica 
a la producción es pasar por alto su papel teórico fundamental. 

La partirura, con independencia de que sea utilizada como guía 
de una interpretación, tiene como función primaria la identifica~ 
ción de una obra en sus distintas interpretaciones. A menudo, las 
partiruras y las notaciones -y las seudo-partituras y las seudo-no-

• ·ProbJems and Issues Facing!he Composer Today·, en Probiems if MotIem Music, 
P. H. lang (comp.), Nueva Yor1<, W. W. NOMon & Co., Inc., 1962, pig. 31. 
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taciones-- tienen otras funciones más excilantes, como facilitar la 
transposición, la comprensión o incluso la composición; pero ca
da partitura tiene la función lógica previa de identificar una obra.1 

De esto derivan todas las propiedades teóricas requeridas de las 
panituras y de los sistemas de nQfación en los que están escritas. 
Por tanto, el primer paso es observar con mayor deterúmiento es-
ta función primaria. 

En primer lugar, una partitura debe defInir una obra, distin
guiendo aquellas interpretaciones que corresponden a la obra de 
aquellas que no. No se trata de que la partitura proporcione una 
prueba para decidir fácilmente si una interprelación corresponde a 
la obra o !lO; al fin Y al cabo, la defmidón del oro como un elemento 
que posee un peso atómico de 197,2 no proporciona una prueba 
para distinguir fácilmente un trozo de oro de uno de cobre. Basta 
con que la linea trazada sea evidente desde el punto de vista teó
rico. 10 que se requiere es que todas las interpretadones que se su
bordinen a la partitura, y sólo éstas, sean interpretaciones de la obra. 

Pero esto no es todo. La mayoria de definiciones que encon
tramos en el discurso ordinario y en los sistemas formales no lle
gan a satisfacer un requisito más riguroso que exige e l deber pri· 
maria de una partitura. Aunque una buena defmición siempre 
detennina inequívocamente qué objetos se ajustan a ella, una de-
finición no se ve a su vez determinada únicamente por cada uno 
de sus ejemplos. Si señalo un objeto y pregunto de qué tipo de ob
jeto se trata, podrá dárseme toda una serie de respuestas, eligien
do cualquiera de las clases a las que pertenece dicho objeto. Del 
mismo modo, al pasar de manera alterna (y correcta) de un obje-
to a una defInición ---o a un predicado o a otra etiqueta- a la que 
se ajusta el objeto (por ejemplo, a -mesa_ o un término coextensi
va), a otro objeto (por ejemplo, mesa de acero). a otra etiqueta que 

l . Esro no es apliablt: a todas aqueUas cosas que Uamamos normalmeme partirura; 
como sucede con la mayofla de las palabras colldianas, el UKI siste m~tico requiere una es
pecializadón del uSO ordin:lrio. i.:I.'l razones que justifican la opción que se ha 10l113do en 
esle caso se han deullado en el t:;1pirulo amerior. Por SUpue5lo, lo que se suele denominar 
como partitura no es despreciado aquT, sino tan sólo redasifkado al no reunir los =ruisi· 
tos necesarios (v&se adeDW el apartado 2 del aplrulo 5). 
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se pueda aplicar al segundo objeto (por ejemplo, ·cosa de acefOo) 
o a un tercer objeto (por ejemplo, un automóvil) que se ajusta a la 
segunda etiqueta, podñamos pasar de un objeto a otro de modo 
que ninguna etiqueta en la serie fuera aplicable a ambos; y dos eti
quetas de la serie podñan tener una extensión totalmente diferen
te sin que ningún objeto se ajustara a las dos. 

Esta flexibilidad es inaceptable en las partituras. Las partituras 
y las interpretaciones deben guardar una relación tal que en cada 
cadena donde cada paso se da desde la partirura a la interpreta
ción que se subordina a ella, o desde la interpretación subordina
da a la partitura o desde una copia de la partitura a otra copia co
rrecta de la partitura, todas las interpretaciones deben pertenecer 
a la misma obra y todas las copias de la partitura deben defInir la 
misma clase de interpretación. De otro modo no estaña garantiza· 
do el requisito de identificar una obra de una interpretación a otra; 
podríamos pasar de una interpretación a otra de distintas obras, o 
de una partitura a otra que detenninara una clase de interpretación 
diferente o incluso disyunta. Una partitura no sólo tiene que de
terminar la clase de interpretación que pertenece a la obra, sino 
que la partirura (como una clase de copias O inscripciones que de-
fUlen la obra) debe estar determinada de forma única, dada la in
terpretación y el sistema de notación. 

En realidad, esta doble demanda es dificil de satisfacer. Habrá 
que examinar cu[ies son sus motivaciones y consecuencias y qué 
sucede si se debilita de alguna fonna. Podemos empezar pregun
tándonos cuáles son las propiedades que han de poseer las parti
turas y el sistema de notación en el que se escriben para hacer fren
te a estas demandas. Investigar este problema nos obligará a 
indagar en la naturaleza de los lenguajes y en las diferencias entre 
los lenguajes y los sistemas simbólicos no lingilísticos, además de 
en las caracteristicas que distinguen los sistemas de notación de otros 

lenguajes. Para esto tendremos que adentramos en detalles técni
cos un tanto laboriosos, pero de vez en cuando es posible que des
cubramos aspectos nuevos de problemas ya familiares. 2 

2. BledO!' que no lenga ninguna nodOn de 16gica, malemátia o fIlosoI'I2 ¡&:rua 
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2. REQUISITOS SINTÁcncos 

El esquema de símbolos de cada sistema de notación es la nota-· 
ción, pero no tooos los sistemas de símbolos con un esquema de no
tadón son sistemas de notación. 1.0 que diferencia a los sistemas de 
noradón de otros sisremas son cienas características de la reladón en
tre e l esquema notadonal y su aplicación. Por lo general, la -notación. 
se utiliza indistintamente para referirse a un .esquema de nOtación. o 
a un ..sistema de notaci6fl. y en pos de la brevedad, ruando el con
texto evite la confusión, me aprovecharé de esta ambigOedad 

En primer lugar: ¿qu~ es un esquema de notación' Cualquier es
quema de símbolos que consista en caraaeres, por lo general con 
determinado modo de combinarse entre ellos para fonnar otros ca
racteres. Los caracteres son dertas dases de ilocudones, inscripcio
nes o marcas. (Utilizaré: .inscripción. para incluir a las ilocudones, y 
·marca- para incluir a las inscripdones; una inscripción es cualquier 
marca -visual, auditiva, etc.-' que pertenezca a un carácterJ la ca
racteristica esencial de un carácter de la flQladÓll es que sus miem
bros pueden intercambiarse libremente sin ningún efecto sintáaico; 
0, de forma más Urerat (dado que las marcas en sí rara vez se mue
ven o son intercambiadas), que todas las inscripciones de un carác
ter dado son sintácticameme equivalentes. En roas palabras, ser un 
ejemplo de un carácter en una notadón debe ser condidón sufi
ciente para que las marcas sean -copias au[~nticaSo o replicas~ las 

puede $llwx este caphulo o leerlo por encima Y cspctat entender 101 pr\tldplol que se 
exponen aquí ~ de las aplicadoncs y la5 i1USU3doncs que aparecen en los eo.pí-
1\.110$ poasteIiolll::5. 

l L:a distinci6n t:nlJe el -cipo- Y b ejemplares- de una palabra fue puestI de micve 
por Peiroe; v!ase CoII«Ied Popen c{ Oo. StI"." Pr/~ vol. IV, C. Ha!t:shome y P. WcisI 
(eornps.), Cambridge, ~, tb.tvwd Unlvecsiry Ptess, 19n. pig. 423. Slipo es el urWer
uJ o c:IaSJe del cual la5 marcas son ejemplos o nUembros. Aunque en elle LeXlO hablo de 
un a.rkter en cuanto cbse de marcas, lo hago utiliundo un vocabubño WormaI ~ ~ 
sultl adrni$iblc sólo porque puede U1lducir5c fX:ilmente a un lenguaje mis acq:obIe. .PIe
flero obviar el lipo (v!ase SA, ¡xI85- 354?6() y uaw los supuestos ejcmplatc:s de un 11110 
como ~/lUlS los unos de los otros. Una InfCripc:iOn no ~e por qu! ser un duplicado 
exaao de QUa pan ser una ltplica O una copla vetdadera; de hecho, por lo general ~ ais
te nlng(m grado de semej~nza n«e$arlO O suficiente para b replicadOn. V&nsc los ejem

pIos que comento más adebnte en este mismo apanado. 
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unas de las roas, ° para que sean transcritas del mismo modo. Una 
copia verdadera de una copia verdadera de ... una copia verdadera 
de una inscripción x siempre deI:>en\ ser una copia verdadera de x 
Si la relación de ser una copia verdadera no es transitiva, el propó
sito fundamental de la noración quedará t:nmcado. La sepanci6n que 
se requiere entre los caracteres -y por tanto, entre las partituras- se 
perderá a menos que se preserve la identidad en Q1aJquier cadena 
de copias verdaderas. 

Por tanto, una condición necesaria para la notad6n será la in· 
diferencia*tie*Carácter entre los diferentes ejemplos de cada ca
ráerer. Dos marcas serán indiferentes en cuanto a su carácter si ca
da una de ellas constituye una inscripción (es decir, pertenece a 
un carácter) y ninguna de ellas pertenece a un carácter al que no 
pertenezca la otra. la indiferencia-de-carácter es una lipica relación 
de equivalencia: reflexiva, sim~rrica y transitiva. En una notación, 
el carácter es la clase más exhaustiva de inscripciones indiferentes
de-carácter; es decir, se trata de una clase de marcas en la que dos 
marcas Q1aJesquiera serán indiferentes-de-carácter, y en la que nin
guna marca fuera de la clase será indiferente-de-carácter con cada 
miembro de ella. En síntesis, el carácter en una nOtad6n es una 
clase de abstracción4 de indiferencia-de-carácter entre las in.scrip
d ones: En consecuenda, ninguna marca podr:i pertenecer a más 
de un carácter. 

El hecho de que los caracteres estén disyuntos podría parecer 
menos importante o llamativo, pero es del todo esencial, y creo 
que constituye una c:aJacterística destacable de la notación. Es esen
ciaLpor las razones que ya hemos detallado. Supongamos, por 

4. En b. terminologb de Rudotf Camap (Der ~ Aujbau Mr Welt, Betin, Wdl. 
lueis-Verbg, 1928, pig. 102, uadocd6n al ingIts de R. A. Geotse, n. Lqzkal SlmClu,.. c{ 
~ Wbrldond Pwudcpoblfnu in Pbilo«Jpby, Berkdcy, Univasky dCaJil'omia Press, 1967, 
pis- 119) un ({rr;u/o de slmfNtud[simflority<lrcld de R e¡ una duc uJ que: 1) a<b dos 
miembros forman un par.~ y 2) ning6n I'IO-mlembro forma un par-R con a<b 1Ilienixo. 
Cuando R, como en el aso de arriba, es una relación de equivalencia, un circulo de sImi. 

UIUd de R se Ibtnarlo una c~ de Db#n;¡"ldn de R. N"mgún l'IO-aUembro de una dase-dc
ab,sncdón fomu. un par-R con aIg11n miembro; dado que b.I relaciones de equivalencia 
SOn t:aNldvas, un no-miembro que formara un par-Rcon un miembro form2rl:¡ un par-R 
con cada miembro, infringiendo b oondldOn 2. 
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ejemplo, que ciena marca (figura 3) pertenece tanto a la primera 
como a la ruarta letra del alfabeto. En ese caso, o cada .a. y cada 
.eI. son sinttCticamente equivalentes con esta marca -y, por tan

to, lo son también entre ellas---- de modo que las dos cJases de le
tras se funden en un solo carácter; o, de otro modo, pertenecer a 
la misma dase-leua no garantizará la equivalencia sintáctica, por 
10 que ejemplos de la misma letra podñan no ser copias verdade
ras los unos de los otros. En ninguno de estos casos podriamos en
tender estas letras como caracteres de notadón. 

el. 

Figura 3 

La disyunción de los caracteres también es algo sorprendente 
dado que en el mundo no existe un dominio de inscripciones ca
legorizadas de manera ordenada en clases separadas, sino una mis
celánea abrumadora de marcas que se diferencian entre el1as de 
diversas maneras y en diversos grados: Tratar de imponer una di
visión en conjuntos ctisyuntos parece tan forzado como necesario. 
Por mucho que se especifiquen los caracteres,' siempre existirán 
muchas marcas para las que será dificil o incluso vinualmente im
posible decidir si pertenecen o no a un caráaer dado. Cuanto mis 
delicada y precisa sea la diferencia estipulada entre caracteres (su
pongamos, por ejemplo, que los caracteres sean clases de mar
cas rectas que se diferencian en longitud por una millon~ima de 
centimetro), rms dificil será determinar si ciertas marcas pertene
cen a un carácter o a ()((o. Por otro lado, si existen amplias zonas 
neutrales entre caracteres (supongamos, por ejemplo, que los ca
racteres son: la clase de marcas rectas comprendidas entre uno y 
~os centímetros de longitud, la clase de marcas rectas comprendi
~ entre cinco y seis centímetros de longitud, etc.), algunas de las 
marcas no pertenecientes a ningún carácter serán extremadamen
te dificiles de distinguir de ejemplOs de algún carácter. No hay ma
nera de prevenir esta infLltra.ci6n de las fronteras, ni de asegurar 
que con la debida cautela se puedan evitar estos errores al identi-
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ficar una marca como perteneciente o no a un carácter. Pero este 
problema no es exclusivo de la notación; se trata de un hecho de 
la experiencia extendido e inevitable. EUo no impide en modo al
guno que se establezca un sistema de clases disyuntas de marcas; 
sólo hace que sea rOOs dificil determinar cuáles de estas marcas 
pertenecen a denas clases. 

Es evidente que rualquier persona que diseñe un sistema de 
notación tratará de minimizar las posibilidades de error. Pero ésta 
es una preocupación tecnológica, muy diferente de los requisitos 
teóricos de disyunción. 10 que diferencia a una notación genuina 
no es lo fácil que nos resulta emitir juicios correctos, sino cuáles 
son las consecuencias de estOS juicios. la cuestión fundamental es 
que, para que exista una verdadera notación -y no sólo una cla
sificación no-disyunta-, [as marcas que juzgamos correctamente 
como miembros de un carácter dado siempre serán copias verda
deras las unas de las otras. Esto seria así aunque fuera relativamente 
fácil emitir juicios correctos en un esquema disyunto dado y aun
que hacerlo en una determinada notación verdadera fuera tan di
ficil que se volviera casi inútil. 

Sin embargo, cuando esta dificultad llega a ser insuperable en 
la práctica y se convierte en una imposibilidad de principio, no po
demos seguir eludiéndola como una dificultad nuevamente técni
ca. Siempre que la diferenciación entre los caracteres sea finita, con 
independencia de lo minúscula que sea, poder determinar si una 
marca pertenece a un carácter dependerá de la agudeza de nues
tra percepción y de la sensibilidad de los instrumentos que poda
mos diseñar. Pero si esta diferenciación no es finita , si hay alguna 
marca para la que no existe siquiera una prueba teórica que pue
da determinar que dicha marca no pertenece a dos caracteres, en
tonces mantener estos dos caracteres separados seria en la prácti
ca y en teoria imposible. Supongamos, por ejemplo, que sólo nos 
interesan las marcas recta, y que las marcas cuya longitud difiere 
aunque sea por la más pequeña de la fracciones de un centímetro 
son estipuladas como marcas de diferentes caracteres. Entonces, 
por mayor que sea la precisión con que midamos la longitud de 
cualquier marca, siempre habrá dos caracteres correspondientes a 
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los diferentes números racionales, o en realidad un número infini· 
to de ellos, para los que ninguna medición podrá establecer si la 
marca pertenece a ellos o no. Para que exista un esquema de no
ración, no sólo se debe preservar la igualdad de la transcripción 
para evitar el error, sino que el error tiene que ser evitable por lo 
menos teóricamente. 

Por tanto, e l segundo requisito de un esquema de notación se-
ri que los caracteres estén ftnitamente diferenciadas, o articula
dos, y reza así: Por cada das caracteres K y K' Y cada marca ~ 
que no pertenece a ambos, er posible determinar teóricamente que.: 
o -m- no pertenece a K; o -m- no pertenece a K: .Teóricamente po
sible- puede interpretarse de cualquier manera razonable pero, con 
independencia de cómo elijamos hacerlo, todas las imposibilida
des de base lógica y matemática (como en los ejemplos que doy 
a continuación) quedarán excluidas. 

La diferenciad6n finita no implica ni está implicada por un nú
mero f1Ilito de caracteres. Por ·un lado, un esquema puede pro
porcionar un número inf1Ilito de caracteres f1Ilitamente diferencia
dos, como en la notación fraccional arábica. ' Por el otro, un 
esquema puede consistir en sólo dos caracteres que no estén flni
tamente diferenciados -por ejemplo, supongamos que todas las 
marcas Que no fueran más largas Que un centimeuo pertenecieran 
a un cadcter y que todas las marcas Que sí lo fueran pertenecie
ran a otro. 

Un esquema es sintácticamente denso si proporciona un nú
mero inf1Ilito de caracteres ordenados de tal fonna que entre ca
da dos de ellos se sitúe un tercero. Este esquema puede dejar hue
cos, como cuando los caracteres corresponden a todos los 
números racionales que son o menores que 1 o mayores Que 2. 
En este caso, la inserción de un carácter que corresponda a 1 des
truirá la densidad. En los casos en que la inserción de un caclc-

5. Aqlll a6Jo estoy hablando de sImboIos, no de nWneros ni de ninguna 0lr.iI COS2 que 
puedan reprdefll2J" 105 $lmbolw:. i.o:!I números fr.¡cdonalioos acl.bK:os esdn nniwnente di
ferendados, a pe.l'aI" de que las cantldades fr.¡ccionarias no lo esI1n. v&se el apartado 5 del 
presente caplrulo. 
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ter en su sitio normal no implica la destrucción de la densidad, un 
esquema no tiene huecos y lo podemos llamar totalmente denso 
[dense tbrougboud. En adelante, me ahorraré el .totalmente-, dán
dolo por sentado, y cuando digamos Que la densidad implica fal
ta de diferenciación, se entended que el ordenamiento en cues
tión es la! Que será ·más dillcil de diferenciar cualquier elemento 
que se encuentre entre OtrOS dos que diferenciar estos dos últi
mos elementos entre ellos. 

En este esquema denso, nuestro segundo requisito se inrumple 
por doquier: es imposible determinar si una marca pertenece a uno 
o a varios caracteres. Pero como hemos vista antes, la ausencia de 
densidad no garantiza una diferenciación f1Ilita. Hasta un esquema 
completamente discontinuct puede estar tocalmente indiferenciado. 
Por supuesto, también un esqueql3. completa o parcialmente dis
continuo puede estar localmente indiferenciado; nuestro segundo 
requisito se incumple cada vez que existe una soJa marca que no 
pertenece a dos caracteres, pero para la que, al mismo tiempo, es 
teóricamente imposible determinar que no pertenece por lo menos 
a uno de ellos. Sin embargo, muchos de los esquemas indiferencia
dos que consideraremos son densos o incluso totalmente densos. 

Es evidente que los requisitos sintáaicos de disyunción y de di
ferenciación f1Ilita son independientes entre ellos. El esquema de 
clasificación de las marcas rectas que considera todas las diferencias 
de longirud, por muy pequeí"1as que sean, como diferencias de ca
rácter satisface el primero, pero no el segundo de ellos. El esquema 
donde todas \as inscripciones son manifiestamente diferentes, pero 
en el que por lo menos dos caracteres poseen una inscripción en 
común, satisface el segundo requisito, pero no el primero, 

6. La d;stinci6n ~ b do::n$idad Y b a:winllidad ~lfe los n(¡meros racionales y 
los reaJes.-- 00 005 debe preocupar demasiado ahcn¡ un e.que<na deoso, sea o no oonlI
noo, es extremadamente indifemKiaOo. OlIdo que me reserYO el t&mino -discreto- par.¡ 
describir la nc»olapilciOn enlfe individllOll, 1Iamad:. un esquema que no contiene un sub
esquema demo -axnpletamente dlscontlnlD o -(oodmente dacontln~. POf lIJpue5tO, -den
sidad· y ~ son una fonna de decir -densamente ordenadOS> y odUI:ontlnuamen· 
te orderudos-¡ un conjuntO dado puede ser deoso bajo una deltll OfdenaciOn y totalmente 
discontlnllo bajo ou:a (vbse la nota 17 del presente capllulo). 
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Esto no deberla interpretarSe como una sugerencia de que la in
diferencia de c:arácr:er entre: las marcas ---o su equivalencia sintácti
ca, o el que sean ropias verdaderas o réplicas- dependa de la for
ma, el tamaño, etc. Por ejemplo, las cla.ses-letras de nuestro alfabeto 
se han establecido a fuerza de tradici6n y costumbre; tratar de defi
nirlas seria tan dificil romo tratar de definir términos tan coticlianos 
como oCScritorio- y ·mesa.. Es cierto que tener la misma forma, ta
maño, etc, no es ni necesario ni suficiente para que dos marcas per
tenezcan a una misma letra. Una cierta 4' (figura 4, .izquierda) pue
de parecerse mucho menos a otra 4. (figura 4, centro) que a una 
cierta -d. (figura 4, derecha) u <>o. Además, dos marcas de idéntica 
forma y tamaño pueden pertenecer a diferentes caraCleres como re
sultado del contexto en el que se encuentran (figura 5). 

o.Ad 
Figura 4 

ao. 
a.d 

Figura 5 

De hecho, hasta puede pasar q ue una macea que vista de for
ma aislada se parezca mAs a una 4' sea considerada como una -d., 
mientras que otra marca que se parece rms a una o(\. se conside
re como una -a. Cf¡gura 6). 
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bao. 
md.n 

Figura 6 

Estos casos no plantean grandes problemas, ya que ninguna 
de nuestras condiciones requiere una diferencia especifica entre 
las inscripciones de diferentes caracteres, o prohíbe e l uso del con
texto a la hora de determinar a qué carácter pertenece una marca. 
Pero ¿qué pasa cuando una marca se puede leer de fo rma equí
voca como diferentes letras al colocarse en diferentes contextos y 
momentos? La disyunción no se cumple si cualquier marca perte
nece a dos caracteres diferentes, ya sea al mismo tiempo o no. Por 
tamo, si queremos considerar el alfabeto como notación, no po
d remos interpretar las marcas en sí -sino s6lo fragmentos-cem
porales inequívocos de estas marca.s- como miembros de un ca
rácter, es decir, como inscripciones de letras.' 

Cuando un esquema simbólico viene dado por el uso y no por 
una defmición especifica, tendr~mos que observar su uso para 
poder valorar si c.umple los requisitos de la notación. Si existen for
mulaciones alternativas de ese uso igualmente buenas, puede ser 
que las rondiciones se satisfagan bajo alguna de estas formulacio
nes pero no bajo todas. Pero ¿cómo podriamos interpretar la se
gunda condición para aplicarla a un esquema tradicional como el 

7. En 0lJ(lS casos, c:ofIlextoJ .unultlneos "poIt2n difcrenles \ccwr.as I unl. ITWCI: por 
ejemplo, en el Iengu* de la pancanas publidwias. la mara. crnual en 

b 
act ct 

d 
se lee en venJc::aJ como un ejemplo de una leila y en horizontal como un ejemplo de 0UlI. 
faa m:ua equivoca no es Indiferente<lc<:ar.laer ni oon I(l(!;u Ias.;lo ni ron I(l(!;u la5 <l. (ya 
que no lodas dlu muestr.ln esa duplicidad); y la marca no puede ronta/SI: romo un:;¡ .... y 
como una.do sin sacrif'oar la equivalencia slntktic> ~ 105 ejemplos de oda un:;¡ de esu..s 
letras, infringiendo uI la condldOn de disyunción. Las rr:lgmen«l5 IempClf3Ies de la m;o.= 
wnpoc:o $OIl menos equÍVOCOS. Lo que sucede en ralilbd es que est:I nurca, si $e puede 
decir que constiruye una imcripd6n. no es un ejemplo de un:;¡ lC'ua habirual del ~If"beto, sO. 
00 de 00 cadac:r adicion;lt CCoruideremos de rnJe\'O los caso5 de de:sf>l:mmienlos y de múl
liples orient3ciones. Cuando 105 ombios de orientación pmnitidots hacen que una mara. 
sea" veces una.do, y otras un:;¡.o., sOlo $e pueden CQnSider.or romo imcripaones en la no
t>d6Illos fr:lgmen!O$-(crnponJes ino:qul\>'OCO$ de esta marca, no L:I malO que padur.o.. oan
do u n:l n= esd orienCKb simuMneamenle de much3S nullelU-sujet::l ~ diferl:1lIes lec

lUJ'a5 legltirTw desde dikrenl/:ll dir«ciones ~ la vez- puede penenecer a un c:m\Cler que 
con5ist:l en Icxbs llI$ marcu que: lengan la miS1IUl onenlaci6n y lectur:l múltiple. 



alfabeto? Que no tengamos un procedimienro explícito para de
terminar si una marca dada pertenece o no a una determinada le
tta, no implica que falte diferenciación. Lo que ocurre es que adop
tarnos la política de no admitir ninguna marca como inscripción de 
una letra hasta que sea posible establece r que dicha marca no per
tenece a ninguna otra letra. En efecto, imponemos la diferencia
ción f1Ilita excluyendo los casos sobre los que no podemos deci
dir y esta política debe incorporarse a cualquier especificación del 
esquema. Pero esta pofítica no es aplicable a lodos los esquemas; 
en un esquema denso daña como resultado la eliminación de to
das las inscripciones. Sin embargo, cuando es imposible decidir a 
qué caracteres pertenecen algunas marcas y no todas, esta políti
ca es normal y se asumirá en todos los esquemas que no posean 
o demanden una especificación que la imposibilite. 

Los requisitos sintácticos de disyunción y diferenciación f1Ilita 
son satisfechos por nuestro a lfabeto, por las notaciones numéricas, 
b inarias, te legr1flcas y musicales; y por un gran número de otras 
nOlaciones descriptibles, algunas de las cuales tienen un mero in
terés académico. Por otro lado, veremos que algunos esquemas de 
reciente invención, a los que se llama notaciones, no llegan a cu
brir estos mínimos requisitos para ser ca.lificados como tales. Estos 
dos requisitos no intentan describir la clase de lo que solemos lla
mar nOlaciones, sino que se ttata de condiciones que deben satis
facerse para que se Olmpla el propósjto teórico básico de una par
titura. De este modo, nos permitido establecer ciertas diferencias 
criticas entre tipos de esquemas de súnbolos. aunque esto es algo 
sobre lo que volveré más adelante. 

3. COMPOSICIÓN DE CAAACTERES 

En la mayoña de los esquemas de símbolos, las inscripciones 
se pueden combinar de detenninados modos para formar otras ins
cripciones. Una inscripción será at6mica si no contiene ninguna 
otra inscripción; de o tro modo, será un compuesto. Cuando un es
quema no es de reciente invención , sino que precisa una descrip-
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ci60, hay lUla cierta flexibilidad respecto de lo que podemos tomar 
por átomos y del marco en el que situamos la regla de combina
ción. A veces, el mejor de los análisis se hace evidenre de inme
diato. Por ejemplo, lo más sensato ser.t tomar las inscripciones-le
tras (incluidos los espacios en blanco que separan las secuencias 
de letras) como atómicas; y las secuencias de éstas ---desde las iris
cripciones de dos letras hasta discursos enteros- como compues
lOS. Por otro lado, en la notación musical ordinaria, el análisis de 
las inscripciones atómicas y los modos de combinación es más 
complejo y menos evidente. Parece que lo más práctico seña agru
par los átomos en categorias (signos-notas, signos-claves, signos
figuras, etc.) y establecer reglas que no s610 hagan referencia a 
estas categorias, sino que permitan la combinación en dos dimen
siones. Un caso intermedio puede ser un esquema en el que el úni
co modo de combinación sea una concatenación lineal de ins
cripciones atómicas de una categoña, pero en e l que se excluyen 
ciertas secuencias como inscripciones en el esquema -por ejem
plo, a partir de su longirud o a una yuxtaposición particulannenre 
conttaindicada-. De este modo, en el ingl~ no todas las secuen
das de letras son palabras. Pero no se debe confundir la exclusión 
de estas combinaciones con la posibilidad de que sean admitidas 
pero no se les dé ninguna aplicación, un problema semántico en 
el que me detendré a continuación. 

Prácticamente no existe ningún esquema imaginable en que 
todas las sumas de inscripciones constituyan una inscripción. Las 
inscripciones compuestas deben relacionarse según las reglas que 
gobiernan la combinación. Así pues, por lo general, hasta cuando 
se pemtite una concatenación sin restricciones, una suma de ins
cripciones desperdigadas no constituye una inscripción. 

Un cará.cter será atómico o compuesto en función de si sus 
e jemplos son atómicos o compuestos. Los requisitos para la nota
ción son tan aplicables a los caracteres compuestos como a los ató
micos. El carácter .ju~ y el carácter .j. deben ser disyuntos a pesar 
de que el uno contie ne al otro. Esta paradoja es superficial. Nin
guna inscripción de un carácter podrá ser una inscripción de otro 
(ningún -jup. es una -jo, y ninguna + es un .jupo); pero las inscrip-
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ciones de un carácter pueden ser parte de inscripciones de OlfOS 

o solaparse con ellos (ya que cada .jupo tiene una parte que es .j.). 
Incluso las inscripciones de caracteres at6micos diferentes pueden 
tener partes en común, siempre que tales panes constiruyan una 
inscripción en el esquema¡ es decir, las inscripciones atómicas tie
nen que ser discretas sólo en relación con la noración en OJestión¡ 
del mismo modo que la q. y la -e. en la figura 7 son atómicas y dis
cretas en un esquema que no reconoce a ninguna parte de eUas 
como inscripción.1I 

Figura 7 

Decir que un carácter se compone de otros caracteres debe 
determinados debe entenderse como una forma de decir que ca
da miembro del carácter se compone de inscripciones de otros de
terminados caracteres. Sin embargo, merece la pena afirmar éste 
de manera completa y explícita. Describir el carácter ·add- [añadir] 
como el carácter -a. seguido del carácter ·d. usado -dos veces-, o 
del carácter <l.. seguido por sí mismo, es una complicación inne
cesaria. Será mejor describirlo como la dase de inscripciones cada 
una de las OJales consiste en una (in.scripci6n-) -a_, seguida de una 
(inscripción-) -d. seguida de otra (inscripción-) -d •. 

8. El tr.u.amienlo tknloo de la discreci6n. la sobpadón. e lC .• se puede el'lCOnlr.ar en 
Si. ~S" 46-61. 117-1t8. Debe tenerse en cuenta 10 deseocamlnada que esti la idea de que 
tos elementos de una notación deben ser discretos. En primer lugar. tos camctenlS de una 
notación. como clases. deben ser disyuntos; la di.scred6n es una relación entre individuos. 
En segundo lugar. las inscripdcmesde una notación no tienen por qut ser discretas en ab
sotuto. Y Hnalmenre, incluso 1:I!l inscripc;ones aromlc:as de diferentes car:aaeres.sólo tienen 
que ser dí.scretas en reladón con la notación , 
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4. SUBORDINACIÓN 

Un sistema de símbolos consiste en un esquema de símbolos 
correlacionado con un campo de referencia. Aunque ya hemos vis
tO que un símbolo puede denomr o no aquello a lo que refiere (ca
pirulo 2), en este capírulo trataré de la denotación, no de la ejem
plificación. Pero debemos de entender -denotación· de forma más 
amplia de lo que solemos, para abarcar un sistema donde las par
tiruras esmn correlacionadas con las interpretaciones que se su
bordinan a ellas, o las palabras con su pronunciación, además de 
un sistema donde las palabras están correlacionadas con aquello a 
lo que se aplican o aquello que nombran. Para tratar de mantener 
esto presente, utilizar~ indistintamente -se subordina a· y -es de
notado por-, ·tiene un subordinado- y -denota.; y, finalmente, .c1a
se-de-subordinación· y -extensión·.' La subordinación no requiere 
una confonnidad especial: OJalquier cosa que sea denotada por un 
símbolo se subordinará a éste. 

