APERTURA, INFORMACION,
COMUNICACION

La poética contempordnea, al proponer estructuras artisticas que exigen un particular
compromiso autdénomo del usuario, a menudo una reconstruceion, siempre variable, del material
propuesto, refleia una tendencia general de nuestra cultura hacia procesos en que, e€n vez de una
secuencia univoca y necesaria de acontecimientos, se establece, como un campo de
probabilidad, una "ambigiiedad” de situacién capaz de estimular actitudes de accién o de
interpretacion siempre distintas.

Esta singular situacién estética v la dificultad de definir exactamente la "apertura” a que
aspira la poética actual en sus diversas expresiones, nos inducen aqui a examinar un sector de
las metodologias cientificas, el de la teorfa de la informacién, en el cual creemos posible
encontrar indicaciones interesantes para los fines de nuestra busqueda. Indicaciones en dos
sentidos: por una parte, consideramos que cierto tipo de poética refleja a su modo la misma
situacion cultural en la que se originaron las investigaciones sobre la informacion; por otra
parte, consideramos que determinados instrumentos que nos ofrecen estas investigaciones
pueden emplearse en el campo estético hechas las debidas trasposiciones (lo que otros, como se
verd, ya han hecho). Pero prevemos la facil objecion de que. entre las investigaciones de la
ciencia y los procesos artisticos, no pueden existir vinculos efectivos, y que cualquier paralelo
que se establezca es absolutamente gratuito, Para evitar, pues, (trasposiciones inmediatas y
superficiales, no sera indtil examinar en primer lugar los principios generales de la teoria dela
informacion sin tratar de referirios a la estética, y s6lo a continuacion ver si existen y cudles son
las conexiones y a qué precio los instrumentos de un campo pueden empiearse en el otro.

LA TEORIA DE L& INFORMACION

La teoria de la informacion tiende a computar la cantidad de informacion contenida en
determinado mensaje. Si, por ejemplo, el boletin meteorologico del 4 de agosto me comunica:
"Mafiana no nevard”, la informacion que recibo es muy escasa, porque se trata de un dato que ni
1o que yo sé ni mis capacidades de prediccion de los acontecimientos de mafiana aumentan al
serme comunicado. Pero si ¢! 4 de agosto el boletin meteorolégico me comunica: "Mafiana, 5 de
agosto, nevard”, entonces yo recibo una notable cantidad de informacion, dada la
improbabilidad del hecho que se me anuncia, La cantidad de informacion de un mensaje dado
estd delimitada por una serie de ideas que yo puedo tener acerca de la Habilidad de una fuente:
si a un agente inmobiliario que me vende una casa le pregunto si es muy humeda y ¢l me
contesta "No", obtengo una escasa informacion y quedo igualmente inseguro sobre la naturaleza
real del hecho. Pero si el mismo agente me responde "Si", contra cualquier expectativa mia y
contra su propio interés, entonces recibo una buena cantidad de informacion y paso a saber
verdaderamente aigo mas sobre el asunto que me interesa.

La informacién es, pues, una cantidad swmada, es algo que se afiade a lo que ya s¢ y se me




presenta como adquisicidn original. Sin embargo, en los ejemplos anteriormente expuestos se
hablaba de una informacidn muy ampiia ¥ compleia, en gue la cota de novedad dependia del
sistema de expectativas del destinatario. En realidad, la informacién debe estar definida
preliminarmente en el dmbito de situaciones bastante mas simples en que la cantidad de in-
formacién pueda ser medida con sistemas matematicos y expresada en cifras, sin hacer
referencia a los conocimientos de un posible receptor; tal es la funcidn de la teorfa de ia
informacién. Sus célculos se adaptan a mensajes de todo género, a simbolos numéricos, a
simbolos lingfiisticos, a secuencias de senidos, etc.

Para calcular la cantidad de informacién, es necesario tener en cuenta que el mdximo de
probabilidad de que ocurra un acontecimiento es 1; el minimo es 0. La probabilidad matematica
de un acontecimiento oscila, pues, de uno a cero. Una moneda lanzada al aire tiene iguales pro-
babilidades de caer mostrando la cara que la cruz. La probabilidad de que salga cara es, pues,
de 1/2. La probabilidad, en un dado, de que salga, digamos, tres es, en cambio, de 1/6. La
probabilidad de que dos acontecimientos independientes tengan lugar al mismo tiempo viene
dada por el producto de las probabilidades individuales; por consiguiente, la probabilidad, por
gjemplo, de que dos dados den 1, uno de ellos, y 6, el otro, es de 1/36.

La relacion que hay entre una serie de acontecimientos que pueden verificarse y la serie de
las probabilidades relacionadas con estos acontecimientos se establece corno relacion entre una
progresion aritmética y una progresion geométrica; relacion que se expresa precisamente por
un logaritmo, puesto que la segunda serie consistira en el logaritmo de la primera. La expresion
mas llana de una cantidad de informacién se obtiene dando: "informacion” igual a

probabilidad que tiene el receptor después de recibir el mensaje

iog
probabilidad que tenia el receptor antes de recibir el mensaje

Fn el caso de 1a moneda, si se me anuncia que la moneda dara cara, la expresion seré:

v, por consiguiente, la expresion —dado que, a mensaje recibido, la probabilidad serd siempre
uno (puesto que falta el ruido de fondo, del que hablaremos)— se puede escribir asi:

informacion = —log (probabilidad para el receptor antes de recibir el mensaje).
En el caso de la moneda:

-log (1/2) = log 2.

La teorfa de la informacion, procediendo por elecciones binarias, usa logaritmos de base 2
v llama a la unidad de informacion bif (o hinit), contrayendo las dos palabras binary digit
(sefial binaria). EI uso del fogaritmo de base 2 tiene esta ventaja: puesto que log: = 1, un bir de
informacion nos dice cual de las dos posibilidades de un acontecimiento se ha producido.

Otro ejemplo: teniendo un tablero de 64 casillas en una de las cuales se va a pener un peodn,
si un informador me anuncia que el pedn se encuentra en el cuadrado 48, la informacion que
recibo puede medirse en la forma siguiente: puesto gue inicialmente mis posibilidades de
adivinar ia casilla eran de 1/64, planteo la expresion ——loga{ 1/64) = log,64 = 6. He recibido,
pues, una informacion computable en 6 bir.’

Por consiguiente, podemos decir que la cantidad de informacion transmitida por un
mensaje es el logaritmo binario del mimero de alternativas susceptibles de definir el mensaje sin
ambigiiedad. * .

Para medir iz disminucién o el aumento de la cantidad de informacion, los tedricos dei




problema recurren a un concepto tomado de ia termodindmica y que ha pasadoe va oficialmente
a formar parte del bagaje terminologico de la ieoria de la informacion; se trata del concepto de
entropia. Suficientemente conocido para que todos hayan oido hablar de ¢l, es, por tanto,
bastante difuso para que cada uno lo entienda a su modo uséndolo con mucha desenvoltura, por
lo que convendré examinarlo un momento a fin de despojarlo de los ecos en que lo envuelve su
procedencia de la termodindmica, no siempre de manera legitima.

De acuerdo con el segundo principio de ia termodindmica enunciado por Clausius, mientras
que una cantidad de trabajo dada puede transformarse en calor {como dice el primer principio).
siempre que el calor se transforma en trabajo nos encontramos frente a unos limites por los
cuales el proceso no se lleva a cabo de modo completo ¥ total, como en el caso del primer
principio. Para obtener el cambio de una cantidad de calor en trabajo, una maguina debe tener
intercambios de calor entre dos cuerpos a temperatura distinta: la fuenie de calor y el refrige-
rante. La maquina absorbe una cantidad de calor de Ia fuente, pero no la transforma toda en
trabajo, porque cede una parte de ella al refrigerante. El calor se transforma, por lo tanto, en
trabajo Q; mas el calor Q — Q, que se cede al refrigerante.

Dada, por consiguiente, una transformacion de trabajo en calor (primer principio), cuando
transformo de nuevo este calor en trabajo no obtengo ya la cantidad de trabajo de-la cual habia
partido. Ha habido una degradacién o, como se suele decir, un "consumo” de energia gue no
serd ya recuperado. La energia se "consume"”. Algunos procesos naturales no son, pues,
enteramente reversibles: “Estos procesos tienen una direccidn (nica: con cada uno de ellos, el
rmundo da un paso adelante cuyas huellas no pueden borrarse de ningin modo”.* Si se quiere
encontrar una medida general de la irreversibilidad, es preciso pensar que la naturaleza
demuesira, por asi decirlo, una especie de preferencia por ciertos estados més que por otros (es
decir, aquellos hacia los cuales evolucionan los procesos irreversibles); v serd necesario
encontrar una magnitud fisica que mida cuantitativamente la preferencia de la naturaleza por
cierto estado; esta magnitud tendria la propiedad de crecer en todos los procesos irreversibles.
Es la entroplia.

El segundo principio de ia termodindmica, con su afirmacién del "consumo” de la energia,
se ha convertido, por consiguiente. en el principio de la entropia, hasta tal punto que
comummente se ha asociado la idea de la entropia a la idea de un "consumo”, y a aquel corolario
por el cual, contemplando la marcha de todo proceso natural en direccién a un consumo
creciente y una progresiva degradacion de energfa, se preconiza la "muerte térmica” del
universo. Pero es preciso subrayar de una vez por todas que la entropia, si bien en
termodindmica se usa para definir un consumo (y si, por io tanto, aqui se carga inevitablemente
de una tonalidad pesimista, siempre que estemos autorizados a colorear emotivamente las
reflexiones cientificas), en realidad es una medida estadistica y, por lo tanto, un insfrumento
matematicamente neutro. En otras palabras, la entropia es la medida de un estado de mayor
equiprobabilidad al que tienden los procesos naturales. En este sentido, se dice que la naturaleza
tiene preferencias: la naturaleza prefiere un estado mas uniforme a un estado menos uniforme, y
el calor pasa de un cuerpo de temperatura mas alta a un cuerpo de temperatura mds baja porque
el estado de igual distribucién de la temperatura es mas probable que un estado de distribucion
desigual. En otras palabras, la velocidad reciproca de las moléculas tiende a un estado de uni-
formidad mas que al estado de diferenciacion en el cual, moviéndose algunas mas rapidamente
que otras, se verifican variaciones térmicas. Las investigaciones de Boltzmann sobre ia teoria
cinética de los gases han aclarado como, de preferencia, la naturaleza tiende a un desorden
elemental del que es medida la entropia.*

Sin embargo, es necesario insistir sobre el cardcter puramente estadistico del concepto de
entropia, asi comoe puramente estadistico, es, a fin de cuentas, el mismo principio de
irreversibilidad: como ya Boltzmann habia demostrado, el proceso de reversion en un sistema
cerrado no es imposible, es sélo improbable. La colision de las moléculas de un gas esta regida
por leyes estadisticas que conducen a una igualdad media de las diferencias de velocidad.
Cuando una molécuia mas veloz choca con una molécula més lenta, puede también suceder que
la molécula mas fenta transfiera parte de su velocidad a la méas veloz, pero estadisticamente es
més probable lo contrario. es decir, que la molécula veloz disminuya su carrera y uniformice su



velocidad a la de ia més lenta. realizando un estade de mayor uniformidad y, por consiguiente,
un aumento de desorden elemental. "La ley del aumento de la entropia esta garantizada, pues,
por la ley de los grandes nimeros, familiar a todo tipo de estadisticas; pero no pertenece ai tipo
de las leyes fisicas estrictas, las cuales, como las leyes de la mecéanica, no permiten
excepciones."’

Cémo se puede pasar de ia teoria del "consumo” de la energia a una utilizacion del concepto
de entropia para la teoria de la informacion, nos lo aciara un razonamiento muy simple que nos
propone Hans Reichenbach. La tendencia general al aumento de entropia, propia de los pro-
cesos fisicos, no impide que puedan realizarse, como experimentamos dia a dia, unos procesos
Fisicos en los que se verifican hechos de organizacion, es decir, una organizacion de
acontecimientos seglin cierta improbabilidad (todos los procesos organicos son de este tipo} v,
por consiguiente, seglin una enfropia decreciente. Dada una curva universal de la entropia, estos
momentos de disminucion son los gue Reichenbach tlama branch systems —como de las des-
viaciones, de las ramificaciones de la curva—, en los cuales la interaccion de algunos
acontecimientos lleva a una organizacion de elementos. Pongamos un ejemplo: en la tendencia
general al desorden y, por lo tanto, a la uniformidad de disposicion que los vientos generan en
fos millares de granos de arena que constituyen una playa, el paso imprevisto de una criatura
humana que imprime su pie sobre la superficie de la arena representa un complejo interactivo
de acontecimientos que Heva a la configuracién, estadisticamente improbable, de la huella de
un pie. Esta configuracién, que es una forma, un hecho de organizacion, tendera evidentemente
a desaparecer bajo la accion de los vientos; en otras palabras, si ella representaba una ramifi-
cacién de la curva general de la entropia (en el ambito de la cual ia entropia misma disminuia,
dejando el puesto a un orden improbable), este sistema lateral tenderd, sin embargo., a
reabsorberse en la curva universal de la entropia creciente. En el ambito de este sistema, no
obstante, se han verificado, precisamente por la disminucién del desorden elemental y la
realizacion de un orden, unas relaciones de causa y efecto: la causa era el complejo de los
hechos que intervinieron en la interaccion con los granos de arena (leyes: pie humano), el etecto
es la organizacién consecuente (leyes: huella).

