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Reflexiones SOPe 12 ¢reatividad

Francisco
Claro

cientifica

A menudo se escucha sobre nuevos descubrimientos cientificos: un
agujero negro cerca del centro de la galaxia, un gen responsable de
la obesidad, una propiedad magnética que permitira almacenar mil
veces mas datos en un chip de memoria. ¢,Qué se quiere decir con
esto? ¢ Hay creatividad en el acto de descubrir o se trata de un mero
atestiguar un fenémeno antes desconocido? ¢ Tiene sentido decir que
la demostracion de un teorema “se descubre™? La ciencia natural es
una teorfa del mundo real. (Por mundo real aqui entendemos simple-
mente ese mundo que, segdn el lenguaje comn, percibimos a través
de los sentidos y otros instrumentos auxiliares.) Es una representa-
cion conceptual sujeta a la logica, que expresa en forma econémica
las relaciones que rigen a la materia en sus formas inanimada y viva.
Su suefio Ultimo es poder explicar lo explicable acerca del comporta-
miento de esa materia en sus mUiltiples manifestaciones a partir de un
reducido conjunto de principios universales. Por ejemplo, en su ver-
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sién reduccionista extrema, la esperanza de la fisica es con-
tar, quizas algln dia, con una sola ecuacion, que junto a
pocos postulados adicionales, permita obtener el conjunto
de particulas elementales que existen y sus propiedades,
permita derivar sus interacciones y su comportamiento dina-
mico a toda escala, y a partir de estos logros, entender la
formacion de los entes mas complejos, incluidos los seres
vivos. Este objetivo no se ha logrado adn, y no hay siquiera
consenso de que pueda alcanzarse. Pero algo se ha avanza-
do en este camino y existen optimistas que creen que la meta
se va a alcanzar. Para los que no se adhieren a la postura
reduccionista, los sistemas complejos como los seres vivos
se rigen por leyes que emergen de la complejidad misma, no
derivables a partir de las ecuaciones que gobiernan a las
particulas mas pequefias y sus interacciones. Para ellos en
la naturaleza habria dos o mas niveles de complejidad, cada
uno de los cuales se apoyaria sobre un minimo de postula-
dos y ecuaciones propias de cada nivel. En todo caso,
reduccionistas y no reduccionistas concuerdan en la capaci-
dad explicativa del edificio que ellos construyen.

¢Qué es descubrir? Descubrir es el acto de tomar con-
ciencia de algo que se ignoraba. Es decir, supone un “algo”

preexistente. Se descubre un nuevo continente, un nuevo
cometa, una nueva bacteria; se descubre que la palabra “Ana”
se puede leer en ambos sentidos con igual efecto. En otras
palabras, existen cosas y sus cualidades inherentes, y por el
acto de descubrirlas pasan a ser conocidas por alguien.

En descubrir hay siempre algo de sorpresa. En ciertos
casos la sorpresa es mayuscula. Cristobal Colon queria lle-
gar a las Indias y se encontré con América. Kamerlingh
Onnes descubri6 en 1911 la superconductividad eléctrica del
mercurio sin sospechar siquiera que existiese. Wilhelm Con-
rad Rontgen estudiaba la conductividad eléctrica en gases y
descubrié los rayos X por accidente. En fin, la lista de los
descubrimientos completamente fortuitos es larga.

También hay descubrimientos que no deparan mayor sor-
presa por haber sido intuidos o predichos con anterioridad, y
buscados en forma planificada. La estructura de la molécula
de DNA fue descubierta por Francis Crick y James Watson
luego de afios de investigaciones con ese fin, llevadas a cabo
no s6lo en su laboratorio sino por varios grupos en diferentes
lugares del mundo. El neutrino, una particula abundantisima
en nuestro universo, fue descubierta recién en 1956, al caho
de veinticinco afios de blsqueda luego que su existencia
fuera propuesta por Wolfgang Pauli en 1931. Si se sabe que
en tal sector del océano se hundi6 antafio una carabela carga-
da de oro y trescientos afios después son encontrados e
identificados sus restos, se habla todavia de un descubrimien-
to. El elemento sorpresa esta pues presente en diversos grados
en el acto de descubrir y no es su ingrediente principal.