Básicamente, la subordinación siempre consiste en una su
bordinación a la inscripción. En un sistema dado, muchas cosas po
dnín obedecer a una sola inscripción y la clase de estaS cosas cons
tiruirá una clase-de-subordinación de la inscripción en ese sistema. 
Por supuesto, generalmente la c1ase-de-subordinación no se su· 
bordina ella misma a la inscripción; sólo sus miembros lo hacen. 
Una inscripción que tenga clases subordinadas tendrá como c1ase
de-subordinación a una clase de clases. 

Podemos citar algunos ejemplos de términos t~cnicos y dis
tinciones de lo que llamaré para abreviar inglés-sonido, en el que 
la nmación alfabética inglesa ordinaria se correlaciona con even
tos sonoros según la práctica habirual de pronunciación, y lo que 
llamare inglés-obje/o, donde la correlación se establece con obje
tos (incluyendo acontecimientos, etc.) según la práctica habirual de 
aplicación. Los ejemplos dependerán de algunas decisiones arbi-

9. Esto 110 quiere decir que la extensión de Una palab"" incluya lunto $U pronuncia
ción como los objetos a los que se apljca: ta exterW6n de un símbolo siempre es relaliv:a 
al si!;tema y en oingúll si5!ema 1I0nnal o útil una palabra estad COfTeladonada IaIlID con 
sus prollUlICiadones como con los objelOS a los que se ap~ca. 
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trarias tácitas, pero evidenles, relativas a la práctica habitual y, en 
ocasiones, de una cierta simplificación de la misma. 10 

Algunas inscripciones, incluso algunas inscripciones atómicas, 
pueden no tener subordinados; en el inglés-objeto, ni .km., ni .k., 
tienen un subordinado. Las inscripciones compuestas pueden ser 
las unidades mb pequei\as con subordinados, pero además, una 
inscripción compuesta de inscripciones que tienen subordinados no 
necesariamente tendrá subordinados. En inglés-objero, aunque .gre
en· [verdeJ y ·horse- (caballo) tienen subordinados, ogreenhorse- no 
los tiene. Las inscripciones sin subordinados pueden llamarse va
cantes. La vacancia puede surgir por diversas razones: bien por
que no se le haya atribuido un subordinado a un carácter; bien 
porque no existan los subordinados que se necesitan; o bien por
que exista una estipulación explícita de acuerdo con la cual el ca
rácter no tiene un subordinado. Una inscripción vacante pertenece 
al esquema de simbolos tanto como cualquier otra, de manera que 
pocW ser igual de grande e igual i:::Ie negra, pUes su carencia es se
m~ntica, no sintáctica. Por su parte, un objeto que no se subordine 
a ninguna inscripción carecerá de etiqueta dentro del sistema, 

La correlación del esquema con el campo de referencia, nor
malmente no sólo implica una correlación de las inscripciones con 
los objetos, sino tambi~ una correlación de los modos de combi
nación de inscripciones con las relaciones entre los ob;eros. Por ejem
plo, la sucesi6n de inscripciones-Ietras de izquierda a derecha en in
g1és-sortido est:1 correlacionada con la sucesión temporal de sonidos. 
Incluso en los casos en los que tanto una inscripción compuesta 
como sus componentes tienen subordinados, los subordinados del 
compuestO no tienen por qué estar formados de subordinados de los 
compooe:ntes. Por ejemplo, en inglés-sonido, un subordinado de oCho 
no es una secuencia de un subordinado de <- Y un subordinado de 
·h·. CUando cada uno de los subordinados de una inscripción com-

10. En unleogua¡e nalural dado, la formuW:i6n de las fIOlITIa$ de COITdaci6n, asi CQ

me la dIvIsIOn de las IfIICrlpciones en ~tomo6, rara vez esti únlcameIIte decerminada, sino 
que depende de cónlo se analiee y describa dleho lenguaje. Cuando hablamos de un ·Ien
guaje- 1'lOS referimos por \o general de manera elfptlca a un lenguaje bajo alguna de ClIlU 
formubd0ne5 lislemJlIc:ls. 
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puesta es una totalidad formada a partir de subordinados de las ins
oipciones que lo componen, y ruando adetms estos subordinados 
de las inscripciones que lo comlxlOen guardan la relación que dicta 
la cone1ación en ruestión entre los modos de cornbinadón-inscrip
ci6n y ciertas relaciones enlre objetos, la inscripción en su totalidad 
será mixta. Cualquier otra inscripción no vacante secl primaria. 

Todas las inscripciones mixtas son compuestas, pero no todas 
las inscripciones compuestas (ni siquiera las no vacantes) son mix
tas. Asimismo, todas las inscripciones atómicas no vacantes son 
primarias, pero no todas las inscripciones primarias son atómicas. 
·Mixta· es la contrapartida semántica del término sintáctico -com
puesto·, pero el término sem~ntico .primario- no guarda una re
lación tan esuecha con e l té rmino sintáctico -atómico· y, aunque 
ninguna parte de una inscripción atómica puede ser en sí misma 
una inscripción, las partes de una inscripción primaria sí pueden 
lener subordinados. La inscripció n será primaria en la medida en 
que los subordinados a sus partes, combinados de la manera es
pecificada, no resulten en un subordinado de la totalidad. 

Quizá la tabuJaci6n en la figura 8 haga más digerible esta pro
fusión de terminología y tecnicismos. 

CLASIFICAClON SINTÁCTICA -Al"""" """"""'" 
_ ...... 

""'-, por e/emplo, 

i una/\: ene! .... "'" V."""", Inglés-objeto (o también !XI Inc:Ivye -=:uencias --1 mal fotmadu, 
en el Inglés-objeto fragmentos de 

~ Inscripciones Y 

~ 
por e/emplo, ""'-, cualquier otra 

Prl"""'" unaoen unach en marca que no 
¡j Inglés-sonido Inglés-sonido 

pertenezca a 

" por ejemplo. 
ningún can\ctef. 

~ . . , .. 
Mixtas unabo en 

U -:'0 ,',- . r, '. Ingés-sonldo ...... .. .. .. 

Figura 8 
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Una marca que sea una inscripci6n inequívoca de un solo ca
rácter seguirá siendo ambislla si tiene diferentes subordinados en 
diferentes momentos o en diferentes contextos, con independen
cia de si sus diversos rangos son resulrado de usos literales o me-
tafóricos. Es evidente que para ser más estrictos debeñamos decir 
que cuando lo que varía es el tiempo, los diferentes fragmentos
temporales de la marca poseen diferenres clases-de--subordinaci6n¡ 
y cuando lo que vaña son los contextos simultáneos, la marca se 
relaciona semánticamente de forma diferente con dos inscripcio
nes o más que la contienen. u 

Un carácter es ambiguo si 10 es cualquiera de sus inscripcio
nes¡ pero incluso si todas las inscripciones de un carácter son no
ambiguas, el carácter será ambiguo a menos que todas sus ins
cripciones tengan la misma clase-de-subordinaciÓn. Un carácter 
no-ambiguo será vacante, primario o mixto, según lo sean sus ins
cripciones; y se puede considerar que la clase-de-subordinación 
del carácter es la clase-de-subordinación que comparten sus ins
cripciones. De hecho, dado que las inscripciones de un camcter 
no-ambiguo son semántica y sintáaicamente equivalentes, por lo 
general nos es posible hablar del carácter y de su clase-de-subor
dinaci6n sin preocupamos de hacer distinciones entre sus diver
sos ejemplos. 

Pero dado que dos inscripciones de un carácter ambiguo pue-
den tener diferentes clases-de-subordinación, sólo en los sistemas 
no-ambiguos la equivalencia sintáctica implicará una equivalencia 
semántica. La equivalencia semántica no implica equivalencia sin
táctica ni en los sistemas ambiguos, ni en los no-ambiguos. las ins
cripciones que poseen la misma clase-de-subordinación pueden 
pertenecer a diferentes caracteres, así como diferentes caracteres 
no-ambiguos pueden compartir la misma dase-de-subordinaci6n. 
La distinción sintáctica no se disuelve gracias a la equivalencia se
mántica. 

1I. Comp;li~ con el tn.WTLiento de las marcas equivocas del aparado 2, nd$ arri· 
bao La no-ambigiledad puede Iogratx, nd$ :urlba dividiendo las in5a1pcione!L O los carac
teres de clel'lll5 fonn.as; pero ~ se conseguid que la equJva~nda slntktlca depen. 
da. de considcr.ociQnr;s ~ndnDc:as. 
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5. REQUISITOS sEMÁNIlcos 

El primer requisito semántico de un sistema de notación es que 
sea no-ambiguo, ya que el propósito fundamental de un sistema de 
notaci6n sólo puede cumplirse si la relación de subordinación es 
invariable. L2 CUalquier inscripción ambigua debed ser excluida, ya 
que dificultará las decisiones sobre si ciertos objetos se subordinan a 
ella o no. Cualquier canícterambiguo deberá excluirse, incluso si sus 
inscripciones no son ambiguas, ya que dado que diferentes inscrip
ciones de este carácter letldrán diferentes subordinadas, algunas ins
oipciones que cuenten como copias verdaderas tencldn diferentes 
dases-de-subordinaci6n. En ninguno de estos casos se preservad 
la identidad de una obra en cada cadena de pasos desde la inter: 
precación a la partirura y desde ~a partitura a la interpretaci6n su
bordinada. 

Existen dos requisitos semánticos más de los sistemas de no
tación que si bien guardan similirudes con los requisitos sintácti
cos no son producto de ~[os. 

A pesar de que todos los caracteres de un sistema de simbo
los sean dases disyuntas de inscripciones no-ambiguas, y de que 
todas las inscripciones de cualquier carácter posean la misma cla
se-de-subordinación, diferentes dases-rle-subordinaci6n pueden 
cruzarse. Pero en un sistema de notación, las clases-de-subordi
nación deben ser disyuntas. Ya que si dos clases-de-subordinaci6n 
se cruzan, habrá inscripciones con dos subordinados, de modo 
que uno de ellos pertenezca a una clase-de-subordinaci6n a la que 
no pertenezca e l otro¡ y una cadena que vaya desde el subordi
nado a la inscripci6n y de vuelta al subordinado nos llevará des-

12. ~ un sistema 8eI ambiguo depended no sólo de ~ marcas se Rcrpm2n (D

IDO SUS insaipdones Y de cómo &!as se cbsifan en caraaera, como hert>os vislo ante

rionnI:nte, sino rambitn de quo! 00I'I'ebd6n o:ntre m:m:as y ~OS se entiende mmo su· 
bon:\inx:i6n. Por ejemplo, en el ~ido oC- se consi<lera natul'llmente ambigua, Y" 
que alguruu 00 100 duru y ouu b\andat. Pero podñamos oonsidcn.r que 00 es l"tCHUl1bi
gua, con los sonidos-<: suaves como los suboldinados de LOdas las <- ---huta de las que 
aparecen en -a--. 1.01 carxtelCS CCfl\O -ct> :Ierim etLlQnCes primarios. se trolla de: decidir 
enue diferentes dc:scripdoncs del lenguaje. En lo que sigue, u\lll\lre Iiciwneme que tales 
decisiones:;e ~ LOmado en wu. forma que, dado el <:OntenO. ruult1 t.vldcnte. 
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de un miembro de una clase-de-subordinadón a algo externo a 
. esa clase. Por ejemplo, en la figura 9, si A y S representan los ca

racteres, y A'y S ' sus clases-de-subordinación, de modo que B' 
incluye a A', entonces k en A' también estará en B'y se subordi
nará a la inscripción i, que a su vez posee un subordinado h que 
no está en A '. Cuando ninguna de las c1ases-de-subordinación que 
se cruzan se incluye en la otra, una cadena desde el subordinado 
a la inscripción y desde la inscripción al subordinado, a la ins
cripción y vuelta al subordinado, podrá conectar dos objetos que 
ni siquiera pertenecen a ninguna de las c1ases-de-subordinaciÓn. 
Por ejemplo, en la figura 10, h se subordina a i, que a su vez de
nota a ~ k también se subordina a j, que tiene otro subordinado 
en m. Pero h y m no pertenecen a ninguna de las c1ases-de-su
bordinación. Por tanto, cualquier intersección de diferentes clases
de-subordinación irá en detrimento del principal objetivo de un 
sistema de notación. 

¿Deben los diferentes caracteres tener además diferentes c1a
ses-de-subordinación? Es decir, ¿debe el sistema estar exento de re-

O¡ 

L--A---' B ",....-- ......... 
/ "-I r-----, \ 

I I Ok I \ 
{I I \ 
\: : Oh J 
\ I I / 
\ L _ _ A, _---l / 

' .......... - 8'._/ 

Figura 9 
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O¡ 

Figura 10 

dundancia? En un sistema redundante, algunas inscripciones ten
drán subordinados que cambién se subordinen a otra inscripción 
que no sea una copia verdadera de la primera.ll Por consiguiente, 
aunque en cada cadena de pasos permitidos, cada suoordinado 
pertenecerá a la misma c1ase-de-subordinación, en todas estas ca
denas no toda inscripción pertenecerá al mismo carácter. Por tan
to, estrictamente hablando, habrá que prohibir la redundancia. Sin 
embargo, dado que preservar la identidad del cadcter (por ejem
plo, la identidad de una partitura de una copia a otra) carece de 
importancia para la preservación de la identidad de la clase-de-su
bordinación (por ejemplo, la obra musical entre una interpretación 
y oua), la redundancia no nos plantea aquí ningún problema. Ade
más, por supuesto, la redundancia de un sistema puede evitarse 

B. La redundancia Q el dual de b. ambigüedad La ambigüedad consiste en la mul· 
tipliddad de las dases-de·subordlnact6n pan un cadcter; la redundand2 consiste en la 
mulliplidcbd de cal'llClercs p"'" una dasc-dc-5Ubordinación. Pero, por supucsw. un ca· 
ráCler puede ser aplicable a muchos obJetOil sin ninguna ambigOcdad; y un objeto podIi 
subordirull5e a varias inscripciones sin ninguna redundand2. 
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sin dificultad si en cada conjunto de términos coextensivos, dese
chamos a todoS menos a uno. En cualquier caso, la no-redundan
cia no debe interpretarse como un requisito aparte. Podemos con
siderar que el requisiJo de disyunción estipula que no babrá dos 
caracteres que compartan un subordinado, de modo que no sólo 
se requiera que dos c1ases-de-suborctinaci6n diferenteS de un sis
tema de notación sean disyuntaS, sino también que dos caracteres 
diferenteS tengan diferentes c1ases-de-subordinación. Sin embargo, 
a menudo el hecho de que dos caracteres tengan todos sus su
bordinados en común supone una tranSgresi6n menor que el de 
que compartan sólo algunos de ellos. 

Aunque en un sistema puramente notacionallos caracteres de
ben ser semánticamente separados dos a dos, los subordinados de 
un carácter pueden ser partes de los subordinados de otro o sola
parse con ellos. La disyunci6n semántica de caracteres no implica 
la discreci6n de sus subordinados en mayor medida que la dis
VJ mción .. c;iotácri.ca..(Ie~ cam:terf".s.. fmql ica.1a....rl.iscrf'.ci6n..rle...'U1S.. itl.'i:; 
cripciones. Al aplicarse a ciertaS regiones geográficas, .E:sudo en 
F~rln~ vJ o/"'.cmdactn.f"JLF~TInkka ,~ ... <;'("mántira: 
mente disyuntos a pesar de que cada subordinado de uno de ellos 
contiene varios suborctinados del otro. 

Fl requisito de disyunci6n semántica descarta de enuada la ma
yoría de los lenguajes ordinarios, por mucho que supongamos que 
carecen de ambigíledad. Hay que entender hasta qué puma ciertas 
cosas están prohibidas. Un sistema de notación no puede contener 
ningún par de términos CNe se crucen semánticamente, t&minos 
como odoaor- y -hombre inglés-; y si el sistema contiene, por ejem
plo, el término .hOlll.bre-, no podrá contener el ténnino más espe
cífico -inglés- o el término más general -anirnaI-. Los caracteres de 
un sistema de notación están segregados semánticamente. 

El requisito final de un sistema de notación es la diferencia
ción flni/Q semántica; es decir, por cada par de caracteres K y K" 
cuyas clases-de-suoordinaci6n no son idénticas, y por cada objeto 
h que no esté subordinado a ambos, debe ser posible determinar 
te6ricamente que: o b no se subordina a k o h no se subordina a 
K'. Esta condición limita de manera considerable la cIase de siste-
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mas que pueden considerarse notacionales. Pensemos, por ejem
plo, en un sistema que consista en números lÚabes fraccionarios 
toralmente reducidos, que tengan como subordinados a objetos fi
sicos según su peso en fracciones de un gramo. En este caso se 
cumplen los requisitos sintácticos de disyunci6n y diferenciaci6n 
fU'Úta , y los requisitos semánticos de no-ambigiledad y disyunción. 
Pero dado que no se establece un límite de diferencias significati
vas en peso, siempre existirán muchos caracteres para los que ni 
la medición más precisa podri demoslrar que un objeto no se su
bordina a todos ellos a la vez. Por tanto, este sistema no podrá ser 
notacional. 

Desde el punto de vista de la semántica, el s istema que aca
bamos de describir es totalmente denso (es decir, sus clases-de
subordinación están ordenadas de tal modo que ninguna inser
ción de otras clases en su posición nonnal destruirá la densidad) 
e infringe la quinta condición por doquier. Pero esta condición 
también se puede infringir en algunos sistemas que semántica
mente son totalmente discontinuos --es decir, que no son en nin
guna ocasión semánticamente densos--. En otros sistemas que se
mánticamente son de manera total o parcial discontinuos, esta 
infracción puede estar localizada y no generalizada. Un sistema 
en el que cada fracción arábica reducida tiene como subordina
dos a todos aquellos objetos del peso indicado que son idénticos 
al diamante de CUllinan y solamente a éstos (de modo que el cam
po de referencia consista en un solo objeto) tampoco estará dife
renciado sem1nticamente.14 Si un sistema contiene dos caracteres 
-ao y ./> Y todos los objetos que pesan un gramo o menos obede
cen a -ao, mienuas que todos los objetos que pesan más de un 
gramo obedecen a .b-, dicho sistema carece de diferenciaci6n se
mántica y no puede ser un sistema de notació n, con indepen
dencia de todos los demás caracteres y c1ases-de-subordinaci6n 
que pueda abarcar. 

14. A panirdo:::lhor.a esaibUt a menudo odif~cb, o -aniculadoo. en lugar de .finj. 

tamenIe indifeft:nc:iac; tarnbI6I o:ontinuan! abreviando .fOtalmenu: ~ como odensoo. 
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6. NOTACIONES 

Los cinco requisitos de un sistema de notaci6n que hemos 
nombrado son negativos y generales: sólo pueden ser satisfechos 
por sistemas con caracteres nulos o incluso sin caracteres. Estos re
quisitos están pensados más para evitar problemas que de otro mo
do serian inevitables que para asegurar un vocabulario y una gra
mática adecuada a una temática dada. Son una suerte de código 
de construcción, que legisla contra los fallos en la construcción sin 
indicar qué tipo de viviendas requieren ciertas familias. 

Tampoco cubren gran número de otras caracteristicas que pu
oleran 'ser esentclJes.'Ño' nay rungun reqUtSl[Q be que el col1Jumo 
de caracteres atómicos sea lo suficientemente pequeño para ser ma
nejable o siquiera finito. No hemos impuesto ningún requisito de 
durabilidad, maniobrabilidad, facilidad de escrirura o lecrura, de su
gestión gráfica, de eficacia mnemónica, o de posibilidad de dupli
caci6n e interpretación. Todas estas propiedades pueden ser muy 
deseables y hasta cierto punto necesarias para que un sistema de 
namdón fundone, yesrudiar estas ruestiones de ingenieria puede 
resultar fascinante y provechoso. Pero nada de estO tiene que ver 
con la función teórica básica de los sistemas de notación. 

Hasta ahora, he hecho hincapié en los aspectos nominativos o 
predicativos de los símbolos, no en su fuerza asertiva, imperativa o 
interrogativa, y he tomado los caracteres por predicados o etique
tas, más que por frases. Esto es normal en este contexto, ya que el 
modo gramatical de un carácter rara vez tiene importancia en los 
sistemas de noraciÓn. Por ejemplo, en inglés-sonido, una seOJencia 
de letras puede representar a cierta secuencia de sonidos, pero se
ña graruito concluir que la secuencia de letras aflrma que dichos 
sonidos ocurren en dicha secuencia o que les ordena que lo hagan. 
Nadie se pregunta si la secuencia de letras es verdadera o falsa y 
nadie le responde: "iSí, señor!· o: .No, no lo harbo Podriamos aven
rurar de antemano que la ausencia de un modo gramatical es una 
caracterlstica de los sistemas de noración, pero, de hecho, no lo es. 
Supongamos, por ejemplo, que añadiéramos operadores a un sis
tema de notación, de lÍlanera que, por ejemplo, aunque .VQo re-
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presentara a un sonido-vseguido de un sonido-o, -+vQo afurnara que 
a un sonido-v le sigue un sonido-o, - !V()o ordenara que a un sonido
v le siguiera un sonido-o, y -?ve> preguntara si a un sonido-v le si
gue un sonido-o. El sistema no dejarla por eso de ser un sistema de 
notación. Del mismo modo, si priváramos al ingIés-objeto de ora
ciones (sentences) y lo limitAramos a expresiones (phrases), no se 
convertiña por eso en un sistema de notación. lo que trato de de
cir es que igual que el tiempo verbal no tiene importancia para los 
lenguajes cuando éstos son lógicos, el modo gramatical no la tiene 
cuando son de notación. El carácter lógico o ilógico de un sistema 
no depende de la mera ausencia o presencia de un tiempo verbal, 
del mismo moclo que su carácter notacional tampoco depende de 
la mera ausencia o presencia de un modo gramaticaL 

Para seguir simplificando las cosas, hablaré normalmente co
mo si los únicos predicados implicados fueran predicados uniloca
les de individuos. Para cubrir los casos donde existen predicados 
plurilocales o predicados de clases, prácticamente lo único que te
nemos que hacer, sin alterar la forma de ninguno de nuestros cin
co requisitos, es considerar las secuencias y las clases, así como los 
individuos, como -objetos- que pueden subordinarse a un carácter, l~ 

En síntesis: las propiedades que precisa un sistema de notación 
son la no-ambigüedad, y la disyunción y diferenciación sintáctica y 
semántica. No se trata en absoluto de que estas propiedades sean 
meramente recomendables para que la notación sea buena y útil, 
sino que constiruyen las propiedades que distinguen los sistemas 
de notación ----tanto buenos como malos-- del resto de los siste
mas. Todas derivan del objetivo primario al que debe servir una 
partiruraj y todas son requeridas de forma categórica en cualquier 
sistema de notación que sea siquiera teóricamente funcional. Por 
tanto, un sistema será de notación si y s6lo si todos los objetos que 
se subordinan a las insaipciones de un carácter dado pertenecen a 

15. u maner¡ de formubr U02 velSión aceptable desde el punto de vis(:¡ nominalis
ta acerea de nuestrOS cinco ~ es bastante obvia siempre que lodos 105 predicados 
impljc:ados, y.¡ .sean monoIocaJe:s o pluriJ0C3les, .sean predicados de individuos; ademis, un 
nominalista no tendrl: que aceptar 105 prediaodos inelitninables de: clases, f2 que para ~I 
ning1ln IengwJe aceptable romendcl tales predir:2dos. 
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b mism2 ~ubc:lrd.in;,M.i6n y poden.'Io6 detertnln:lr, teórICa
mente, que amo m1ximo cada mara pertenece y cada objeto se 
lIUboftUna¡ • iwaip<::iona de un solo ar.ktet en putiCl1hr. 

wdoco ooncIdones son ~ independietRSet\ d sen
ddo ~ ~ .... b<r. el <:um¡>I;mienm o ~ ~ 
'"" O V2ri1sde elbs 00 lIu¡:llca el ~Onl el ~ 
de ni~lna de b.s otns. Y a' •• 'Que esas 0l0d1dctnes hm sido dise-
lbcba p:ua ddWr los .siuam de nowi6n. ott08 ~ icpott:lttlm 
de_de_",~pocel~~do
~ ~deesw ccndldones. 

El. CSOJdJo ~ 1tlulnCado, Wsusao y probabk:nc:me toe

ruQi() q..¡e hemos nevado a ClOO en las ~ prearlentes de es
te capfu.do nos h:l proporc:ion3do Uf'IS tn3.OU3 de &mli:zu. compa
rar y contra5t:lr de foma s lgnlncativa los mfiW.plo sUteDllS de 
simbolización que se utill22n en el ~ 1:1. dencb Y la vda en se-
neral. Antes de voI\'C:r a OJc:stJooc:s espcd1ka.s ~ a la sim
bo.li:z.:la6n en las :l.ttes, me gwurb eramiru.t algunos SÍ5tOnlS de 
otros ampoo. 

7. RELOJES y CONTAOOIU!S 

Supcqpmos que tcncmo6 un almple mecUdot de ~ ron 
una esfer.¡ y una .sola ~ que se: mtX:\'e SUlvt:rDmtC en él smbdo 
de las agu¡" del <do¡ • modlda que .umcnco la pn:oI6n. SI 00 hoy 
númcr05 o nlogCtn otro tipo de rmrcas en la c:sCcra, Y cadl posid6n 
dif.....,., ~ la ~ <X>nStiIuye wu dif=nd3 ~ CIriao!. el instru
memo DO caará udl.Izaodo ~ ooc:ad6n pcu8 lndicar ~ pn:&I6n. 
lJ:l6 ~ de d:fcrenaadOn sintic:tic¡ no se lubr1n (1mpliOO, ya 
q ....... mpooiblo -""""'Ia pooid6n de la >gUi> <lOO .-.. 

~ y dado que b. onk::nadón xmirttka de w pre:ionc$ tMD

bién es densa. rampoco cxistirt una clferenciaciOO~.ticL 
Si, por ejemplo. JllIlIt.'a.ID06 La e&fera con cincuent;a p.1RlO5t ¿se 

puede decir ... """", que el e.queroa de Simboloo es de noud:)o1 
Depen""'" de 00m0 debo Ie=e el ro_o Si lo que cu...., es 
la posid6n ilb:dum de: la agu~ en b. c:skr.a, la" putUCJt W10 xr-

.<18 

vidn romo ayuda para ddcmUnar csu posición, de modo Que d 
esquenu. segu id siendo Indiferenciado tanto sind ctio como,se
m1ntic:unente. Un esquema de noud6n acatU presente, pero los 
oraaeres de est:1 nOl2ci6n 00$ pumos de grad2dón) no serian 
los Clraoeres d el esquem:a de siJnbok)s dcl medidor (las posicio
nes absolul2S de la aguja). En re:dkbd, los puntos perte necerlan 
a un e5quem2 auxili2r que ayud:uú la establecer de forma apro
ximada la posición de la aguja. 

Supongamos ahota otr.I posibilld.ad : que la esfen t\Jvien Que 
leerse de fonna que oda punto se inlerpn!(2r.1 como el cenuo de 
una reSión t::ll que OJalq uier presencia de la aguja dentro de esa 
región se interpretara como una inscripción dd miSmo c::ariaer. Es
tO constit\Jiña un esqUem:l de nOl2ci6n siempce que las cinCl.len~ 
regiOtles de la csf"era fueran disyu.nla.-S y estuvil..'nn separadas por 
algLln hueco, por pequeno que este fuera. El sistema seria de no
L"lci6n siempre que los rangos de presió n coITCladoJla(Jos con los 
cincuenu Ot"".tcteres tlmbibl fue r.an d isyuntos y estuvieran ~. 
rados por aJgún hueco, por pequdlo q ue fuera. 

No se tr2t2 de aJ tem ativas anifidales. Nos enconJ.r.lOlOS con 
ejemplos concretos de estO varias veces aJ día. Consicctm1OS un 
reloj de pulser.t omin:trio sin .segundero. L2 2gup <luC iadk::a la ho
fa sólo se: suele utllizar para identifka r Ia..s doc.'C: divi:s;o)C$ de me
dio cfuJ , por lo que COf\Sliruye una fomu noc:adonaJ. Lo miSmo su
cede con d minutero si se: utiliza para tdcntificar una de las seserua 
divisiones de la bor.li¡ petO si se ~tiende que la d i.st:lnci2 20001u
l2 desde el minUtero 2 la ma.n:a precedente indica el tit mpo abso
luto qué h:ollransc:urrido desde que b aguja pcISÓ por ea lTI2JC.l:, el 
sistema de súnboI.os no sed notacion3J. Por supucsco, s tnaIQfIl()5 

alg6.n lImite --ya se:l de medio minutO, de un segundo o menas
$Obre la precisión de la lectura que podernos tucer as~ esté siste-
m:l tlmbién podrb ser de noudÓn. En un reloj con segundeto e l . . . 
nunutero se lee como notaCión y el .sc.:gu ndcro pued: leen;e de 
cualquier.J de las dos fornus. 

Pero ahora S\Jpongamos que el campo de rererenda es de un 
tipo muy distinto y que nuestros instrumentos no d:tn pane de la 
presión o del tiempo, sino del nCímero de monedas Ultroduckb.s 



en una hucha infantil que tiene capacidad para cincuenta mone~ 
das. Si la cantidad de monedas fuera indicada a través de un dis~ 
positivo de números árabes situado en la hucha, evidentemente el 
sistema será de notación. Pero ¿qué pasaría si el indicador fuera 
una aguja como en nuestro medidor de presión? Si interpretarnos 
cada posición en la esfera como un carácter, independientemente 
de que la esfera esté graduada o no, el sistema estará indjferen~ 
ciado sintáctica y semánticamente, como en el caso del primer me
didor de presión descrito anterionnente. El hecho de que los ele~ 
mentos del campo de referencia sean del todo distinguibles no 
garantiza la diferenciación semántica; de hecho, si sólo hubiera un 
objeto y fuera imposible determinar teóricamente a cuá.l de enlre 
dos caracteres se subordina, tampoco existiría una diferenciación 
semántica. Además, seria muy ineficaz leer eJ contador de esta ma~ 
nera, ya que nunca nos diría exactamente cuántas monedas han 
sido introducidas en la hucha y, en caso de que cada número de 
monedas se correspondiera sólo con un carácter, habría un número 
infulito de caracteres vacantes. Si, por otra parte, interpretarnos to
das las posidones dentro de una región determinada como dife~ 
rentes caracteres correspondientes al mismo número de monedas, 
entonces el sistema sería redundante y, por tanto, no serían se
mánticamente disyuntos. Sin embargo, si la esfera estuviera gra~ 
duada y se leyera de modo que sólo hubiera cincuenta caracteres 
sintácticamente disyuntos y diferenciados, y de manera que cada 
uno de ellos se relacionara con un número diferente de monedas, 
entonces se trataría de un sistema de notación. 

8. ANALÓGICOS Y DIGITAlES 

El medidor de presión que hemos descrito anteriormente es un 
ejemplo puro y elemental de lo que llamamos una computadora . 
analógica. El contador de monedas que muestra números es un 
ejemplo simple de lo que llamamos una computadora digital; y un 
reloj ordinario, leído de la forma habirual, combina computadoras 
analógicas y digitales. Pero la diferencia entre las máquinas o si$-
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temas analógicos y digitales es más fácil de ilustrar que de definir, 
y algunas ideas actuales al respecto están equivocadas. Aclaremos, 
pues, que un sistema digital no tiene nada que ver con los dígitos 
y un sistema analógico no tiene nada que ver con la analogía. Los 
caracteres de un sistema digital pueden tener como inscripciones 
objetos o acontecimientos de cualquier tipo; y los subordinados en 
un sistema analógico pueden ser tan remotos y diferentes de los 
caracteres como queramos. Si la correlación entre caracteres y c1a~ 
ses-de-subordinación hiciera que un sistema fuera analógico, en~ 
tonces los sistemas digitales también serian analógicos. Dado que 
hay pocas posibilidades de que se abandonen los engañosos tér~ 
minos tradicionales de -analógico- y .digital., quizá lo más sensato 
sea intentar disociarlos de la analogía, del dígito y de un montón 
de palabreria al respecto, y distinguirlos a partir de su densidad y 
diferenciación, aunque éstos no sean ténninos opuestos. 