La existencia de relaciones de causa y efecto en los sistemas organizados seglin entropia
descendente establece la existencia del "recuerdo": fisicamente hablando, un recuerdo es un
registro, "es una organizacion cuyo orden gueda intacto, un orden congelado, por as decirlo”.®
Ello nos ayuda a establecer las cadenas causales, a reconstruir un hecho. Sin embargo, puesto
que la segunda ley de la termodindmica conduce a reconocer y fundar la existencia de recuerdos
del pasado, y puesto que el recuerdo no es otra cosa que un almacenamiento de informacion,
vemos racer de ello una estrecha relacion entre entropia e informacion.”

Por esto no nos asombramos si en los tedricos de la informacion encontramos ampliamente
empleado el término "entropia™ esto nos ayudard, por el contrario, a entender que medir ia
cantidad de informacion significa medir un orden o un desorden segiin el cual un mensaje dado
esta organizado.

EL CONCEPTO DE INFORMACION EN WIENER

Para Norbert Wiener, que se vale ampliamente de la teoria de la informacién en sus
investigaciones de cibernética, para entender la posibilidad de control y comunicacion en los
seres humanos v en las maquinas, el contenido informativo de un mensaje viene dado por su
grado de organizacion; la informacion es la medida de un orden y, en consecuencia, la medida
del desorden; es decir, la entropia seré lo opuesto a la informacién. O sea que la informacion de
un mensaje viene dada por su capacidad de organizarse segin un orden particular, escapando
por tanto, a través de una organizacion improbable, a esa equiprobabilidad, a esa uniformidad,
ese desorden elemental al que los acontecimientos naturales tenderian preferentemente. Ponga-
mos un ejemplo: si yo lanzo inopinadamente al aire una cantidad de cubos sobre cuyas
superficies se han trazado letras del alfabeto, con toda probabilidad caerdn ddndome una



secuencia carente en absolute de significado; por ejemplo. AAASQMFLLNSUHOI, etc. Esta
secuencia no me dice nada de particular; me diria algo si estuviera organizada de acuerdo con
fas reglas ortograficas de determinada lengua, sujeta a ciertos criterios ortogréficos y grama-
ticales, si se basase, en suma, en un sistema previsto y organizado de combinaciones posibles, es
decir, en un codigo. Una lengua es un hecho humano, es un tipico dranch system en el cual han
intervenido numerosos hechos que actian para producir un estado de orden, unas relaciones
precisas. En cuanto organizacion —que escapa a la equiprobabilidad del desorden—, la lengua
representa un hecho improbable con respecto a la curva general de la entropia. Sin embargo,
esta organizacién, naturalmente improbable, funda ahora en el interior del sistema wna cadena
propia de probabilidades, las probabilidades que rigen precisamente la organizacion de un
lenguaje, en virtud de la cual, por ejemplo, si en ia mitad de una palabra italiana que desconozco
encuentro dos consonantes seguidas, puedo predecir con un porcentaje de probabilidades casi
absoluto que la letra siguiente serd una vocal. Un ejempio tipico de lengua, de branch system, de
¢6digo, nos lo da en misica el sistema tonal; es extremadamente improbable respecto de los
hechos actsticos naturales {que se distribuyen bajo forma de sonidos blancos), pero. en el
interior del sistema organizado que constituye, establece criterios de probabilidad por los que
puedo predecir con cierta seguridad, por lo menos a grandes rasgos, la curva melodica de una
secuencia de notas, previendo, por ejemplo, la llegada de la ténica en cierto punio de Ia
sucesion.

La teoria de la informacion, al estudiar la transmision de los mensajes, los entiende
precisamente como sistemas organizados, regidos por leyes de probabilidades convenidas, en
los cuales puede introducirse, bajo la forma de perturbacion que proviene del exterior o de
atenuacion del mensaie mismo (elementos todos comprendidos bajo la categoria de "ruido"},
una parte de desorden y, por consiguiente. de consumo de la comunicacion, de aumento de
entropia. Si el significado es la organizacién del mensaje de acuerdo con ciertas reglas de
probabilidad (reglas, no la equiprobabilidad estadistica que se mide positivamente por la
entropia), entonces el desorden es el peligro que esta al acecho para destruir el mensaje mismo.
y la entropia es su medida. La entropia serd asi la medida negativa del significado de un mensaje.”

Para salvaguardar el mensaje de este consumo, para hacerlo tal que, por mucho ruido que se
insinGie para perturbar la recepcién, su significado (su orden) se mantenga inalterado en las
lineas esenciales, deberé pues, por asi decirlo, circundar ¢! mensaje de reiteraciones del orden
convencional, de umna superabundancia de probabilidades bien determinadas. Esta
superabundancia de tales probabilidades es la redundancia. Pongamos, por ¢jemplo, que hay
que transmitir el mensaje: "Te oigo". Supongamos que se grite esta frase desde una cumbre a
otra de dos montafias, o sea transmitida por un telegrafista inexperto en pulsar lineas y puntos
en su transmisor, o dicha por teléfono en una linea llena de interrupciones, o escrita en una hoja
de papel que habra que abandonar en el mar dentro de la clasica botella, sometida a las
infiltraciones del agua. Todos estos obstaculos y accidentes son, desde el punto de vista de la
informaci6n, ruide. Para estar seguro de que el mensaje serd recibido de manera correcta, de
que un error del telegrafista no lo convertira en "Te odio”, o los silbidos del viento no io haran
incomprensibie, yo puedo escribir: "te oigo, es decir, te siento”. Para decirlo llanamente, por
mal que vayan las cosas, quien reciba el mensaje tendrd la posibilidad, con base en los pocos e
incompletos elementos recibidos, de reconstruirio de la mejor forma posible.

En términos mas rigurosos, en un sistema lingiiistico dan la redundancia todo el conjunto de
reglas sintdcticas, ortograficas y gramaticales que van a constituir los puntos de paso obligados
de una lengua. En este sentido, como sistema de probabilidades prefijadas al cual referirse, una
tengua es un codigo de comunicacicn. EI uso de los pronombres. de las particulas, de las
flexiones en determinadas lenguas, constituye los elementos destinados a complicar la
organizacion de los mensajes y a adaptarlos més a clersas probabilidades que a otras. En ¢f caso
extremo, puede decirse que fas mismas vocales intervienen en las palabras como elementos de
redundancia casi para hacer més probable y comprensible la colocacion de las consonantes (que
determinan ia palabra en cuestién). Un conjunto de consonantes como "cbll" puede sugerirme
mas la palabra "caballo" que las vocales "aao". Pero estas Gltimas se insertan entre las
consonantes para darme la palabra completa y comprensible, casi como un aditamento de
comprensibilidad. Cuando los tedricos de la informacion establecen que la redundancia de fa



lengua inglesa es del cincuenta por ciento, quieren decir que, cuando se habla inglés, el cin-
cuenta por ciento de lo que se dice se debe a lo que se quiere comunicar, el otro cincuenta por
ciento esta determinado por Ja estructura de la lengua e interviene como aditamento aclaratorio.
Un telegrama, en su estilo precisamente "telegrafico”, es en el fondo un mensaje en e cual se ha
eliminado una pequefia parte de redundancia (pronombres, articulos, adverbios), la suficiente
para que, sin embargo, no se pierda el sentido. Por otra parte, en un teiegrama, la redundancia
perdida se compensa con la introduccién de formas de expresion convencionales, de expre-
siones estereotipadas que permiten, por consiguiente, una facil comprension y constituyen una
nueva forma de probabilidad y de orden. .

Hasta tal punto las leves de la probabilidad gobiernan la recurrencia de los elementos de una
lengua, que, aplicando una investigacién estadistica del género a la estructura morfolégica de
las palabras, es posible predisponer un nimero X de letras, escogidas de acuerdo con criterios
estadisticos de mayor recurrencia, de modo que se construyan al azar secuencias que, no
obstante, tienen mucho en comin con Ja lengua sobre la que se lleva a cabo el experimento.”

Todo esto nos lieva, sin embargo, a la conclusion de que el orden que regula la
comprensibilidad de un mensaje fundamenta también su absoluta previsibilidad, en otras
palabras, su frivialidad. Cuanto mds ordenado vy comprensible es un mensaje, tanto mas
previsible tesulta: los mensajes de felicitaciones navidefias, o los de pésame, que siguen
criterios de probabilidad muy limitados. son de significado muy claro, pero nos dicen
poguisimo que no supiéramos ya.

DIFERENCIA ENTRE SIGNIFICADO E INFORMACION

Todo esto Heva a considerar insatisfactoria la comn opinidn, acreditada por el tratamiento
de Wiener, en virtud de la cual significado de un mensaje e informacién contenida en el mismo
serfan sinénimos, relacionandolos con las nociones de orden y sistema de probabilidades y
opuestos ambos a las nociones de entropia y desorden.

Con todo, hemos observado ya que la informacion depende también de la fuente de que
procede; es decir, es verdad que, si un mensaje de felicitaciones navidefias nos llegara del
presidente del consejo de ministros de la URSS, lo imprevisible de la telicitacion seria fuente de
un aumento impensado de informacién; pero esto confirma de nuevo precisamente el hecho de
que, como se decia al comienzo, la informacién en cuanto afladidura estd vinculada a la
originalidad, a la no probabilidad. ;Cémo conciliar esto con el hecho de que un mensaje es tanto
mas significativo cuanto mas probable es, previsible en cada pase de su estructura? Es claro que
una frase como "Cada primavera brotan las flores" tiene un significado llano, absolutamente
inequivoco, y posee el maximo de significado y comunicabilidad posibie, pero no aftade nada a
lo que ya sabemos.

En los términos en que antes hemos hablado de informacién, no nos informa de gran cosa.
;Debemos, pues, concluir que informacion y significado son dos cosas distintas?

Si leemos las paginas de Wiener, no tenemos motivo para llegar a taies conclusiones: para
Wiener, informacion significa orden, y su contrario se mide con la entropia. Pero también es
verdad que Wiener se sirve de la teoria de la informacion para estudiar las posibilidades de
comunicacién de un cerebro electronico, y lo que le interesa es establecer los medios por los
cuales una comunicacion resulta comprensibie. No sefiala, pues, ninguna diferencia entre infor-
macion y significado. No obstante, en cierto punto hace una afirmacion extremadamente
importante: "Un fragmento de informacion, para contribuir a la informacién general de la
comunidad. debe decir algo sustancialmente distinto del patrimonio de informacién ya a
disposicion de la comunidad”; y a este proposite cita el gjemplo de los grandes artistas, cuyo
mérito estd en haber planteado ciertas maneras de decir o de hacer de modo inusitado, y ve €l
consuma de sus obras como consecuencia del hecho de que el piblico se ha acostumbrado a
considerar patrimonio general, y por lo tanto trivial, lo que en elios aparecia en cambio por
primera vez y a titulo de absoluta originalidad.™

Reflexionando sobre esto, nos damos cuenta de que ja comunicacion cotidiana esta llena de
expresiones que se oponen a las costumbres gramaticales o sintacticas y que precisamente por




elio nos sacuden v nos comunican algo nuevo, aungue eludan las reglas segim (as cuales s¢
transmite habitualmente un significado. Asi pues, sucede que —dada una lengua como sistema
de probabilidades— ciertos elementos particulares de desorden aumentan la informacion de un
mensaje.