Un esquema de símbolos será análogo si es sintkticamente 
denso; un sistema será análogo si es sintáctica y semánticamen~ 
te denso. Los sistemas análogos son extremadamente indiferen~ 
ciados tanto sintáctica como semánticamente: por cada carácter 
existe un número infinito de otros caracteres, de modo que re~ 
sulla imposible determinar jamás que cierta marca no pertenece 
a todos ellos ni que cierto objeto no se subordina a todos ellos. 
Es evidente que un sistema de este tipo es la antítesis de un sis~ 
tema de notación. Pero aunque la densidad implica una total fal~ 
la de diferenciación, una total falta de diferenciación no implica 
densidad y un sistema sólo será análogo si es denso. 

Por otro lado, un esquema digital es totalmente discontinuo y 
en él los caracteres están correlacionados uno a uno con las cla
ses-de-subordinadón de un conjunto igualmente discontinuo. Pe~ 
ro aunque la diferenciación implica discontinuidad, la discontinui
dad no implica diferenciación ya que, como hemos visto, un 
sistema que sólo incluya dos caracteres puede estar totalmente in~ 
diferenciado tanto sintáctica como semánticamente. Para ser digi~ 
tal, un sistema no sólo debe ser discontinuo, sino estar totalmente 
diferenciado, sintáctica y semánticamente. Si, como hemos su~ 
puesto en el caso de algunos de los sistemas que hemos exami~ 
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nado, también es no-ambiguo y disyunto sintáctica y semántica
mente, se uat:art de un sistema de nOlación. 

A veces se dice que las computadoras digitales alcanzan una 
precisión completa, mientras que las analógicas sólo pueden a l
canzar una buena aproximación.16 Esto sólo es cierto en la medi
da en que la tarea de una computadora digital es contar, mientras 
que la de una computadora analógica es registrar una posición ab
soluta en un continuo. Las verdaderas virtudes de los mslrumen
tos digitales son las de los sistemas de notación: deflIlición y posi
bilidad de repetir las lecruras. Por su parte, los instrumentos 
analógicos ofrecen mayor sensibilidad y flexibilidad. Con un ins
lrumentO anal6gico no tenemos que adaptamos a un umbraJ más 
bajo de discriminación: el único lImite que se impone sobre la aaJi
dad de nuestra lectura será el lúnite (variable) en la precisión con 
la que podamos, por ejemplo, detenrunar la posición de una agu
ja en una esfera. Sin embargo, una vez que hayamos establecido 
la máxima aaJidad de discriminación requerida, estaremos en con
diciones de construir un instrumento digital (si es que estamos en 
condiciones de consuuir un insuumento) que nos dé lecturas con 
esa precisión. Cuando se trata de medir o estimar, es probable que 
el instrumento analógico desempeñe un papel decisivo en un prin
cipio, en la fase exploratoria, antes de que se fijen unidades de me
dici6n, si bien una vez fijadas éslaS, es relevado por un instrumento 
digital convenientemente diseñado. 

Si sólo los sistemas totalmente densos son analógicos y sólo los 
totalmente diferenciados son digitales, habd muchos sistemas que 
no sean de ninguno de estos tipos. A1gunos de ellos esradn dife
renciados sólo sintáctica o sem!nticamente; otros, aunque estén in
diferenciados tanto sintictica como semánticamente, no serán den
sos ni sintáctica ni semánticamente. Cuando un sistema es denso 
sintáctica, pero no semánticamente, como en el caso del contador 
con la esfera sin marcar, el resultado suele ser por lo general, aun_O 

16. VbIe, Iln embargo, el comentario dejohn von Neununn • • !he General and (.o. 

gicd Theory of AutQffi:lI2., en (irebmlMtlCbanimls in lJebalJior, Uoyd A.}effress (comp.), 
Nueva York,John Wiley & sOOs, Inc., 1951, p4wl. 7 Y sigs. 
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que no por fuerza (véase la nOla 7 del capítulo 6), un gasto enor
me o una redundancia: o existen muchos caraaeres vacantes o con
juntos inmensos de caraaeres coextensivos. Cuando un sistema es 
semántica, pero no sintácticamente denso, el resultado puede ser 
un sistema inapropiado o ambiguo: existen algunas cl~su
bordinaci6n necesarias que no son nombradas, o muchas clases que 
comparten el mismo nombre. En cualquier caso, estos sistemas mes
tizos rara vez sobreviven en la pdctica computacional; hay una ten
dencia a encajar las propiedades sintácticas con las semánticas, pro
pia de los sistemas analógicos y digitales. Si estamos predispuestos 
a aplicar un esquema simbólico articulado disponible a un campo 
previamente indiferenciado, tratarnos de proporcionar símbolos que 
posean clases-de-subordinaci6n diferenciadas, dividiendo, combi
nando y eliminando. Las cantidades fraccionales que no quedan re
gistradas por nuestro medidor tienden a desestimarse y las unida~ 

des más pequeñas que puede discriminar se entienden como las 
unidades atómicas de aquello que se está midiendo. Si una estruc
turación previa se resistiera autoritariamente a esta operación, po
driamos oLvidamos de nuestro sistema digital y utilizar un sistema 
analógico. En este caso, como en todos los ciernAs, el desarroUo y 
aplicación de un sistema de símbolos es un proceso dinámico de 
análisis y organización; las tensiones que provoca pueden resol
verse a fuerza de ajustes a cada lado del sistema, hasta que se res
tablezca el equilibrio por lo menos temporalmente. 

A1 margen de sus aplicaciones en las computadoras, existen 
muchos sistemas que no son ni analógicos ni d igitales. Por ejem
plo, si consideramos los ténninos 4 mirad de camino entre a y bo, 
«3. mitad de camino entre aya mitad de camino entre ay bo, «3. mi
tad de camino entre b y a mirad de camino entre a y bo, 4. mitad 
de camino entre a y a mirad de camino entre a y a mirad de cami
no entre a y lJ., Y así indefinidamente. Este sistema está diferencia
do sintácticamente, pero es semánticamente den.so;17 sus clases-de-

17. La ordenad6n sindctIca de estOS ltm1lno! (<.'OITIe!'IUndo por tbminos de una sola le
tr.1 OJdenados a1Iab!DcarnenIe, para pasar deIipub • !6Tnlno.I de dos Jeuas ordenados ~ 
cunente, y as{ sucesivamente) es COIltplel:amenle dlscontlnua Y el siIlema \2fnbI&I es sintkti
camenlc dif~nciado; ,in cmb:argo, 1,. ordenaciOn de estOS t~f1'I'Iinos segUn la propied:¡.d 
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subordinación son los puntos (las clases-de-unidades de puntos) 
sobre un segmento de linea. Lejos de ser un ejemplo que nos ha
yamos inventado para ilustrar este argumento, este sistema es par
te del inglés orctinari.o. Todo dependerá de si se puede producir una 
composición ilimitada de caracteres a partir de otros. Cuando exis
te un límite en la longitud del mensaje que es posible producir (por 
ejemplo, en el número de decimales), como en el caso de las COffi

puradoras, ningún sistema no-ambiguo con un esquema notacional 
podrá tener un conjunto denso de clases-de-subordinaci6n. '6 

9. TRADUCCIÓN INDUCTIVA 

Entre las múltiples formas en las que una compuradora pue
de procesar mensajes se encuentran la supresión y el suplemento. 
La primera se da, por ejemplo, cuando se escanea una cuIVa y se 
infonna de la posición de algunos puntos. La segunda cuando in
troducimos algunos puntos y producimos o bien una cuIVa o bien 
otros puntos por inrerpolación o extrapolación. La mayoña de ve
ces, aunque no siempre, sólo la supresión participa de la traduc
ción desde un mensaje analÓgico a uno digital, y el suplemento, 
en la traducción desde uno digital a uno analógico. El proceso de 
suplementar ilustra algunas funciones importames de los símbolos. 

semirwia de la posid6n de izquierda a de=tJa de los pwuos suboldinados es densa, y el si$
tema es sc:rninticamr:nte Indiferenciado por oompleto. Antes citt un ejemplo similar, el de los 
números radonaJes ú.Ihes que tienen como subadinados ob¡eras fisicos según su peso en &:oc
done:s de un gramo; en este caso la ordenación sinláaica deriv.I del orden de los digilos, Y la 
.sernánlica, del orden del peso ascmdcnte. Un solo sistema de =cteres, onIenado de fonna 
diferente, sOlo puede ser ~ discontinuo por completo y seminlic:amente denso, o 
sinclaicomeme denoo y semlnticamenle discoruinuo por completo, porque la densidad Y la di$

continuidad dependen de la ordenad6n. Por SUpueslO, no enc:ontr3m05 sigemas de e:SIe óJti
mo tipo etlll1: los lenguajes, que ---ya ~ narur.oles o notaciona,k:,- son siem¡m- sinltctica· 

menIC ~ pero)'2 hemos cDdo ames un ejemplo de enoe los &Is!emas oo-~ 
(ap;ltt3do n en el sistem:a del c:omador sin gwiw.r, donde ('2da punlO de la e.<Iera c:onstituyc 
un cadaer, y más adelante encontraremos ejempkls más importanle:S (copítulo 6, apanado 2). 

18. Una computadom siempre atar.llimitada de .esta 1l'W"IeI1l; pero ~n un ha
blante estli limitado por su mortalidad. No es el s~ma decimal en general o el lenguaje 
insJb el que impone eslO5 lIniite5. 
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Pensemos en unas máquinas diseñadas para recibir dos o más 
puntos y proporcionar el resto. A una máquina tosca le bastará ha
cer girar una rueda o lanzar un dado para seleccionar cada pun
tO.19 No se puede decir que sus opciones se basen en ningún tipo 
de datos; la evidencia disponible se ignora por completo. En el ex
tremo opuesto, una máquina podría esrar construida para trabajar 
sólo con líneas rectas. Dos puntos cualesquiera determinarian siem
pre una linea y, por tanto, también todos los puntos que pueden 
ser interpolados y extrapolados de ella. Lejos de ser ignorada, la 
evidencia disponible dictaminaría todos los puntos restantes, al de
terminar la línea que se elige. La primera máquina no sería más 
que una rueda de ruleta, mientras que la segunda sería una calcu
ladora simple, como una máquina de sumar. 

Ahora consideremos una computadora capaz de manejar cur
vas de varios tipos. Cuando los datos son compatibles con varias 
de estas CUIVas, ¿cómo podrá decidir la computadora a cuál co
rresponden? lncluso si recurre a dar vueltas a una rueda o a lanzar 
unos dados, será muy diferente de nuestra primera máquina, ya 
que esta última, como la segunda, elige entre curvas y no entre 
puntos y rechaza las curvas que son incompatibles con la eviden
cia. Si se da un orden de preferencia lineal entre las curvas y se pi
de a la máquina que elija las curvas que queden en la posición más 
alta de dicha escala, el azar no participará en absoluto del proce
so. O dicha escala podrá ser utilizada para hacer un cálculo de po
sibilidades, de modo que aunque se utilice una ruleta o unos da
dos para decidir, la decisión no sea estrictamente arbitraria. Sin 
embargo, en todos estos casos, excepto para anular las curvas que 
entran en conflicto con los datos, la máquina funciona con inde
pendencia de lo que haya sucedido anteriormente.M 

19. En el con= acrual -selecciona., -elige-, -decic.Je., etc .• 1\0 implicon ninsuna de
liberación sino que sigrtificon simplemente oda una respuesta entre varias respuesta$ aher· 
nativas>. Solxe las computadoras con un elemento de azar, véase A. M. Turing, -CompUting 
Machinefy and ImeUigence-, Mind, vol. 59, 1950, ~gs. 433-460. 

20. Mi enfoque a lo laIgo de este apastado sólo persiSUe Un an1lisis esquerna:úeo sim· 
pie del proceso de suplementaci6n. Pueden existir variaciones y elaboraciones de lOdo ti· 
po. Puede que no .se trolle de elegir una curva, sino un grupo de CUI'V2:I; por ejemplo, si se 

155 



Una mAquina más sofisticada podría hacer un mayor uso del 
pasado. Supongamos que hemos inttoducido datos en una mA
quina, que ésta ha optado por una cierta curva, que se le han pro
porcionado datos adicionales, que según estos datos ha optado por 
una segunda curva, y así sucesivamente. Todas las curvas por las 
que ha optado pueden entenderse como pasos en la resolución de 
un único problema ruyos daros acumulativos fueran todos los que 
se han proporcionado desde el principio hasta el fma l. Cuando se 
vacian los registros y se vuelven a proporcionar nuevos datOS, la 
máquina vuelve a trabajar sobre otro problema. Cada vez que se 
erurente a un nuevo problema, nuestra máquina tomará como re
ferencia los problemas a los que se ha enfrenlado con anteriori
dad. Tras eUminar las curvas incompatibles con los datos presen
tes, puede encontrar problemas anteriores con conjuntos de datos 
que incluyen el conjunto presente entre ellos y se puede proceder 
a anular cualquier curva que entre en conflicto con estos conjun· 
tos más inclusivos. Por tanto, considera no sólo la evidencia in· 
mediata, sino también la evidencia de casos pasados. 

Sin embargo, si la máquina puede manejar las suficiente; cur
vas, su eliminación a partir de datos presentes y pasados siempre 
dará por resultado una ampUa gama de alternativas, tan ampUa, de 
hecho, que no excluya ninguna predicción sobre el resto de puno 
tOS.l L Al margen de para cuántos valores de x sepamos el valor de 
y, para cada sub5iguiente valor m de x y cada valor n de: y, habrá 

predsI la on:Ienada de a6Io una o unas pocas abscisas, se puede ianofar la dlferenda en
Ite 0Itvaa que minddan en aus abIdsas. Asimismo, se le puede pedir a b miqulna que 
en lugar de eliminar ):as curvas que no se ajuslen a los datos, e:scoja., enIte las curvu que se 
aju$len a cieru;d esd.ndares de _vidad, la que estl nW cerca ele ~ a los datos, aun

que ~ no pase por ninguno ele i0oi puntos. De nuevo, es po$ibIe que lo que se requier.o 
no lea selettion3r o rechaz:u curvas, sino ca1ificutas seg(in su probabilidad relativa. Acle
nW, la forma en que se conside .... la el<per>enaa de problemas pasados puede ser compli· 
cada y sutil. CUando \lUIIbi61 pasticipa una esca.Ia de preferencia, 5a puede basarse en b 
$lmpliciclad de un tipo o de otro, en más ractores o Lan sólo en otros ractores diferentes; 
puede ser fila O vali:.lble. rLnalmente, de romu nW gener:aJ podemos leer .pumOiSo y <uro 
~,romo -ejeRlpIO$o e .!lipólesl5o. Nada de e$lO conuadice los lemas centrales que hemos 

discutido antenormef1le. 
21. Ibld., 1'1'1', p:5g. 72-81. 
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al menos una curva compatible que pase por m, n. EslO será así 
para cualquier conjunto más exhaustivo de datos de problemas pa_ 
sados. De manera que cuanlO menos circunscrita esté b máquina, 
más a menudo tendrá que cofl5ultar una escala de preferencia fija 
obligatoria o recurrir a un cambio de proce~l.imiento. La máquina 
erudita deberá. ser o una tozuda O una caprichosa. 

Ambos defectos se corrigen si la máquina es capaz de ir ad
quiriendo hábitos. Paca sacar el máximo partido de la experiencia, 
se requiere la inercia apropiada. Supongamos que una máquina 
está diseñada para que, al tomar cualquier decisión (raS haber to
mado una primera, no consuJte sólo los dalaS del problema pre
sente y de problemas pasados relacionados, sino también el regis
tro de todas sus opciones ante riores. Entre las curvas que 
sobrevivan, la supresión basada en estos datos seleccionará, o por 
lo menos favorecerá, aquellas que haya utilizado más frecuente
mente en el pasado. Y una vez que haya elegido una curva, se 
quedará con ella a menos que nuevos datos la fuercen a cambiar
la. El hábito establece o modifica una inclinación preferencial y 
produce a menudo una única elección. 

lo que hasta ahora he llamado .las CUrva"i que puede manejar 
una máquina- constituye el inventario de respuestas que e Ua es ca
paz dar. Pero hasta este momento no se ha establecido ninguna dis
lindón entre aquellas rurvas con las que la máquina cuerna de en
trada y aquellas (si es que existe alguna) que es capaz de inventar. 
Si introducimos ues puntos no lineales en una máquina que ini
dalmente sólo puede responder con líneas rectas, es posible que 
ésta sea capaz de producir una curva nueva para situar esos datos. 
Pero podríamos describir esta máquina como una máquina que, en
tre todas las curvas que está en condiciones de manejar, siempre 
elige una línea recta, excepto cuando los datos la fuerzan a tomar 
una opción diferente. la cuestión de cuáles son las rurvas que es
taban -desde el principio- y ruáles han sido -generadas- por la má
quina queda desplazada por la cuestión de cuá.les son las curvas 
que la máquina puede manejar y cómo elige entre eUas. 

Todas estas ' máquinas llevan a cabo un trabajo de suplemen
tación, algunas por simple adivinación, otras por puro cálculo y 
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otras, aún, por una mezcla de las dos cosas. Algunas no tienen en 
cuenta la evidencia, otras lo hacen sólo un poco y otras conside· 
ran la evidencia de forma extensiva y compleja. Las que toman en 
cuenta la evidencia operan con las curvas que relacionan los pun· 
(OS dados con el restq. Algunas de estas máquinas apenas son ca· 
paces de manejar unas pocas curvas, algunas muchas y orras pue
den manejar todas las curvas posibles del uIÚverso. Si una vez que 
se han hecho todas las eliminaciones basadas en la evidencia, se 
enfrentan con varias alternativas posibles, ciertas máquinas siem
pre aplican una escala de preferencias y toman una única opción. 
Otras que no tienen un procedimiento tan automático, a veces tie
nen que recurrir al azar. Entre éstas, algunas máquinas se basan en 
opciones pasadas que una vez realizadas inauguran hábitos y per
petúan en la medida de lo posible las decisiones arbitrarias; otras 
máquinas, en cambio, no lo hacen. 

Hay una serie de preguntas sobre la naturaleza de la induc
ción que exigen nuestra atención en este punto.u Son las siguien· 
tes: ¿se conviene la suplementación en inducción s i se tiene en 
cuenta la evidendal ¿O s6lo en esas ocasiones en que la eviden· 
cia deja alternativas abiertas, de modo que se deben tomar deo· 
siones por otros medios? ¿O sólo cuando estas decisiones se toman 
por azar? Quizá sea menos importante responder a estas pregun· 
laS que tener en ruenta sus diferentes líneas de demarcación. ¿Cuá· 
les son las caraaeJ'ÍSticas de la inducción en cuanto actividad rea
lizada por los seres humanos? Es evidente que podemos registrar 
la evidencia de forma sutil y sofisticada. Tambi&l que somos ca· 
paces de manejar rualquier curva posible (o hipotética). y en ge
neral tendemos a aferramos a una opción mientras la evidencia 
nos lo pennita. Pero ¿disponemos de un oroen preferencial com· 
pletamente establecido entre estas curvas o, por el contrario, nos 
vemos forzados en ocasiones a recurrir al azar? 

22. Vbse Marvin Minsky. -5teps IOwaro Anificial lmelllgence-, en COmpu/tn'S ami 
1bouSb/, E. A. felgenbaum y J. Feldman (comps.). Nueva York. Megraw-Hill Book Co.. Inc:., 
1963. ~gs. 448-449. Este articulo apan~.::i6 porvez primer;¡ en el número esp«ilJ sob!e Ot:

denadores de Proa!edI,1SS ofl/w ¡nJI/IIl/fl of Radio Ens1neen, 1961. 
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Este breve recuento de algunas formas de suplementar un 
mensaje nos lleva directamente al fondo de un controvertido de· 
bate actual en la epistemología. Pero mis próximas a la ruestión 
que ahora nos concieme están las caracteristicas especiales del fun· 
cionamiento de los simbolos que hemos revelado, no sólo en la 
inducción manifiesta sino tambi&l en procesos tan afmes como los 
que sirven para detectar la ca[egoña y la percepción del patrón. 
En primer lugar, que la evidencia se hace efectiva sólo a través de 
la aplicación de un simbolo general (una etiqueta, un término o 
una hip6tegjs) que tenga una extensión que incluya los datos; en 
segundo lugar, que las alternativas son sobre todo dichos símbo
los, divergentes en extensión, más que particulares aislados; en ter· 
cer lugar, que sólo a través del uso de dichos símbolos se pueden 
desarrollar hábitos adecuados para ahorrar tiempo y esfuerzo. Qui· 
Z<1. sea esto lo que caraaeriza la cOnducta cognitiva en general. 

10. DIAGRAMAS, MAPAS Y MODELOS 

Los diagramas, ya sean producto de instrumentos de registro, 
apéndices de textos expositivos O manuales de uso, suelen ser con
siderados -debido a su aspecto pictórico y su contraste con los 
elementos verbales y matemáticos que le acompañan- como pu· 
ramente analógicos. Algunos, como un dibujo a escala para una 
maquinaria, son en efecto analógicos; mientras que otros, como 
los diagramas de hidratos de carbono, son digitales; y otros, aún, 
como los mapas de carrel:eras, son mixtos. 

La mera presencia O ausencia de letras o números no implica 
ninguna diferencia. Lo que importa en un diagrama es cómo de
bemos leerlo, del mismo modo que sucedía con la esfera de un 
instrumento de medición. Por ~jemplo, si las figuras en un baró
grafo o un sismógrafo indican cienos puntos por los que pasan las 
curvas, pero cada punto de la curva es un cadcter con su propia 
denotación, el diagrama sed puramente analógico o gráfzco. Pero 
si la curva de un diagrama que muestre la producción anual de 
automóviles a lo largo de una década se limita a unir los diversos 
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puntos numerados para destacar la tendencia, los puntos interme
dios de la curva no serán caracteres del esquema y el diagrama se
rn puramente digital. Tampoco todos los diagramas sin caracteres 
alfabéticos o numéricos son siempre analógicos. Por ejemplo, mu
chos diagramas topológicos sólo necesitan tener el número ade
cuado de puntos O intersecciones conectadas por líneas en el pa
trón adecuado, sin que impone el tamaño o la situación de los 
puntos, ni la longirud Y forma de las lineas. Es evidente que los pun
tos y las líneas funcionan aquí como caracteres en un lenguaje 
de notación; y estos d iagramas, igual que la mayoña de diagra
mas de circuitos eléctricos, son puramente digitales. Es muy posi
ble que esto nos sorprenda, puesto que solemos pensar en estos 
diagramas como imágenes muy esquematizadas. Sin embargo, la 
sorpresa debería servimos para recordar que la diferencia funda
mental entre lo digital o n013ci003I y lo no-notacional, incluido lo 
analógico, no se basa en una idea vaga de analogía o semejanza, 
sino en los requisitos técnicos del lenguaje notacional. 

Aunque los cientificos y los filósofos han tendido a dar por su
puestos los diagramas, se han visto forzados a devanarse los sesos 
sobre la naturaleza y función de los modeJos.13 Hay pocos térmi
nos que sean utilizados con tanta promiscuidad como ·modelC>o en 
el discurso científico y popular. Un modelo es algo que debe ser 
admirado o emulado, un patrón, un buen ejemplo, un tipo, un pro
totipo, un espécimen, una maqueta, una descripción matemática 
---casi cualquier cosa, desde una rubia desnuda a una ecuación 
cuadrática- y puede guardar casi cualquier relación simbólica con 
aquello de lo que es un modelo. 

En muchos casos, un modelo es un ejemplo de aquello que 
modela: el ciudadano modelo es un buen ejemplo de ciudadanja, 
el modelo del escultor, una muestra del cuerpo humano, el mo
delo de moda, alguien que viste ropa, la casa modelo, una mues-

23. Una acepción de la ~ dJusub la comtiruye C1erk Maxwdl en su articulo 
30bre los diagramas. en la edld6n und!cima de la Ellcyc/opedla Brl/lJnnlca, vol. Vm, Cam
bridge, C.U.P., 1910, ~S". 146-149. Un ejemplo de la segunda lo da BoIamann en el anku
\o &Obre los modelos. de la miSma edidOtI, vol_ xvm (1911), plgs. 638-640. 
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ua de lo que ofrece el constructor, y el modelo de un conjunto de 
momas es un universo subordinado. 

En orros casos, los papeles se invierten: el modelo denota, o 
tiene como ejemplo, lo que modela. El coche de cierto modelo per
tenece a ciena clase. Un modelo matemático es una fórmula apli
cable' al proceso o estado del objeto modelado. Lo que se mode
la es el caso particular que encaja con la descripción. 

·ModelC>o es un término que se podña evitar en todos estos ca
sos, usando en cada caso términos menos ambiguos y más infor
mativos, y reserW.ndolo para aquellos casos donde el símbolo no 
sea ni un ejemplo, ni una descripción verbal o matemática: el bar
co modelo, la excavadora en miniatura, el modelo de un arquitec
to de un campus universitario, el modelo en arcilla o madera de 
un automóvil. Ninguno de éstos es una muesua -un barco, una 
excavadora, un campus o un coche----¡ y ninguno es una descrip
ci6n, son no-verbales.14 Los modelos de este tipo son, en efecto, 
diagramas, a menudo en más de dos dimensiones y con partes m6-
viles; o, dicho de otra manera, los diagramas son modelos planos 
y estáticos. Igual que el resto de diagramas, los modelos pueden 
ser digitales, analógicos O mixtos. Los modelos moleculares com
puestos de pelotas de ping-pong Y palillos chinos son digitales. Un 
modelo funcional de un molino de viento podrá ser analógico. 
Un modelo a escala de un campus universitario, con papel macbé 
verde en lugar de hierba, cartón rosado en lugar de ladrillos, plás
tico transparente en lugar de cristales, etc., será analógico respec
to de las dimensiones espaciales, pero digital en relación con los 

24. Como se observó en el capIruJo 2, a~ 4, una muestnI puede tomaf el pII' 

pe! denoIatlvo de la etiqueuo que ejemplifIQUe yoonvertirse en coe:xtensiva de ella.. la ca. 
SI-fIltIo!$f;I puede iguaJsnerue fundooar cano un modelo del'lOllltivo de CISI5 en mnsuuc
dOn, mn Inclusión de sf misma. Y se ejemplñaui como una etiqueta. Dif'oere de la maqueta 
del. mismo modo que ~ difoere de~. Igualmente la apllaci6n lJ!er:d de 
un esquetn:I puede ser un modelo de: aplicaciones meWóricas, O puede: ser, a la vn, u .... 
lTIUeSlI'lI y un modelo denotativo de rodas las aplicaciones. De paso. digamos que los lJ'IOo 

deJos. contmiamen!e a \o que a veces se supone, no .son necesariamente metafóricos. El 
que la aplic:u:ión de un modelo. 00f'rl() el de cualquier otra etlqut !:l, sea metaf6rica. de
pended de si la apllcad6n viene oOen!:lda por una aplicací6n literal ya prloriIariarnen es
!:Ibled<Ia. 
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materiales. De manera que, [al vez, el primer paso para libramos 
de un montó{l de romanticismo confuso en torno a los modelos 
sea reconocer que se pueden ltatar como diagramas. 

Pero ¿en qu~ se diferencia significativamente romo símbolo un 
diagrama de cableado de cienas instrucciones verbales, un mapa 
de carretera de una fotografta aérea o un modelo de barco de su 
representación escultórica? Responderé a estas preguntas más ade
lante, ya que ahora no pretendo estudiar en profundidad los dia
gramas y los modelos, sino tan sólo ilustrar algunos de los con
ceptos y prindpios que hemos desarrollado en secciones anteriores. 

la cuestión planteada al principio de este capítulo, relativa a 
la notación en las artes, no ha sido respondida. De hecho, prácti
camente no la hemos vuelto a mencionar. Hemos tenido que de
jarla a un lado mientras examinábamos algunas cuestiones preli
minares acerca de la notación y los sistemas de símbolos en 
general. Pero la conexión es menos remota de lo que parece; una 
partitura, taJ como la concibo, es un carácter de un lenguaje de na
tadón; los subordinados de una partitura son por lo general inter
pretadones; y la dase-de-subordinaci6n es una obra. En el próxi
mo capítulo, me gustaría considerar cómo se pueden aplicar 
algunos de nuestros resultados a ciertas cuestiones artísticas y có
mo arrojan algo de luz sobre otros problemas Hlosóficos. 
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Anverso: 
Página de un manuscrito, fmales del siglo XI. Fo!. 127 v. de Lat. 7211, 

Bibliotheque Nalionale, Pans. 

CAPtruLo 5 

PARTITURAS, BOCETOS Y GUIONES 

Ningún exjJelimento se puede repetir exactamente. Siempre habrá al
go que sea diferente { . ./. Cuando dices que repites un experimento, esto se 
reduce a decir que repites todas las características de un experimento que 
delta teotia establece como relevantes. En otras palabras, repites el expe_ 
rimento como ejemplo de la teoria. 

Sir GEORGE THOMSON" 

l . PARlITURA 

Una partitura es un carácter t;n un sistema de notación. Ni si
quiera en la notación musical todos los caracteres constituyen una 
panirura, pero considero como partilUra a todos los caracteres que 
pueden tener subordinados. Esto excluye a los caracteres puramen
te sincategoremáticos, por ejemplo, sin exigir que una partitura sea 
una composición completa o que no esté vacante. He ampliado eJ 
rango de aplicación de .partitura- para incluir caracteres del tipo que 
se describe en cualquier sistema de notación,! no sólo en la notación 
musical. Asimismo, a menudo me refiero a los subordinados de es
tos caracteres como interpretaciones, aun OJando en el uso ordina
rio no son intefPretados o siquiera constituyen un acontedmiento¡ y 
del mismo modo llamo a las c1ases-de-subordinación obras, incluso 
cuando estas clases son de una naturaleza tal (por ejemplo, agrega
dos fortuitos de objetos naturales) que no pueden considerarse obras 
en ningún sentido habitual de la palabra. Creo que todo esto puede 
ayudar a que tengamos presente tanto el ejemplo cardinal de la mú
sica, como los principios más generales que estamos ilustrando . 

• En ..sorne Thougtus on Scientilie M<:thod-, conferencia pronunciada el 2 de: mayo 

de 1963, publicada en lJo$ton SllldUis In lbe PbllaropbyojSctenu, vol. n, Nueva Yotk, Hu
nanitlei Press, 1965, ¡xIg. 85. 

1. Pero h~y que !eneren cuenta que lo mismo no es cieno de .cualquier esquema de 
notación·. El lISO del t!rmino por el que hemos opllIOO aqui sólo oonsider.t las a'raaercs 
de las 51stemtu de notad6n como par1ilUras. 
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Hemos descubierto que una partirura defme una obra, pero que 
se trnta de una defmición peculiar y privilegiada, sin competidores. 
Una clase está determinada únicamente por la partirura, del mismo 
modo que por la defmición j pero la partirura, a diferencia de la de
fmición ordinaria, también queda determinada por cada miembro 
de esa clase. Si conocemos el sistema de notación y la interpreta
ción de una partitura, es posible averiguar la panirura a partir de 
ellos. la identidad de la obra y de la panitura se preserva a lo lar
go de una serie de pasos, cada uno de ellos dado desde la inter
pretación subordinada a la inscripción de la panirura, o desde la ins
cripción de la panitura a la interpretación subordinada, o desde una 
inscripción de la panitura a una copia verdadera de ella. Sólo si el 
lenguaje en que se escribe una panitura es notacional - satisface 
los cinco requisitos que hemos detallado- tenemos la garantía de 
que se preserva la identidad de la obra y de la panirura. No se su
pone ninguna partición inherente de la temática y las interpretacio
nes de una obra pueden variar milcho y en muchos aspectos. 

Como anticipamos, la redundancia es una transgresión común 
y menor de la notación. A consecuencia de ella, en una cadena del 
tipo que hemos descrito, las inscripciones de partitura pueden no 
ser todas copias verdaderas las unas de las otras; aunque todas se
rán semánticamente equivalentes, es decir, todas serán interpreta
ciones de la misma obra. Así pues, la preservación de la obra que
da garantizada, pero no la de la partitura. Por tantO, la redundancia 
se podrá tolerar sólo en la medida en que la preservación de la 
obra sea prioritaria y la preservación de la panirura, secundaria. 