SIGNIFICADC B INFORMACION EN EL MENSAIE POETICO

En el arte es donde, por excelencia, se verifica esie hecho, v la palabra poética se considera
cominmente como aquelia que, poniendo en una relacion absolutamente nueva sonido y
concepto, sonidos y palabras entre si, uniendo frases de manera no comin, comunica, al mismo
tiempo que un significado dado, una emocion inusitada; hasta el punto de que la emocion surge
incluso cuando el significado no estd inmediatamente claro, Pensemos en un amante que gquiera
expresar el siguiente concepto y lo haga de acuerdo con todas las reglas de probabilidad que el
discurso le impone:

Ciertas veces, cuando trato de recordar aigunos acontecimientos gue me sucedieron hace
mucho tiempo, me parece casi ver de nuevo un ric, E! agua que por él corria era fria y limpida. El
recuerdo de esta agua me impresiona de modo particular porque, al borde de ella, iba a sentarse la
mujer de la que entonces estaba enamorado y de la cual atn lo estoy. Tan enamorado estoy de esta
mujer que, por una deformacion tipica de los enamorados, me siente impelido a considerar sélo a
ella entre todos los seres humanos de sexo femenino gue existen en el munde. Debo afiadir, si se
me permite la expresion, que aquel rio, por el hecho de permanecer asociado en mi memotria al
recuerdo de la mujer que amo (y debo decir que esta mujer es muy hermosa), suseita en mi animo
cierta dulzura; ahora bien, yo, en virtud de otro procedimiento comin a los enamorados, transfiero
esta dulzura af rio por causa del cual fa experimento: yo, pues, atribuyo la dulzura al rio como si
fuera una cualidad suva. Esto es lo gue queria decir; espero haberme explicado.

Asi sonarian las frases de nuestro enamorado si éste, preocupado por comunicar un
significado indiscutible y comprensible, se atuviera a todas las ieyes de la redundancia.
Nosotros comprenderemos fo que él dice, pero acaso, después de algln tiempo, nos olvidemos
de los hechos expuestos. Si el enamorado, en cambio, se llama Francesco Petrarca, saltandose
todas las reglas comunes de construccidn, usando audaces traslaciones, eliminando pasajes
légicos, olvidando incluso advertir que nos habla de un hecho que rememora y dejdndolo sélo
entender a través del uso de un pretérito, nos dird: "Chiare, fresche e dolci acque / dove le belle
membra / pose colei que sola a me par donna”. Asi, en no més de diecisiete palabras, logra in-
cluso decirnos que por una parte recuerda y por otra ama ain, y nos dice con cuénta intensidad
ama con el movimiento mismo, vivacisimo, de este recuerdo que se expresa en un grito, con la
inmediatez de una vision presente. Nunca como en este caso tocamos con la mano la violencia y
la dulzura de un amor, la cualidad sobrecogedora de un recuerdo. Al recibir esta comunicacion,
hemos obtenido una cantidad de informacién enorme acerca del amor de Petrarca y de la
esencia del amor en general. Ahora bien, entre las dos exposiciones que sefialamos no hay
ninguna diferencia de significado; asi pues, en el segundo caso, sélo la originalidad de
organizacion, la imprevisibilidad respecto de un sistema de probabilidades, 1a desorganizacion
introducida en 81, son el unico elemento que determinaba un aumento de informacion.

Prevenimos aqui una facil objecién: no es sélo el aumento de imprevisibilidad lo que
produce la fascinacion del discurso poético; en tal caso, deberian ser mucho més poéticos los
versos de Burchiello que dicen: "Zanzaverata di peducci fritti / e belietti in brodetto senza
agresto / disputavan con ira nel Digesto / ove parla de'broccoli sconfitti". Aqui se quiere solo
afirmar que cierto modo " de usar el lenguaje como no se usa habitualmente ha determinado ¢
resultado postico; y que el uso de las probabilidades vistas desde el sistema lingllistico no nos
habria dado nada. Esto, por lo menos, suponiendo que Ia novedad no hubiera estribado més que
en las expresiones —o en un modo de revivir sentimientos habituales—, en las cosas dichas; v,
en ese sentido, un boletin de radio que anuncia de acuerdo con cualguier regla de redundancia el



lanzamiento de una bomba atémica sobre Roma estaria cargade de informacion. Pero este
discurso nos lieva mas alld de un examen de las estructuras de un sistema lingliistico (y nos
fleva fuera de un discurso estético; signo éste de que en realidad la estética debe interesarse mas
en las formas de decir que en lo que se dice). Y. ademas, mientras que los versos de Petrarca
llevan informacion a cualquiera que esté en la posibilidad de percibir su significado, incluso al
mismo Petrarca, ¢l boletin sobre el lanzamiento atdmico no dirfa nada, en cambio, al piloto que
efecttia el lanzamiento, ni dirfa tampoco nada a quien lo escuchara por segunda vez, Estamos,
pues, examinando la posibilidad de dar una informacion que no sea "significado” habitual a
través de un emplec de las estructtras convencionales de un lengugje, que se oponga a las leves de
probabilidad que lo reguian desde el interior.

En tal caso, en consecuencia, la informacidn se asociaria no al orden, sino al desorden, por
io menos a cierto tipo de no-orden-habitual-previsible. Se ha dicho que ia medida positiva de tal
informacion (en cuanto distinta del significado) es la entropia. Pero si la entropia es el desorden
al grado méximo . en el seno de la misma, la coexistencia de fodas las probabilidades y de
ninguna, entonces la informacion dada por un mensaje organizado intencionalmente {mensaje
poético o comtin) aparecerd sélo como una forma particularisima de desorden: un desorden que
resulta tal como parte de un orden preexistente. ;Puede hablarse fodavia de entropia a este
proposito?

F.A TRANSMISION DE LA INFORMACION

Volvamos por un momento al ejemplo clasico de la teoria cinética de los gases, a la imagen
de un recipiente lleno de moiéculas de gas que se mueven a velocidad uniforme. Estando
regulado el movimiento de estas moléculas por leyes puramente estadisticas, la entropia del
sistema es muy alta; y, si bien podernos predecir el comportamiento total del sistema, nos
resulta dificil predecir la posicién sucesiva de una molécula dada. En otros términos, la mo-
Jécula puede comportarse de las formas més diversas, estd, por asi decirlo, cargada de todas las
posibilidades; nosotros sabemos que podrd cubrir una gran cantidad de posiciones, pero no
sabemos cuales. Para poder determinar mejor el comportamiento de las moléculas individuales,
ser{a necesario diferenciar su velocidad, introducir, en una palabra, un orden en el sistema y
disminuir su entropia: de este modo habremos aumentado la posibilidad de que una molécula se
comporte de un modo determinado, pero habremos fimitado sus multiples posibilidades
iniciales (sometiéndolas a un codigo).

Asi pues, si quiero saber algo sobre el comportamiento de una particula aislada, entonces la
informacion que busco se opome a la entropia. Pero, si quiero conocer todos los
comportamientos posibles de que sera capaz toda particula, entonces la informacicn que busco
serd: directamente proporcional a la enfropia; al poner orden en el sistema y disminuir la entropia,
sabré mucho en cierto sentide y mucho menos en otro.

Lo mismo sucede con fa transmisién de una informacion.

Tratemos de aclarar este punto remitiéndonos a la formula con la que normalmente se
expresa ¢l valor de una informacioén:

I=Niogh,

en la que "h" representa el nimero de elementos entre los cuales se puede escoger y "N" el
numero de elecciones gue se pueden hacer (en el caso de los dos dados, h =6 y N = 2; en el
caso del tablero de ajedrez, h = 64 y N = todos los posibles movimientos permitidos por fas
reglas del ajedrez).

Ahora bien, en un sistema de alta entropfa (donde pueden realizarse todas las
combinaciones), los valores de "N" y de "h" son altisimos; y, por lo tanto, es altisimo el valor de
la informacion que se podria transmitir sobre el comportamiento de uno o mas elementos del
sistema. Pero es muy difici comunicar tantas elecciones binarias como nos sirven para aislar el
elemento elegido y definir sus combinaciones con ofros elementos.

;Cémo se puede comunicar facilmente una informacién? Reduciendo el nimero de los
elementos en juego v de las elecciones posibles; introduciendo un codigo, un sistema de reglas
que contemple un numero fijo de elementos dados. excluya ciertas combinaciones y permita



solo otras. En este caso, se podrd transmitir una informacion a través de un niumero razonable de
elecciones binarias. Pero los valores de "N" y de "h" disminuyen, vy asi, en consecuencia,
disminuye el valor de la informacion recibida.

Por consiguiente, cuanto mayor es la informacion, tanto mas dificil es comunicarla de algin modo;
cuanto mas claramente copmnicd un mensdie, tanio menos informa.

Shannon y Weaver, en su clésico libro sobre la teoria de la informacion,'” la consideran
precisamente como directamente proporcional a la entropia. Que Shannon, uno de los
fundadores de la teoria, no pierde de vista este aspecto
de ta informacidn, es algo reconocido por otros estudiosos.” Todos ellos, no obstante, nos
recuerdan que, entendida en ese sentido estrictamente estadistico, la informacion, que es medida
de una posibilidad, no tiene nada que ver con el contenido verdadero o falso de un mensaje (con
su "significado™). Todo esto se aclara mejor siguiendo algunas afirmaciones que Warren Weaver
hace en un ensayo destinado a una mayor divuigacion de la matemdtica de la informacion.

En esta nueva teoria, ia palabra "informacién" se refiere no tanto a cuanto se dice
corno a cuanto se podria decir; o sea, la informacion es la medida de nuestra libertad de
eleccion en la seleccion de un mensaje... Debemos recordar que, en la teoria matematica
de la comunicacion, nosotros no nos interesamos por el significado de los mensajes
individuales, sino por la naturaleza estadistica global de la fuente de informacion...

El concepto de informacion desarrollado en esta teoria parece al principio extrafio y no
satisfactorio; no satisfactorio porque no tiene nada que ver con el significado y extrafio
porgue no se refiere solo a un mensaje individual, sino mas bien al cardcter estadistico de
un conjunto de mensajes; extrafio también porgue, en esos términos estadisticos, las
palabras "informacién” e "incertidumbre” estdn estrechamente ligadas entre si.

Con esto hemos llevado la larga disertacién sobre la teoria de la informacidén al problema
que mAas nos interesa, y no obstante debernos preguntarnos si es legitimo aplicar tales
conceptos, a guisa de instrumentos de investigacion, a las cuestiones de estética. Si no por otra
cosa, porque es resuitado claro de que el sentido estadistico de "informacién” es mucho mas
amplio que el comunicativo.

Estadisticamente, tengo informacion cuande —mds aca de todo orden— cuento con la
copresencia de todas las probabilidades a nivel de fuente de informacion.

En cambio. comunicativamente, tengo informacién cuando: 1) en el seno del desorden
originario confecciono y constituyo un orden como sistema de probabilidades, es decir, un
codigo; 2) en el seno de este sistema, sin retornar al mds acd (antes que éh), introduzco —a
través de la elaboracion de un mensaje ambiguo con respecto a las reglas del codigo—
elementos de desorden que se sitlian en tension dialéctica con respecto al orden de fondo (el
mensaje pone en crisis al cddigo).

Hara falta, pues, examinar c¢émo se presenta este desorden que tiene como fin la
comunicacion dentro de un discurso postico, feniendo presente que no puede identificarse va
con la nocion estadistica de entropia a no ser en senado transferido: el desorden que comunica
es desorden-con-respecto-a-un-orden-precedente.

DISCURSO POETICO E INFORMACION

El eiemplo de Petrarca se encuadraba extraordinariamente dentro de este contexio; por lo
menos, nos sugeria la idea de que, en el arte, uno de los elementos de la singularidad del
discurso estético viene dade precisamente por el hecho de que se rompe el orden de
probabilidades de la lengua, destinado a transmitir significados normales, precisamente para
aumentar el niimero de significados posibles, Este tipo de informacion es tipico de todo mensaje
estético v coincide con la apertura fundamental de roda obra de arte, considerada en el capitulo
anterior.




Pasamos ahora a considerar ejemplos de un arte moderno en el cual se pretenda
voluntariamente aumentar el significado cominmente entendido.

Siguiendo las leves de la redundancia, si yo pronuncio ei articulo "el", la posibilidad de que
la palabra siguiente sea un pronombre o un nombre es sumamente elevada; y si digo “en el
caso”, es altisima la probabilidad de que las palabras siguientes sean "de que”, y no "elefante”.
Esto es lo que ocurre en la conversacién comun y estd bien que sea asi. Weaver, que da
ejemplos del mismo estilo, concluye diciendo que, en cambio, es muy baja la probabilidad de
una frase como: "En Constantinopla pescando un desagradable clavel”; esto, naturalmente,
siguiendo las leyes estadisticas que rigen el lenguaje comiin; pero es impresionante hasta qué
punto una frase de este estilo se asemeja a un ejemplo de escritura automatica surrealista.
Leamos ahora L'fsola de Ungaretti:

A una proda ove sera era perenne
di anziane selve assorte, scese

e s'inoltrd

¢ lo richiamd rumore de penne
ch'erasi sciolto dallo stridulo
batticuore dell'acqua torrida...

Contrariaria al Jector si lo llamara a seguir paso a paso las veces que se saltan las leves de
proi)abxhdaci tipicas de nuestro lenguaje. en estos pocos versos. Y lo contrariaria igualmente si
iniciara una larga discusién critica para demostrarle que leyendo esta poesia —absolutamente
carente de "significado” en el sentido corriente del término—, recibo una arremolinada masa de
informacién acerca de esta isla; incluso que, cada vez que releo la poesia, aprehendo algo mas
en torno a ela y su mensaje parece proliferar a cada mirada, abrirse a continuas perspectivas,
como precisamente deseaba el poeta al escribir sus versos y como trataba de provecar en el
lector teniendo en cuenta todas las asociaciones que la cercania de dos palabras desacostum-
bradas podla establecer.

Y, si nos repugna la terminologia técnica de la teorfa de la informacién, digamos también
gue aquella que acumulamos no es “informacién”, sino “significado poético, significado
faptéstico, sentido profzzndo de la palabra poetlca" dlstmgmendo o del significado ordinario,
haremos en el fondo ia misma cosa; v, si aqui seguimos hablando de informacion para indicar la
riqueza de sentidos estéticos de un mensaje, se hard con el fin de sefialar las analogias que nos -
interesan.”

Recordamos alin -—para evitar equivocos— que, planteada la ecuacién "informacion =
opuesto del significado”, esta ecuacion no debe tener una funcion axiologica ni debe intervenir
como parametro de juicio: de lo contrario, como se decia, los versos de Burchiello serian mas
hermosos que los de Petrarca y cualquier caddver exguisito surrealista (cualquier clavel
desagradable de Constantinopia) seria mas valido que los versos de Ungaretti. El concepto de
informacidn ayuda 2 entender una tendencia en la que se mueve el discurso estético y en la cual
intervienen ademas otros factores de organizacioén; es decir, cualquier ruptura de la organizacion
banal presupone un nuevo tipo de organizacion, que es desorden respecto de la organizacion pre-
cedente, pero es orden respecto de pardmetros asumidos en el interior del nuevo discurso. Sin embargo.
no podemos ignorar gue, mientras se realizaba el arte cidsico oponiéndose al orden convencional
dentro de limites bien definidos, el arte contemporaneo manifiesta entre sus caracteristicas esen-
ciales la de proponer continuamente un orden altamente "improbable” respecio a aguel del que
proviene: En otras palabras, mientras el arte clasico introducia movimientos originales en el
interior de un sistema linglifstico del que sustancialmente respetaba las reglas basicas, ¢l arte
contemporaneo realiza su originatidad al proponer un nuevo sistema lingiiistico que tiene en si
mismo las nuevas leves (a veces, obra por obra). En realidad, mas que de instauracion de un
nuevo sistema, puede hablarse de un continuo movi- miento pendular entre la negativa frente al
sistema lingliistico tradicional y la conservacion de! misino: de introducirse un sistema
absolutamente nuevo, el discurse se disolveria en la incomunicacion; ia dialéctica entre forma v
posibilidad de significados miltiples que nos parecia ya esencial en las obras "abiertas” se
plasma en realidad precisamente en este movimiento pendular. E] poeta contemporaneo propone




un sistema que no es va aquel de la lengua en que se expresa, pero no es tampoco el de una
lengua inexistente:'® introduce modulos de desorden organizado en el interior de un sistema para
aumentar su posibilidad de informacion.

Estd muy claro que en los versos de Petrarca que hemos citado hay una riqueza tal de
significados como para no aflorar ninguna poesia contemporénea: siempre podemos encontrar
algo fresco y nuevo a cada lectura. Pero examinemos ahora otra lrica amorosa, una entre las
mas altas de todos los tiempos, a nuestro parecer: Le fronf aux vilres... de Eluard:

Le front aux vitres comme font les veilleurs de chagrin
Ciel dont j'ai dépassé la nuit

Plaines toutes petites dans mes mains ouvertes

Dans leur double horizon inerte indifférent

Le front aux vitres comme font les veilleurs de chagrin
Je te cherche par dela I'atfenie

Je te cherche par deld moi-méme

Et je ne sais plus tant je t'aime

Le quel de nous deux est absent.

Observamos como la situacion emotiva es mas o menos la misma de Chiare, fresche, e
dolci acque; sin embargo, independientemente de la validez estética absoluta de los dos
fragmentos poéticos, el procedimiento de comunicacién es radicalmente distinto. En Petrarca,
es la ruptura parcial de un orden de la lengua-cédigo para instaurar, sin embargo, un orden
unidireccional del mensaje en el cual, al mismo tiempo gue una organizacién original de
elementos fonicos, ritmos, soluciones sintacticas (que constituye la individualidad estética del
discurso), se transmitiese conjuntamente un significado semantico de 1ipo comun, comprensible
de una sola manera; en Eluard, en cambio, es la intencion abierta de hacer que la riqueza de los
sentidos poéticos nazca precisamente de la ambigtiedad del mensaje: la situacién de suspension,
de tensidn emotiva. nace precisamente por el hecho de que el poeta sugiere al mismo tiempo
muchos gestos y muchas emociones entre las cuales el lector puede escoger las que mejor lo
introducen en la coparticipacién del momento emotivo descrito, integrando las indicaciones con
ia contribucion de las propias asociaciones mentales.

Todo esto significa solamente que el poeta contemporaneo consiruye Su mensaje poetico
con medios y sistemas distintos de los del poeta medieval: los resultados no entran en la
cuestion, y un analisis de la obra de arte en términos de informacion no da razon de su resulttado
estético, sino que se limita sélo a sacar a relucir algunas de sus caracteristicas y posibilidades de
comunicacion.”

Pero de la comparacion emergen dos poéticas distintas; la segunda tiende a una polaridad
multiple de la obra y tiene todas las caracteristicas de una criatura de su propic tiempo, de un
tiempo en el cual ciertas disciplinas matemdticas se interesan por la riqueza de contenidos
posibles en mensajes de estructura ambigua, abiertos en multiples direcciones.

APLICACIONES AL DISCURSO MUSICAL

Al querer pasar a hacer trasposiciones al plano musical, los ejemplos son intuitivos: una
forma de sonata clasica representa un sistema de probabilidades en el ambito del cual es facil
predecir la sucesion y superposicién de ios temas: el sistema tonai establece otras reglas de
probabilidad basdndose en las cuales mi placer y mi atencidén de ovente se producen
precisamente por la espera de determinadas resoluciones del desarrollo musical sobre la tonica.
En el interior de estos sistemas estd claro que el artista introduce continuas rupturas del
esquema probabilistico y varia hasta el infinito el esquema mas clemental que esta representado
por la sucesion a escala de todos los sonidos de la gama. El sistema dodecafénico es, en e
fondo, otro sistema de probabilidades. Cuando, en cambio, en una composicion serial
contempordnea, el musico escoge una constelacién de sonidos que se pueden relacionar de
multiples modos, rompe ei orden trivial de la probabilidad tonal e instituye cierto desorden que.




respecto del orden de partida. es muy elevade; sin embargo, introduce nuevos moédulos de
organizacion que, al oponerse a los viejos, provocan una amplia disponibilidad de mensajes; por
consiguiente, una gran informacion; y, no obstante, permiten la organizacién de nuevos tipos de
discurso y, por tanto, nuevos significados. También aqui tenemos una poética que se propone la
disponibilidad de la informacién y hace de esta disponibilidad un método de construccion. Esto
no determina el resultado estético: mil desabridas constelaciones de sonidos desarticulados del
sisterna tonal me dirdn menos (me informardn menos, me enriguecerdn menos) que Line kleine
Nachtmusik. Sin embargo, se observa que la nueva musica se mueve en determinada direccion
constructiva, en basqueda de estructuras de discurso en las cuales la posibilidad de resultados
diversos aparezca como el fin primordial.
Hay una carta de Webern a Hildegard Jone ® que dice asf:

He enconirado una serie [quiere decir doce sonides] que contiene en si misma una vantidad de
relaciones internas Ide los doce sonidos entre si}. Cosa que quizd es semejanie a un célebre dicho
antiguo:

SATOR
AREPO
TENET
OPERA
ROTAS

Para leerse una vez horizontalmente... luego vertical-mente: de arriba abajo, arriba, abaje, etc.

Nos parece singular que Webern buscase para su constelacion un paralelo de este estile,
porque esta conocidisima construccién que puede leerse en varios sentidos es la misma que dan
como gjemplo los estudiosos de la informacion cuando examinan la técnica de construccion de
ias palabras cruzadas a fin de estudiar las posibilidades estadisticas que encierran dos o mas
secuencias de letras para combinarse en mensajes distintos. La imagen que Webern obtiene por
analogia es la imagen de un ejemplo tipico de la estadistica, de la teoria de la probabilidad y de
la matematica de la informacién. Singular coincidencia. Quedando claro que, para Webern, este
hallazgo técnico era sélo uno de los medios de organizacion de su discurso musical, mientras
que en la construccion de un puzzle semejante analisis combinatorio representa la meta de
llegada.

Una constelacién es un elemento de orden; por consiguiente, la poética de la apertura, si
implica la busqueda de una fuente de mensajes posibles dotada de cierto desorden, trata sin
embargo de realizar esta condicion sin renunciar a la transmision de un mensaje organizado:
oscilacion pendular, se ha dicho, entre un sistema de probabilidades va institucionalizado y el
puro desorden: organizacién original del desorden. Esta oscilacion, por la cual el aumento de
significado supone pérdida de informacién v el aumento de informacion supone pérdida de
significado, ia tiene presente Weaver: "Se tiene la vaga sensacién de que la informacién v el
significado pueden ser algo andlogo a un par de variables candnicamente conjugadas en la teoria
de los quantos: es decir, de que la informacion y el significado pueden estar sujetos a alguna
restriccidn combinada gue implique el sacrificio de uno de ellos si se insiste en obtener
demasiado del otro™.”

LA INFORMACION, EL ORDEN Y EL DESORDEN

Una aplicacion comprometida de las investigaciones en torno a la informacion en la estética
musical es la llevada a cabo por Abraham Moles en numerosos estudios, resumidos todos ellos
en su volumen Théorie de l'information et perception esthétique.” Moles acepta claramente una
nocién de informacion como directamente proporcional a la imprevisibilidad y netamente
distinta del significado. E! problema que se plantea es el de un mensaje rico de informacién por
jo ambiguo y no obstante, precisamente por ello, dificil de decodificar. Es un problema que ya
hemos aislado: tendiendo a un maximo de imprevisibilidad, se tiende a un méaximo de desorden
en gue no s6lo los mas comunes, sino todos los significados posibles, resultan impoesibles de




organizar. Hay quien ve que este problema es, por excelencia, el de una musica que tiende a la
absorcién de todos los sonidos posibies, a una ampliacion de la gama ufilizable, a una
intervencion del azar en el proceso de la composicion. La polémica entre los defensores de la
musica de vanguardia y sus criticos® se desarrolia precisamente en torno a la comprensibilidad
o imposibilidad de comprensién de un hecho sonoro cuya complejidad supere toda costumbre
del oido y todo sistema de probabilidad como lengua institucionalizada. Y para nosotros el
problema es siempre el de una dialéctica entre forma y apertura, entre libre multipolaridad y
permanencia, en la variedad de los posibles, de una obra.

Para una teoria de la informacion, el mensaje mas dificil de transmitir serd el que,
recurriendo a un drea mas amplia de sensibilidad del receptor, se valga de un canal mas amplio,
mas dispuesto a dejar pasar gran ntimero de elementos sin filtrarios; este canal es vehicuio de
una amplia informacion, pero con el riesgo de una escasa posibilidad de inteligencia. Cuando el
viejo Edgar Allan Poe, en su Philosophy of Composition, proponia limites a fa extension de un
buen poema definiéndolo como el que pueda leerse en una sola sesion (puesto que el efecto
total, para ser vélido, no debe fragmentarse ni aplazarse), se planteaba en realidad un problema
con respecto a la capacidad. por parte del lector, de recibir y asimilar la informacién poética. Y
el problema de los limites de la obra, que aparece a menudo en la estética antigua, es menos
peregrino de lo que parece y expresa la preocupacion por la relacién interactiva enfre sujeto
humano y masa objetiva de estimulos, organizados a modo de efectos comprensibles. En Moles,
un problema por ¢l estilo, enriquecido de conciencia psicologica y fenomenoidgica, se convierte
en el problema de un "umbral perceptivo de la duracién”: dada una breve sucesion de hechos
meléddicos. repetida a velocidad siempre creciente, se llega a un momento en el cual el oido no
percibe ya los distintos sonidos, sino que advierte s6lo una masa sonora indiferenciada. Este
umbral, susceptible de medicion, sefiala limites insalvables. Pero todo esto significa precisa-
mente cuanto se habia va dicho, es decir, que un puro desorden no preparado en vista de una
relacién con un sujeto acostumbrado a moverse enire sistemas de probabilidad ne informa a
nadie. La tendencia al desorden que caracteriza positivamente la poética de fa apertura deberd
ser tendencia al desorden domiinado, a la posibilidad comprendida en un campo, a la iibertad
vigilada por gérmenes de formatividad, presentes en la forma que se ofrece abierta a las libres
elecciones del usuario.