Ninguno de nuestros lenguajes naturales normales constiruye 
un sistema de notación. Estos lenguajes discursivos cumplen los 
dos requisitos sintácticos, pero no cumplen los tres requisitos se
mánticos. En consecuencia, rara vez encontramos una defmición, 
o un conjunto de defmiciones coextensivas, que estén determina
das únicamente por un miembro de la clase que definen. Como 
hemos visto, no siempre podemos culpar de esto a la ambigüedad; 
una carretilla pertenece a muchas dases-de-subordinación dife
remes del castellano-objeto, es decir, se subordina a muchas des
cripciones de extensión' diversa, como -objeto de madera-, -veruculo 
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con ruedas-, y tantas otrns. En un lenguaje de este tipo, no existe 
una única defmición, ni un conjunto de defmiciones equivalentes, 
que el objeto dado satisface. Pero en un sistema de notación, o in
cluso en un sistema que sólo se diferencia de la notación en que 
es redundante, todas las partituras que se ajustan a una interpreta
ción dada son coextensivas, es decir, poseen, como subordinados, 
las mismas interpretaciones. 

2. MÚSICA 

Hasta ahora, he estado exponiendo cuestiones de reoña gene
ral sin examinar con mayor detalle ninguno de los sistemas de no
tación que de hecho se utilizan ~ las anes. La nOlación musical es
randarlzada ofrece un caso notable y al mismo tiempo familiar. Se 
trata de un sistema complejo, útil y --como la notación numérica 
árabe- común a usuarios de diferentes lenguajes verbales. Ningu
na alternativa a este sistema ha adquirido fuerza y, en apariencia, 
ninguna otra cultura, como la india o la china, ha desarrollado una 
notación musical cuya efectividad a lo largo de los siglos sea com
parable. la variedad y vitalidad de las recientes rebeliones contra 
este sistema demuestra la autoridad que ha alcanzado? 

Se ha llegado a pensar que la notación musical ordinaria tie
ne su origen en la introducción de los instrumentos de teclado, con 
sus teclas separadas y sus tonos espaciados; pero la cuestión de 
cuándo apareció la primera notación verdadera o el primer instru
mento de teclado es tan difícil de precisar que la hipótesis no ad
mite una investigación histórica concluyente. AdernAs, esta hipóte
sis es inverosímil de antemanoj la notación musical depende tanto 
de la invención del clavicordio como la notación alfabética de
pende de la máquina de escribir. El desarrollo de un esquema o 
sistema de notación no está supeditado a una intrincada segrega
ción de marcas y objetos en conjuntos disyuntos y diferenciados, 

2. No digo n:u:Ia .sobre sus mtritos, est~tioos o de OlIO li¡x>; v!ase el comentario que 
hago sobre esla cueSli6n mis adelame, en esle mismo apamdo. 
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sino que a menudo se construye a pesar de la práctica continui
. dad entre ambos dominios. 

En algunos manuscritos medievales, para indicar e l tono, las 
marcas se colocaban más altas o bajas en relación con las sílabas 
o paJabras de una canción.} No se comenzaron a añadir líneas ho
rizontales hasta mAs tarde. En un primer momento, estas líneas po
dñan haber actuado como meras guías para calibrar una posición 
absoluta, como las marcas de gradación en un termómetro, que se 
entiende como instrumento analógico. Cuando las líneas y los es
pacios entre eUas se convienen en los caracteres del sistema, y las 
sílabas o los signos de notas pasan a servir sólo para señalar uno 
de estos caracteres, comienza a aparecer una auténtica notación. 
Sin embargo, no son los orígenes o el desarrollo de este sistema 10 
que más me preocupa aquí, sino hasta qué punto el lenguaje de 
las partilUras musicales cumple los requisitos de un autl!ntico sis
tema de notación. 

Es bastante evidente que cumple todos los requisitos sintácti
cos. La marca de una nota podria colocarse de tal modo que nos 
hiciera dudar de si pertenece a un carácter o a otro, pero en nin
gún caso penenecerá a ambos. Está claro que las marcas de notas 
no cuentan como inscripciones en el sistema a menos que sea po
sible detenninar que pertenecen a un carácter y a ningún otro. La 
mayoria de los caracteres de una partitura musical, ya sean núme
ros, letras u otra cosa, son sintácticamente disyuntOS y estAn dife
renciados. Por tanto, el esquema de símbolos es sustancialmente 
notaciona} y el lenguaje de las partituras constilUye en efecto un 
lenguaje. Pero ¿constituye este lenguaje un sistema de notación? 
¿Satisface los requisitos semánticos? 

3. VbJe la [IOf\ad:l de die capin.olo. Según CarI P;mio¡h, 7bf!Nolalfon qfMl!dfeual Mu
sic, Nuev.t \~ W. W. Nonon A CD .• 1957, pig. 9, ~ sistema..se U.tm.t diutenútico. de 
la palabra griega para "lnre¡valo". En esta escritura, lo:! neu~ se ·elev.n" OIid:1.do$lmcn
te. el decir, /le sltú~n .t dlfereme di5tancia de una lírlCll imaginaria que represerna un 1000 
dado, ele .1.cuerdo con 1.1. rel.tcl6n con esa línea. Ciertas escuel:u ele nol.tci6n en neuma 
mUeltran CJIa caracterb!lca Incluso en sus lTIllIluscrilas más tempr:mos {..,J. H:u;i:¡ flfl.tles del 
siglo X. l.t linea im.1gin:ui.1 aI1edcdor de J.a cual .se siruaban los neu~ diast~ticas se oon
viJ1i6 en una Ilnea teaI. Al princip io era. una Jínea seca grabada sobre el pe'1P'flino, un. 
ideo. sugcrlda proboI.bIemente por el uso de 1ine.t.S.5Obn: bs que se esaibla el tenoo. 
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Si consideramos sólo las partitura:s para piano, el lenguaje es 
muy redundante, ya que, por ejemplo, los mismos acontecimien
tos sonoros se subordinan a los caracteres de do sostenido, re be
mol, mi triple bemol y si doble SOSlenido;~ pero, como hemos vis
to, la redundancia no resulta fatal. Cuando consideramos también 
partituras escritas para otrOS instrumentos aparece un problema 
más importante. En una partilUra para violín, los caracteres para do 
sostenido y re bemol no poseen subordinados en común.' Si am
bos caracteres poseen subordinados en común (en las partituras 
para piano) y OD'OS que no companen, las dos clases de subordi
nados interseccionan, incumpliendo de manera Oagrante los re
quisitos de disyunción semántica. Lo que hemos pasado por a lto 
en esta historia es que, dado que cada interpretación se toca con 
un instrumento o con otro, cada uno de los dos caracteres puede 
ser considerado un carácter atómico vacante que se combina con 
las diferentes especificaciones del instrumento para formar dife
rentes caracteres primarios. Las c1ases-de-subordinación de los dos 
caracteres primarios resultantes son idénticas en las partituras pa
ra piano; las clases-de-subordinaciOn de los dos caracteres prima
rios resul[antes son disyumas en las partituras para violIn. Ningún 
par, ni e l par de caracteres atómicos vacantes, ni e l conjunto de los 
seis caracteres incumple la regla de la disyunción sem!ntica más 
allá de la redundancia que ya hemos mencionado. 

Suponiendo que la serie de redondas, blancas, negras, cor
cheas, e tc., pudiera continuarse indefinidamente, se incumpliria el 
requisito.semántico de diferenciación finita. Puesto que, a fuerza de 
unir figuras, podriamos entonces crear caracteres de notas cuya di-

.01. E$Ioy simpliflCilndo dcm.t$i.tdo en ~ pul'llO. Igno<:Indo rodas bs C.traaeristic.ts 
menos el tono, pero CSIO no afea.t:al arJIUmen10 ccntnl. 12 redurxbnc:iA de b que h.tbla. 
mas anterionnaMe nea:silad 5CI' c:xamin.td.t con mayor profundidad en relaci6n con ouos 

~"'""'" 5. Esto puede ser objetado. He cscuchado que Un lOnO de. por ejemplo. 333 vibra· 
ciones por segundo es accpblble para ambos ouac:terCS. Pero podemos intetptetar esle 10-

no como subofdiru¡do a ambos caraClel'e$ o (como OCUlTe cw.ndo alguien se salta una no
ta) como algo que simplemente se encuentra dentro de los limites de dcsviadón tolerables 
en t:. prktiaL Para poder ilUSlrar un argumentO general. optar! aquí por esta última inter
pretac!6n. Una r>OOIdón lTlU relacional tamblbl seria compatible con la r>OOIdOn. 
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ferencia de duración fuera menor que la menor de las fracciones 
. de un com~. No se podria decir que ningún sonido de una nota 
quedara determinado, como máximo, por un solo carácter. Por su
puesto, en cualquier partirura o cuerpo de partituras dado, el nú
mero de figuras y de valores que pueden tomar será finito. Pero, 
adem<is, tiene que existir un límite tácito o explícito sobre el nú
mero de valores que permite el sistema; de otro modo, no seña si
quiera teóricamente posible recuperar la identidad de la obra a par
tir de una interprelación, además de que no se aseguraóa la 
identidad de la obra entre interpretación e interpretación, frustran
do con eUo el objetivo principal del sistema noracional. En teoría, 
cualquier límite servirla. La tradición parece haberlo marcado de 
momento en ocho valores, de la redonda a un 1/128 de redonda. 

Por tanto, parecería que el cuerpo principal de los caracteres 
específicamente musicales del sistema reúne los requisitos semán
ticos y sintácticos de la notación. No podemos decir lo mismo de 
los caracteres alfa~ticos y numériCos que también aparecen en la 
partirura. 

En primer lugar, a lgunas composidones eslán escriw en oba
;O continuOo, pennitiendo ciertas opciones a los intérpretes. Ahora 
bien, siempre que estas partituras determinen clases de interpreta
ciones comparativamente amplias, pero todavía muruamente dis
yuntas, serin inofensivas,' pues lo que cuenta no es la especifici
dad sino el grado de separación. Pero un sistema que pennitiera 
el uso alternativo del bajo continuo y la notación específica, sin 
prescribir ógidamente la opción que se ha de tomar en cada caso, 
infringiría materialmente las condiciones de los sistemas de nQ(a
ción, ya que las clases--de-subordinación de algunos de sus carac
teres quedaóan incluidas en las dases-de-subordinación de otros 
caracteres más generales. Dos inscripciones de partitura, una en 
bajo continuo y otra en notación específica, no serán nunca se
mánticamente equivalentes aunque posean algunas interpretado-

6. ~ cuestión de si estI.!I dos da5ef.de·suboroinaciOO son efec1ivamente dlsyunw só
lo puede OOlIlestaM tras !.In tlWTlen culcbck:>$o de la OOCIIcI6n en uso y de :algunas ded
siones dellcadas !Obre su interprew:i6n. 
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nes subordinadas en común; y, a su vez, dos interpretaciones que 
se subordinen a ellas podrán subordinarse, cada una por su lado, 
a dos partiruras especificas que no tengan ningún subordinado en 
común. En la medida en que pennite la Ubre elección entre el ba
ja continuo y la notación espeáfica, el lenguaje exhaustivo de las 
partiruras musicales no es verdaderamente nOlaciona!. En realidad 
está formado por dos subsistemas ncxadona1es y será necesario de
signar el sistema que se usa, así como ajustarse a é l, si se quiere 
estar seguro de que la obra puede identificarse de interpretación a 
interpretación. 

Se puede decir más o menos lo mismo sobre la cadencia libre. 
Una vez más, el intérprete dispone de un gran margen y las parti
ruras que permiten la cadencia libre tienen clases-de-subordinación 
que incluyen las de otras partirufclS en las que los pasajes del solo 
están especificados nota por nota. A menos que exista una fonna 
de determinar en cada caso s i el pasaje del solo tiene que estar 
completamente especificado, o indicado como una cadencia libre, 
deberemos reconocer de nuevo que el lenguaje de una partitura 
musical no es puramente notacional, sino que se divide en subsis
temas notadonaJcs. 

la notación verbal utilizada para indicar el tempo o movimiento 
de una panirura plantea problemas de otra naruraleza. El hecho de 
que las palabras utilizadas provengan del lenguaje-objeto ordina
rio no tiene importancia en si mismo. ·Notadonal· no significa -no
verbal· y, además, no todas las selecciones de caracteres de un len
guaje discursivo, junto con sus dases-de-subordinaci6n, incumplen 
los requisitos de la notación. lo que importa es si el vocabulario 
que se toma prestado reúne los requisitos semánticos. Ahora bien: 
¿en qué consiste exactamente e l vocabulario del lempo? No sólo 
contiene los términos más habituales, como a/legro, andante y 
adagio, sino un número infinito de muchos otros como los si
guientes, tomados de unos cuantos programas de música de cá
mara:7 presto, ailegro vivace, a/legro assa/, a/legro spirltoso, allegro 

7. TOQ\lIdos al auT de p!OgI1I.ITW de 0012$ que se tOOlron durante .seis semana$ del 
verano de 1961, en el M3r1boro MIUIc fe$llvaJ. en Marlboro, \Iermont. 
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molto, allegro non troppo, allegro moderaro, poco al/egretto, al/e
gretto quasi-nitnuetto, minuetto, minuetto con un poco di moto, 
rondo alla Polacca, andantino mosso, andantino grazioso, fanta~ 
sia, affeluoso e soslenuto, moderato e amabile. En apariencia casi 
cualquier palabra se puede utilizar para indicar el movimiento y el 
carácter o sentimiento requerido. Incluso si consiguiéramos mila
grosamente evitar la ambigüedad, no podríamos evitar la disyun
ción semántica. Y dado que se puede prescribir un tempo como 
rápido o lento, o como entre rápido y lento, o como enue rápido 
y entre-rápido-y-Iento, y así sucesiva e ilimitadamente, la diferen
ciación semántica también se nos iria al traste. 

Por tanto, el lenguaje verbal de los tempos no puede ser no
tacional. Las palabras del tempo no pueden ser parte integral de la 
partitura, en la medida en que la partitura tiene la fundón de iden
tificar una obra de una interpretación a otra. Desviarse del lempo 
indicado no invalidaría una interpretación (por muy terrible que 
fuera) como ejemplo de la obra que define la panitura. Así pues, 
estas especificaciones sobre el tempo no pueden entenderse como 
partes constituyentes de la partitura deflnitoria, sino como indica
ciones adicionales. Que se las obedezca o no afectará a la calidad 
de la interpretación, pero no a la identidad de la obra. Por Otro la
do, las especificaciones metronómicas del tempo, siempre que se 
sometan a restricciones obvias y bajo un sistema que las requiera 
universalmente, sí pueden ser consideradas notacionales y, por lo 
tanto, puede entenderse que penenecen a la partitura como tal. 

Aquí sólo he podido analizar a grandes rasgos algunas de las 
preguntas más irunediatas sobre el lenguaje estándar de las parti
turas musicales. Sin embargo, los resultados sugieren que a este 
lenguaje le falta tan poco para reunir los requisitos teóricos de la 
notación como cabría esperar de cualquier sistema tradicional en 
uso constante. Y también sugieren que las escisiones y revisiones 
que se necesitan para corregir cualquier infracción están bastante
claras y localizadas. Después de todo, nadie espera encontrar pu
reza quimica fuera del laboratorio. 

Dado que la completa subordinación a la partitura es el único 
requisito para obtener un ejemplo genuino de una obra, la peor 
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de las interpretaciones, siempre que no contenga errores, contará 
como tal ejemplo, mientras que la más espléndida de ellas, si se 
equivoca en sólo una nota, no lo hará. ¿No sería posible aceccar 
nuestro vocabulario teórico a la práctica establecida y al sentido 
común, permitiendo un pequeiio grado de desviación en las in
terpretaciones que se admiten como ejemplos de una obra? Por lo 
general, un músico o compositor profesional se escandalizaria an
te la idea de que una interpretación con una sola nota equivoca
da no constiruyera una interpretación de la obra en cuestión, y el 
uso ordinario ciertamente permite que pasemos por alto unas man
tas notas equivocadas. Pero éste es uno de esos casos en los que 
el uso ordinario nos pondria en apuros rápidamente. Aunque pa
rezca inocente, el principio de que las interpretaciones que se di
ferencian en una sola nota co'.l5tiruyen ejemplos de una misma 
obra, se arriesga a concluir ----d.ada la transitividad de la identidad
que todas las interpretaciones son ejemplos de la misma obra. Si 
permitimos la más núnima desviación, perdemos cualquier garan
tia de preservar la obra y la partirura; ya que a través de una serie 
de errores de omisión, adición y modificación de una sola nota, 
podemos pasar desde la Quinta sinfonía de Beethoven a cualquier 
canción popular. De este modo, aunque una partirura puede dejar 
muchas caracteñsticas de su interpretación sin especificar y per
mitir un grado de variación considerable en otras, denuo de cier
tos límites, la subordinación total a las especificaciones dadas es 
un requisito categórico. Esto no significa que las exigencias que se 
imponen a nuestro discurso técnico tengan que gobernar nuestra 
forma cotidiana de hablar. No estoy recomendando que nos ne
guemos a reconocer que un pianista que se ha saltado una nota 
no haya interpretado una PoJonaise de Chapín. como tampoco re
comiendo que nos neguemos a llamar pez a la ballena, esférica a 
la Tierra, o -color came- a un tono rosa-grisáceo. 

El enorme monopolio del que durante tanto tiempo ha dis
frutado la notación musical estándar inevitablemente ha inspirado 
rebeliones y propuestas alternativas. Los compositores se quejan 
de que las Partituras en esta notación prescriben muy pocas ca
racreristicas, o demasiadas, o las características equivocadas, o pres-
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criben las características adecuadas con una precisión excesiva o 
. sin suficiente precisión. La revolución en este caso, como en tan~ 
tos otros, aspira a un control mayor, menor o diferente de los me~ 
dios de producción. 

Un sistema sencillo diseñado por John Cage seria, a grandes 
rasgos, como se describe a continuación (véase la figura 11): unos 
puntos que representan los sonidos individuales se sitúan dentro 
de un rectánguloj atravesando el rectángulo a diferentes ángulos y 
quizás interseccionando, aparecen cinco lineas rectas que indican 
la freruencia, la duración, el timbre, la amplitud y la sucesión. Los 
factores significativos que detenninan el sonido que indica cada 
punto son las distancias perpendiculares desde el punto a esas li· 
neas.s Este sistema no es notacional, ya que al no estipular las uni~ 
dades significantes mínimas de ángulo y distancia, carece de dife· 
renciación sintáctica. Mientras no se imponga un límite sobre lo 
pequeña que puede ser la diferencia de posición que establece una 
diferencia de carácter, ninguna' medición ¡xKirá determinar que una 
marca pertenece a un carácter y no a muchos otros. Asimismo, en 
este sistema, ninguna medición podrá determinar jamás si una in· 
terpretación se subordina a una marca y no a otras. Además, de· 
pendiendo de c6mo interpretemos estos símbolos, el sistema po
dría carecer de disyunción sintáctica y semántica. No se trata de 
que la obra esté prescrita de forma menos rígida que en una par· 
titura tradicional; ya que las clases-<:le<arácter y las dases-.de-su· 
bordinación de un sistema de notación pueden ser de Olalquier ta
maño siempre que sean disyuntas y diferenciadas. Bajo el sistema 
propuesto, no existen caracteres o dases-de-subordinación dis
yuntos ni diferenciados, ni notación, ni lenguaje, ni partituras. 

Se podría objetar que en este caso la falta de diferenciación 
sintáctica no plantea un problema siempre que poseamos el dibu· 
jo original y medios fotográficos para reproducirlo en aJalquier gra. 
do de precisión deseado o necesario. Pero por muy pequeña que 

a v&se ConcI8rto para pkmo y orquesta, Solo paro puma, Nuev;¡ Yosk, H.mmar Pres5. 
1960, ~g. 5~, figura BB. la HglIfoI ha sido dibujada de nuevo y se reproduce con permlso 
del editor. 
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Figura 11 

sea, una imprecisión en la reproducción puede provocar un aleja· 
miento de rualquier grado en reladón con el original. Es derto que 
podemos detectar aJalquier desviadón importante comparándola 
directamente con el original (si disponemos de éJ)¡ sin embargo, 
por cada dos originales significativamente diferentes, podría haber 
un·tercero (o una copia) que no se diferenciara de manera signifi
cativa de ninguno de eUos. Para Uegar a la notadón no s610 nece
sitaremos marcar un límite sobre las desviaciones significativas, si· 
no también obtener un medio de asegurar la disyunción de los 
caracteres. 

Ahora bien, no estoy intentado valorar si la adopción de un 
sistema como el que he descrito podría ser, a pesar de todo, una 
buena idea. No estoy cualificado para hacerlo, rii nadie me ha pe
dido que emita tal juicio. Simplemente apunto que esto implica 
mucho más que un mero cambio desde un sistema de notación a 
otro. Tampoco trato de ser puntilloso acerca del uso correcto de 
palabras como .notaoón., .partitura. y -obra·. Eso me preocupa tan
to como el Uso correcto del tenedor. lo que importa es que el sis
tema en cuestión no proporciona ninguna forma de identificar una 
obra de interpretación a interpreta06n, ni siquiera de identificar un 
carácter de una marca a otra. A partir de él no sería posible deter
minar que algo es una copia verdadera del diagrama de Cage, o 
una interpretación de éste. Sólo existen las copias y las interpreta-
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dones basadas en ese objeto único, del mismo modo que sólo 
existen dibujoS y aladros basados en un boceto. Por supuestO, se 
puede decir lo mismo de los manuscritos medievales que apare
cen al principio de este capítulo. A veces, la revolución tiene efec
tos retrógrados. 

Un espiritu de Jaissez ¡aire exagerado ha llevado a que algu
nos compositores utilicen un sistema que s610 restringe levemen
te la libertad del intérprete para tocar lo que le da la gana y como 
le da la gana. Esta flexibilidad no es incompatible con la notación, 
incluso un sistema con sólo dos caracteres, uno que tuviera como 
subordinadas todas las jmerpretaciones de piano que comenzaran 
por do natural, y otro que ruviera como subordinadas a todas las 
demás interpretaciones, seña notacional-aunque para este siste
ma sólo podñan existir dos obras diferentes-. Pero, por supues
to, los sistemas con caracteres que (XlSeCn rangos de aplicación ex
tensos a menudo carecen de disyunción semántica. 

En el extremo opuesto, alguños compositores de música elec
trónica, con sus continuas fuentes de sonido y medios de activa
d6n, gradas a los cuales se puede sustituir al int~rprete humano 
por aparatos mecánicos, tratan de eliminar cualquier flexibilidad 
en la interpretación y conseguir un <anual exact~.9 Pero exceptO 
cuando se trata simplemente de contar, es imposible conseguir una 
prescripción del todo precisa en ningún sistema de notación; la di
ferenciación requiere huecos que destruyen la continuidad. Por 
ejemplo, en un sistema decimal la precisión absol.uta requeriría que 
escribiéramos cada especificación incesantemente; si nos parára
mos en cualquier número fm.itp de lugares decimales, incurriríamos 
en una inexactitud, por muy pequeña que fuera, que se ¡xxIria ir 

9. Rogcr SCSSions, en un pasaje que ~ inmediatamente al p:iJTafa de la cita con 
la que se abre d apltula 4, escribe que los medK:t5 eIear6nicos pasibi.IiI:u> <1 <:OnUOI ~c
la de laI elemenh)l muslClles [.. . .L Cacb mamenro de la mU$ica 00 86Ia puede, sUla que 
debe ser el resul1ada del dk:ula rtW precisa, Y el rompositar tiene: par primera vn uxIa 
el mundo $000lO a.su d.Ispasir.::i6n. A 00lllintw:l6n pasa a cuestian2r]a tmp0n:rnci2 musl
Cl[ de e5(I. postura. Pele. Y3tes, en .11Ie proa( afNarnian·, Arts and Arr:bflecture, 0;0]. 8Z, 
1966, ptg. 36, sellala que .lncluao u"* interpretad6n· par medias dec:rn'Iniros vubr.t .seg6n 
el equIpa que se utllke y la acOslk:a'. 
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acumulando en cadena hasta llegar a una cantidad cualquiera. Pa
ra mantener un control exacto, el sistema de símbolos tendría que 
ser sintáctica y semánticamente denso -un sistema analógico o 
gráfico-; en ese caso cualquier error se debería a errores o limi
taciones mecánicas o humanas, no al sistema simbólico. Pero en
tonces no tendñamos notaciones o partituras: irónicameOle, la de
manda de control absoluto e inflexible daña por resultado obras 
puramente autográficas. 

Muchos de los sistemas de símbolos que han desarrollado los 
compositores modernos han sido descritos, ilustrados y clasifica
dos por Erhardt Karkoschka. IO Su clasificación, motivada por razo
nes diferentes a las nuestras, reconoce OJatrO tipos básicos de sis

tema: 

1) Notación predsa (PrtJztse NotaUon), donde, por ejemplo, 
cada nota es nombrada. 

2) Notación de rango (Rahmenotatlon), donde, por ejemplo, 
sólo se indican los límites de los rangos de las notas. 

3) Notadón sugestiva (JIinwelsende Notation), donde, como 
mucho, se especifican las reladones de las notas o los li
mites aproximados de sus rangos. 

4) Gráfica musical. 

. Por supuesto, un sistema de los dos primeros tipos podña ser 
considerado notacional según mi terminología. En general, los sis
temas del tercer tipo pareceñan no-notacionales; éstos incluirian, 
por ejemplo, las descripciones nonnales de lempo. Pero un siste
ma que sólo prescribiera las relaciones entre notas --como que 
una nota suene el doble de fuene o se si(Úe una octava por deha
jo de la nota que le precede- también pareceña pertenecer a la 
tercera clase y podña ser notacional. Es posible que el sistema uti
lizado para eJ canto gregoriano haya sido de este tipo. Sobre los 
tres primeros tipos, Karkosch.ka escribe (pág. 80): ·Una obra per-

10. En DmScbrijhbfld derNeuqnMus1k. ceue, Hennan Maeck, ]966, pjp. 19 Y l ip. 

E! comentarla que dedico a = obm es breve e lnadec\Iada. 
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tenecerá a las esferas de notación precisa, ncJtación de rango o no
tación sugestiva si se apoya en el sistema habirual de coordenadas 
de espacio y tiempo, constiruye un signo más que un boceto y es 
esencialmente lineal •. Según parece, la OJarta clase -la grifica mu
sical--- consiste, sobre todo, en sistemas analógicos, exentos de ar
ticulaci6n sintáctica y semántica, es decir, de sistemas no-noudo
nales y no-lingüísticos que proporcionan diagramas o bocetos en 
lugar de partiruras o descripciones. 

3. BOCETOS 

Dado que e l boceto de un pintor, igual que la parurura de un 
compositor, puede ser utilizado como guía, la diferencia crucial que 
existe entre e llos puede pasar inadvertida. A diferencia de la par
tirura, el boceto no constiruye un lenguaje ni una notaci6n, sino 
un sistema sin diferenciaci6n sintáctica ni semántica. Mientras que 
el sistema de Cage que hemos descrito considera que s610 algunas 
relaciones de las' que se estableceri entre los puntos y las lineas 
son significativas, en un boceto no existe ninguna propiedad pic
t6rica que se pudiera considerar iJTeJevanre. Pero en ninguno de 
los dos casos seria posible determinar que una cosa pertenece o 
se subordina a un solo carácter. Por tanto, mientras que una parti
rura verdadera selecciona una clase de interpretaciones que cons
tiruyen los ejemplos iguales y únicos de una obra musical, un bo
ceto no determina la clase de objetos que son ejemplos: iguales y 
únicos de una obra pict6rica. A diferencia de la partitura, el boce
to no defUle la obra en el sentido fuerte de -definir. que explica
mos amerionnente, sino que constituye una obra. 

Ahora bien, no lratO de negar que se pueda establecer un sis
tema de noraci6n tal que los bocetos formen parte de sus caracte
res. Por supuesto, hay muchas formas de clasificar, tanto los bocef:os ' 
como las pinruras, en clases disyuntas y diferenciadas, esrablecien
do además multirud de correlaciones. Pero resulra igualmente evi
dente que contar con dos campos que pueden ser clasificados y co
rrelacionados no basta.para obtener un sistema. Sólo obtenemos un 
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sistema cuando la cosrumbre o una estipulaci6n explicita efectúa o 
selecciona una clasificación de cada uno de los campos y una co
rreladón entre los dos. Esta selecci6n ya se ha producido en el ca
so de la noración musical estándar, pero no en el caso de los boce
tos. No se puede identificar ningún aspeao pictórico como aquel en 
el que dos bocetos deben coincidir para ser equivalentes, o en el 
que una pinrura debe coincidir con un boceto para ser un ejemplo 
de lo que el boceto define. Ninguna magnitud de diferencia en nin
gún aspecto está establecida como el umbral significativo. Las dife
rencias de todo tipo Y magnirud, mensurables o no, tienen el mis
mo peso. POI" tanto, ninguna clase o boceto son seleccionados como 
caracteres y ninguna clase O cuadro son seleccionados como clase
de-subordinaci6n de un sistema de notad6n. 

En resumen, el boceto --en tanto que boceto- no se dife
rencia de la partitura en que funcione como un carácter dentto de 
un lenguaje de altO tipo, sino en que no funciona como carácter 
en ningún tipo de lenguaje. n El lenguaje notacional de las paniru
ras musicales no tiene paralelismos en e l lenguaje (notaciona! o 
no) de los bocetos. 

4. PINIlJRA 

La ausencia efectiva de un sistema de notaci6n para la pintu
ra no responde a la pregunta de s i tal sistema seria posible. Se po
dria responder a esta pregunta con un sífume, pero inconsecuen
te, ya que es posible construir sin dificultad ejemplos de rales 
sistemas. Un sistema decimal como el que se utiliza en las biblio
tecas, en el que se le asigna un número a cada OJadro según su 
fecha y lugar de producción, reuniña los cinco requisitos necesa
rios. La objeci6n de que nadie podña saber por mera inspecci6n 
y sin disponer de informaci6n adicional si un cuadro dado se su-

11. POI" supuesto, no hay nada que '!nP!da que una maro. dada funcione corno una 
inscr!pd6n de una notaci6n (o de varia5 noladooes diferentes), y tambitn corno un boce
to, en un sislema no-Iingiiistiro (o en varios de eslOS slstemu). 
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bordina a cieno número, no tendria fundamento, ya que nadie po
dña saber tampoco por mera inspección y sin información adl· 
elena/, si cierta interpretación se corresponde con una parurura mu· 
sical. Debemos ser capaces de interpretar la partitura del mismo 
modo que debemos ser capaces de interpretar e l número, y saber 
cómo interpretar un caneter es saber cuiles son sus subordinados. 

De hecho, las dases-de-subordinación del lenguaje ~n des. 
crito serán c1ases-de-unidades, de modo que la identificad6n de la 
obra de ejemplo a ejemplo siempre se hará de un único ejemplo 
al mismo único ejemplo, pero no existe ningún requisito respe<.tO al 
tamaño que deben tener las clases-de-subordinación de los siste
mas de n()(ación. El hecho de que en la pintura cada ejemplo sea 
único es irrelevante, ya que exactamente la misma pregunta res· 
pecto a la posibilidad de un sistema de notación se plantea en el 
caso del grabado, y debe responderse de la misma manera. Si dié· 
ramos un número a cada impresión, según la plancha de la que 
está sacada, por lo generaJ, la clase-de·subordinaci6n de un nú
mero tendria varios miembros. De hecho, no hay nada que nos im· 
pida tomar cada plancha en sí misma como la inscripdón única de 
un canaer cuyos subordinados son cada una de sus impresiones. 
Así pues, tanto para la pintura como para el grabado, es acil di· 
señar sistemas de notación. 

Sin embargo, esta respuesta evidente a la pregunta que se ha 
planteado de modo literal pasa por alto el principal problema. La 

cuestión que nos lnteresa en realidad es si es posible que, a lravé$ 
de un sistema de notación, la obra de pintura o grabado quede li
berada de su dependencia de un autor en particular o de un lugar, 
fecha o modo de producción. ¿Seña teóricamente posible escribir 
una partirura que defmiera una obra de p inrura, o UI) grabado, de 
tal fonna que objetos producidos por otros, antes o después del 
original u originales designados y por ouos medios (diferentes, por 
ejemplo, de la plancha original), pudieran subordinarse a la parti
rura y contar como ejemplos equivalentes de la obra? Es decir, ¿po
dria la institución de un sistema de notación hacer que la pinrura 
o el grabado pasaran de ser un arte autográfico a convertirse en 
alográfico? 
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Algunos de los argumentos que se han ofrecido para justificar 
lna respuesta negativa son manifiestamente absurdos. El hecho de 

que una obra visual sea tN.s compleja y sutil que una interpreta
ción musical, incluso si fuera cieno, seria irrelevante. Una partiru
ra no necesita, y de hecho no puede, especificar todos los aspec
tos de sus subordinados, ni siquiera todos los grados de diferencia 
en un solo aspecto. Una panirura, como ocurre con la notación de 
bajo continuo o cadencia libre, puede ser escueta en grado sumo. 
la dificultad de crear reproducciones perfectas de la obra tamJX>
ca tiene nada que ver con que se limite la obra a un único origi· 
naI. 'l Las interpretaciones de las partiruras más especificas no son 
en absoluto duplicados exactos, sino que se diferencian mucho y 
de muchas formas. Un cuadro original y una copia razonablemente 
buena de éste se parecen mucho más que una interpretación de 
una suite de Bach por parte de Piatigorsky y Otra a cargo de Casals. 

Sin embargo, sí existen ciertas restricciones. Aunque un siste
ma de n()(ación puede tomar cualquier conjunto de clases disyun
tas y finitamente diferenciadas en cualquier campo como dases-de
subordinaci6n, no cada dase-de-subordinación de cada uno de 
estos sistemas cuenta como una obra. La notad6n musical estándar 
puede reinterpretarse de tal modo que sus dases-de-subordinaci6n 
atraviesen las clases-de·subordinad6n normales, o incluso de for· 
ma que éstas no contengan ninguna interpretaci6n musical. Un sis
lema de notación también podría servir para clasificar cuadros según 
su tamaño o forma, Pero en todOS estos casos, las clases-de-subor· 
dinación no constiruirían una obra, del mismo modo que los ani

males del zoo no constiruyen una especie ni las interpretaciones de 
una oompasid6n musical co~ruyen una sociedad Que las clases. 
de-subordinación de un sistema sean obras (o sociedades) depen
derá en parte de su relad6n con las obras (o sociedades) que se 
han tenido por clases en la práctica precedente. 

12. u xepuci6n ~(\a de C5ta explk:ad6n slmplUt:! e inepta ha dañado los 
csfuenos por llega! a un entendimiento real de la cv~íOn, Los 1l16sof06 del an~ no ron in· 
munea a CSle error; veuc, poi" e¡emplo, Joseph Margolis, ·The ldenlily of a \lbrk of An., 
Mi"d, vol. 68, 1959, p¡lg. 50. 
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Debemos tener mucho cuidado en este punto. Aunque seña 
incorrecto suponer que una clase se conviene en un obra cuando 
se le asigna un carácter en un sistema de notación, (aJTJbién seria 
incorrecto suponer que ninguna clase constiruye una obra a menos 
que haya sido considerada como tal con anterioridad. Por un lado, 
la clasificación precedente puede servir como la licencia y garanría 
de un sistema de notación; sólo en referencia a esta clasificación 
puede existir una acusación de error material o una afumación de 
corrección material. Por otro lado, la clasificación antecedente sue
le ser sólo parcial y provisional. Sólo proporciona clases de mues
tras y cada una de ellas sólo a partir de muestras. Por tanto, la adop
ción de un lenguaje de notación efectúa una doble proyección: 
desde las muestras de las diferentes clases a las clases completas, 
y desde las clases de muestras a la clasificación completa del cam
po de referencia. Esto obliga a elegir entre varias alternativas y, en 
pos de una mejor sistematización, nos podremos alejar de la clasi
ficación precedente. Resumiendo: el problema de desarrollar un sis
tema de nOlación para un arte como la música se reducirla al pro
blema de obtener una definidón real de la noción de obra musical. 

Cuando no existe una clasificación anterior pertinente o ésta se 
incumple, el lenguaje de notadón sólo lleva a cabo una definición 
nominal arbitraria de -obra-, como si esta palabra estuviera recién in
ventada. Sin ningún prototipo, o reconocimiento de un prototipo, 
no existe ninguna base material para elegir una sistematización en 
lugar de otra. Pero, en el caso de la pinlUra, una obra se identifica 
antes Oa ~e-de-unidad de) con un cuadro individual; y en eLca
so del grabado, con la clase de escampas impresas a panir de una 
plancha individual. la cuestión es si, a través de la aplicación de un 
sistema noracional, es posible identificar legítimamente obras de pin
ruta o grabado con cuas clases bien diferentes. Para esto no basta
ñan los pequeños ajustes que se llevan a cabo en cualquier siste
matización, sino que se requeriria una reestructuración completa que ' 
agrupaña en la misma clase-de-subordinación obras que hasta en
tonces habían sido diferentes. Por supuesto, podríamos aplicar un 
sistema notacional que llevara a cabo tal reclasificación cada vez que 
quisiéramos; pero las partituras de este sistema no constituirian de-
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fmiciones reales de obras pictóricas. Desechar la clasificación pre
cedente significaría descalificar a la única autoridad competente pa
ra otorgar la licencia necesaria. 

Por tanto, la respuesta a esta importanle pregunta sobre la po
sibilidad de un sistema de notación para la pintura es no. Podemos 
diseñar un sistema de notación para obras de pinrura y grabado que 
proporcione defmiciones verdaderas basadas en la historia de pro
ducción. Podemos diseñar un sistema de notación que proporcio
ne deflIlÍciones nominales completamente arbitrarias que no de
pendan de la historia de producción. Pero no podemos diseñar 
ningún sistema de notación que proporcione definiciones reales de 
estas obras (es decir, en concordancia con la práctica antecedente), 
pero independiemes de la historia de producción. 

Así pues, un objeto de arte establecido se vuelve alográfico 
sólo cuando la clasificación de objetos o acontecimiemos en cuan
to obras es proyectada legítimamente desde una clasificación pre
cedenle y se puede definir por completo, de manera autónoma, 
su historia de producción en términos de un sistema de notación. 
Para hacer esto no sólo se requiere autoridad sino también me
dios; una clasificación precedente adecuada proporciona lo pri
mero, mientras que un sistema de notación apropiado proporcio
na lo segundo. Sin medios no puede ejercerse la autoridad; sin 
autoridad, los medios carecen de fundamemo. 

5. GUIÓN 

Un guión, a diferencia de un boceto, es un carácter en un es
quema de notación en un lenguaje, pero (aJTJbién se diferencia de 
las partiruras en que no está en un sistema de notación. Reúne los 
requisitos sintácticos, pero no todos los semánticos. Aquí, la palabra 
-guión. no se limita a las insoipciones cursivas o a la obra de dra
maturgos y guionistas cinematográficos. En general, los caracteres de 
los lenguajes naturales, y de la mayoria de los téoticos, son guiones, 
ya que incluso si se evita la ambigüedad, las clases-de-subordinadón 
de tales lenguajes no suelen ser disyuntas o estar diferenciadas. 
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Aunque la mayoría de los guiones son verbales, es evidente 
que la nOlacionalidad no depende de qué aspecto tienen las mar· 
caso Aunque sustiruyéramos cada palabra deJ inglés por un núme
ro no obtendríamos un sistema de notación." Tampoco sacrificart
an')OO la OOlaci6n (aunque sí perjudicañamos su utilidad práctica) si 
tradujéramos la notación musical estándar a un sublenguaje del in
glés, de tal modo que el vocabulario de palabras admitidas reunie

. ra nuestros cinco requisitos. 
CaMa suponer que los guiones pueden afIrmar o denotar, si 

bien las partiruras no. Pero ya hemos visto que se pueden añadir 
o suscraer medios a un sistema para afirmar (o cuestionar u orde· 
nar) sin que esto afeae su notacionalidad. También se ha visto ro
mo la idea de que una partirura no denota nada no es sólida. A 

primera vista, la relaci6n enlre un término y lo que denota parece 
ser muy diferente de la que existe entre una partitura y sus inter
pretaciones O entre una letra y sus ilocuciones; pero no parece ha
ber un principio claro que establezca esta distinción. Los criterios 
que distinguen los sistemas de notación de los demás lenguajes se 
establecen a partir del tipo de interrelad6n entre las clases--de-su· 
bordinación, y no proporcionan un fundamento válido que nos 
impida afirmar que un cariaer de un lenguaje pertened.ente a cual· 
quiera de estos tipos denota aquello que se subordina a él.l~ 

Se puede decir aún menos sobre la idea de que, aunque sólo 
es preciso saber cómo reconocer una interpretación de una parti
tura musical o la ilocución de una partitura fonética, es necesario 

13. fl orden Iaicogrifoco podria romane como base para asignar nWneroi I las pa
labras. Pero.si ~ asignar un número a calkl R'C1I~CÚl dt Itmu, y no !'I'I&ICIfIV:IS un 
llmile respecI3 a la klngin.od de estU ~ la ordenación Iexicogrlflca se volverlo in· 

aelbIemente compleja. Sin embar¡o, se pueden asignar nCimeros a tcxIa.s atas secuenciu 
bulndono:s en Ordenes diferentes y muy simples que <:Ornienl3n ron el orden lexicogrif .. 
co de Jodas bs sccuendas de una Ietr:a, pasan al Olden IexlcogrifIC'O de tcxIa.s las secuc;n
das de dos letns. y as{ sucesiv:lmeme. 

14. No psetendo decir que lodo aqueHo a lo que se refiere un símbolo se subortlln::t 
a~; la ejempliflotdOn, aunque es un modo de referencia, no CO!l5tituye una subordlnad6n. 
Tamblkn vere~ mis :adelante (apalU.do 7) que las i1~ e iMcri.pc:ioocs de un len
guaJe pueden construll5e de fOn1\3 altemaliw y sin grandes problemas, como ejempla5 de 
caracteres audiovl$u.alcs. .' 
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saber cómo entender un guión. En ambos casos, necesitamos sa· 
ber cómo reconocer aquello que se subordina a1 ClI'ácter. Cuando 
un lenguaje tiene pocos caracteres primarios y unos principios de 
subordinación bastante simples, de modo que es relativamente fá
cil adquirir un uso seguro y casi automAtico del rrtismo, tendemos 
a pensar en este lenguaje como un instrumento con el que opera· 
mos. En cambio, cuando existen muchos caracteres primarios y los 
principios de subordinación son complejos, de modo que la inter· 
pretación de un ClI'ácter exige cierta deliberación, hablamos de la 
necesidad de entender el lenguaje. Pero esta diferencia de com
plejidad, además de ser sólo una cy.esti6n de grado, no coincide 
en absoluto con la diferencia entre sistemas de notación y arras 
lenguajes. Un sistema de notaci6n puede tener infInidad de carac· 
teres primarios y relaciones de subordinación intrincadas, miencras 
que un leguaje discursivo puede tener sólo dos caracteres, por 
ejemplo las palabras .rojCo y -cuadrado., y como sus subordinados 
sólo a las cosas rojas y las cuadradas. 

Por tanto, un gui6n no se diferencia de una partitura en que 
es verbal o declarativo o denotativo, ni en que requiere un enten
dimiento espedal, sino tan sólo en que constiruye un carácter den~ 
tro de un lenguaje que es ambiguo o carece de disyunción o Me· 
renciación semántica. Sin embargo, esta prosaica distinci6n acarrea 
más consecuencias de lo que pudiera parecer, tanto en las formas 
ya señaladas como en lo concerniente a ciertas ruestiones filosó
ficas de plena actualidad. 

6. PROYECIlBILIDAD, SlNONIMIA, ANALnlCIDAD 

Aprender a utilizar cualquier lenguaje significa resolver pro
blemas de proyección. Sobre la base de muestras de inscripciones 
de un carácter debemos decidir si otras marcas, tal y como apare· 
cen, pertenecen a tal carácter; y sobre la base de mueslfas de su
bordinados a un carácter debemos decidir si otros objetos son sus 
subordinados. En este aspecto, los lenguajes notacionales y los dis-
cursivos son iguales. 
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Con los lenguajes discursivos es necesario tomar decisiones 
proyectivas de mayor alcance y envergadura. lncluso cuando ya 
hemos descubieno qué marcas pertenecen a qué caracteres y qué 
objetoS pertenecen a cada clase-de-subordinación, nos encontra
mos con e l problema añadido de que, a menudo, un objeto se 
subordina a varios caracteres. Por ejemplo, en el inglés-objeto no 
existe ningún objeto, ni conjunto de objetos, que se subordine a 
un solo predicado. Todos los objetos verdes que hemos exami
nado hasta ahora se subordinan al carácter <MJjeto verde·, pero 
todos se subordinan igualmente al carácter -objeto verde exami
nado hasta ahora o cangur~, así como a un número ilimitado de 
otros predicados. Prácticamente cualquier clase que contenga a 
todos los objetos verdes examinados hasta ahora será la cJase-de
subordinación de alguna otra expresión en este lenguaje. De for
ma más general, los objetos de cualquier selección se subordinan 
a una descripción inglesa que tiene como otros subordinados a 
cualquier otro objeto dado. Por tantO, la proyección desde casos 
dados exige que elijamos entre innumerables alternativas, y la to
ma de estas decisiones impregna cualquier tipo de aprendizaje.ls 

Sin embargo, cuando utilizamos un sistem:,t de notación no nos 
enfrentamos a estas cuestiones. En ese caso, no hay nada que sea 
una muestra de más de una dase-de-subordi.nación, no hay nada 
que se subordine a dos caracteres que no sean coextensivos. Así 
pues, no habrá elección posible, excepto quizás entre etiquetas ro
extensivas cuando la redundancia está pennitida. La proyección, 
incluso desde una única muestra a una clase-de-subordinación, es
tati únicamente determinada. De hecho, 10 que sucede es que las 
decisiones ya se han tomado al adoptar el sisrema. Ya vimos antes 
que la selección y la aplicación de un sistema de notación resuel
ve los problemas de proyección en dos niveles: desde las clases-

lS. No tiene sentido preguntar en ~ podemo5 basar l'\UestI'U opciones. Los ciend
f><:os Y Iot rnetafasi<ns tienen tendencia a pl;u¡te2f una diferencia ontol6gica en~ los -tlpos 
naturales- y laII (lernh d.ucs. Lo5 fd6$Ofos mantienen a menudo que los miembros de una 
das(! fayoreclda comparten Llg(ln auibulO o esencia real, o una.semejanza absoluta enlle 
cl\ol¡. En ml oplnl6n, la distlnclón depende rnt.s bien del MbilO UngOlsIlco. Un anilisis de
UUado (lel problema de ta ptOYectabilidad aparece en FFF. 
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de-subordinación parciales a Las completas, y desde los conjuntos 
de cJases-de-subordinación parciales a los completos. Por tanto, 
siempre que utilicemos un sistema de notación, nos libraremos de 
los peores problemas de la proyección. 

Por supuesto, un fragmento de una inrerpretación no deter
mina el resto de la interpretación, del mismo modo que un frag~ 
mento de un objeto no determina el resto del objeto. Así, escuchar 
las primeras notas de una composición no nos dice qué es lo que 
viene a continuación, del mismo modo que mirar un objeto tam
poco nos dice qué es lo que hay detds de él. La diferencia está en 
que, en un sistema de notación, una imerpretación completa (ya 
sea de un solo cadeter primario o de la partitura completa de una 
sinfonía) detennina únicamente al carácter y a la clase-de-subor
dinación, mientras que, en un lenguaje d iscursivo, un objeto o 
acontecimiento completo que se subordine a un carácter no de~ 
tennina únicamente el carácter o la c1ase-de-subordinaci6n. 

Además, a diferencia de lo que ocurre con un lenguaje discur
sivo, a un sistema de notación no le afecta ninguna distinción en 
cuanto a la nobleza de diferemcs formas de clasificar un objeto. No 
es posible que un carácter del sistema asigne un objeto a un tipo 
natural o genuino mientras que otro cadeter lo asigne a una co
lección arbitraria o artificial. Todas las etiquetas de un objeto po
seen la misma dase-de-suoordinación. Por ejemplo, en la n()(3ción 
musical estándar, no podemos especificar solamente que una nota 
es una corchea sin indicar el tono, o que se trata de un do natural 
sin especificar su duración. No poseemos una etiqueta para todas 
las corcheas o rodos los do narurales¡ los signos de notas aislados 
y las figuras vacías deben tomarse como caracteres vacantes si que~ 

remos preservar la notacionalidad. Por tanto, todas las propiedades 
de un objeto que puedan ser especificadas en un sistema de nota
ción dado son coextensivas. 

La distinción entre defmiciones reales y nominales sigue es
tando vigente, como üustra la diferencia entre escribir la partirura 
de una obra que ya ha sido interpretada y componer una obra 
nueva. Dentro oe un lenguaje dado, en el primer caso, una parti
tura o una clase de partituras coext:ensivas estará únicamente de~ 
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(enrunada por una interpretación, y en el segundo, una clase de 
interpretación estati únicamente determinada por la partitura. Pe
ro en ambos casos, todas las partituras de una interpretació n la 
asignarán a la misma dase-de-subordinación: no puede existir na
da que sea una interpretación de más de una obra. Cuando se in
terpretan dos obras sucesivamente, el acontecimiento resultante, 
aunque contiene interpretaciones de cada una de las dos, no cons
tituye una interpretación de ninguna de ellas, sino de la partitura 
conjunta. 

Que todas las partituras para una interpretación sean coexten
sivas no quiere decir que sean sinónimas. Dos Olf'3cteres coextensi
vos, e, y C;¡, no serán sinónimos a no ser que cualquier compuesto 
paralelo de ellos también sea coextensivo. Es decir, si reemplazar a 
c, o a c2 por el otro en un carácter compuesto k't produee un ca
rácter k2 cuya extensión es diferente de la de k" entonces tenemos 
razones para decir que c, y C;¡ se diferencian en su significado. 16 Acle
m1s, cuando el significado de ·dos términos se diferencia así, se 
puede decir incluso que los compuestos paralelos coextensivos que 
posean se diferencian en significado de forma derivativa. Ya he
mos visto anterionnente que, cuando un signo de do sostenido y 
uno de re bemol (iguales en cuanto a su duración, etc.) aparecen 
en las partituras para piano, poseen la misma clase de subordina
ción de sonidos, pero, dado que el efecto de añadir un be<:uadro a 
estos caracteres es el de negar tanto el signo de sostenido como el 
de bemol, la clase-de-subordinación del signo de do sostenido be-

16. El meno de la difem\ÓI en el. signi6cada que utilizo aqul se explica en mis en· 
sayos -on likeness d Meanlr"lg- Y -on Sorne Dllferenca Abou, Meanir1g+ (ciudos en el ca· 
pirulo l . noca 19). la extensi6n prllflDrlade un OIrtaer CO<lSi$le en aquello que el cartCla 
denota: su eX!erlSl6n sec""dtlrla, en aquello que un compuesto del cari<:tef" deooao. 00:1 
~eres ,end:in un significada diferente si se difermcian en $U exten$i6n primaria o en 
alguna de su, extensiones secundaria.s pas&lt:l;as. Cuando esto se aplica I Jos lengu:ljes na-
1U11IIle, en Jos que elÚSle una gmn lihettad pal1ll genel1llf compue5lOS. w e criterio !lende a 
dar por n:sultado que <loa lbmino5 ~ se diferendan en significado. No suce::le lo mi5-

mo con un lenguaje lTIh restringido y, desde luego, en eslO5 casos el ailerio se puede ha· 
cer mb ewiCIo afl.adlendo que los call1lCleres ,endrán diferrntes signilk:ados 'i son com
pUe$l~ paralelo. de t "'nnIp~ que difieren ya $el e n su extensión primaria o en sus 
extensiones secundarias pualelas. 
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cuadro'7 consiste en sonidos do y es disyunta de la clase-de-su
bordinación que consiste en sonidos re para el signo de re bemol 
becuadro. Por tanto, el signo de do sostenido y el de re bemol, 
aunque sean coextensivos, no son sinónimos y tampoco lo serán 
dos partiruras, aunque sean coexrensivas, que sean compuestos pa
ralelos de estos caracteres.1I 

Siempre que existan caracteres coextensivos no-sinónimos, 
puede plantearse la cuestión de qué principios de preferencia en
tre ellos deben aplicarse en cualquier contexto dado. Aunque 
-animal racional· y .bípedo sin plumaje- son coextensivos, se sue
len aducir razones bastante oscur:as para declarar que ·TocIos los 
hombres son animales racionales· es analítico y ·Todos los hom
bre son bípedos sin plumaje- es sintético. ¿Qué sucede en un sis
tema que es notaoonal, excepto que contiene algunos caracteres 
coextensivos? Los músicos afmnan que, en una partirura de pia
no tradicional, las normas de composición normales deciden de 
manera inequívoca si se debe utilizar un signo de do sostenido o 
uno de re bemol. Aunque esto no produzca ninguna diferencia 
en la interpretación, la elección incorrecta parece violar una nor
ma de etiqueta grarmtica comparable a la que, por ejemplo, de-

17. El cañcteren cuest:IOn Incluye un signo-de-ncu., un signo-dc-so6tenido o un si¡
no-de-berooI (quiús .iodicado en b a.nnacIul1ll) Y un ~dro que neuu:iliz:a el 
~ o el. signo-<Ie-bcmol El orden de ~ delligno-de-noca y el si¡
no-de-sostenido o el signo-de-bemol es IITeleYlllle, pero un ~ anuJad; s6-
lo a tOdos Jos si~ Y los signoiI-dc-bemo que lo pre«dan Y que eit&. aso
ciados (de mmera inmediata o remca) con el signo-de-natl. Para pasar de UD do doble 
lOIlenido a Un da 505lalido, debemnos aIIadlr un b«uadro y O!IO S06Imido, de modo 'I\Ie 
el n'$.Ill:ado sin ab!eviar se:> un ~nalW2Hostenido 

18. Todas las partiruras que nunca han sido intetpIeladas poseen las mismas Inler
pmaciones cuno suboI'dinadas (el decir, ninguna). Se U2t:I de pMllUras pa:1I o<lbras diCe
remes., en el mismo senlido indi.ra:to en el que los cuadrw de unlconUos y los de cen
!:lutOS &on cuadros de cosas diferentes. En nIog(ln CI.iO existe una diferenda en La c:xtensi6n 
primari:a. La partitul1ll de la SWon&. n" 9 de Jones, que nunca ha sido Interpretada, Y la de 
$U COncieno de piano n" , que tampOCO 10 ha , ido, ton esuic:Wneme La panirura-de-ia Sin
forúa n" 9-de-]ones Y la partirura-del-C.oncierto-de-plano nO ,. lalUllitudOn de un c:artcter 
en la partiturn-de·1a Sinfonía nV 9-de-Jones resultart en la panirul1ll-de-1a Sinf0n\2 n" 9-<;Ie. 
Jooes 5610 si los caraCteres sustlruidos y sustItuyen,es 50ll coo=enslval ademb de sin6ni· 
mas de la matleflI explicada anteriormente. 
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termina en inglés el uso de los prefijos ·un. e .in· . De hecho, po
dñamos decir que utilizar un do sostenido cuando debería utili
zarse un re bemol es como decir que esta opción es intolerable 
(o inaconsejable). 

Una consideración más sustantiva se puede encontrar en la re
lación de una obra con su versión para otros instrumentos. Como 
hemos visto, la especificación de un instrumento es una pane in
tegral de cualquier partitura verdadera en notación musical están
dar; una obra para piano y su versión para violín cuentan como 
obras estrictamente diferentes. Sin embargo, s610 determinadas in
terpretaciones de violín son aceptadas como interpretaciones de la 
versión para violín de una obra de piano. Supongamos que en de
terminada obra para piano, la imerpretadón de violín reconocida 
como tal tiene, en algún momento, un do sostenido y no un re be
mol. En tal caso, la partirura para la versión de violín de la obra de 
piano debe poseer en ese lugar un do sostenido y no un re bemol. 
Esto nos brindarla razones para elegir el do sostenido en la parti
tura de piano; se podria decir entonces que la obra de piano po
see un do sostenido analíticamente, en ·la medida en que en las 
versiones de la obra para otros instrumentos, en los que el do sos
tenido no es coextensivo con el re bemol, es obligatorio utilizar un 
do sostenido. 

Es dificil saber hasta qué punto este criterio satisface la idea 
habitual que se tiene de lo analítico, considerando lo irremedia
blemente COCÚU5a que resulta dicha idea. Pero puesto que, en com
paración con el lenguaje escrito, la notaci6n musical ofrece tan po
cas oportunidades para la <X?nfusa palabreÓ3 sobre la analiticidad, 
algunos filósofos hañan bien en dejar de escribit para ponerse a 
componer. 

7. ARTES lITERARIAS 

El texto de un poema, una novela o una biografia es un ca
rácter en un esquema de notación. En cuanto carácter fonético, con 
ilocuciones como subordinados, pertenece a un sistema aproxi-
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madamente notacional.'9 Pero en cuanto carácter cuyos subordi
nados son objetos, pertenece a un lenguaje discursivo. 

Dado que en el último caso las c1ases-de-subordinación no 
son disyuntas ni están diferenciadas, los textos no son partituras, 
sino guiones. Si las clases-de-subordinaci6n de los textos constitu
yeran obras, entonces: en algunos casos seria teóricamente impo
sible detenninar si un objeto pertenece a una obra dada; y, en 
otros, un objeto sería un ejemplo de varias obras. Pero, por su
puesto, las obras literarias no constituyen dases-de-subordinación 
de textos. La Guerra Civil no es literatura y dos historias de dicho 
episodio serán obras diferentes. 

Tampoco es posible identificar la obra literaria con la clase de 
ilocuciones subordinadas al texto interpretado como carácter foné
tico. Incluso cuando el texto es una partitura verdadera, con una 
dase-de-subordinación exclusiva disyunta y diferenciada, una ilo
cución no tendrá más derecho a ser considerada un ejemplo de la 
obra que una inscripción del texto. Pues las ilocuciones no son un 
producto fmaJ, como sí sucede con las interpretaciones musicales. 
Además, las ilocuciones en sí mismas pueden considerarse coexte
sivas con la inscripción del texto o como pertenecientes al lengua
je fonético correspondiente al que se subordinan las inscripciones. 
0, dado que la subordinaci6n no siempre es asimétrica, podria con
siderarse que las ilocuciones y las inscripciones se tienen cada una 
a la otra como subordinadas. 0, aún, podemos interpretar, por ejem
plo, el inglés hablado y el escrito, como lenguajes separados y pa
ralelos. Un carácter del primero será una inscripción, un carácter 
del segundo será una ilocución, mientras que un -carácter del in
glés- puede entenderse de ambas maneras si el contexto no impo
ne ninguna resmcciÓn. Pero quizá lo más fácil sea considerar que 
un carácter del inglés tiene como miembros tanto ilocuciones co
mo inscripciones. Esto sólo amplía de fonna conveniente y apro
piada la prnctica de interpretar marcas muy diferentes como miem
bros de un solo carácter. La disyunción sintáctica -que se requiere 

19. ~ aprwdmad6n no ser:i muy grande en inglts, con su abundancia de homó
nimos, ioconsislenctas, etc., pero pc:xId ser baswne grande en un idlomll romo el espallol. 
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de los esquemas nOlacionales y, por tanto, de cualquier lenguaje, 
no sólo de los sistemas de notación- se tendrá que preservar a 
fuena de negarse a aceptar cualquier ilocución como peneneden~ 

te a dos caracteres diferentes. Del mismo modo que, entre algunas 
inscripciones idénticas, unas pertenecen a la primera letra de l aIfa~ 
bero, mientras que otras pertenecen a la cuarta, entre las ilocudo
nes inglesas que consisten en un sonido-g-duro seguido de un so
nido-ei-largo seguido de un sonido-t, algunas correspondernn al 
mismo carácter que la inscripción de .gate- y otras al mismo carác~ 
ter que la inscripción de .gait •. 

Por tanto, una obra lite raria no es una c1ase-de~subordinacjón 
de un texto, sino el texto o el guión en sí mismos. Todas las ins
cripciones e i1ocuciones del texto, y solamente ellas, serán ejemplos 
de la obra; y la identificad ón de la obra de un ejemplo a OtrO que~ 
da asegurada por el hecho de que el texto es un carácter de un es
quema de notadón -en un vocabulario de símbolos siIuácticamente 
disyuntos y dife renciad05-. En un texto hasta la sustitud6n de un 
carácter por un cankter sinónimo (si es que se puede encontrar es~ 

te sin6nimo en el lenguaje discursivo) produce una obra diferente. 
Sin embargo, la obra está constiruida por el texto no como una c1a~ 
se aislada de marcas e ilocudones, sino como un caráaer dentro de 
un lenguaje. Si la misma clase apareciera como carácter en otro len~ 
guaje, se trawía de otra obra. De manera que la traducd6n de una 
obra no constiruye un ejemplo de dicha obra. Tanro la identidad del 
lenguaje como la identidad sintáak:a dentro del lenguaje son con
didones necesarias para la identidad de una obra literaria. 

Evidentemente, no me preocupa lo que dife renda a ciertos 
guiones como obras -verdaderamente literarias-. Sin embargo, equi
parar a un poema con su texto puede causar algunas objeciones, 
en la medida en que las propiedades más inmediatas o intñnsecas 
de las clases de inscripciones o ilocudones dificilmente coincidi· 
dn con las propiedades estéticamente importantes del poema. Pe-. 
ro en primer lugar, para defInir las obras literarias no es necesario 
mostrar sus propiedades esléticas significativas, del mismo modo 
que para definir los metaJes no es necesario mOStrar todas sus pro
piedades quimicas significativas. En segundo lugar, la irunediatez 
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es una idea sospechosa, y la importancia esté tica. una idea sutil: la 
asociad6n de estas dos ideas ha causado innumerables confusio
nes. Identificar la obra literaria con un guión no significa aislarla y 
disecarla sino reconocerla como un símOOlo denotativo y expresi~ 
YO que va más all1 de sí mismo a través de todo tipo de rutas re-. 
ferendales largas y cortas. 

Hemos visto que una partitura musical es una nQlaoon y defi
ne una obra; que un boceto o un cuadro no son OIxadones, sino 
que constiruyen en sí mismos la obra; y que un guión literario es 
tanto una flC'Cld6n como un ejemplo de la obra en sr mismo. Por tan
tO, en las diferentes artes, una obra se localiza de forma diferente. 
En la pintura, la obra es un objeto individual; en el grabado, una 
clase de objetos. En la música, la obra es la clase de inte rpretacio
nes que se subordinan a cierto carncter. En la literatura, la obra.es 
el carácter en sí. Y podriamos añadir que en la caligrafia, la obra 
es una insoipción individual.20 

En el teatro, igual que en la música, la obra es una c1ase-de-su~ 
OOrdinadón de las interpretadones. Sin embargo, el texlO de una obra 
de teatro es una mezcla de partitura y guión. FJ dWogo se enoJen~ 

tra en un sistema que es virtualmente notadonal, en el que las ilo
cudones son sus subordinados. Esta parte del texto es una pattitura; 
y las interpretadones que se subordinan a ella constituyen la obra. 
las dicecc:iones escénicas, las descripciones del decorado, etc., son 
guiones en un lenguaje que no reúne ninguno de los requisitos se-
mántiros de un sistema noradonal; y una interpretación no det:enni
na únicameme este guión o esta clase coextensiva de guiones. A par~ 
fu de una interpretación dada, podemos transcribir inequívocamente 
el di1l0g0: diferentes fonnas correaas de escribirlo tendrán exact:a~ 
mente las mismas interpretadones como subordinadas. Pero esto no 
es deno del resto del texto. Por ejemplo, un decorado puede subor~ 
dinarse a varias descripciones extensiona1mente divergentes y puede 

20. Ll. cuestión tan discutida de $i una obra de arte ea un etmbolo me pan:ce pastI. 
q¡lannerue improdul;tiva, No sOlo porque UIU. obra puede ICr un objeto, una clase de Qb. 

jeto$, un car:l.aer en un lenguaje () Un:!. insaipdOn, dependiendo del tipo del arte,.sino por. 
que, con independencia de Jo que sea, podnI. almbolizar ()(f» cosas. 
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ser teóricamente imposible decidir si se subordina rambi~ a OtraS. 

las partes del leXtO que no son el dillogo no cuentan como partes 
integrantes de la partitura, sino como instrucciones suplementarias. 
En el caso de una novela que consista, de manera pardal o total, en 
dillogos, el texto es la obra; pero el mismo texto tomado como el 
texto de una obra teauaJ será o contendrá la partitura de una obra. 
El guión de una peliOJla. muda no será una obra cinematográfica ni 
una partirura de ésta, sino que, a pesar de que se utilice para pro
ducir la pelíada, su relación con la obra será tan vaga como podria 
serlo la descripción verbal de un cuadro con el cuadro en sí mismo. 