Entre el ofrecimiento de una pluralidad de mundos formaies y el ofrecimiento del caos
indiferenciado, desprovisto de cualquier posibilidad de placer estético, el paso es breve: sélo
una dialéctica pendular puede salvar al compositor de una obra abierta.

El ejemplo tipico de esta condicion, nos parece, lo da el compositor electronico que,
teniendo a su dtsposm;on un reino ilimitado de sonidos y ruidos, puede verse superado y
dominado por él: quiere ofrecer a su oyente un material sonoro de extrema y compleja libertad,
pero habla siempre en términos de ultraje y montaje del material, introduce abscisas como para
canalizar el desorden elemental en matrices de posibilidad orientada. En el fondo, como bien
observa Moles, en tltima instancia la diferencia entre perfurbacion y sefial no existe: se plantea
sélo por un acto intencionado. En la composicion electronica, la diferencia entre ruido y sonido
desaparece en el acto voluntario en el cual el creador offece al oyente su magma sonoro para
que lo interprete. Pero, en esta tendencia al maximo desorden y la maxima informacion, ¢! debe
sacrificar (afortunadamente) algo de su libertad e introducir los mdédulos de orden que
permltlraﬁ al oyente moverse en forma orientada en medio de un ruido que m‘ierpsetara como
sefial porque se dard cuenta de que ha sido elegido y, en cierta medida, ergamzado =

Moles cree poder sefialar, come ha hecho Weaver, una especie de principio de
indeterminacion que limita la informacion con el aumento de la inteligibilidad; y, dande un paso
adelante y considerando que esta indeterminacidn es una constante del munde natural a cierto
nivel, la expresa con una férmula que. a su parecer, recuerda de cerca la que expresa la
inseguridad de las observaciones en la fisica qudntica. Pero, en este puato, si la metodelogia y
la 16gica de la indeterminacién, como aparecen en las disciplinas cientificas, representan frente
a la experiencia artistica un hecho cultural que influye en la formulacion de la poética sin
constituir, por lo demas, su rigurosa explicacion que puede expresarse en formulas, este
segundo tipo de indeterminacién al nivel de la relacion libertad-inteligibilidad nos parece, en




cambio, que no ¢s ya un resultado de ias ciencias que mds o menos de lejos influye en las artes,
sino una condicién misma de la dialéctica productiva v de la lucha continua de [lordre et de
Vaventure, como dirfa Apollinaire; la condicion misma por la cual también la poética de la
apertura es poética de la obra de arte.

APOSTILLA DE 1966

Fstos puntos exigen muy atenta aclaracidon. De hecho, se puede demostrar que el concepto
matemdtico de informacion no es aplicable al mensaje poético ni a ningiin mensaje en general,
porque la informacion (como entropfa y copresencia de fodas las posibilidades) es una
propiedad de la fuente de los mensajes: en el momento en que se filtra esta equiprobabilidad
inicial, se tiene seleccion y, por tanto, orden y, por tanto, significado.

La argumentacion es exacta, a lo menos dentro de los limites en que una teoria de ia
informacién es s6lo un conjunto de reglas matemdticas capaces de medir las posibilidades de
transmision de determinado niimero de bits desde una fuente a un recepior. Pero, en el momento
en gue nos enfrentamos con el problema de la transmisién de informacion entre seres humanos,
la teoria de la informacion se convierte en feorfa de la comunicacion y el problema consiste
precisamente en ver de qué manera pueden aplicarse a la comunicacion humana unos conceptos
aportados por una técnica de medicidn cuantitativa de la informacion, a nivel de intercambio
fisico de sefiales consideradas independientemente de los significados que transmiten.

Una fuente de informacidn se encuentra en una situacion, altamente entropica, de absoluta
equidisponibilidad. La transmision de un mensaje implica la seleccién de aigunas
informaciones y, por tanto, una organizacién y, por  tanto, un "significado”. En este aspecto, si
el receptor de la  informacién es una maquina (un homeostato, un cerebro  electronico que
recibe las sefiales concernientes a cierta situacion fisica y debe traducirlas a mensaies
concernientes a una decision de feed-back, es decir, mensajes rigidamente relacionables con un
codigo dado, en que cada sefial significa una sola y Unica cosa), el mensaje o posee un signifi-
cado univoco o se identifica con el ruido.

Sin embargo, cuando transmito informaciones al plano humano surgen (como se veia en el
capitulo precedente) fenémenos de "connotacién”. Cada sefial se rodea de ecos y evocaciones,
un simple codigo que prescriba la transformacion —~término a término— entre significantes y
significados no resulta suficiente. Y no es esto sélo, ya que, si el mensaje tiene finalidades
estéticas, el autor se las ingenia para estructurarlo de manera ambigua, es decir, de modo que
ofenda aquel sistema de reglas y previsiones que es el codigo. Entonces nos encontramos frente
a un mensaje que se refiere a un codigo en tanto —como se decia anteriormente— orden como
sistema de probabilidad v que, por la manera de articularse, niega o pone en crisis este orden. Lo
pone en crisis organizando de manera diferente tanto los significados como la naturaleza fisica
de los significantes, sumiendo al receptor en un estado de excitacion y tensién interpretativa. En
consecuencia, el mensaje ambiguo infunde desorden en el codigo, es decir, en ¢l orden super-
puesto al desorden entropico de la equiprobabilidad de partida, o sea, de la fuente. La actitud del
receptor frente al mensaje hace de manera que el mensaje no permanezca ya como el punto final
de un proceso de comunicacién (como ocurrirfa en el caso de un receptor-méquina instruido en
la recepcion de mensajes como secuencia de sefiales aisladas). El mensaje se convierte en la
fuente de una nueva cadena de comunicacion y, por tanto, en una fuente de posible informacion.
El mensaje es la fuente de una informacidn que hay que filtrar a partir de un desorden inicial, el
cual no es el orden en absoluto, sino el desorden con respecto a un orden precedente. El mensaje se
hace fuente y, por tanto, posee aquelias cualidades de informatividad que eran propias de la
fuente de una cadena informativa normal.

Es evidente que en este aspecto se asume ia nocion de informacion ampliando su ambito,
pero pensamos que no se trata tanto de analogia como de un procedimiento que se basa en una
estructura homéloga presente en dos situaciones diferentes. El mensaje es un desorden de
partida que exige un filtraje de significados para convertirse en un nuevo mensaje (es decir, para
convertirse no en la obra a interpretar, sino en ia obra interpretada; dicho en otras palabras: 7




promessi sposi constituye una fuente de posibles interpretaciones con respecto a las cuales [
promessi sposi de Angelini, de Russo, de Flora y de Moravia ya son un mensaje interpretado,
una incoatividad de informacion reducida a una coordinacion de significados preseleccionados).

Es evidente que la informacién filtrada de este modo no es cuantitativamente computable,
del mismo modo que tampoco es computable la capacidad informativa del mensaje-fuente. Por
tanto, en este aspecto la teorfa de la informacion se convierte en teoria de la comunicacion; con-
serva un esquema de categorias de base y pierde el planteamiento algoritmico. En otras
palabras, la teoria de la informacion aporta sole un esquema de posibles relaciones (orden-
desorden, informacién-significado, disyuncién binaria, etc.) insertabies en un contexto mas
amplio y continia valida, dentro de su dmbito especifico, Gnicamente como medicion
cuantitativa del nitmero de sefiales transmisibles de una manera clara a lo largo de un canal. Una
vez que un ser humano recibe las sefiales, la teoria de la informacion no tiene va nada qué decir
y cede el puesto a una semiologia y una semdantica, puesto que se entra en el universo del
significado (que es el "significado" del cual se ocupa la seméntica y que no coincide totalmente
con la nocion de "significado” come "trivialidad" de que se ocupa la teoria de la informacion).

No obstante, la existencia de obras abiertas (la existencia de una apertura connatural a toda
obra de arte y, por tanto, la existencia de mensajes que se sitGan como fuente de posibles
interpretaciones) es precisamente la que postula esta ampliacién de ambito de los conceptos
informacionales. De hecho, es bastante sencillo demostrar qué la teoria de ia informacion no
nacié para dar razén del mensaje poético y que no es aplicable a procesos en los cuales entran
en juego significados denotativos y connotativos; sencillo hasta tal punto que Ja demostracidn
no puede encontrar el consenso general.

Sin embargo, precisamente porque la teoria de la informacion no es aplicable fout court al
fendmeno estético, muchos estudiosos se las han ingeniado para utilizarla también en este
ambito. Precisamente porque no es aplicable a los procesos significativos, se ha querido
utilizarla para explicar los fenémenos lingiiisticos. Y precisamente porgue, asumidos en su
acepcién originaria, estos conceptos no tienen nada que ver con la obra de arte, se ha querido
ver en este ensayo en qué medida pueden serle aplicados. Si fuesen aplicables inicialmente, no
valdria la pena perder tiempo para tratar de definir las posibilidades de aplicacién. En cambio,
ia operacién deriva de la persuasion de que la obra de arte puede investigarse en términos de
comunicacion; por lo cual su mecanismo (aqui esta la verificacion) s de poder trasladarse a
todos tos comportamientos comunes a cualquier mecanismo de comunicacién, incluse a los que
se refieren a la simple transmision a lo largo de un canal de unas sefiales desprovistas de signifi-
cado connotative, captables por una méguina que los entiende como érdenes para operaciones
sucesivas basadas en un cddigo previamente ordenado y capaz de instituir una correspondencia
univoca entre una sefial dada y un comportamiento mecanico o elecironico dado.

Por otra parte, la objecion citada seria absolutamente inmovilizadora de no estar ya claros
los hechos siguientes:

1) La aplicacion de los conceptos informacionales a la estética no es la causa de la
configuracion de Ja idea de obra abierta, polivalente, ambigua. En cambio, realmente es la
presencia de una cota de ambigiiedad y polivalencia en toda obra de arte lo que impulsa a
identificar las categorias informacionales como particularmente adaptadas a dar cuenta del
fendmeno.
2} La aplicacién de categorias informacionales a los fendmenos de la comunicacién es ya
un hecho aceptado por muchos investigadores desde Jakobson, quien aplica la idea de
binarismo integral a los fendmenos del lenguaje, hasta Piaget v sus discipulos, quienes
aplican el concepto de informacion a la percepcion, y hasta Lévi-Strauss, La-can, Jos
semidlogos rusos, Max Bense, la nueva critica brasilefia y asi sucesivamente. Cuando se
llega a una coincidencia interdisciplinaria tan fecunda desde tendencias diferentes y desde
diversas partes del mundo, se estd ante algo més que una moda arteramente difundida o una
extrapolacion arrebatada. Hay la presencia de un aparato categorial que resulta ser la llave
indispensable para abrir muchas puertas.

1) Aun cuando nos encontrasemos frente a procedimientos analdgicos, a extrapolaciones ne

controladas, habré que reconocer que procede el conocimiento inciuso para los esfuerzos de




una imaginacion hipotética que se arriesga por atajos inseguros. La acribologia excesiva y
ia mas honrada de las cautelas pueden disuadir de recorrer caminos indudablemente
peligrosos pero que podrian conducir a altiplanicies desde las cuales el paisaje total re-
sultarfa mas claro. con unos eniaces y unas vias principales que habian escapado a una
primera inspeccion topografica.

4) Ei aparato categorial de la teoria de la informacion resulta metodoldgicamente rentable
<6lo cuando se inserta en el contexto de una semiologia general (aunque los investigadores
lo advierten poco a poco y no desde hace muchos afios). Antes de rechazar las nociones
informacionales. es menester verificarlas a la luz de una relectura semiologica.

Una vez dicho esto. he de admitir que este horizonte semiologico falta en el ensayo que me
ocupa, concebido en 1960 para el nimerc 4 de "Incontri muscali”. Las objeciones que he
discutido brevemente en esta Apostilla (redactada seis afios después) se remiten, en su forma
mds rigurosa, a Emilio Garroni® , quien dedicé a Obra abierta una de las escasisimas criticas
verdaderamente profundas y cientificamente dignas de consideracion que me ha sido dado
encontrar en el copioso material existente sobre el tema, cuando menos en Italia. Y resultaria
superficial pretender haber contestado a estas objeciones simplemente con esta Apostilla. Esta
fiene una Gnica funcién: dado que el presente ensayo, aunque revisado a fondo, mantiene su
estructura originaria, la Apostilla se limita a anticipar las posibles respuestas 'y demostrar que
estas respuestas se encontraban implicitas en el tratamiento originario pese a que solo me ha
sido posible exponerias a través de las observaciones hechas por Garroni. Por otra parte, debo a
estas observaciones e} haberme sentido impulsado a profundizar el problema durante estos
altimos afios, dentro del ambito de las presentes investigaciones en tanto redacto esta nota.