8. DANZA 
, 

La posibilidad de una notación para la danza fue una de las 
preguntas con las que iniciamos nuestro estudio de los sistemas de 
notación. Sobre la cuestión se· han ofrecido tantas objeciones in
fundadas como adhesiones irresponsables, pero la respuesta no es 
del todo evidente porque la danza es visual como la pinrura, que 
no posee un sistema de notación y, sin embargo, es uansitoria y 
temporal como la música, que posee una notación estándar muy 
desarrollada. 

las objeciones infundadas parten del argumento de que, a1 ser 
un arte visual y móvil que conlleva expresiones infinitamente suti
les y variadas, así como movimientos en ues dimensiones de uno o 
rrW organismos muy complejos, la danza es demasiado complica
da para pocIer reflejarse en una noración. Sin embargo, es evideO!e 
que una partitura no necesita captar toda la sutileza y complejidad 
de una interpretación. El.Io no sólo seria imposible, incluso en un 
arte comparativamente más simple como el de la música, sino que 
además carecería de sentido. La función de una partitura es especi
fiau las propiedades esenciales que debe tener una interpretación 
para penenecer a la obra; sólo se estipulan algunos aspectos y és
tos sólo hasta cieno punto. Todas las demás variaciones están per
mitidas, cosa que evidencia la enonne diferencia que existe entre 
las interpretaciones de la misma obra, induso en la música. 
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Por su parte, las adhesiones irresponsables consisten en apun· 
rar que se puede diseñar una n(){ación para casi cualquier cosa. 
Por supuesto, esto es irrelevante. Lo que importa es si podemos 
proporcionar defmidones verdaderas en lenguaje nOlaciana] que 
identifiquen una obra de danza en todas sus interpretaciones, con 
independencia de su historia de producción panicular. 

Como hemos visto, para que estas deftniciones reales sean po
sibles tiene que existir una clasificación precedente de interpreta
ciones como obras que sea también independiente de la historia 
de su producción. No es necesario que esta clasificación sea per
fecta o completa, pero debe servir como plataforma, andamio o 
trampolín desde e l que desarroUar una clasificación completa y sis
temática. Parece evidente que, en el caso de la danza, ya existe es
ta clasificación precedente necesaria. A la espera de que exista al
guna notación, ya sabemos juzgar de fonna consistente y razonable 
si ciertas interpretaciones de diferentes personas constituyen ejem
plos de la misma danza. No hay ninguna barrera teórica que nos 
impida desarrollar un sistema de notación adecuado. 

No es el momento de discutir la cuestión acerca de si esto es 
factible en la pnictica. La clasificación precedente es un aproxi
mada y tenrativa que hay que tomar muchas decisiones dificiles 
que acarrearán sus propias consecuencias. La violación inadverti
da de uno de los requisitos sintácticos o semánticos podría fácil
menle desembocaT en un lenguaje no-noracional o en un sistema 
que no fuera siquiera un lenguaje. Es necesaria una sistematización 
valiente e inteligente, así como muchísimo cuidado. 

Entre las notaciones que se han propuesto para la danza, la lla
mada labarrotadónll en honor a su inventor, Rudolf !.aban, ha me-

21. laban 1J3ba)6 sobre esIa ruestiOn desde priI'Icipios de la do!ada de 1920 en V.ena. 
PubIic6 Qo;¡,oq>"flbie.Jena, Eugen Oicderichs. 1926; 1!Jfort, con F. C.lawrence,1..ooths. Mac
Donakl & Evan'i, lid., 1947; y PrlndplerqfDanatomJ /o~'f NoIuIion, Londres. Madlo
nald & Evans, lid , 1956. Ann Hutchinson ofrece: una ocpo6ióOn.$imple y b;en íIustr.KIa de su 
obra en Lobotrt:1loDon, NorfuIk, COnsL, New ~ 1$161. que dtoen las próximas ~ n(>

UL:I. Un moddo alternallvo se propone en Rudolf y joan Bencsh, An lntrodllctlon 10 Dollce No

tolffm,~, Adam & Charlel BIack, lid" 1956. Propongo all«tor el ejercido de comparar 
los ~ de laban Y J3ene!¡h basincbIe en los principios que se exponen en este übro. 
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recido el mayor reconocimiento. Se trata de un impresionante es
quema de ariálisis Y descripción que parece desechar la creencia 
común de que los movimientos complejos continuos son demasia
do dificiles para poder ser articulados notadonalmente, y desacre
ditar el dogma según el OJa! una buena descripción sistemática de
pende de una predisposición inherente -una cierta claridad 
estructural congénita- en lo que debe ser descrito. De hecho, e l 
desarrollo del lenguaje de Laban nos ofrece un ejemplo elaoorado 
y curioso del p roceso que se ha venido llamando .FormaciÓn de 
oonceplOS-. 

Pero ¿hasta que punto reúne este lenguaje los requisitos teóri
cos de un lenguaje de notaci6ru Sólo puedo responder a esta pre
gunta de manera tentativa, desde la posición de alguien cuyo ro
nocimiento del sistema es inadecuado. Parece evidente que los 
caracteres son sintácticamente disyuntos. En cambio, resulta más 
difíc il verificar si se cumple el requisito de diferenciación fInita, 
aunque Laban evita muchos pósibles errores en este punto. Por 
ejemplo, lo normal seria pensar que existiría una violación de es
te principio en las indicaciones de direcdón, ya que si cada.ángu
lo de una linea representa una dirección diferente, ni el requisito 
de diferenciación sintáctica ni el de diferenciación semántica se 
cumplirían. Pero en la Labanotación, la dirección queda indicada 
por un -alfi1er de dirección. en cualquiera de las ocho direcciones 
que se indican a intervalos regulares alrededor de un circulo hori
zontal completo (figura 12). Cuando se quiere indicar una direc
ción que queda a mitad de camino entre dos de estos puntos, es
to se indica combinando sus dos signos (véase la figura 13). 

Figura 12 
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Figura 13 

Este sistema no permile una ileración mayor para indicar las 
direcciones que quedan entre dos de estas dieci~is Fracciones. En 
otros aspectos del sistema, la d iferenciación se logra de una ma
nera igualmente decisiva . Podemos alarmamos por afumaciones 
como la siguiente: .La longitud relativa del símbolo de direcciÓn 
indicará su valor temporal., porque aquí, igual que en la música, 
el tiempo queda dividido en compases y presumiblemente la di
Ferencia en duración más pequeña que permite el sistema es la mis
ma que en la notación musical estándar.u 

Igual que en la hotación musical estándar, la Labanotación per
mite escribir una partitura con diferentes grados de especificidad y, 
por tanto, viola la condición de disyunción sem1ntica. El signo ad 
lib y. la licencia explidta para describir en detalle o dejar abiertos 
certos aspectos del movimienroJJ tienen un efecto parecido a la ca
dencia libre y la notación en bajo continuo. El resultado es que la 
identidad de la obra no será preservada en todas las cadenas de pa-

22 ° menos. LlI durad6n m15 corta lndictd:.l ~ cualquiera de los CUlICI<':res que.se 
prescnW1 o mencionan en ltlbonOlallon (pig. 52) C5 de una d~va panc de un como 
pis, probablement<: porque incluso en el rná.5 )emo de 10$ lemjJOS habituales ~sa .serb 111 
rrxci6n de liempa m1s cort:I en la que se esperana que un blilalÚl ejecuran. una unid2d 
de movimiento distinta y m:oOodbIe. Pero no import2 dOnde "" 5inie el limile siempre Y 
cuando C:SI~ bien r:3l2b1eck1o. . 

23. hn el uso de los signos ad /lb/tum, vbse LalxmOlQ/ion, plgs. 88 Y 187. Sobn' 
la ~ ~ en la eJpcdkicbd de la pwtinu1, vtase. por qemplo, P'ss- 59 y 262. 
E$ en <':$105 pas:lje5 donde cpc:onuamos. creo, la signlf1OCl6n de la "cumad6n InIfOducto. 

tia: .12 LlIbanotadOn permite cualquier pdo de C5pectlkidad- (pi" 6). Enlmdida romo si 
el siSlema permiticr.l unalspectfoead6n en un grado de predsi6n cualquiera, esta arll'Tna
áOn jmplic:aria falta de diferenciad6n. 

De paso,la Labanc;ud6n parece ser redund'mt<:, a pesar de que no puede acIar.orse I 
partir de Ja cxposici6n si los $imboIos akcmalivos lIOO realmente coextenslvos (por ejemplo, 
v&s.e p;lg. 144). HCITIOi5 vi$» que los caracteres cocxte1WVOI de la miJslca I v«cs pueden 
diferir en extensión; hast:I el presente no he dC!!CUbierto na<Ia ardIogo en eJ(lI tabanotlci6n. 
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sos alternativos desde las partiruras a las interpretaciones. La flexi· 
bilidad que esto penrote puede ser bienvenida por el coreógrafo o 
el compositor y no afectará los pasos que van desde la partirura a 
la interpretación, pero hace que los pasos que van desde la inter· 
pretadón hasta la partitura queden determinados de manera insu· 
fidente, hasta que se estipula la especificidad de la partirura. La la· 
banotación es, en conjunto, un lenguaje discursivo que incluye 
varios subsistemas de notación y, en algunos casos, una clase de 
interpretaciones podrá ser una obra en relación con uno de estos 
subsistemas de notación pero no en reJación con otro. 

Hasta ahora, he considerado solamente el vocabulario básico. 
Algunos de los otros simbolismos introducidos no pueden ser abar· 
cados por ningún sistema de notación. Un ejemplo claro seña el 
uso de palabras o imágenes para indicar objetos flSicos que parti· 
cipan de la danza.N Si se admiten las palabras-objeto en general, 
entonces la disyunción semántica y la diferenciación quedarán sa· 
CMcadaS y obtendremos un lenguaje discursivo. Si se admiten los 
bocetos-objeto en general, entonces la diferenciación sintáctica tam· 
bién se irá al traste y ni siquiera tendremos un lenguaje. Pam re
mediarlo podrian restringirse las palabras o imágenes admisibles 
de forma apropiada y tajante. Oua solución, que ya habíamos su· 
gerido paca las palabra,s-.tempo en la música y en la dirección es.. 
cénica del teatro, seria eratar estos caracteres como pactes suple
mentarias y no def1l'litiva en lugar de como partes integrales de la 
partitura. La oporrunidad de esta solución dependerá de si es po
sible que una interpretación que utilice objetos diferentes o indu
so que prescinda por completo de los objetos sea considerada un 
ejemplo de la misma danza, del mismo modo que las interpreta· 
ciones de Ham1et con vestuario contemporáneo y sin decorado o 
accesorios pueden considerarse ejemplos de dicha obra. 

En conjunto, la Labanotación pasa con creces la prueba teóri
ca -aproximadamente tan bien como la notación musical están
dar y quizá todo lo bien que es posible sin dejar de ser práctica-. 
No pretendo decir que se trate de un sistema de notación bueno 

2~. I.abtJnOlallon,pdgs. 179-181. 
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o efectivo para la danza, que las decisiones que incorpora sean 
acertadas, felices o consistentes. Esta valoración cesultaña imperti
nente y carecería de valor viniendo de un profano. El uso conti· 
nuado podria descubrir este lenguaje como insatisfactorio o, por 
el contrario, estandarizarlo lo suficiente e investirlo de autoridad. 
Si éste, como cualquier ()(fQ lenguaje, alcanza un nivel de estan· 
darizadón suficiente, su análisis subyacente del movimiento en fac
tores y partículas se impondrá; las decisiones arbiuarias se con· 
vertirán entonces en verdades absolutaS y las unidades oportunas 
del discurso se uansformarán en los componentes últimos de la 
realidad, a la espera de una revolución. 

Laban concibió este sistema como una notación no sólo para 
la danza, sino para el movimiento humano en general, y llegó a 
desarrollar y aumentar el siste~ como un modo de analizar y cla· 
sificar todas las actividades humanas. la necesidad de un sistema 
como éste se vuelve evidente en mayor medida, por ejemplo, en 
la ingenieria industrial y en la experimentación psicológica. Que el 
experimentador o su sujeto repitan una conducta por segunda vez 
dependerá del criterio de identidad que se haya aplicado a dicha 
conducta; el problema que sup::me formular este criterio es el de 
desarrollar un sistema de notación. En lo que cespecta al movi· 
miento no-humano, un zoólogo ha propuesto recientemente un 
método divertido e iluminador para codificar las diferentes posru. 
ras de los caballos.J5 

9. ARQUITECTIJRA 

Los papeles de un arquitecto son una mezcla curiosa. Las es
pecificaciones se escriben en lenguaje ordinario discursivo verbal 
y numérico. las imágenes que se producen para reflejar la apa· 
riencia del edificio acabado son bocetos. Pero ¿qué ocurre con los 
planos? 

25. v~ Milron HiIdebf2nd,..simrnnricaJ G/1Ilts or HOISe$-, SClmet, vol. ISO, 1965, 
págs. 701-706. 
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e incluso en el mismo lugar fuera un ejemplo de la misma obra 
en lugar de su copia. No nos resulta tan fácil identificar una obra 
arquitectónica con su diseño en lugar de con el edificio, como 
identificar una obra musical con su composición en lugar de con 
su interpretación. Dado que la arquitectura posee un sistema no
tacional razonablemente apropiado y que algunas de sus obras 
son sin lugar a'dudas alográficas, este arte es alográfico. Pero en 
la medida en que su lenguaje notacional no ha adquirido aún la 
autoridad suficiente que le permita divorciar en todos los casos la 
identidad de la obra de su producción particular, la arquitectura 
constituye un caso mixto en transición. 

En este capítulo he ido aplicando, con especial atención a los 
sistemas simbólicos de las artes, los principios que desarrollamos 
en el capítulo 4 para responder preguntas planteadas en el capí
tulo 3. El lector ya se habrá dado cuenta de que estos principios 
pueden afectar a algunos problemas que dejamos sin resolver en 
los dos primeros capítulos. Ahorn, pues, regreso a esos problemas 
y a otros asuntos pendientes. 
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Al/toe/SO: 
GrMico realizado por los habitantes de las Islas Marshall. Las conchas 

marinas represenran las islas, las ramas de bambú, los vientos y corrientes 
más frecuentes. Cones1a del Peabody Museum, Harvard University. Dibujo 

de Symme Burstein. 

CAPlruLO 6 

EL ARTE Y EL ENTENDIMIENTO 

La ciencta f. . .) est4 dispuesta el aceptar una f«)ria que !Aa)'O mucho 
más allá de la evfdencia en la que se basa Siempre que esa teoría prome
ta exponer un orden subyacente, un sistema de conexiones sistemáticas 
profundas ystmples en mediO de lo que has/a entonce5 habíaSftlo un ama· 
sijo de hechos dispares y variados. 

C. G. HEMPa° 

1. CUADROS Y PÁRRAFos 

A través de una ruta impreyista, nuestra investigación nos ha 
llevado de regreso a un problema que dejamos sin resolver en el 
primer capítulo. Entonces vimos que la representaci6n no es lo 
mismo que la imitación y que no puede definirse de ninguna de 
las maneras en que solemos hacerlo. También vimos que caracte
rizar la representación como una denotación que depende de pro
piedades pictóricas era demasiado ad boc para resultar aceptable; 
no arrojaba ninguna IU1- sobre las caracteri.sticas fundamentales que 
distinguen la representación de otros modos de denotación. Pero 
ahora, el análisis de los sistemas de simbolos que hemos llevado 
a cabo para responder a los muy diferentes problemas del arte alo
gráfico nos ha proporcionado una manera de aclarar fmalmerue la 
naturaleza de la representación. 

Como hemos visto, un sistema nOlacional satisface cinco re+ 
quisitos. Un lenguaje, ya sea nOlaciona! o no, satisface por lo me
nos los primeros dos: los requisitos sintácticos de disyunción y de 
diferenciación. Por lo general, e11enguaje ordinario irúringe e l res
to de requisitos semánticos. La diferencia entre los sistemas no-lin
gilísticos y los lenguajes, la figuración y la descripción, lo repre
sentadonal y lo verbal, las pinturas Y los JX>eIIl3S, radica ·sobre todo 

•• Recenl ProbIcms or Inductic:ln-, en Mi,uf (md Cosmar, P¡ILSbuJih, Un/ves!!)' oiP¡ns
bu!¡ Press, 1966, ptg. 1'2. 
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en su falta de diferenciación -en la densidad (y consecuente ca
rencia total de artia.llación)- del sistema de símbolos. No hay na
da que constituya intrínsicamente una representación; el e&atus de 
representación es relativo al sistema de S'unbolos. Algo que en un 

determinado sÍSlema sea un cuadro puede ser una descripción en 
otro; que un símbolo denotativo sea representativo no dependerá 
de si se asemeja a lo que denota, sino de su propia relación con 
otros símbolos dentro de un sistema dado. Un sistema es repre
sentacional en la medida en que es denso; un símbolo es una re
presentación sólo si pertenece a un sistema totalmente denso o a 
una parte densa de un sistema parcialmente denso. Tal símbolo po
dn\ ser una representación aunque no denote nada en absoluto. 

Consideremos, por ejemplo, unos cuadros pintados en el sis
tema tradicional de representación occidental: el primero es de un 
hombre erguido a una cierta distancia; el segundo, en idéntica es
cala, es de un hombre más bajo siruado a la misma distancia. La 
segunda imagen sed más pequeña que la primera. Una tercera 
imagen en esta serie podria ser de una alrura intermedia; una OJar
ta, de una altura intermedia entre la tercera y la segunda y así su
cesivamente. Según este sistema de representación, cualquier di
ferencia en la alrura de estas irmgenes constiruirá una diferencia 
en la altura del hombre representado. El hecho de que se repre
sente o no a un hombre real es indiferente; lo importante es que 
todas estas imAgenes se clasifican en caracteres, de los cuales las 
imágenes son marcas. Por muy armada que sea nuestra capacidad 
de discriminación, la clasificación será tal que, por cada cuadro que 
pertenezca a un cari.cter dado, sed imposible determinar que el 
cuadro no pertenece a ningún otro cari.cter. La diferenda sintácti
ca estará del todo ausente. Además, aunque para mantener la cla
ridad sólo he considerado una dimensión en este ejemplo, cual
quier diferencia en cualquier aspecto pictórico será significativa en 
nuestro sistema habitual de representación. 

Siempre que el esquema pennita que se dé un conjunto den
so de caracteres, no será necesario que exista ninguna imagen O 
cuadro cuya alrora sea dificil de diferenciar. Sólo es preciso que el 
esquema de representación prescriba una ordenación densa de ca-

racteres, es decir, que las especificaciones de sus caracteres sean 
de ordenación-densa. 1 Si es así, tendremos una densidad sintácti
ca aunque sólo existan dos imigenes de una altura manifiestamente 
diferente -Q incluso una sola. 

Asimismo, los cuadros de nuestro ejemplo poc\rian haber sido 
cuadros-unicomios, por supuesto, pero incluso cuando hay deno
tados, éstos no tiene por qué conformar un campo de referencia 
denso. El requisito semántico de un sistema representacional no 
necesita un conjunto denso de clases-de-subordinación, del mis
mo modo que el requisito sintáctico no necesita un conjunto den
so de caracteres: una vez mis 10 único que se requiere es la es
pecificación de una ordenación-densa. 

Aunque la representación depende de ciertas relaciones sin
tácticas y semánticas ente los símbolos y no de una relación (por 
ejemplo de semejanza) entre el simbolo y lo denotado, sí depen
de de que los simbolos sean denotativos. Un conjunto denso de 
elementos será representacional sólo si aparentemente posee de
notados. La regla que rige la correlación entre los símbolos y los 
denotados puede resultar en que a ningún stmbolo se le asigne un 
denotado, de modo que el campo de referencia sea nulo¡ pero los 
elementos se convierten en representaciones sólo cuando van 
acompañados de estas correlaciones ya sea en principio o de he
cho. 

He de insistir en que la articuladón que d istingue las descrip
ciones de las representaciones no depende de su estructura inter
na. Algunos escritores han argumentado que un símbolo lingüísti
co (o -discursivo-) se diferencia de uno representacional (o 
opresentacional.) en que una descripción se puede dividir única
mente en parúrulas como palabras o letras, mientras que un cuadro 
es un todo indivisible. Pero de hecho, un carácter atómico, como 
una palabra de una sola letra, sigue siendo una descripción, mien
tras que un cuadro compuesto, como un retrato de grupo, sigue 
siendo una representación. De manera que la verdadera diferen-

l . Del mjsmo modo que un euadIo 110 Implic::a la exiSleoda de lo que repraenta. una 
especiflOlción de ordenamierue><lew:> 110 Implic::a b exiSlenda de los Cl1I'lIcteres especiIieados. 



cia radica en la relación de un símbolo con ()(fOS símbolos de su 
sistema den0t3.tivo. 

Si disinguim::)s así las representaciones de las descripciones, ten
dremos que siruar nuestro sistema habitual de representación pi~ 
rica en la misma clase que los sistemas simbólicos del ,sjsm6grafo y 
los term6metrOS sin graduar. En otras palabras, necesitamos esta
blecer otras distinciones. Ya hemos examinado detalladamente las 
diferencias más importantes entre los sistemas sintácticamente arti
culados -sobre todo entre los lenguajes discursivos y los notado
nales-, pero no nos hemos detenido en las diferencias entre los sis
temas sintácticamente densos. En nuestro escueto análisis de los 
diagramas, los mapas y los modelos, no llegamos a considerar pre
guntas como qué diferencia a un diagrama puramente gráfico del 
boceto de un pintor, un mapa de contornos de una fotografía aérea, 
o e l modelo de un barco de una escultura. 

Comparemos un electrocardiograma momentáneo, con un di
bujo del monte Fujiyama de Hoirusai. la líneas negras onduladas 
sobre el fondo blanco podrían ser exactamente las mismas en am
bos casos. Sin embargo, uno es un diagrama y el ()(rO un cuadro. 
¿En qué se diferencian? Evidentemente, en algunas características 
de los diferentes esquemas en Jos que cada una de las marcas fun
dona como símlx>l.o. Pero, dado que ambos esquemas son densos 
(y suponiendo que son disyuntos) , ¿CUáles son estas caraaeristicas? 
la respuesta no se encuentra en lo que se simOOli2a; se puede ha
cer un diagrama de las montañas y pintar el ritmo cardíaco. La di
ferencia es sintáctica: los aspectos constirutivos del canicter día
gramático en comparación con el pictórico están restringidos 
estrecha y expresamente. w únicas características relevantes del 
diagrama son las ordenadas y las abscisas de cada uno de los pun
tos de la linea j su color e intensidad, el tamaño absoluto del dia
grama, etc., no tienen importancia. Que un supuesto duplicado del 
símbolo pertenezca al mismo carácter del esquema diagramáticó 
no dependerá en absoluto de esas características. Esto no es así en 
el caso de un boceto. No podemos desestimar o ignorar ningún 
aumento O disminución en el grosor de la linea, su color, su con
traste con el fondo, su tamaño, ni siquiera la calidad del papel. 
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Aunque los esquemas pictóricos y diagramáticos se parecen en que 
no son articulados, algunas características que son constirutivas del 
esquema pictórico se desestiman romo contingentes en el esque
ma diagramátiCOj los simbolos en e l esquema pic.1órico están rela
tivamente repletos. J 

A pesar de que, por lo menos en teoria, existe una marcada 
línea que separa los esquemas densos y los articulados, dentro de 
los esquemas densos la diferencia entre lo representacional y lo 
diagramático es cuestión de grados. No se puede decir que ningún 
aspecto de un ruadro representacional sea contingente, ya que cier
tas propiedades, como la de pesar cinco kilos o la de encontrarse 
en tcl.nsito desde Boston a Nueva York cieno dia, dificilmente afec
tarán el estatus de ese cuadro en su esquema representacional. En 
realidad, lo que sucede es que un esquema denso es más diagra
mático que otro cuando los aspectos constitutivos de carácter en 
el primero se incluyen entre los aspectos constirutivos de carác.1er 
en el segundo. Entre una categori'a conocida de esquemas gráficos 
conocidos, uno de ellos puede considerarse puramente represen
tacional, si sus aspec.1OS constitutivos incluyen los de todos los de
más esquemas; en este caso, aquellos esquemas que exduyan co
mo contingentes algunos aspectos constitutivos de este esquema 
represeruacional serán considerados diagramáticos. Por supuesto, 
según nuestra defmici6n, la norma represemadonal en sí será dia
gramática en relación con esquemas anormales que tengan aspec
tos constitutivos adicionales. 

Todo esto supone una herejía descarada. Las descripciones no 
se diferencian de las figuraciones porque sean más arbitrarias, sino 
porque pertenecen a un esquema articulado y no a uno densoj las 
palabras son más convencionales que los cuadros sólo si la con
vencionalidad se construye en ténninos de dife renciación y no de 
artificialidad. Nada de esto depende de la estructura interna de un 
súnboloj lo que en algunos sistemas sirve para describir, en otros 

2. l.:!. 1ep/eci6n se diltingue. u1, tamo de la ~d de: un aínixllo como de: la ili· 
mit:lclOn de Wl esquema, Y es independJerue por (OIllpleto !linIO de lo que el s1mbo!o' de· 
nota como del número de súnboIos dentro del esquema. Utilizo ell~nnino Qtenuaci6n- pa_ 
ra ~ferirme a lo OpUeslO a la ~pled6n. 
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puede servir para figurar. La semejanza desaparece como criterio 
de la representación y la similitud estructuraJ como requisito de un 
lenguaje de nOtación o de cualquier alTO tipo. la tan cacareada dis
tinción entre los iconos y los demás signos se vuelve transitoria y 
trivial¡ de este modo, la herejía da paso a la iconoclasia. 

Pero, así y todo, esta reforma tan drástica era imprescindible. 
Permite la complela relatividad de la represenlación y que la re
presenlaoón se dé en cosas que no son cuadros. Los objetos y los 
acontecimientos, visuales y no-visua1es, pueden ser representados 
por símbolos visuales y no-visuales. Los cuadros pueden funcionar 
como representaciones denlTO de un sistema muy diferente al que 
consideramos normal; los colores pueden representar a sus com
plementarios o a ciertos tamaños, la perspectiva puede ser inverti
da o transfonnada de alguna otra forma, etc. Por otro lado, si utili
zAramos cuadros como meros marcadores mientras dictamos 
órdenes militares estratégicas, o como símbolos en algún otro es
quema articulado, estos cuadros do funcionarian como representa
ciones. Como vimos ameriormente, entre los sistemas represen la
danales, el ·naruralismOo es cuestión de hábito, pero la cosrumbre 
no nos hace cruzar la frontera entre descripción y representación. 
Por mucha familiaridad que exista, un cuadro no se convertid en 
un párrafo. Un diagrama gráfico simple y un retrato completo se di
ferencian sólo en grado, pero contrastan marcadameme con una 
descripción e incluso con un diagrama puramente conectivo. 

NuesLrO an1lisis de los tipos de esquema y sistemas de sím
bolos nos permite enfremamos a algunos problemas recalcitrantes 
de la representaci6n y la desoipción. Al mismo tiempo, descubre 
algunas afinidades imprevistas: por un lado, entre los cuaciros, los 
sismogramas y las posiciones de una aguja en una esfera sin gra
duar; y, por otro, entre los pictogramas, los planos de un circuito 
eléctrico y las palabras. Se traspasan algunas fronteras vetustas y 
vagas y se crean algunas aüanzas y desuniones nuevas. 

Una curiosa consecuencia de todo esto tiene que ver con la 
represenladón en la música. En este caso, la representación no re
quiere más imiución que en el caso de la pinrura. Pero aunqqe 
fuera posible decir que la interpretación de una obra deftnida por 
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una partitura estándar denola algo, no se podria decir que repre
senta, ya que en tanto que interpretación de dicha obra pertenece 
a un conjunto aniculado. Si interpretáramos el mismo aconteci
miento-sonoro como perteneciente a un conjuntO denso de símbo
los auditivos, éntonces sí podria represenw. Así pues, la música 
electrónica, sin ninguna notación o lenguaje propiamente dicho, 
puede ser representacional, mientras que la música en una nOla
ción estándar, si es denoutiva, es descriptiva. Esto es sólo una cu
riosidad accesoria, sobre todo si se considera que la denotación 
tiene un papel muy pequei\o en la música. 

2. BUSCAR Y MOSTRAR 

El esquema pictórico completo habitual incluye todo lo que 
podamos tomar por un cuadro, y puede ser ampüado para incluir 
las esculturas y algunos objetos naturales. Algunos caracteres del 
esquema representan entidades reales, algunos representan ficti
ciamente y otros no son representacionales en absoluto. Entre los 
que son representacionales, así como entre los que no lo son, hay 
muchos que son expresivos¡ un carácter del esquema puede ser 
representacional, expresivo, ambas cosas o ninguna de ellas. 

ro - _. '\..broa-neritas vrsro, la' reptesemaabn ''y la bciá:1poon-'son oe
notativas, mientras que la ejempüficaci6n y la expresión se mueven 
en dirección opuesta a la denotación. Dado que los carncteres pic
tóricos son los mismos en los sistemas represenlacionales y expre
sivos, la expresión pictórica, tanto como la represenución pictóri
ca, se construid con símbolos de un esquema denso¡ pero la 
densidad, aunque es necesaria para la representación, no lo es pa
ra la expresión (como demuestra el caso del lenguaje expresivo). 
He identificado la representación realista ordinaria como un siste
ma cotiruano particular, dentro de la especie de los sistemas deno
lativos densos y relativamente repletos; pero la expresión pictórica 
ordinaria ya había sido identificada anteriormente como la porción 
metafórica de un sistema cotidiano particular, dentro de la especie 
de sistemas ejemplarizadores. Aunque fue necesario esperar a que 
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se hubieran introducido Jos conceptos técnicos que discutimos en 
los capíruJos.4 y 5, para ofrecer una caracterización genern.l de la 
representación, ya habíamos alcanzado una caracterización general 
comparable de la expresión en otros términos en e l capírulo 2. 

Sin embargo, la expresión y la ejemplificación en las artes ex
hiben una variedad de combinaciones de caracteñsticas sintácticas 
y semánticas como las que utilizamos para clasificar los sistemas de
notativos. Por supuesto, las propiedades semánticas de ambigüe
dad, disyunción, diferenciación, densidad y discontinuidad deben 
ser ahora deftnidas de fonna más generaJ, en términos de.referen
cia y cJases.de-referencia en lugar de subordinación (o denotación) 
y clases-de-subordinación (o extensiones); pero la forma de hacer
lo resulta evidente. Por ejemplo, un sistema está diferenciado se
mánticamente en este sentido más amplio si y solamente si para ca
da dos caracte res K y K' Y cada e lemento b al que no hagan 
referencia ambos, es teóricamente posible determinar que o K no 
se refiere a h, o que X ' no se refiere a h. Anteriormente utilizamos 
deflIliciones más restrictivas, porque lo único que nos importaba 
eran los sistemas denorativos. Los sistemas ejempJarizadores no pue
den consideratSe notaciones o lenguajes, ron independencia de alá
les sean sus propiedades sintácticas y semánticas . . 

En la pinrura y la esculrura, la ejemplificación es densa sintác
tica y semánticamente. Ni los caracteres pictóricos, ni las propie
dades ejemplificadas son diferenciados; y los predicados ejempli
ficados parten de un lenguaje natural discursivo e ilimitado. Como 
en el caso de la representación, es penineme la comparación con 
un termómetro sin graduar, pero en este caso los cuadros deben 
ser comparados con las temperaruras y no con las alturas de la ro
lumna de mercurio. En e l sistema en cuestión, los ruadros -ca
mo las temperaruras- son denotados en lugar de denotar. 

La ejemplificación pictórica, como la representación, se dife
rencia del sistema simbólico comparable del termómetro en que sus 
confines son mucho menos estrechos. Los cuadros pueden ejem
plificar colores, formas, sonidos, sentimientos, etc.; y seña más ade
cuado compararlos con un medidor versátil y complicado o con to
da una 'serie de eUos. Los sistemas más estrechos de ejemplificadón, 
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resr.ringidos, por e;emplo, a la ejemplificaci6n de los colores, guar· 
dan con el sistema completo una relación parecida a la que los sis
lemas diagramáticos guardan con la representación. Pero mientras 
que el paso desde lo representacional a lo diagrnrnático se da a fuer
za de restringir los aspectos sintácticos constitutivos de los símbo
los, el paso desde una ejemplificación pictórica completa a otra rms 
estrecha se da a fuerza de restringir los aspectos constirutivos de lo 
que se simboliza. Los símbolos ejemplarizadores permanecen cons
tantes; cualquier aspecto pictórico de un cuadro podrá participar, 
por ejemplo, en la ejemplificaci6n de un color, o en la expresión 
de un sonido. Por tantO, estos sistemas más estrechos de ejemplifi
cación, a diferenda de los sistemas diagramáticos, siguen siendo 
pictóricos, en la medida en que sus simbolos no están menos re
pletos que los de un sistema comple to de ejemplificación y repre
sentación pictóricas. 

Si bien ver qué propieclades ejemplifica o expresa un cuadro es 
como aplicar un medidor sin graduar, decir 10 que ejemplifica un 
cuadro es ruestión de enconD'ar las palabras adecuadas entre un len
guaje sintácticamente ilimitado y semánticamente denso. Con inde
pendencia de lo exactO que sea el tl:rmino que apliquemos, siem~ 
pre existirá otro ténnino tal que no sed posible dererrninar cuál de 
los dos es ejempIi6cado por el cuadro en ruestión. Dado que el len
guaje también es discursivo y contiene términos que incluyen a otros 

extensiona1meme, podemos limitar el riesgo de error utilizando tér
minos más generales; pero sólo ganaremos en seguridad lo que per
demos en precisión. Comparemos esto con e l proceso de medir un 
objeto. Como dijimos anterionneme, a medida que dotamos a nues
tra respuesta de más lugares decima1es, la exactitud aumenta, pero 
disminuye nuestra capacidad de establecer correctamente la medi
ción. Decir qué es lo que ejemplifica un cuadro es como medir sin 
haber establecido previamente una tolerancia. 

Por tanto, la ejemplificación pictórica constituye, de hecho, un 
sistema de medición invertido,' y la expresió n pictórica un par-

:i. Es detir, la reJaci6n slmb6llea que $e esuobl~ en~ la po$idÓf\ de un:. aguja del 
medidor, o la medJción numtrica y lo que $e mide. et de denotacl6n, mlemras que la re-
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ticular sistema de ejemplificación metafórica. En cualquier sistema 
de este tipo, ·con un esquema de símbolos denso y un conjunto de 
clases-de-referencia denso o ilimitado, la búsqueda de un ajuste 
preciso entre el símbolo y lo que simboliza demanda la máxima 
precisión y es inacabable. Además, lo que un carácter pictórico 
ejemplifica o expresa no depende sólo de qué propiedades posee, 
sino también de cuáles de ellas simboliza -para cuáles de ellas 
funciona como una muestra-o A menudo, esto será mucho me
nos evidente que en el caso del muestrario de un sastre. Los siste
mas pictóricos de ejemplificación no están tan estandarizados co
mo la mayoría de nuestros sistemas prácticos de muestreo, 
estimación o medición. No trato en absoluto de afumar que los de
talles de los sistemas pictóricos sean fáciles de descubrir; tampoco 
he ofrecido ninguna ayuda para decidir si cierto cuadro ejemplifi
ca una cierta propiedad o expresa un cierto sentimiento; sólo he 
ofrecido un análisis de las relaciones simbólicas de ejemplificación 
y expresión pictórica con independencia de dónde se encuentren. 

Por lo general, la interpretación de una obra musical no sólo 
pertenece o se subordina a la obra, sino que también ejemplifica 
la obra o la partitura.4 Dado que las obras y las partituras pertene
cen a un sistema de notación, aquí nos encontramos -a diferen
cia de lo que sucede en la ejemplificación pictórica- una ejem
plificación de lo que se encuentra articulado, disyunto o limitado. 

Normalmente, una interpretación musical también ejemplifica y 
expresa muchas oeras cosas además de la obra y la partitura. Se pue
de decir que una propiedad es ejemplificada elípticamente' por la 

ladón de ejemplifad6n circub en la direo:i6n opuesta, desde lo que ~ mide a la posi
ción de la aguj2. o eI·nÚrntlO. Lo que resulUl confu$O es que el proceso de descubrir lo que 
un cuadro ejemplifICa circula en la misma dlreo:i6n que el procestJ de medid6n. 

4. Del mismo modo que ~ puede decir indistintamente que los objetos ejemplifoc:an 
el color rojo o el nombre ~ de dX:ho coIot, se puede decir indistintamente que las in.
terprl!tadones ejemplifoc:an una obra o la paMul1l que tiene esa obra como tnen$i6n y que, 
por tanto, le da nombre. 

5. Pero sólo elípticamente. No podemos decir que la 00111 ejemplifique U1a!qu!er 00-

SOl que ejemplifoquen .sus ejemplos; ya que, aunque todos los ejemplos ejemplifiquen a la 
obl1l O a la propied:.td de ser un ejemplo de dicha obra. la 00111 en sí no ejemplifica esta 
propiedad 
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obra si es ejemplificada por todas las interpretaciones de la misma. 
Pero esto sucederá en contadas ocasiones, ya que las propiedades 
ejemplificadas no están prescritas en la partitura, ni son constituti
vas de la obra, por 10 que pueden variar libremente de interpreta
ción a interpretación, sin que esto influya en que una interpretación 
se considere un ejemplo genuino (por muy lamentable que sea) de 
dicha obra. Es evidente que nos podemos encontrar con una inter
pretación desganada de una obra heroica. Pero entonces ¿qué que
remos decir cuando decimos que una obra es heroica? Si respon
demos que decir que la obra es heroica significa que todas las 
interpretaciones correctas de la obra son heroicas, -correcta. no pue
de significar solamente -subordinada a la partitura •. En realidad la 
propiedad en cuestión será la suma de la subordinación y las ins
trucdones suplementarias, ya sean verbales o no, ya estén impresas 
junto a la partitura o vengan tácitamente dadas por la tradición, por 
la transmisión oral, etc. Hemos visto (capítulo 5, apartado 2) que 
estas instrucciones no pueden tomarse en ningún caso por partes 
integrales de la partitura, ya que pertenecen a un sistema sintácti
camente ilimitado y seminticamente denso, no a un sistema nota
canal. Considerando que, en caso de tomar las iruerpreradones por 
eventos-sonoros y no por ejemplos de obras, no estarán totalmen
te diferenciadas, la ejemplificación de cualquier cosa que no esté 
prescrita por la partitura, igual que sucede con la ejemplificación 
pictórica, será cuestión de una estimación o medición inversa. 10 
mismo sucede con el teatro y la danza. En todos estos casos, a pe
sar de que las obras se definan por las partiruras, la ejemplificación 
o expresión de cualquier cosa que vaya más allá de la partitura en 
una interpretación es una referencia en un sistema semánticamente 
denso y cuestión de un ajuste inflfli.tamente preciso. 

En la literatura escrita, aunque los sentimientos y otras pro
piedades que son ejemplificadas y expresadas6 también pertene-

6. Por supuesto, me refiero a la ejempliflClci6n Literwia, no a la ejemplUlCIdón por 
medio de b litel1lturn. Algunos poemas, igual que algun<.l'l cuadros, podrian ejemp!if!CU" lo 
propiedad de ser Invendibles; pero ts1a ejemplificación no eS mis litenria en el primer ca
so que picI6rIca en el segundo. 
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cen a un conjunto denso, los símbolos ejemplarizadores y ex
presivos son articulados. Cuando intentamos determinar lo que 
expresa un poema, nos encontramos con un símbolo sintáctica
mente diferenciado y tratamos de encontrar, dentro de cierto con
junto denso, la propiedad o propiedades que denotan a ese sím
bolo y a las que el símbolo refiere. Esto no es lo mismo que 
estimar o medir, ya que lo que se estima o mide nunca está ar
tirolado. 

Las propiedades ejemplificadas por un pasaje pueden tener 
nombres suministrados por el mismo vocabulario -por -ejemplo, 
eL inglés- que el de las palabras incluidas en el propio pasaje; po
demos considerar que un pasaje o un poema ejemplifica, del mis
mo modo que lo hace una pinrura, los nombres de las propieda
des que ejemplifica. De este modo, la ejemplificación literaria de 
dichos predicados o descripciones relaciona distintos vocabularios, 
o el mismo vocabulario funcionando a diferentes niveles; y tanto 
el esquema de símbolos comO'el campo de referencia serán arti
culados e ilimitados. La naturaleza de la correlación que se esta
blece aquí tiene un resultado notable. Cuando el sistema se lee ha
cia abajo, desde los términos denotadores o ejemplificados hacia 
la obra denotada o ejemplarizadora, ciertamente está articulado sin
tácticamente, pero es semánticamente denso. En consecuencia, se 
podria pensar que si leemos el s istema en la dirección opuesta, 
desde el pasaje, o la obra ejemplarizadora, a los ténninos ejempli
ficados, se intercambiarán las características sintácticas y semánti
cas. Sin embargo, este sistema también será sintácticamente arti
culado y semánticamente denso. Para entender cómo puede ser 
esto posible, consideremos el siguiente caso. Digamos que a es el 
conjunto de todos los ténninos ingleses, b es el subconjunto ilimi
tado de ténninos-de-temperatura ingleses. La ordenación sintácti
ca de cada uno de estos vocabularios estará basada en el alfabeto 
(capítulo 4, nota 17) y articulada. Sin embargo, si entendemos que 
los términos de b denotan términos de a, según su calidez, ~tos 
estarán también densamente ordenados. Por tanto, el sistema de
notativo que va desde b hasta a estará articulado sintácticamente, 
pero será semánticamente denso. Ahora bien, si los términos de a 
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se entienden según su calidez como ejemplanzadores de los tér
minos de b, también estarán densamente ordenados; y el s istema 
ejemplarizador que va desde a hasta b también está articulado sin
tácticamente, pero es semánticamente denso. Así pues, en la lite
ratura tenemos dos vocabularios sintácticamente articulados (y qui
zás idénticos), de modo que los términos de cada uno toman a los 
términos del otro como referentes, con dos sistemas resultantes 
-uno de denotación, el otro de ejemplificación- que son sintác
ticamente articulados y semánticamente densos.' Por tanto, aunque 
una obra literaria esté articulada y pueda ejemplificar o expresar 
algo articulado, en este caso, como en el de otras artes, se reque
rirá una búsqueda infInita para detenninar qué es exactamente lo 
que se articula o expresa. 

Si entendiéramos la lectura oral de una obra literaria como la 
interpretación de una partitura, lo que hemos dicho anteriormen
te en relación con las interpretaciones musicales señ a aplicable . 
Pero como ya: hemos visto, hay varias razones en contra de esta 
interpretación (capítulo 5, apartado 7) y a favor de que interprete
mos las ilocuciones y las inscripciones como hermanas. Obvia
mente, diferentes inscripciones e interpretadones del mismo ca
rácter podrán ejemplificar y expresar diferentes propiedades; se 
puede decir que las propiedades ejemplificadas o expresadas por 
todas las ilocuciones y las inscripciones de una obra son expresa-

7.~. cualquier:sistema que sea, a su vez, sintiak:amen¡e dell$O, pero.",. 
rrdnUcamenIe articulado, tendr.i lJ'lUd¡r:,s <2r.K:IeI'e5 vacantes o muchas con la misma ~ 

ref~ Pero un sistema que sea sirdaic:a y $eIlWulcarnenle denso pue* ser tal que las 
clase&de-~rerenci3 ronsidel:adu all1l:1l'gen del sistema eftn dife=K:iadas Y por lo general 
ordenadu diKontinuaménle en $U lotalid3d. Podemos ver un ejemplo de dichos 'sistemas si 

pensartIOS en que CKIa carl.aet consista en la clase de matas ft!<.US que, <boda una l'r.u:ti6n 
aJibóca del lodo !educida mln, midm nVII cenlimetros de IongilUd. (Una man::;¡ no sed una 
inscripción en este esquema a menos que su longitud en cemimetros sea un n(imero racion2l) 
fJ esquema sed ~e denso. Ahora ~ que =la an1aer lOme como rderen
re el nWnero entero ron el que: la m¡,í en cm::;tión se correIac:ione dentro de Cien::t 0J'CIenad6n 
imegrJl de Jos r.>áonaIe$. EnlOnCeS, a pesar de que el ron;..nto de números enteros, con in· 

dependenc:iJ. de c6mo esttn OIdcnadOis, e5!é dlfetendado por completo. C2<bo ~ de es
le sisle!N sintlcticamenle denso poseer:1 su propia clase de referencia, y el sisfem:l sed se· 
~ ~ En este caso, la densidad serrWuk;:a deriva de Ia 'fonna en que los nWneros 
enteros se ~ en el sisfe!N con lbs caraaeres que se refieten a ellos. 
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das elípticamente por la obra, del mismo modo que puede suce
der con esas otras propiedades que son ejemplificadas o expresa· 
das por todos los especimenes que cuentan como Uocuciones e 
inscripciones -correctas- de la obra, según los criterios establecidos. 
La variación entre las ilocuciones y las inscripciones en lo que se 
ejemplifica o expresa mantiene, como hemos visto, un paralelismo 
con la variación en la denotación entre ejemplos de un término 
ambiguo o una palabra·indicador. 

Todo este análisis técnico parece bastante lejano de la expe-
rienda estética, pero creo que comienza a vislumbrarse una cierta 
concepción de la naruraleza de lo estético y de las anes. 

3. ACCIÓN Y AcrITUD 

Una tradición persistente imagina la actitud estética como la 
contemplación pasiva de lo inmediatamente dado, la aprehensión 
directa de lo que es presentado, libre de Olalquier conceptualiza· 
ción, aislada de los ecos del pasado y de todas las amenazas y pro
mesas del fururo, ajena, por tanto, a toda empresa. A base de ritos 
purificadores de desimplicación y desinterpretaci6n, debemos bu,s. 
car una visión prístina e inmaOllada del mundo. No creía necesa· 
rio enumerar los errores ftlosóficos y los absurdos estéticos de es.. 
ta manera de pensar hasta que alguien llegó al punto de afirmar 
que la actitud estética correcta ante un poema era la de mirar la 
página impresa sin llegar a leerla. 

Por el contrario, yo he defendido la idea de que debemos leer 
un cuadro tanto como un poema, y que la experiencia estética es 
dinámica y no estática. Ésta nos fuerza a ejercer discriminaciones 
delicadas y discenúr relaciones sutiles, a identificar sistemas de SÚTI' 

bolos, caracteres dentro de estos sistemas y lo que estos caracteres 
denotan y ejemplifican, a interpretar obras y a reorganizar el mun· . 
do a partir de las obras y las obras a partir del mundo. Tenemos 
que utilizar gran parte de nuestra experiencia y muchas de nuestras 
habilidades y éstas, a su vez, pueden verse transformadas por el en· 
ruenrro estético. la -actitud· estética es incansable, exploradora, heu· 
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ñstica -se trata menos de una actitud que de una acción: creación 
y re-creaciÓn. 

Entonces ¿qué es lo que distingue esta actividad estética de 
otra conducta inteligente como la percepción, el comportamiento 
ordinario o la investigación científica? Una respuesta inmediata es 
que lo estético no se ctirige a fmes prácticos, no está preocupado 
por la defensa propia o la conquista, la adquisición de necesida
des o lujos, ni la predicción o el control de la naturaleza. Pero aun 
aceptando que la actitud estética desdeñe los objetivos prácticos, 
lo cierto es que esta falta de objetivos no seña suficiente. La acti
rud estética es inquisitiva y no adquisitiva o autopreservativa, pe
ro no toda la investigación no-práctica es estética. Pensar que la 
ciencia está motivada en último término por objetivos prácticos, 
como demuestran los puentes, las bombas y el control de la naID
raleza, es confundir la ciencia con la tecnología. La ciencia busca 
el conocimiento sin fijarse en sus consecuencias prácticas y le preo
cupa la predicdón no para guiar la conducta, sino para demostrar 
la verdad. La investigación desinteresada abarca tanto la experien· 
da científica como la estética . 

A menudo se hacen esfuerzos por distinguir lo estttico en tér· 
minos del placer inmediatO; pero aquí surgen y se multiplican los 
problemas. Obviamente, la mera cantidad o intensidad del placer 
no puede ser un aiterio. No está nada claro que un cuadro o un 
poema produzca más placer que una prueba científica; y algunas 
actividades humanas que no tienen nada que ver ni con la ciencia 
ni con la estética proporcionan tanto placer que cualquier diferen· 
cia en cantidad o grado de placer entre estos dos tipos de investi· 
gación se volveria insignificante. La afirmación de que el placer e,s. 
tttico es de una calidad diferente y superior se ha convertido en 
una COartada tan transparente que no puede ser tomada en serio. 

La otra sugerencia inevitable -la de que la experiencia esté· 
tica no se distingue en absoluto por el placer, sino por una emo
ción estética especia1- puede tirarse al cubo de la basura con el 
resto de las explicaciones basadas en .viltudes latentes-. 

Esto nos pennite llegar fácilmente a la sofISticada teoría de que 
lo que cuenta no es el placer que se obtiene, sino el placer -obje-
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tivadOo, el placer que leemos en el objeto como una propiedad su· 
ya. Aparte de conjurar imágenes de algún proceso grotesco de 
transfusión ¿qu~ podrla significar esto? Considerar que el placer es 
poseído en lugar de ocasionado por el objeto ---decir, de hecho, 
que el objeto disfruta de este placer- podria reducirse a decir que 
e l objeto expresa ese placer. Pero dado que algunos objetos esté
ticos son tristes --a:presan tristeza en lugar de placer-, esto no 
nos ayudarla a distinguir entre los objetos o las experiencias esté· 
ticas y las no-estéCicas. 

Si hablamos de satisfacción y no de placer, algunas de estas 
dificultades disminuyen y otras se enturbian. EJ término -saCisfac· 
ción- es lo suficientemente neutro como para ser aceptable en con· 
textos en los que -placero resultaría ridículo, lo suficientemente va
go para desenfocar los ejemplos contrarios, y lo suficientemente 
flexible para tolerar una cómoda vacilación en la imerpretación. 
Por lanto, cabe esperar que aminore la tentación de conjurar una 
calidad o tipo especial de sentimiento o de caer en ciertas mistifI
caciones sobre la objetivación. Sin embargo, es bastante evidente 
Que la satisfacci6n no puede distinguir los objetos y experiencias 
estéticas de las no-estéticas. No sólo porque hay investigaciones 
científicas que producen mucha satisfacción, sino porque muchos 
objetos y experiencias estéticas no producen ninguna. La música 
y la forma en que la escuchamos, la pintura y la forma en que la 
miramos, no pasan de lo estétioo a lo no-estético dependiendo de 
si la interpretación o la pintura son exaltadas o mortificadoras. Que 
algo sea estético no impUca que no pueda ser insatisfactorio o es-
téticamente malo. 

Hay quien dice que la caracteñstica distintiva de lo estétioo no 
es la satisfacción asegurada, sino la satisfacción que se persigue: 
en la ciencia la satisfacción es sólo un producto sea.mdario de la 
investigación; en ane, la investigación es sólo un medio para ob
tener satisfacción. La diferencia parece estar no en el proceso que 
se lleva a cabo, O en la satisfacción de la que se disfruta, sino en 
la actitud que se mantiene. Según esta postura, el objetivo cientifi.
ca es el conocimiento, mientras que el objetivo estético es la satis-
facción. 
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Pero, ¿cómo podemos mantener estos dos objetivos separados 
oon nitidez? ¿Busca e l científico conocimiento o la satisfacción del 
conocimiento? Obtener conocimiento y satisfacer la curiosidad son 
cosas tan parecidas que tratar de hacer una sin hacer la otra seña 
del lodo fonade. Cualquiera que consiguiera buscar la satisfacción 
sin buscar el conodmiento probablemente no obtendria ninguna 
de las dos rosas rniennas que, por otro lado, rehusar cualquier sen· 
timiento de anticipación o satisfacción impediría estimular la in· 
vestigación. Ciertamente, alguien podria estar tan absorto en la re
solución de un problema que no se preocupara de pensar en la 
satisfacción que se derivarla de él; o se pcxIria anticipar tan gusto
samente a las deUdas de encontrar una solución que no diera nin
gún paso para. llegar efectivamente a ella. Pero si la última actitud 
tuviera que entenderse como esté~ca, el entendimiento estético de 
cualquier cosa escaña condenado al fracaso. No puedo llegar a con
cebir que estos estados mentales tenues, efímeros e idiosincrásicos 
sean capaces de establecer una diferencia significativa entre lo es
tético y lo científico. 

4. LA FUNCIÓN DEL SENTIMIENI'O 

Todas estas tentativas frustradas de lograr una formulación acep
table en ténninos de placer o satisfacción producida, <lbjetivada. 
o anticipada no conseguirán desterrar la convicción de que la dis
Unción entre lo cientifko y lo est~tico radica, de algún modo, en 
la diferencia entre saber Y sentir, entre lo cognitivo y lo emotivo. 
Hay varias razones por las que esta diCOCODÚa tan arraigada es has
tante dudosa, pero es particularmente sorprendente que se emplee 
aquí, cuando se enCiende que tanto la experiencia est~ca como la 
científica tienen un carácter fundamentalmente cognitivo. Pero no 
podemos desprendemos fácilmente de la idea de que, de un mo
do u otro, el arte es más emotivo que la ciencia. 

El paso del placer o la satisfacción a la emoción en general 
suaviza algunas crudezas de las fórmulas hedonísticas, pero nbs 
deja con bastantes problemas. Para poder ser estéticos, los cuadros 
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y [os conciertos, y la fonna en la que los miramos y escuchamos, 
no tienen más necesidad de causar emoción que de proporcionar 
satisfacción. Si podemos decir que lo esté tico es, de algún modo, 
característicamente emotivo, nos hará falta aclarar de qué modo. 

Cualquier imagen de la experiencia estética como una especie 
de baño u orgía de emociones es patentemente absurda. las emo
ciones que genera suelen ser serenas e indirectas en comparación, 
por ejemplo, con el miedo, el dolor, la depresión o la exultación 
que producen la batalla, el duelo, la derrota o la vicroria y, por lo 
general, no son más intensas que la excitación, la desesperación o 
la euforia que acompañan a la investigación y el descubrimiento 
cientificos. las emociones que siente el espectador pasivo no son 
tan intensas como las que retratan los actores sobre el escenario, ni 
siquiera como las que el propio espectador sentirla si esruviera pre
senciando acontecimientos de la vida real. Si este espectador salta
ra al escenario para participar de esos acontecimientos, su respuesta 
ya no seña estética. El hecho de'que el arte se ocupe de emocio
nes simuladas sugiere, al igual que la recña de la representación 
como copia, que se trata de un mal sustituto de la realidad: que el 
arte es una imitación y la experiencia estética una consolación que 
sólo compensa en parte por la ausencia de conocimiento directo y 
contacto con lo Real. 

A menudo las emociones que participan de la experiencia es
rética no sólo están templadas, sino que también poseen una po
laridad inversa. Podemos aplaudir algunas obras que producen 
emociones que normalmente rechazamos. las emociones negati
vas, como el miedo, el odio, o el asco, pueden volverse positivas 
si están motivadas por una obra de teatro o un cuadro. El pro!:>le
roa de la tragedia y la paradoja de lo feo parecen estar hechos a 
medida para los freudianos antiguos y modernos, y éstos no han 
dejado pasar su oportunidad. Se dice que la tragedia tiene la ca
pacidad de purgamos de las emociones negativas acumuladas y 
oculras, o de administrar dosis controladas del virus muerto para 
prevenir o mitigar los efectos de un ataque vetdadero. El arte no 
sólo se convierte en paliativo, sino en terapéutico, proporcionan
do tanto un sustiruto d.e la realidad buena, como una protección 
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contra la realidad mala. Los teatros y los museos funcionan como 
agregados de los Departamentos de Salud Pública. 

De nuevo, incluso entre las obras de arte y la experiencia es
tética de una excelencia evidente, el componente emotivo varía 
muchísimo, como lo hace, por ejemplo, desde un Rembrandt tar
dio a un Mondrian tardío, o desde una pieza de Braruns a un cuar
teto de Webem. No es evideme que el Mondrian y el Webem sean 
más emotivos que una ley de Newton o de Einstein; la linea entre 
lo emotivo y lo cognitivo separará con mayor probabilidad algu
nos objetos y experiencias estéticas de otros, que lo estético de lo 
cientifico. 

Todos estos problemas reviven la tentación de proponer una 
emoción o sentimiento estético especial, o cierta coloración espe
cial con respecto a las otras emociones, que tiene lugar en la ex
periencia estética. Esta emoción o color especial podrá ser intensa 
cuando las demás emociones son débiles, podrá ser positiva cuan
do las demás son negativas, o podrá ocurrir en la experiencia del 
arte más intelectual a pesar de que no esté presente en la investi
gación científica más conmovedora. De este modo, se resuelven te

das las dificultades dejando la pregunta sin responder, Sin duda, la:; 
emociones estéticas poseen la propiedad que las conviene en es
réticas. Sin duda, las cosas que se queman son combustibles. La reo
ría del flogisto estético 10 explica todo sin explicar nada. 

Por tanto, seguimos sin resolver dos problemas recalcitrantes. 
En primer lugar, sigue sin resolver nuestro convencimiento de que 
la experiencia estética es más emotiva que cognitiva: como no he
mos conseguido dar con una f6nnula en términos de emociones 
producidas o anticipadas, seguimos preguntándonos de qué mo
do es emotiva. En segundo lugar, a pesar de que hemos recono
cido que la emoción en la experiencia estética tiende a estar des
naturalizada y a menudo incluso invertida, la evidente futilidad de 
explicar esto como una secreción particular de las glándulas esté
ticas sigue sin responder por qué sucede así. Quizá la respuesta a 
la segunda pregunta pueda encontrarse en la respuesta a la pri
mera; quizá la emoción en la experiencia estética nos deja como 
nos deja debido al papel que desempeña. 
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He sugerido que la mayoña de los problemas a los que nos 
hemos enfrentado se pueden achacar a la predominante dicotomía 
entre lo cognitivo y lo emotivo. En un lado situamos la sensación, 
la percepción, la inferencia, la conjetura, la inspección e investi
gación insensible, los hechos y las verdades; en el OlrO lado situa
mos el placer, el dolor, el interés, la satisfacción, la desilusión, to
das las respuestas afectivas no cerebrales, el gusto, el desagrado. 
Esto es una manera muy efectiva de evitar que caigamos en la 
cuenta de que en la experiencia estética las emodonesfuncionan 
cogniltvamente. La obra de arte se aprehende a través de los sen
timientos y a través de los sentidos. La insensibilidad emocional 
supone una incapacidad tan definitiva, si no tan completa, como 
la ceguera o la sordera. Los sentimientos no se usan sólo para ex
p lorar el contenido emocional de la obra. Hasta cierto punto, po
demos sentir el aspecto que tiene un cuadro del mismo modo que 
podemos ver el sentimiento que tiene. En la medida Que estas 
dos cosas se pueden diferenciar, e l actor, e l bailarín ---o el espec
tador- , a veces percibe y recuerda el sentimiento de un movi
miento y no su forma. En la experienda estética la emoción es una 
manera de discernir Qué propiedades posee y expresa la obra. 

Afirmar esto parece una invitadón a la acusación acalorada de 
ser un frío sobreinteleaualizador. Pero en lugar de plantear Que la 
experiencia estética carece de emociones, se trata de dotar de eme
ciones al entendimiento. El hecho de Que las emociones participen 
en la cognición no significa Que no sean sentidas, del mismo mo
do Que el hecho de Que la visión nos ayude a descubrir las pro
piedades de los objetos no significa Que las sensaciones de color 
no existan. De hecho, para poder ser utilizadas cognitivamente, las 
emociones deben sentiJse ~ decir, deben-suceder en la foana en 
que suceden las emociones-. FJ uso cognitivo implica discriminar 
entre ellas y relacionarlas para poder valorar y entender la obra, in
tegrándola al resto de nuestra experiencia del mundo. Incluso si es
to es h opuesto a la absorción pasiva en la sensación y las emo
cio nes, de ninguna manera implica Que haya que anularlas. Sin 
embargo, explica las moctificaciones que las emociones pueden su
frir durante la experiencia estética. 
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En primer lugar, un COntexto de investigación y no de indul
gencia o incitación, puede dar por resultado un desplazamiento ca
racteñstico de la emoción. El entorno psicológico, fISiológico y fi
sico es diferente. Un dólar ganado, un dólar ahorrado o un dólar 
gastado sigue siendo un d6lar; un afecto Que desemboque en .ser
vidumbre, en frustración o en iluminación seguirá siendo un afec
to, pero en ningún caso las tres cosas son iguales. Las emociones 
no son tan autosuficientes como para que no les afeae su entorno, 
pero el uso cognitivo no crea emociones ni apona un aditivo má
gico a las emociones existentes. 

Además, la f'reaJente disparidad entre la emoción que se sien
te y el contenido emotivo desoJbierto en el objeto se entiende abo
ra con facilidad. La compasión en el escenario podri despenar la 
compasión del espectador; pero la avaricia puede producir desa
grado y e l valor, admiración. Del mismo modo, una casa blanca 
puede parecer blanca al mediodía, pero taja al atardecer; mientras 
Que un globo parece redondo desde cualquier ángulo.' Las expe
riencias sensoriales y emotivas se relacionan de forma compleja 
con las propiedades del objeto. Aderruis, las emociones funcionan 
cognitivamente no como elementos separados, sino en combina
ción las unas con las otras y con otros medios de conocimiento. 
La percepción, la concepción y lo sentimientos se mezclan e inte
raccionan; y la amalgama se resiste a ser analizada en componen
tes emotivos y no-emotivos. El mismo dolor (¿es e l mismo?) nos 
habla del fuego y del hielo. ¿Son sentimientos diferentes la rabia y 
la indignaci6n, o es el mismo sentimiento en diferentes circuns
tancias? ¿Es la conciencia de la diferencia general producto de la 
conciencia de la diferencia de las drcunst:ancias o conduce a ella? 
La respuesta no tiene importancia ahora; mi argumento no depen
de en absoluto de la distinción entre la emoción y otros elemen
tos del saber, sino de la insistencia en Que las emociones se pro
ducen junto con ellos. Lo Que sí importa es Que las comparaciones, 
los contrastes y la organización que implica el procedimiento cog_ 
nitivo a menudo afectan a las emociones participantes. Algunas 

8. v&se S4, P'gs. 130-1'2. 
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pueden verse intensificadas, como los coLores sobre un fondo com
plementario, o atenuadas, como los sonidos en un contexto más 
ruidoso. Y algunas emociones pueden surgir como propiedades de 
un todo orquestado, sin pertenecer a ninguno de sus componen
tes más pequei\os, como la forma de una cáscara de hueva. 