111 INFORMACION Y TRANSACCION PSICOLOGICA

Todas estas discusiones nos han mostrado que las investigaciones matematicas sobre la
informacion pueden ofrecer instrumentos de aclaracion y una discusion sobre las estructuras
estéticas; y que las rebuscas cientificas expresan una tendencia a lo probable v a lo posible
comun a las artes. _

Pero es evidente que la teoria de la informacion mide una canfidad, no una calidad. La
cantidad de la informacién corresponde sélo a la probabilidad de los acontecimientos; es
diferente el valor de la informacicn, gue corresponde, en cambio, a nuesiro interés personal por
ella.® Ahora bien, la calidad de la informacién nos parece precisamente relacionada con su
valor. Es decir, para afirmar cudnto vale para nosotros una situacion de imprevisibilidad
(estadisticamente verificable, se trate de un boletin meteoroldgico, de Petrarca o de Eluard), de
qué atributos particulares se carga. es necesario fomar en consideracion, junto con el hecho es-
tructural, también nuestra atencion al hecho estructural.

El analisis estadistico de las posibilidades de informacion de una sefial es en el fondo un
andlisis de tipo sintdctico: la dimension semdntica y pragmdiica intervienen  sélo
tangencialmente, una para definir en qué casos y en que circunstancias un mensaje dado puede
aportarme més informacién que otro, la segunda para sefialar el comportamiento sucesivo que
una informacién dada puede sugerirme.

La transmision de sefiales concebidas de acuerdo con un codigo riguroso, haciendo uso de
una rica redundancia, podia explicarse sin recurrir a una intervencion interpretativa del
receptor; la transmision de una secuencia de sefiales de escasa redundancia, de alta dosis de
improbabilidad, requiere que entre en el anslisis la consideraciom de las actitudes y las
estructuras mentales con las que el receptor selecciona el mensaje ¢ introduce en €| una
probabilidad que en reatidad esta contenida en €l lo mismo que muchas otras a titule de libertad
de eleccion.

La crisi semaniica defle arti, Officina Edizioni. Roma, 1964, cap. 11



Esto significa, ;qué duda cabe?, introducir ei punto de vista de la psicologia en un analisis
estructural de los fendmenos de la comunicacién y esta operacion parece contradecir los
propositos antipsicologistas que orientaron las diferentes metodologias formalistas aplicadas al
lenguaje (desde Husserl a ios formalistas rusos). Sin embargo, si se quiere examinar las
posibilidades de significacidn de una estructura comunicativa, no se puede prescindir del poio
"receptor”. En este sentido, ocuparse del polo psicoldgico significa reconocer fa posibilidad
formal (indispensable para explicar la estructura y el efecto del mensaje) de una significatividad
del mensaje sélo en cuanto estd interpretado por una situacion dada (una situacion psicologica
v, a través de ella, histérica, social, antropolégica en sentido lato).*

Se hace necesario considerar, por tanto, la relacién interactiva que se plantea, tanto a nivel
de la percepcion como de la inteligencia, entre los estimulos y el mundo del receptor: una
relacion de framsaccion que representa el proceso auténtico de formacion de la percepeion o de
la comprension intelectual. En nuestro caso, este examen no sélo constituye un paso
metodologico obligado, sino que nos aporta también unas confirmaciones a cuanto se ha dicho
hasta ahora con respecto a la posibilidad de una fruicion "abierta” de la obra de arte. En efecto,
nos parece un tema bésico de las corrientes psicologicas mas recientes el de la "apertura”
fundamental de todo proceso de percepcion e inteligencia.

Son perspectivas que nacen de una critica a las postulas de la psicologia de la forma. En
efecto, para ella se habria captado inmediatamente en la percepcion una comfiguracion de
estimulos dotada ya de una organizacion objetiva propia; el acto de percepcion no haria otra
cosa que reconocer esta configuracién gracias a ﬁn isomorﬁsmo fundamental entre estructuras
del objeto y estructuras fi sropszcologlcas del sujeto.”

Contra esta hipoteca metafisica que gravaba la teorfa psicologica se levantaron las escuelas
posteriores, precisamente para proponer la experiencia cognoscitiva, en sus diferentes niveles,
como experiencia que se plasma en realidad denfro de un proceso. Un proceso en el cual no se
agotan las posibilidades del objeto, pero donde se ponen de relieve aquellos aspectos que se
prestan a interactuar con las disposiciones del perceptor.®

Fue, por un lado, la psicologia transaccional americana, alimentada por el naturalismo
deweyano (pero influida igualmente por corrientes francesas de las que hablaremos), 1a que
afirmé gue la percepeion, si bien no es la recepeion de sensaciones atémicas de las que hablaba
¢l asociacionismo clésico, representa, sin embargo, una relacion en la que mis recuerdos, mis
convicciones inconscientes, la cultura que lievo asimilada (en una palabra, la experiencia
adquirida), se integran con el juego de los estimulos para conferirles, junto con una forma, el
valor que asumen para mi dados los fines gue me propongo. Decir que "toda experiencia esta
invadida por un atributo de valor" significa, en cierta medida, decir que, en la realizacion de una
experiencia perceptiva, entra una componente artistica, un hacer segin propdsitos formativos.
Como dijo R. S. Lillie:

La realidad psiquica, en su naturaleza esencial. prevé e interroga. Tiende a terminar v
completar una experiencia incompleta. Reconocer la importancia especial de esta ca-
racteristica en el organismo vivo no significa 1gnorar ni subestimar las condiciones fisicas
estables que forman otra parte indispensable de ia organizacion vital. En el sistema
psicofisico constituido por el organismo, ambos factores deben considerarse_ como
igualmente importantes y complementarios en la actividad de conjunto del sistema.”

En términos menos comprometidos, con un vocabulario bioldgico-naturalistico, diremos
gue: "Como seres humanos, nosofros captamos unicamente aguellos 'conjuntes’ que para
nosotros tienen un sentido como seres humanos, Hay otros infinitos 'conjuntos’ sobre los cuales
nunca sabremos nada. Es obvio que para nosotros es imposible expetimentar todos los
elementos posibles que hay en cada situacion y todas sus posibles relaciones...”. Por ¢ilo nos
vemos obligados, situacién por situacién, a recurrir, como factor formativo de la percepeion, a
la experiencia adquirida:

El organismo, forzadoe siempre a “elegir" entre un niimero ilimitado de posibifidades
que pueden vincularse a determinado partern de la retina, reclama sus anteriores ex-



periencias v asume que aguello que fue més probable en tiempo pasado puede serlo en la
ocasion especifica... Dicho en otras palabras, lo que vemos es, sin duda alguna, funcién de
un término medio calibrado de otras experiencias pasadas nuestras. Parece asi gue
pongamos en relacion determinado pattern de estimulos con experiencias pasadas a través
de una compleja integracion de tipo probabilista... De ahi se sigue que las percepciones
resultantes de tal operacién no constituyen en absoluto revelaciones totales de "lo que
queda fuera”, sino que representan predicciones o probabilidades basadas en experiencias
adquiridas.”

En otro contexto, Piaget ha hablado ampliamente de una naturaleza probabilistica de la
percepcion v, entrando en polémica con los gestaltistas, ha tratado de ver la estructuracion del
dato sensorial como producto de una equilibracion, resultado tanto de unos factores innatos
como de factores externos que se interfieren de continuo entre si.”

En Piaget, esta naturaleza procesual y "abierta" del proceso cognescitivo se muestra mas
cumplidamente en el andlisis que é! lleva a cabo de la inteligencia.”

La inteligencia tiende a componer estructuras "reversibles” en que el equilibrio, la
interrupcion, la homeostasis, no son sino el estadio terminal de la operacidn, indispensable a
fines de eficacia practica. Sin embargo, Ia inteligencia muestra de por si todas las caracteristicas
de lo que nosotros llamaremos una procesuaiidad abierta. El sujeto procede a través de una serie
de hipotesis v tentativas, guiadas por la experiencia, que dan como resultado no las formas de
los gestaltistas, estaticas y preformadas, sino estructuras moviles y reversibles (en que el sujeto,
después de haber reunido los dos elementos de uma relacién, puede disociarlos y volver a
encontrarse en el punto de partida).

Piaget da el ejemplo de fa relacion A + A" = B, que puede asumir las formas variables de A =
B-— A, obien A'=B — A, o también B — A = A, y asi sucesivamente. En este juego de
posibles relaciones no se tiene un proceso univoco, como acostumbraria a ocurrir en la
percepcion, sino una posibilidad operatoria que permite diferentes reversiones (como sucede
con una serie dodecafonica que se presta precisamente a una multiple variedad de manipula-
ciones),

Piaget recuerda que en la percepcion de las formas se tienen unas regulaciones y unos
recentramientos, unas modificaciones del estadio final, después de alcanzado, que nos permiten
ver, por ejemplo, de diferentes modos las caracteristicas siluetas ambiguas que encontramos
nuevamenie en los manuales de psicologia. No obstante, en un sistemna de razonamientos se
tiene mucho mas que un “re-centramiento” (Umzentrierung): hay un descentramiento general
que permite algo asi como una disolucion, un deshielo de las formas perceptivas estaticas en
beneficio de la movilidad operativa; de ahi la posibilidad indefinida de nuevas estructuras.

Sin embargo, también a nivel de la percepcion, si bien no se tiene la reversibilidad de las
operaciones intelectuales, se tienen, sin embargo, unas regulaciones diferentes, influidas en
parte precisamente por ia aportacion de ia experiencia, que "esbozan o anuncian ya los
mecanismos de composicién que se haran operativos una vez sea posible la reversibilidad
completa”.” Dicho en otras palabras, si 2 nivel de la inteligencia hay construceion de estructuras
méviles y variables, a nivel de la percepcion hay igualmente procesos aleatorios y
probabilisticos que concurren de todos modos a constituir también la percepcién como un pro-
ceso abierto a muchos resultados posibles {a pesar de las constancias perceptivas que la
experiencia no nos permite poner a discusion). De todas maneras, en ambos casos se tiene una
actividad constructiva por parte del sujeto.”

Frente a esta procesualidad sustancial y esta "apertura” del conocimiento, podriamos seguir
ahora dos lineas de desenvolvimiento, gue corresponden a una distincién ya propuesta en el
curso de este libro: .

a)Interpretado en términos psicoldgicos, el placer estético —como se realiza frente a toda
obra de arte— se basa en los mismos mecanismos de integracidn y completa-miento que
resultaron tipicos de todo proceso cognoscitivo. Este tipo de actividad es esencial al goce
estético de una forma: se frata de la que en otro lugar llamébamos apertura de primer
gradoe.



5)El problema de las poéticas contempordneas es el de dar ¢nfasis a estos mecanismos y

hacer consistir el goce estético no tanio en e} reconocimiento final de la forma como en el

reconocimiento de aquel proceso abierto continuamente y que permite aislar siempre nuevos

perfiles y nuevas posibilidades de una forma. Se trata de la que llamdabamos apertura de

segundo grado.

Nos hemos dado cuenta de gue solo una psicologia de tipo transaccional (més atenta 2 la
génesis de ias formas que a su estructura objetiva) nos permite comprender 4 fondo la segunda
actitud, la segunda acepcion de la nocidn de apertura.

TRANSACCION ¥ APERTURA

Ante todo, vemos de qué manera el arte de todos los tiempos parece algo asi como una
provocacion de experiencias voluntariamente incompletas, siibitamente interrumpidas a fin de
suscitar, gracias a una expectativa frustrada, nuestra tendencia natural a la terminacién.

Leonard Meyer, en su Emotion and Meaning in Music,” nos da un andlisis satisfactorio de este
mecanismo psicologico donde se lleva la argumentacion sobre bases ampliamente gestaiticas y
que consiste en el examen de las estructuras musicales objetivas, vistas en relacion con nuestros
esquemas de reaccion, es decir, un examen de un mensaje dotado de cierta carga informacional,
pero que sélo adquiere valor respecto a la respuesta de un receptor y sélo en este punto se
organiza realmente en significado.

Segim Wertheimer, el proceso de pensamiento puede describirse del siguiente modo: dada a
situacién S, v la situacién S;, que representa la solucidn de 8., el término ad quem, el proceso,
es una transicién de la primera situacién a la segunda, transicion em la que S; es
estructuralmente incompleto, presenta una divergencia, una ambigliedad de estructura, que va
sucesivamente definiéndose y resolviéndose hasta componerse en S;. Meyer asume una nocién
semejante de proceso para el discurso musical: un estimulo se presenta a la afencion del usuario
como ambiguo, inconciuso y produce una fendencia a obtener satisfaccion; en suma, plantea una
crisis, de modo que el oyente tenga necesidad de encontrar un punto firme que le resuelva la
ambigiiedad. En tal caso surge una emocion, puesto que la tendencia a una respuesta queda
sfibitamente detenida o inhibida; si la tendencia fuera satisfecha, no habria alteracién emotiva.
Pero, puesto que una situacion estructural-mente débil o de dudosa organizacion crea
tendencias a la aclaracion, cualquier dilacion impuesta a la aciaracion provocard un movimiento
afectivo. Este juego de inhibiciones y reacciones emotivas interviene para proveer de
significado al discurso musical: puesto que, mientras en la vida cotidiana se crean diversas
situaciones de crisis que no se resuelven y se dispersan accidentalmente de la misma manera
que surgen, en musica la inhibicién de una tendencia se hace significante en la medida en que la
relacion entre tendencia v solucion se hace explicita y se concluye. Por el solo hecho de
concluirse, el circulo estimudo - crisis - tendencia que surge - satisfaccion que llega -
restablecimiento de wn orden adquiere significado. "En la misica el mismo estimulo, la misica,
activa las tendencias, las inhibe v provee soluciones significantes.”

De qué manera surge una tendencia, de qué tipo es la crisis, qué tipo de soluciones puede
llegar a satisfacer al ovente, todo esto se aclara remitiéndolo a la Gestaltiheorie: esta dialéctica
psicoldgica esta presidida por las leyes de la forma, es decir, por las leyes de la prefiez, de la
curva buena, de la cercania, de la igualdad, etc. En el oyente esta presente la exigencia de que
el proceso se concluya de acuerdo con la simetria y se organice en la forma mejor posible, en
armonia con ciertos modelos psicologicos que la teoria de la forma reconoce presentes, tanto en
las: cosas come en nuestras estructuras psicolégicas. Puesto que la emocién nace al
interrumpirse la regularidad, la tendencia a la forma buena, el recuerdo de pasadas experiencias
formales, intervienen en la accién de escuchar para crear, frente a la crisis que surge, unas
expectativas: previsiones de la solucion, prefiguraciones formales en las cuales se resuelve la
tendencia inhibida. Como la inhibicién perdura, emerge un placer de la espera, casi una
sensacion de impotencia ante lo desconocido; y, cuanto mas inesperada es la solucion, mas
intenso es el placer al verificarse. Por consiguiente, puesto que el placer o da la crisis. resulta




claro, por el discurso de Meyer, que las leyes de la forma, si son la base de la comprension
musical, rigen el discurso como todo, sélo con la condicidn de ser continuamente violentadas
durante su desarrcllo; y la espera del oyente no es la espera de resuitados obvios, sino de
resultados desacostumbrados, de violaciones de la regla que hagan mds plena y conquistada la
legalidad final del proceso. Ahora bien, para la teoria de la forma, "buena” resulta la configura-
cién que adoptan necesariamente los datos naturales en su disposicién en complejos unitarios.
¢Posee la forma musical las mismas caracteristicas de estabilidad originaria?

En este punto, Meyer atempera su propio gestaltismo y afirma que la nocion de
arganizacion Gpiima representa en la musica un dato de cultura. Esto significa que la masica no
es un lenguaje universal, sino que la tendencia a ciertas soluciones mas que a otras es fruto de
una educacion y una civilizacidn musical histéricamente determinada. Acontecimientos sonoros
que para una cultura musical son elemento de crisis, para otra pueden ser ejemplos de legalidad
que rozan la monotonia. La percepcién de un todo no es inmediata y pasiva: es un hecho de
organizacion que se aprehende y se aprehende en un contexto socio-cultural; en tal dmbito, las
leyes de la percepcion no son hechos de pura naturalidad, sino que se forman dentro de determi-
nados modelos de cultura o, como se expresaria la teoria fransaccionista, mundos de formas
asuntivas, un sistema de preferencias y habitos, una serie de persuasiones intelectuales y
tendencias emotivas que se forman en nosotros como efecto de una educacion fruto del
ambiente natural, histdrico, social.®

Meyer da el ejemplo de un conjunto de estimulos constituido por las letras TTRLSEE y
propone distintos modos de agrupar y organizar estas letras de forma que resulten de ellas
grupos formalmente satisfactorios: TT RLS EE, por ejemplo, obedece a ciertas leyes de
contigiiidad muy elementales y da un resultado de indudable simetria. Sin embargo, es un
hecho que la organizacion que un lector inglés tenderd a preferir serd la siguiente: LETTERS.

£n esta forma encontrara un significado v, por consiguiente, le resultard "buena” bajo cualquier
aspecto. La organizacion se ha llevado a cabo, pues, segin una experiencia adquirida: segin los
modos de una ortografia ¥ una lengua. Lo mismo ocurre para un conjunto de estimulos
musicales, frente a los cuales la dialéctica de las crisis, de las consideraciones, previsiones y
soluciones satisfactorias, obedece a leyes que pueden situarse histérica y culturalmente. La ci-
vilizacion auditiva del mundo occidental, por lo menos hasta principios de siglo, era tonal; y es
en este ambito de una civilizacion tonal donde ciertas crisis serdn crisis y ciertas soluciones
seran soluciones; si pasamos a examinar cierta masica primitiva u oriental, las conclusiones
seran distintas.

Pero, aun cuando el andlisis de Meyer se dirija a diversas civilizaciones musicales para
identificar en ellas diversos modos de organizacidn formal, parece implicita en su discurso esta
afirmacion: cada civilizacién musical elabora su sintaxis, y en el ambita de la misma tiene lugar
un modo de oir orientado, precisamente, de acuerdo con modelos de reaccion educados por una
tradicion cultural; cada modelo de discurso tiene sus leyes, que son nuevamente las de la forma,
y la dindmica de las crisis y de las soluciones obedece a cierta necesidad, a direcciones
formativas fijas. En el oyente domina la tendencia a resolver la crisis en el reposo, la
perturbacion en la paz, la desviacién en la vuelta a una polaridad definida por el habito musicat
de una civilizacién. La crisis es valida en vista a la solucidn, pero la tendencia del oyente es
tendencia a la solucion, no a la crisis por la crisis. Por esto los ejemplos escogidos por Meyer se
refieren todos a la mosica cldsica tradicional, porque en el fondo su argumentacién viene a
sufragar una actitud conservadora de la misica europea, es decir, se presenta como
interpretacion psicoldgico-estructural de la misica fonal,

Este punto de vista permanece fundamentalmente inmévil incluso cuando Meyer, en un
articulo posterior suyo, * recoge estos problemas no va desde un punto de vista psicologico,
sino de acuerdo con la teorfa de la informacion. La introduccion de una incertidumbre, de una
ambigliedad en una secuencia de probabilidades como es el discurso musical, le parece el
elemento capaz de desencadenar la emocion. Un estilo es un sistema de probabilidades y la
conciencia de la probabilidad se hace esperar latente en el espectador que aventura previsiones
acerca de los consecuentes de un antecedente. Dar significado estético a up discurso musical
significa hacer explicita la incertidumbre y gozarla como altamente deseable. Meyer afirma,




pues, que "el significado musical surge cuando una situacion antecedente, que requiere una
apreciacion de los modos probables de continuacion del pattern musical, produce incertidumbre
acerca de la naturaleza temporal tonal de lo que en consecuencia se espera. Cuanto mayor es la
incertidumbre, mayor es la informacién. Un sistema que produce una secuencia de simbolos que
concuerdan con cierta probabilidad se llama proceso estocdstico, y el caso particular de un
proceso tal en que las probabilidades dependen de acontecimientos precedentes se llama
proceso o cadena de Markoff.” Sefialando la mésica como un sistema de atracciones tonales,
por consiguiente, un sistema en que la existencia de un acontecimiento musical impone cierta
probabilidad a la sucesitn de otro, cuando pasa inadvertido un acontecimiento musical porque
sobreviene de acuerdo con cada expectativa natural del oido, disminuyen la incertidumbre y la
emocion consiguientes (y, por tanto, la informacion). Dado que en una cadena de Markoff fa
incertidumbre tiende a disminuir a medida que se avanza, el compositor se encuenira obligado a
introducir deliberadamente incertidumbre a cada paso para enriguecer de significado (leyes:
informacion) el discurso musical. Es la situacion de suspense tipica del procedimiento tonal,
obligado continuamente a romper el tedio de la probabilidad. L.a muisica, como la lengua,
contiene cierta dosis de redundancia que el compositor tiende siempre a eliminar para aumentar
el interés del oyente. Pero en este punto Meyer vuelve a una consideracion acerca de la
inalterabilidad del mundo que puede ser asumido y recuerda que una forma de ruidoe
caracteristico del discurso musical, y también del acUstico, es el cultural; y el ruido cultural lo
da la disparidad entre nuestro hébito de respuesta (es decir, nuestro mundo asumido) y el que
requiere el estilo musical; y termina con una nota polémica hacia la misica contemporanea, la
cual, al eliminar excesivamente la redundancia, se reduce a una forma de ruido que nos impide
dar realidad al significado del discurso musical escuchado.”® En otros términos, €l advierte, no
como problema a resolver, sino como peligro a evitar, aquella oscilacion entre desorden
informativo e ininteligibilidad total que ya habia preocupado a Moles. Distinguiendo entre
incertidumbre deseable e incertidumbre indeseable, Meyer, que no obstante tiene clara la histo-
ricidad y Ia capacidad de evolucion propia de cada mundo asuntivo, elimina la posibilidad, en el
interior de un lenguaje musical, de una transformacién de las formas de asumir de la
sensibilidad que lleve a mundos asuntivos completamente nuevos. El lenguaje musical es, pues,
un sistema de probabilidades en que la improbabilidad se introduce con juicio”. En este punto se
nos ocurre que, a la larga, la tabla de las posibles incertidumbres se vuelva tan normal que entre
a formar parte del derecho de las probabilidades; y, tdcitamente, la que un tiempo era
informacién se convierta en redundancia, cosa que ocurre comunmente con la peor misica
ligera, donde no hay ni sorpresa ni emocion, y una nueva cancion de Claudio Villa resulta tan
previsible como un mensaje de felicitacion de tarifa fija, construido segin reglas triviales y
totalmente carente de nueva informacion.

Cada ser humano vive en e} interior de un modelo cultural dado e interpreta la experiencia
basandose en ef mundo de formas asuntivas que ha adquirido: la estabilidad de este mundo 3
esencial para poder moverse de modo razonable en medio de las provocaciones continuas del
ambiente y poder organizar las propuestas constituidas por los acontecimientos externos en un
conjunto de experiencias organicas. Mantener, pues, nuestro conjunto de asunciones sin
someterlo a mutaciones indiscriminadas es una de las condiciones de nuestra existencia de seres
razonables. Pero entre mantener en condicion de organicidad el sistema de asunciones y
mantenerlo absoluiamente inalterado hay una gran diferencia. Otra condicion de nuestra super-
vivencia en cuanto seres pensantes es precisamente la de saber hacer evolucionar nuestra
inteligencia v nuestra sensibilidad de modo que cada experiencia adquirida enriquezca y
modifique el sistema de nuestras asunciones. El mundo de las formas que podemos asumir debe
mantenerse organico en el sentido de que debe aumentar armdnicamente, sin sobresaltos ni
deformaciones, pero debe aumentar y, aumentando, modificarse. En el fondo, es esta diferencia
la que hace tan dinamico v progresivo el modelo cultural del hombre occidental respecto al de
ciertos pueblos primitivos. Los pueblos primitivos son tales no porque el modeio cultural que
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habian elaborado organicamente fuese bérbaro e inservible (puesto que se adaptaba incluso a la
situacién para ia que habia side ideado), sino porque este modelo no supo evolucionar y,
cifiéndose a &l estaticamente, los representantes de esa cultura no fueron ya capaces de
interpretarla en todas sus posibilidades originarias y siguieron aceptando las asunciones
originarias como formulas vacias, elementos de ritual, tabties inviclables.

Tenemos pocas razones para considerar universal mente superior el modelo cultural
occidental moderno, pero una de estas razones es precisamente el hecho de su plasticidad, de su
capacidad de responder a los desafios de las circunstancias elaborando continuamente nuevos
moduios de adaptacién y nuevas justificaciones de la experiencia (a las que la sensibilidad
individual y colectiva se adecua con mayor o menor oportunidad).