Es evideme que las emociones negativas funcionan cognitiva
mente tan bien como las positivas. El horror y el rechazo que po
demos sentir con Macbeth no son, en absoluto, peores medios de 
alcanzar el entendimiento que el enrretenimiento y deleite que po
demos sentir con Pigmali6n. No hace falta que supongamos que 
d~ algún modo -por ejemplo, por catarsis-la repulsión se traru)

fonna en deleite, o que expliquemos por qu(: el retrato más lúgu
bre es tan legítimamente estético como el más atractivo; para que 
funcione cognitivameme una emoción no tiene por qué ser agra
dable, del mismo modo que para que exista una sensación de co
lor, ésta no tiene que ser roja. En la experiencia estética, la emo
ción positiva o negativa es un modo de sentir una obra. El 
problema de la tragedia y la paradoja de la fealdad desaparecen. 

Es igualmente evidente que la cantidad o intensidad de la em<r 
ción no son medida de su eficacia cognitiva. Una emoción débil 
puede ser tan informativa como una sobrecogedora; y descubrir 
que una obra expresa muy poca emoción, o incluso ninguna, pue
de ser ~ticamente tan significativo como descubrir que expresa 
mucha. Esto es algo que pasan por alto todas las tentativas de dis
tinguir lo estétioo en términos de cantidad o grado de emoción. 

Aunque de este modo resolvemos varios interrogantes y acla
rarnos el papel que desempeña la emoción en la experiencia esté· 
tica, todaVÍa nos hace falta una manera de distinguir la experiencia 
estética de todas las demás fonnas de experiencia. El uso cogniti
vo de las emociones no está presente en todas las ex~riencias es
téticas, ni ausente de todas las no-estéticas. Ya hemos apuntado que 
algunas obras de arte poseen muy poco o ningún contenido emo
tivo, y que incluso cuando el contenido emotivo es considerable, a 
veces puede ser aprehendido por medios no-emotivos. En la vida 
diaria, a menudo es más necesario clasificar las cosas por senti
mientos que por OtraS propiedades: tenemos más posibilidades de 

que las cosas nos vayan bien si sabemos cómo tener miedo, como 
desear, aventuramos, o desconftar de las cosas aderuadas, ya sean 
animadas o inanimadas, que si sólo percibimos su fonua, su tama· 
ño, su peso, etc. Y la importancia de este discernimiento por sen
timientos no es menor cuando la motivación se vuelve teórica y no 
práctica, El zoólogo, el psicólogo o el sociólogo utilizan las emo
ciones legítimamente en sus investigaciones, incluso cuando sus ob
jetivos son puramente teóricos. De hecho, aunque la objetividad re
querida en cualquier ciencia impide ser demasiado oplimista, 
interpretar tendenciosamente la evidencia, rechazar los resultados 
no deseados, o evitar las líneas..de investigación que sospechamos 
no irán en nuestro favor, no impide sin embargo que se utilice el 
sentimiento a la hora de explorar y descubrir ni el ímpetu de la ins
piración y la curiosidad, ni que ,el entusiasmo nos abra los ojos a 
pistas sobre problemas inuigantes e hipótesis prometedoras. Cuan
to más hablamos sobre estas OJcstiones, más nos damos cuenta de 
que laS emociones no se diferencian Jo suficiente de otros elemen
tos de la cognición como para proporcionar una base sólida desde 
la que responder a mis preguntas. 

5. SINroMAS DE LO ESrtnco 

Las reiteradas tentativas frustradas de encontrar una fórmula 
c1ara para clasificar las experiencias en estéticas y no estéticas que 
se ajuste al uso aproximado del ttrmino hace pensar que lo que 
necesitamos es un enfoque menos simplista de la cuestión. Quizá 
podríamos comenzar examinando la importancia estética de las 
principales características de los muchos procesos simbólicos que 
participan de la experiencia, y buscar aspectos o síntomas de lo 
estttico, en lugar de un criterio flITlle y conciso. Un síntoma no 
constituye una condición necesaria ni sufidente, sino tan sólo una 
condición que tiende a estar presente, junro a otros símbolos, en 
la experiencia estética. 

Tres sincomas de lo estético podrian ser la densidad sintáctica, 
la densidad semántica y la repleción sintáctica. Como hemos vis-



to, la densidad sintáctica es caracteñstica de los sistemas no-lin
güísticos y es una de las caracteristicas que diferencian un boceto 
de una partitura o un guiÓn. La densidad semántica es caractens
tica de la representación, la descripción y la expresión en las ar
tes, y es una de las caracteristicas que diferencian a los bocetos y 
los guiones de las partituras; y la repleción sintáctica relativa dis
tingue los sistemas semánticamente densos más representaciona
les de los más diagra.máticos, y los más -esquemáticos- de los me
nos esquemáticos. Todas estas características demandan· una 
capacidad de discriminaciÓn superlativa. La densidad sintáctica y 
semántica demandan una atención inagotable al carácter detenni
nante y al referente, dada cualquier marca dentro del sistema; una 
repleción sintáctica relativa dentro de un sistema sintácticamente 
denso demanda que ese mismo esfuerzo de discriminación se rea
lice, por así decirlo, en más dimensiones. Puede parecer que la im
posibilidad de determinación fm..ita sugiere la inefabilidad que a 
menudo se le achaca, o de la que se acusa, a lo estético. Pero le
jas de ser misteriosa y vaga, la densidad está explícitamente defi
nida, surge a partir de unas demandas de precisión absoluta im
posibles de satisfacer que además ayuda a mantener. 

El cuano y último síntoma de lo estético es la característica que 
diferencia los sistemas de ejemplificación de los de denotación y 
que se combina con la densidad para distinguir el mostrar del de
cir. Una experiencia será ejemplarizadora siempre que tenga que 
ver con las propiedades ejemplificadas o expresadas, es decir, con 
las propiedades poseídas y mostradas por el simbolo, no sólo con 
las cosas que el símbolo denota. Considerar que lo ejemplarizador 
es estético puede parecer una concesión a esa tradición que .aso
da lo estético con lo inmediato y lo no-transparente, insistiendo en 
que el objeto estético debe entenderse como lo que es en sí mis
mo, más que como significante de otra cosa. Pero la ejempUfica
ción, igual que la denotación, relaciona un súnbolo con un refe
rente, y la distancia entre el simbolo y aquello a lo que se aplica o 
aquello que lo ejemplifica no es menor que la que existe entre el 
símbolo · y aquello que denota, a lo que se aplica. Del mismo mo
do que lo .tnefable-, Cuando se somete a análisis resulta ser una 
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simple complicación y no un misterio, la .inmediatez. se convierte 
en cuestión de ejemplificación y no de intimidad -una función de 
la dirección y no de la distancia-o No hay nada que nos haga pen
sar que la representaciÓn, a diferencia de la ejemplificación, sea no
estética. La e;emplificación se diferencia de la denotación más que 
de la representación. Hemos visto que tanto la representación fic
ticia como la representación-como son ruestión de ejemplificación; 
y que la representación en las artes rara vez es explícitamente fac
tual o purament.e denotativa. Además, la experiencia estética no tie
ne por qué mostrar los cuatro síntomas al mismo tiempo. 

Probablemente sea cierto que en la experiencia estética los cua
tro sintomas tienden a estar presentes antes que ausentes, además 
de ser prominentes; pero cualquiera de ellos puede estar ausen
te de una experiencia estética y presente en una experiencia no-es
(ética. El vehículo simbólico de las arres literarias, por ejemplo, no 
es simáaicamente denso, mientras que la medición de pesos o tem
peraturas puede ser densa, tanto sintáctica como semánticamente. 
Ni la ausencia de algunos súllomas estéticos, ni la presencia de al
gunos no-estéticos implica una totalidad ~cameO[e menos pu
ra. Por otra parte, tampoco se puede decir que una experiencia sea 
mAs estl!tica cuanta más concentraciÓn de sintomas estéticos posea. 
Sin embargo, aunque los cuatro Slnlomas in<;ücados no sean sufi
cientes ni necesarios para la experiencia estética por separado, sí se 
puede decir que son suficientes conjunJamenJe y necesarios dis~ 
yuntiuamente, es decir, una experiencia es estética. si posee todos 
estos atributos y sOlo si posee por lo menos uno de ellos. 

No pretendo decir que esta propuesta se ajuste fielmente al 
uso ordinario. El uso presistemático de -estético- y .no-estéticc> es
tá aún menos establecido por la práctica y más infectado de teo
ñas ineptas que la gran mayoña de términos. Lo que trato de su
gerir es que esto apona un uso apropiado para un par de t~rminos 
de los que se ha abusado seriamente. La densidad, la repleción y 
la e;emplificación son sei'lales de lo estético; la articulación, la ate
nuación y la denotación, señaJes de lo no-estético. Una dicotomía 
vaga pero tajante de la experiencia da paso a una fonna de clasi
ficar caracteñsticas, elementos y procesos. Clasificar una totalidad 
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de la experiencia como estética o no-estética tiene menos valor que 
identificar sus aspectos estéticos y no-estéticos. Ciertas fases de un 
conjunto marcadamente estético pueden ser completamente n0-e5-
téticas; por ejemplo, una partitura y su merA lectura están exentas 
de cualqu¡er aspecto estético. Por otro lado, las caracteñsticas es
téticas pueden desempe~ar un papel fundamenta l en la delicada 
discriminación cualitativa y cuantitativa que se requiere para po
ner a prueba a lgunas hipótesis científicas. El arte y la ciencia no 
son del todo ajenos. 

La distinción que hemos establecido entre lo e&ético y lo no
estético es independiente de cualquier consideración sobre el va
lor estético. Así es como debe de ser. Una interpretación abomi
nable de La stnfon{a de Londres sed tan estética como· una 
inlerpretación soberbia de la misma obra; y el Cristo resucitado de 
Piero no es más estético que el de un principiante, solamente es 
mejor. Los sintomas de lo estético no son señales de mérito; la ca
racterización de lo estético no requiere ni proporciona una defini
ción de excelencia estética.' 

6 . LA CUESTIÓN DEL MÉRITo 

El saber popular indica que un buen cuadro tiene que ser be
nito. A un nivel ligeramente más sofisticado, se sustituye -bonito
por -bellOo, ya que es evidente que, a menudo, los mejores cua
dros no son bonitos. Pero de nuevo, muchos de ellos son feos en 
el sentido nds obvio de la palabra. Si lo bello excluye lo feo , la 
belleza no servirá para medir e l mérito estético; pero si lo bello 
puede ser feo, entonces -belleza· se convertirá en una palabra al
ternativa y engañosa para describir el mérito estético. 

El aforismo según el cual mientras la ciencia se juzga en fun
ciÓn de la verdad, el arte se juzga en función de la satisfacción que 

9 ..... música sirve para Wormar no s6Io la pe~n de 0U05 sonidos, lino uun· 
bi!n la de los riLmOl!l y patrones en lo que vemos. Estas uansferendas Inn$Vetsales de pro
piedades estructun.les me parecen Wl aspecto búico e importante del aprendizaje, no s6-
lo un allpeao de la experirneiltaciOn novedosa de compositores, baUarineI y pimO<eS. 
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proporciona, (affipoco nos aclara gran cosa. Muchas de las obje
ciones que hemos utilizado con anterioridad contra la idea de la 
satisfacción producida o anticipada como caracteristica distintiva 
de lo esté tico se pueden aplicar wnbi!n a la satisfacción como in
dicativa del mérüo e&ético: la satisfacción no se puede identificar 
con el placer, y plantear un sentimiemo e&ético especial seria muy 
cuestionable. Por tulto, lo único que nos queda es la fórmula, muy 
poco útil, de que lo estéticamente bueno sed también estética
mente satisfactorio. La cuestión es qué es lo que hace que una obra 
sea buena o satisfactoria. 

Por lo generaJ, algo es satisfactorio en relación con una fun
ción o un propósito. Una buena caldera calienta la casa hasta la 
temperatura requerida de fonna regular, económica, silenciosa y 
segura. Una buena teoría científica explica los hechos relevantes 
de fonna clara y simple. Hemos visto que las obras de arte o sus 
ejemplos llevan a cabo alguna de las funciones referenciales: re
presentación, descripción, ejemplificación o expresión. La pregun
ta de qué es lo que constituye una simboUzación efectiva de cual
quiera de estos tipos nos plantea a su vez la pregunta de cuál es 
el propósito de estas simbolizaciones. 

Una respuesta que se ofrece en ocasiones es que las faadtades 
simboIizantes que van más allá de las necesidades irunediatas tienen 
una funci6n práctica algo más lejana, la de hacemos desarrollar nues
tras habilidades y técnicas para enfrentamos a contingencias fururas. 
La experiencia estética se convierte en una sesiÓn en el gimnasio, 
los ruadros y las sinfonias, en pesas y sacos de boxeo que utiliza
mos para fortalecer nuestros músculos inte~a1es. El arte nos en
trena para la supervivencia, la conquista y la ganancia. Canaliza la 
energía sobrante, alejándola de objetivos destructivos. Hace que el 
científico sea más preciso, el mercader más astuto y, a la postre, evi
ta que las calles se llenen de deUnruentes juveniles. El arte, que du
rante tanto tiempo ha sido despreciado corno el entretenimiento cul
pable de las clases ociosas, es adamado como el sirviente universal 
de la humanidad. Esta opinión shve de consuelo a aquellos que tra
tan de reconciliar una inclinación estética con la convicción de que 
cualquier valor se reduce a su utilidad práctica. 

231 



La respuesta contraria es menos pomposa, pero posiblemente 
. más simplista: la simbolizaci6n es una propensi6n irreprimible del 
hombre, que continúa simbolizando más aUá de la necesidad in
mediata sólo en virtud del disfrute que estO le provoca o porque 
es incapaz de detenerse. En la experiencia estética, el hombre pa
recería ser un cachorro jugueteando, o alguien que cava un pozo 
y sigue cavando obstinadamente u na vez que ya ha encontrado 
suficiente agua. Los perros ladran porque son caninos, los hom
bres simbolizan porque son humanos; y los perros siguen ladran
do y los hombres siguen simbolizando aun cuando no tienen la 
necesidad práctica de hacerlo, simplemente porque no pueden pa
rar y porque es la mar de divertido. 

Una tercera ~puesra, dejando al margen la aJesti60 de lo prác
tico versus lo divertido, señala la comunicación como el propósito 
de la simbolizaci6n. El hombre es un animal social, la comunica
ción es necesaria para el intercambio social y los símbolos son el 
medio de la comunicación. Las obras de arte son mensajes que ex
presan hechos, pensamientos y sentimientos; su estudio pertene
ce a ese nuevo campo creciente y omnívoro llamado o(eoña de la 
comunicación·. El arte depende de la sociedad y ayuda a mante
nerla -existe porque ningún hombre es una isla y ayuda a ase
gurar que esto siga siendo así. 

Cada una de estas explicaciones -en términos de gimnasia, 
juego o conversaci6n- sirve para distender y distorsionar una ver
dad parcial. El ejercicio de la capaddad simbolizadora puede me
;orar en algo la destreza pr,ktka; el carácter criptogrifico de la in
venci6n de símbolos y su interpretaci6n los do/a de la fascinaci6n 
del juego; y los símbolos son indispensables para la comunicaci6n. 
Pero el abogado o el almirante que mejoran su competencia pro
fesional a fuerza de pasar horns en los museos, el cachorro jugue
tón, e l cavador de pozos neurótico y la mujer que habla por telé
fono no sitven ni individualmente ni en conjunco para propordonar . 
una imagen total del problema. Lo que se pasa por alto en los ues 
casos es que la motivaci6n es la curiosidad y el objetivo, la ilumi
naci6n. Los símbolos se utilizan más de lo que requiere la necesi
dad práctica en pos dei entendimiento, no de la pnktica; lo que 
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estimula es el deseo de saber, lo que deleita es el descubrimiento, 
y la comunicaci6n es secundaria a la aprehensión y formulación 
de lo que ha de ser comunicado. El objetivo primario es la cogni
d6n en sí misma; el uso práctico, el placer, la compulsi6n y la uti
lidad comunicativa dependen de eUa. 

Por [anta, la simbol izaci6n debe ser juzgada, fundamental
mente, en funci6n de lo bien que sirve al objetivo cognitivo: por 
la delicadeza de sus discriminaciones y la pertinenda de sus alu
siones; por cómo funciona comprendiendo, explorando e infor
mando al mundo; por cómo analiza, clasifica, ordena y organiza, 
por cómo palticipa en la fabricación, manipulaci6n, retención y 
transformación del conocimiento. Todas las consideraciones res
pecto a la simplicidad y la sutileza, el poder y la precisión, el ran
go y la selecd6n, la familiaridad y la frescura son relevantes y a 
menudo se encuentran enfrentadas; el valor que se d~ a cada una 
de eUas dependerá de nuestros intereses, nuestra informaci6n y 
nuestra investigadón. 

Hasra aquí lo relativo a la eficada cogrutiva de la simbolización 
en general, pero ¿qué ocurre con la excelencia estética en panicu
lar? La distinción entre lo estético y lo meritorio se puede hacer en 
ambas direcciones. Ni se requiere que lo estético sea excelente, ni 
la excelenda apropiada para los objetos estéticos es exclusiva de 
ellos. En realidad, la excelencia general que acabamos de describir 
se convierte en estética cuando se evidenda en objetos artísticos; 
es decir, el mérito estético es dicha excelenda en cualquier funcio
namiento simbólico que, debido a su panicular constelación de atri
butos, pueda considerarse estético. Esta sumisi6n de lo estético a la 
~~Iencia cognitiva exige que recordemos una vez más que lo cog_ 
rutJvo, aunque se diferencia tanto de lo práctico como de lo pasi
vo, no excluye lo sensorial o lo emotivo; que lo que conocemos a 
través del arte lo sentimos en nuestros huesos y músculos, además 
d~ entenderlo con nuestra mente; que toda la sensibilidad y capa
Cidad de respuesta del organismo partidpa en la invendón e inrer
pretadón de símbolos. 

De este modo se resuelve el problema de la fealdad, ya que 
el placer y lo bonito no defmen la experiencia estética y la obra 
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medio de descubrir esas características. Si un experto me dice que 
. uno de entre dos ídolos cicládicos que a mi me parecen indistin
guibles es mucho mejor que el otro, esto me instiga a buscar las 
diferencias significativas entre los dos y puede ayudarme a en
contrarlas. Estimar la excelencia sirve de muy poco al entendi
miento. Juzgar la excelencia de las obras de arte o la bondad de la 
gente no es la mejor manera de entenderlas. Un criterio del méri
to estético no constituye un objetivo principal de la estética, del 
mismo modo que un criterio de la virtud no constituye un objeti
vo principal de la psicología. 

En resumen: concebir la experiencia estética como una fonna 
de entendimiento permite que resolvamos tantO como que deva
luemos la cuestión del valor estético. 

7. EL ARTE Y EL ENTENDIMIENTO 

Al decir que la experiencia estética es una experiencia cogni
tiva que se caracteriza por el predominio de tienas características 
simbólicas y que se juzga por los estándares de la eficiencia cog
nitiva, ¿puedo haber pasado por alto el contraste más evidente de 
todos, a saber, que en la ciencia, a diferencia de lo que sucede en 
el arte, la prueba defmitiva es la verdad? ¿No es cierto que estos 
dos campos se diferencian sobre todo en que la verdad lo es todo 
para uno y nada para el otro? 

A pesar de la doctrina imperante, la verdad en sí tiene muy 
poca importancia para la cienda. Podemos generar tantOS volú
menes de verdades dependientes como queramos, siempre que no 
nos interese su importancia; las tablas de multiplicación son ina
gotables y las verdades empiricas abundan. Las hipótesis científi
cas, por muy verdaderas que sean, [lO sirven de nada a menos que 
reúnan derros requisitos mínimos de alcance y especificidad que im
pone nuestra investigación, a menos que efectúen análisis o sínte
sis reveladoras, a menos que planteen o respondan preguntaS sig
nificativas. la verdad no es suficiente, a lo SUplO será uria condición 
necesaria. Pero induso estO es demasiado generoso; las leyes cien-
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tíficas más nobles raramente son verdaderas. las discrepancias me
nores se desestiman en interés de la amplirud, la potencia o la sim
plicidad.12 La ciencia niega sus datos del mismo modo que el po
titico niega a sus electores ---<l.enrro de los limites que marca la 
prudencia. 

Sin embargo, la verdad tampoco se encuentra entre los crite
rios que participan de la valoración de una hipótesis científica. Da
do cualquier conjunto de evidencias, se pueden encontrar innu
merables hipótesis alternativas que se ajusten a él. No podemos 
decidir entre ellas en función de la verdad, ya que no tenemos ac
ceso directo a su verdad. 1.0 qllce hacemos es juzgarlas en función 
de características como su simplicidad y su fuerza. Estos criterios 
no son suplementarios a la verdad, sino que se aplican para llegar, 
con un poco de suerte, a la aproximación que es compatible con 
nuestros otros intereses y más se acerca a la verdad. 

¿Nos deja esto con la importante diferencia residual de que la 
verdad - aunque no es suficiente, no es necesaria y no es lo que 
hace que decidamos entre varias hipótesis- es sin embargo una 
consideración relevante en la ciencia, pero no en el arte? Hasta 
una formuladón tan débil sugiere un oontraste demasiado fuerte. 
Después de todo, la verdad de una hipótesis es una cuestión de 
conformidad --conformidad con el cuerpo de una teoña y con
formidad de la hipótesis y la teoña con los datos disponibles y los 
hechos con los que nos encontramos--. Y como le gustaba recor
damos a Philipp Frank, una buena conformidad requiere que las 
dos partes se ajusten -la teona a los hechos y los hechos a la teo
ña- con el doble objetivo de que resulte cómoda y proporcione 
una visión nueva. Pero esta conformidad, esta aptitud para ajus
tarse a nuestro conocimiento deJ mundo, reformando ese conoci
miento, es igualmente importante para el s"ímbolo estético. La ver
dad y su contrapartida estética se reducen a lo que resulta 
apropiado, bajo nombres diferentes. Si hablamos de hipótesis y no 
de obras de arte como verdaderas es porque nos reservamos los 

12. v~ mi..sctence and Simplidtyo, en PbllosopbyqfScience~, S. Morgenbesser 

(comp.), Nueva York, Basic Books, 1967, ¡:dg:s. 68-78. 

237 



términos -verdadero- y ·falso- para los símbolos de forma proposi
"cional. No quiero decir que esta diferencia sea insignificante, pero 
es especifica y no genérica, una diferencia en el campo de aplica
ción más que en la fórmula, y no establece ningún cisma entre lo 
científico y lo estético. 

Nada de esto rrata de inhibir la distinción entre el arte y la cien
cia. Además, las declaraciones de unidad indisoluble -ya sea de 
las dencias, de las artes, de las artes y las ciencias juntas o de la hu
manidad en general-- tienden a concentrar la atención. en las dife
rendas. Lo que intento subrayar es que en este caso las afmidades 
son más profundas de lo que se cree y las diferencias significativas 
no son las que se suponen. La diferencia enrre el arte y la ciencia 
no es la misma que existe entre el sentimiento y el hecho, la intui
ción y la inferencia, el deleite y la deliberación, la síntesis y el aná.
lisis, la sensación y lo cerebral, lo concreto y lo abslracto, la pasión 
y la acción, la mediación y la inmediatez, o la verdad y la belleza, 
sino simplemente una diferencia relativa a la preponderancia de 
ciertas características específicas de los símbolos. 

Las consecuencias de esta reconceptualización pueden sobre
pasar los limites de la filosofía. Hemos oído muchas cosas sobre 
cómo las aptitudes y la educación necesaria para las artes y las 
ciencias se diferencian e incluso interfieren entre ellas. Siempre se 
están proponiendo bienintencionadas y elaboradas iniciativas pa
ra diseñar y evaluar métodos de detección y promoción de las ha
bilidades estéticas. Pero ninguno de estos discursos o experimen
tos pueden llegar muy lejos si no se tiene un marco conceptual 
adecuado para diseñar expecimeOlos cruciales e interpretar sus re
sultados. Cuando se llegue a entender que las artes y las dencias 
nos fuerzan a trabajar con sistemas de símbolos (inventándolos, 
aplicándolos, leyéndolos, traru>formándolos y manipulándolos) que 
se asemejan y difieren de cierta forma específica, podremos quizá 
comenzar una investigación psicológica puntual sobre cómo las 
habilidades pertinentes se inhiben o refuerzan entre ellas; y el re
sultado podrá muy bien demandar que cambiemos la técnica edu
cativa. Nuestro estudio preliminar sugiere, por ejemplo, que algu
nos procesos necesarios· para una cienda se parecen menos entre 

ellos de lo que se parecen a otros procesos que son necesarios pa
ra un arte. Pero dejemos de anticipar conclusiones. Los resultados 
frrmes y utilizables resultan tan necesarios como lejanos; y ha lle
gado el momento de abandonar en este campo los falsos clichés 
y los tópicos plañideros, para dar paso a los experimentos ele
mentales y las hipótesis tentativas. 

Cualesquiera sean las conse<:uencias que en su día pudieran 
aplicarse a la psicología o la educación, serían subproductos de la 
investigación teórica iniciada aquí. Mi objetivo ha sido dar algunos 
pasos hacia el estudio sistemático de los simbolos y sus sistemas, 
y la forma en que funcionan en nuestras percepciones y acciones, 
en las artes y las ciencias y, por tanto, en la creación y compren
sión de nuestros mundos. 
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interpretaciones 

como ejemplificación, 214-216 
como suboKlinadas, 114, 125, 165 
correcdón de, 173, 176 
falsificaciones de, 110, 114-115 

invención en la representación, 43-
44 

ironia, 85, 87 

Labanotaci6n, 121-122, 195 n., 196-
199 

lenguajes discursivos 
en COrDpar.¡d6n con los sistemas 

no-Iingillslicos, 154 n., 160, 205 
sistemas de flOOlci6n y, 144, 152, 

185-187 
sistemas de representaó6n y, 206 

lenguajes, véase sistemas lingOísti-
000 

leyes de geometría y perspectiva, 
2$-32 

libertad en la denotación, 63, 65, 90 
límites de la ejemplificación, 63, 65, 

90 
lítOtes, 83, 87 
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mapas, 159-162,203-204,208 
marcas, 126 
medición, 148-150, 152, 207-211, 

212-213 
mérito, uéase mtrito estético 
mérito estético, 230-236 

aUlenticidad y, 107, 116 
metáfora 

como transferencia de un esque
ma,75-77 

denOOlCión en, 78-79 
en comparación con la ambigüe

dad,74 
en comparación con la proyec-

ción, 73 
en la expresión, 87-89, 93 
falsedad de, 58, 74 
modificadas, 85-86, 88 
modos de, 83-86 
verdad de, 58, 72-74 

mimo, 68-69 
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que denotan, 161 , 208 
que eje:mplifican, 160-161 

modos, gramaticales, 146, 183-184 
muestra, fJéase ejemplificación 
muestra de tipo, 126 n. 
muestras portadilta. 63-72, 214 
música 

autentiddad en, 110-112, 114-116 
como arte alogrMico, 113 
cknotaci6n en, 210-211 
expresión y ejemplificación en, 

67-68 
gestos en, 67-68 
véase también interpretacione$; 

música, sistemas de símbolos 
para, obras de arte 

música, sistemas de símbolos para 
estándar 
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analiticidad y, 190 
aspectos no-notacionales de, 

170-172 
origen de, 168 

medieval, 163-164, 168 
nueva, 173-178 
relacional, 177 
requisitas de notacionalidad, 168-

170 
música electrónica, 176, 211 

naruralismo, véase realismo 
nominalismo, 15,61-62,75-77,147 n. 
notación 

modos gramaticales y, 146 
requisi tos semánticos para, 141-

145 
requisitos sintácticos para, 126-

134 
rol de, en la preservación de la 

obra, 113, 117 
nOOlción medieval, 163-164, 168 
novela, 190, 194 

obras de arte, 117, 162, 192 
situados de forma diferente en 

diferentes artes, 193 
ojo inocente, 22-23 
onomatopeya, 66 n., 83 
óptica y perspectiva, 25-32 
ordenación, 217 

densa, 154 n., 217 
discontinua, 153 n., 217 

ostensión y ejemplificación, 60 n. 

paralelas en la perspectiva, 17, 30-
32 

relación de, con la ejemplifica
ción, 59-60 

posesión figurativa, 57-58, 73-74, 
81-82,86 

véase también melifora, expre
sión 

posesión literal, 58,73, 79, 81-82, 86 
posesión real, 57-59 
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artes alográficas y, 117 
metáfora y, 195 
para la pinrura, 181-183 
y sistemas de notación para la 

danza, 195 
practicalidad y estética, 219, 231 
predicados, véase etiquetas 
preservación de las obras de arte, 

125, 141, 143, 166 
preservación-de-partiruras, 123-125, 

143 
propiedades constirutivas, 113-114, 

116, 118, 208-209 
propiedades contingentes, 113-115, 

2JJ9 
propiedades pictóricas, 51, 87-88, 

ll2 
proyección 

en comparación con la met!fora, 
73 

lenguaje: discursivo y, 185 
sistemas de notación y, 186-187 
uéase también inducción 

rango, véase extensión 
realismo 

defmición de, 48, 211 
en comparación con la fideUdad 

o co!TC(:ción, 46, 48, 52 
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engaño y, 45, 49 
relatividad de, 47-49 
teoria de la copia del, 45, 49 
Y la teoria de [a infonnaci6n, 46 

~unda1Kia, 143, 153, 166 
referencia, 20 n., 54, 58-59, 63-72, 

93-94, 137 
auto-referencia, 65 n. 
cadenas de, 70 
véase lambién denotadón; ejem

plificaci6n 
relatividad 

de la expresión, 55-57, 89-90 
de la representación, 48, 52, 55, 

210 
de la visión, 21-25, 28, 45, 102-

106 
del realismo, 47-49 

repleción 
como s'mtoma, 227 
definición de, ?l'fl 
densidad y, 208-209 
en comparación con la atenua

ción, 209 n. 
representlci6n y, 212-213 

réplica, 36 n., 126, 132 
representación 

defutkj6n de, 52, 205, 211 
denotadón y, 21, 34-42, 51-52, 

2en 
densidad y, 206-208 
dependiente de las relaciones en-

tre simbolos, 206-207 
descripción y, 41, 50-52, 205-209 
diagramas y, 208-210 
relatividad de, 48, 52, 55, 210 
semejanza y, 19-20, 49 
teoria de la copia de, 21-25, 33, 

38 
representación ficticia, 34, 38, 71 
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representación-como, 3942 
defmición de, 40 
ejemplificación y, 70-71, 92 
en comparación con la re~

tación, 40-42 
requis itos semilnticos de la nota-

ción 
diferenciación fmita, 144 
disyunción, 142-144 
no-ambigüedad, 141 
~undancia y, 143-144 

requisitos sintácticos de la nota
ción, 126-134 

diferenciad6n fmita, 130-131, 134 
disyunción, 128, 131,133 

satisfacción, 220, 230-231 
selección,43, 155 
semejanza 

clasificación y, 51 n., BO, 186 n. 
objetividad de, 49 n. 
predicados ejemplificados y, 66 n. 
realismo como, 49 
r!plicas y, 132 
representadón y, 19-20, 49 

sentimientos 
expresión de, 53-57, 89-91 
función cognitiva de, 221-227 
rol estético de, 56, 221-223 

significado. véase sinonimia 
simboUzad6n, 20 n., 59-60, 231 

véase también referencia 
símbolo, 13-14, 19. 52. 206, 207, 

209 0., 213 
símboJos atómicos, 135-136. 139 
simbolos compuestos, 134 
símbolos enactivos, vlase gestos 
símbolos grifk:os, 159-160. 208-209 
símbolos ¡cónicos, 210 

teatro, 116, 193 
¡eeria de la comunicación, 232-233 
teeria de la copia, 21-25, 33, 38, 45, 

54 
tecrias causales de la expresión, 55 
terapia y la estética, 222-223 
textos, 112-114 

como caracteres, 191 
como guiones, 191 
como obras literarias, 111, 192 

traducción, 33, 66, 154-159 
traSCri¡x:i.ón, uéa.se igualdad de tras

aipd6n 
lrazado de curvas, uéa.se inducción 

verdad 
en la ciencia y en el arte, 236-238 
metafórica y literal, 72-74, 79-82 

verdadera, copia, v6lse copia ver
dadera 
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