Todo esto, de hecho, ha ocurride también en las formas del arte, en el ambito de la
"tradicion” que parece inmutable y no transformada, pero que en realidad ne ha hecho sino
establecer continuamente nuevas reglas y nuevos dogmas sobre la base de revoluciones
continuas. Todo gran artista, en el interior de un sistema dado, violé continuamente sus reglas
estableciendo nuevas posibilidades formales y nuevas exigencias de la sensibilidad: después de
Beethoven, lo que podia esperarse de quien escuchaba una sinfonia de Brahms era
indudablemente distinto y mas amplio de lo que se tenia antes de Beethoven, después de la
leccién de Haydn.

Sin embargo, la poética de la nueva misica (y, con ella, el arte contemporaneo en general y.
por {ltimo, todos los que consideran que el arte contemporaneo expresa imprescindibles
exigencias de nuestra cultura) reprocha a la tradicion cldsica el hecho de que también estas
novedades vy estas expectativas de la sensibilidad se organizasen inmediatamente en el interior
de un nuevo munde de formas asuntivas que elegian como valor preferente el acabamiento, la
satisfaccion final de la expectacion. estimulando y celebrando lo que Henri Pousseur Hlama una
inercia psicolégica. La tonalidad crea una polaridad a través de la cual rueda toda la
composicion sin apartarse sino breves momentos; se introducen, por tanto, las crisis para
secundar la inercia auditiva conduciéndola nuevamente al polo de atraccion. Pousseur observa
que la introduccién misma de una nueva tonalidad en el desarrollo de un fragmento exige un
artificio destinado a vencer fatigosamente esta inercia: la modulacién. Pero la modulacién,
derribando el conjunto jerarquico, introduce a su vez un nuevo polo de atraccion, una nueva
tonalidad, un nuevo sistema de inercia.

Todo esto no ocurria por casualidad: las exigencias formales y psicologicas del arte
reflejaban las exigencias religiosas, politicas, culturales de una sociedad fundada en el orden
jerarquico, en fa nocién absoluta de autoridad, en la presuncién misma de una verdad inmutable
y univoca de la cual la organizacion social refleja ia necesidad y las formas del arte celebran y
reproducen al propio nivel.”

Las experiencias de las poéticas contemporéaneas (y, si el discurso se ha desarroliado en su
mayor parte sobre las formas musicales, sabemos muy bien que la situacion comprende todo el
arte actual) nos dicen, en cambio, que la situacidn ha cambiado.

La blisqueda de una apertura de segundo grado, de la ambigfiedad y de la informacion como
valor primario de la obra representan la repulsa de una inercia psicoldgica como contemplacion
del orden reencontrado, :

Ahora se sittia el acento en ¢l proceso, en la posibilidad de identificar muchos drdenes. La
recepcion de un mensaje estructurado de manera abierta hace que la expectativa de que se
hablaba no impligue tanto una prevision de lo esperado como una espera de lo imprevisto. Y, asi,
el valor de una experiencia estética tiende a aparecer no cuando se cierra una crisis despues de
haberse abierto, de acuerdo con las costumbres estilisticas adquiridas, sino cuando —
sumiéndonos en una serie de crisis continuas, en un proceso donde domina la improbabilidad-—
nosotros ejercemos una ibertad de eleccién. Entonces, en el interior de este desorden, ins-
tauramos sistemas de probabilidad puramente provisionales e intentos complementarios de 0tros
gue —contempordneamente o en una segunda fase— podremos asumir a su vez, gozando de la
equiprobabifidad de todos y de la disponibilidad abierta de todo el proceso en su conjunto.

Se ha dicho que sdlo una psicologia atenta al momento genético de las estructuras nos



puede permitir justificar estas tendencias del arte contemporéneo. Y, verdaderamente. ia
psicologia parece profundizar hoy su discurso en ia misma direccion en que lo profundizan las
poéticas de la obra abierta.

INFORMACHON ¥ PERCEPCION

La misma fematica informacional ha venido a converger en la investigacién psicoldgica
abriéndole caminos muy fructuosos. Al examinar el acostumbrado problema de una percepcion
que en el fondo sea una deformacion del objeto (en ei sentido de que hay variacién del objeto
segtin 1a disposicion de quien lo percibe). Ombredane® reconoce. como otros estudiosos que ya
hemos citado, que al final se inmoviliza el proceso de exploracion por efecto de una decision y
da origen a una forma que se cristaliza y se impone. Sin embargo, a la pregunta: ";De dénde
vienen estas formas?", Ombredane se niega a dar la respuesta gestaltista inspirada en los
principios del isomorfismo para examinar, en cambio, la génesis del fendmeno estructural a la
luz del factor experiencial:

Si se comparan los diferentes puntos de vista.. se comprueba que un caracter
fundamental de la percepcion viene dado por el hecho de que es resultado de un proceso
Auctuante que implica cambios incesantes entre la disposicion del sujeto y las posibles
configuraciones del objeto, y que estas configuraciones del objeto son mas o menos
estables o inestables en el interior de un sistema espacio-temporal mas o menos aislado,
caracteristico del episodio comportamental.... La percepcion puede expresarse en (€rminos
de probabilidad sobre el modelo de lo que se ve en la termodinamica o en la teoria de la
informacién.

De hecho, lo percibido se presentaria como la configuracion sensible, momentaneamente
estabilizada, bajo la cual se manifiesta la reagrupacién mis o menos redundante de las
informaciones tiles que recoge el receptor en el campo de estimulos durante la operacion de ia
percepcion. Y ello porque el mismo campo de estimulos ofrece fa posibilidad de extraer de ¢l un
ntmero indeterminado de modelos de redundancia variable, pero también porque aguello que
los gestaltistas llaman "forma buena" es en realidad, entre todos los modelos, el que "exige una
informacién minima e implica una redundancia méxima". Asi pues, la forma buena
corresponderia "al estado de probabilidad méxima de un conjunto fluctuante de percepciones”.

Advertimos entonces que, traducida en términos de probabilidad estadistica, la nocion de
forma buena pierde toda connotacion de necesidad ontologica y ya no implica, como su
correspectivo, una estructura prefijada de los procesos de percepcion, un cddigo definitivo de la
percepeion.

El campo de estimulos de que habla Ombredane, el cual ofrece diversas posibilidades de
reagrupacion redundante gracias a su indeterminacion, no se opone a fa buena forma como un
informe no perceptible se opondria a lo percibido. En un campo de estimulos, el sujeto aisia la
forma mas redundante cuando se ve empujado a ello por particulares propdsitos, pero puede
también renunciar a la buena forma en favor de otros modelos de coordinacion que guedan
como posibles destacando en el fondo.

Tanto desde un punto de vista operativo como tipoldgico, Ombredane considera que cabria
caracterizar diferentes tipos de exploracion del campeo de estimulos:

Se podria distinguir el individuo que abrevia su exploracion y decide explotar una
estructura percibida antes de haber utilizado todos los elementos de informacion que
habria podido recoger; el individuo que prolonga su exploracion y se prohibe adoptar las
estructuras que se presentan; el individuo que pone de acuerdo las dos actitudes tanto para
confrontar varias decisiones posibles como para integrarlas de la mejor manera posible
dentro de algo percibido unitariamente y progresivamente construido. Cabria anadir el
individuo que resbala de una estructura a otra sin advertir unas incompatibilidades que
pueden existir entre ellas, como se ve en el caso del onirismo. Si la percepcion es un
"compromiso”, hay diferentes maneras de comprometerse o de evitar comprometerse en
la direccién de una investigacion de informaciones dtiles.




Esta rapida resefia tipoldgica va desde los limites de Jo morboso a los de la cotidianidad, si
bien permite un amplio espacio de posibilidades perceptivas y las justifica todas. No es éste el
caso de subrayar qué valor puedan tener hipotesis psicoldgicas de este género por lo que &
nuestro discurso estético se refiere. Habra que afiadir sélo que, sentadas estas premisas, el
psicologo debera preguntarse francamente en qué medida un apprentissage basado en ejercicios
perceptivos y operaciones inteiectuales de tipo inédito modificara a fondo los esquemas de
reacciones habituales (es decir, en qué medida el gjercicio de la informacion hara que lo que
ofende a cédigos y sistemas de expectativas se convierta en ¢l elemento de un nuevo codigo y
un nuevo sistema de expectativas). Se trata de un problema que la estética y ia fenomenologia
del gusto han verificado a través de sigios de experiencia (incluso al nivel de las
macroestructuras perceptivas), mostrando que unos nuevos gjercicios formativos modifican el
sentido de las formas, nuestras expectativas con respecto a las formas, nuestra manera de
reconocer la misma realidad."’

Precisamente la poética de la obra abierta nos presenta una posibilidad histérica de este tipo:
la afirmacion de una cultura por la que se admita, frente al universo de las formas perceptibles y
de ias operaciones interpretativas, la complementariedad de revisiones y soluciones diversas; la
justificacion de una discontinuidad de la experiencia, asumida como valor en lugar de una
continuidad convencionalizada; la organizacion de diferentes decisiones explorativas reducidas
a unidad por una ley que no prescriba un resultado absolutamente idéntico, sino que, por el
contrario, las vea como validas precisamente en cuanto se contra- dicen y se completan, entran
en oposicién dialéctica generando de este modo nuevas perspectivas e informaciones mas
amplias.

En el fondo, une de los elementos de crisis para la civilizacion burguesa contemporanea
viene dado por la incapacidad del hombre medio de sustraerse a sistemas de formas adquiridas
que le son aportadas desde el exterior, que ¢I no se gana a través de una exploracion personal de
ia realidad. Enfermedades sociates como el conformismo o la hétero-direccidn, el gregarismo y
la masificacién, son precisamente fruto de una adquisicion pasiva de normas de comprension y
juicio que se identifican con la "buena forma tanto en moral como en politica, en dietética como
en el campo de la moda, a nivel de gustos estéticos o de principios pedagogicos. Las
persuasiones ocultas y las excitaciones subliminares de todo género, desde la politica a la
publicidad comercial, hacen palanca sobre la pacifica y pasiva, adquisicién de "buenas formas”
en cuya redundancia, sin esfuerzo alguno, se apoya el hombre medio.

Se nos pregunta, pues, st el arte contempordneo, al educar en la ruptura continua de
modelos y esquemas ~eligiendo como modelo y como esquema el deterioro de los modelos y
jos esquemas vy ia necesidad de su alternancia no solo de obra a obra, sino en el interior de una
misma obra—, no puede representar un instrumento pedagoégico con funcion de liberacion, en
cuyo caso su discurso superaria el nivel del gusto v de las estructuras estéticas para insertarse
en un contexto mas amplio e indicar al hombre moderno una posibilidad de recuperacion y de
autonomia.




NOTAS

1.¥id. el exhaustive fratado de Stanlord Goldman, fnformation Theory, Prentice-Hall, Nueva York, 1933,
También nos liemos basado en A. A. Moles, Théarie de Vinformation et perception esthéligue, Flammarion. Pa-
ris, 19.38,

2.Esta definicidn puede levarse al principio adoptado en linglistica en virtud del cual todo rasgo distintive o
fonema, situado en ef interior de una unidad seméntice, implica una eleccidn entre dos erminos de una oposicion
{vid. N. 8. Trubeckoj, Principes de phonologie, Paris, 1949, p. 15 ¥ p. 33 v ss.; Jakobson, Essais, cit., p. 104,
siempre sobre la nateraleza informacional de las oposiciones fonologicas, vid. G. T. Guilbaud, L.a Cybernétique,
PUE., 19.54, p. 103). De la misma manera, también la eleccidn de una forma gramatical por parte del locutor
sitha al receptor en presencia de un niumero dado de Aits de informacion, Asi pues, Boas demostré que una
expresion como "the man kilied the bull" obliga al receptor, para dar un significado al mensaje, a efaborar
elecciones entre un niimero dado de alternativas. Los lingiiistas han recurrido a la teoria de la informacidn como
a un instrumenio privilegiado: la dialéctica informacional entre redundancia ¢ improbabilidad (sobre la cual
hablaremos) se ha puesto asi en relacion con la dialéctica lingiiistica entre base de comparacién y variantes,
entre rasgos distintivos y rasgos redundantes, Jakobson habla de lenguaje de estruciura granular y, por
consiguiente, susceptible de cuantificacion,

3.¥id. Max Planck, La conoscenza del mondo fisice, Einaudi, Turin, 19)4, p. 19 v, en general, todo ¢l cap.
primero.

4.Vid. Planck, op. cit., cap. 1.

5.Vid. Hans Reichenbuch, The Direction of Time, Univ, of Califomnis Press, 1956, p. 35. De distinta opinién es
Planck, guien se incling a considerar la entropia como una realidad natural que excluye a priori hechos que se
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Retorno, con una concepeion ciclica, periddica del tiempo, come un continuo replegarse del devenir sobre si
mismo. Fn esta misica, cada dinamismo remporal es al fin siempre recompuesto, siempre reabsorbido en un
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