¢Es posible descubrir en poesia, en masica? Sin duda.
Explorando las posibilidades expresivas del violin un composi-
tor musical puede darse cuenta que ciertas posturas del arco,
0 golpes sobre la cuerda, abren aln mas el bagaje de sonidos
con los cuales se puede expresar una idea. De igual forma un
poeta puede descubrir que el frecuente uso de palabras que
evocan la naturaleza, como “mariposa” 0 “creplsculo”, causa
un fuerte impacto en el lector. Si bien estos son descubrimien-
tos, en el arte su rol es secundario. Lo descubierto en este
ambito no subjetivo, forma parte del instrumental disponible
para dar a luz la creacion. En cambio, en ciencia, descubrir es
parte del objetivo mismo de la actividad.

Al aceptar que descubrir es central a la ciencia y que en el
descubrir suele estar presente lo inesperado, cabe preguntar-
se qué rol juega la suerte en el éxito del trabajo cientifico. ¢ Es
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el descubridor un mero testigo de algo que ocurre por primera
vez frente a un ser capaz de hacerlo consciente? ¢ Le debe el
descubridor su hazafia en alguna medida a la suerte? Hace ya
muchos afios, estando de visita en casa de Robert Hofstadter,
Premio Nobel de Fisica 1961 por el descubrimiento de una
estructura en el protén, un amigo del duefio de casa me
comentd en privado que si Hofstadter no hubiese tenido la
“suerte” de estar presente en el lugar (Stanford) y momento
precisos en que se hizo el descubrimiento, no serfa entonces
tan famoso. La observacion pudo tener algo de verdad, pues
ciertamente si Hofstadter hubiese nacido en Santiago el afio
1691 no habria recibido el Premio Nobel. Sin embargo, ese
comentario ignoraba el visionario y tenaz esfuerzo que le
permitié al investigador de Stanford ser el primero en realizar
el experimento crucial: bombardear nicleos atémicos con elec-
trones de alta energia, algo nada facil en esos afios. De los
numerosos fisicos de su generacion, solo él tuvo el ojo de
atacar con herramientas adecuadas un problema fundamental
de la época, lo cual tiene sin duda un mérito enorme. Kamer-
lingh Onnes fue el primero en observar la superconductividad
en un metal porque habria tenido “la suerte” de contar con las
bajisimas temperaturas que se requieren para observar el
fendémeno en materiales puros (alrededor de 270 grados Cel-
sius por debajo de la temperatura en que el agua se convierte
en hielo). ¢Suerte? Sélo en parte. Mucho mérito también, el
mérito Unico de haber logrado en su laboratorio las temperatu-
ras bajisimas necesarias. Klaus von Klitzing es el descubridor
del efecto Hall cuantico, a pesar que cinco afios antes al
menos dos grupos de investigadores habian realizado el mis-
mo experimento y obtenido los mismos resultados, todo ello
publicado oportunamente en revistas especializadas que lo
atestiguan, s6lo que al interpretar esos datos incorrectamente
ino descubrieron nada! Cristobal Colon fue el primer navegan-
te europeo que encontrd América porque tuvo “la suerte” de
comandar la expedicion que buscaba las Indias navegando
hacia el poniente. ¢ Realmente fue su suerte? Pocos lo cree-
rian asi. Mucho mérito en cambio, mucho coraje y esfuerzo
personal, como muestra la historia, pues en esos tiempos no
eran nada facil la navegacion y supervivencia para los que se
aventuraban lejos de las costas.

Quien descubre algo nuevo tiene entonces un doble méri-
to: haberse situado en alguna frontera del conocimiento, y ser
capaz de reconocer la importancia de lo observado. Si un astro-

nomo tiene “la suerte” de apuntar el telescopio hacia un agujero
negro, pero confunde las sefiales de su oscura presencia con
las de un objeto estelar ordinario, pierde una gran oportunidad
de realizar un descubrimiento importante. Hay muchos descu-
brimientos que son posibles y adn no se han hecho, quizas
porque no ha habido nadie preparado para realizarlos. Hay por
ejemplo enfermedades como la distrofia muscular, la malaria, el
SIDA, que no tienen curacion en la actualidad. Es angustiante
pensar que el remedio esta quizas al alcance de la mano, pero
no se conoce. Quizas hirviendo higos secos en aceite de baca-
lao durante 25 minutos se desprende una substancia que
justamente cura la malaria. jPero no lo sabemos! Y no parece
sensato probarlo a ciegas, porque son practicamente infinitas
las posibilidades que habria que experimentar. jCuantos afios
estuvo el hombre rodeado de sauces sin sospechar que de su
corteza podia extraerse la substancia base de la milagrosa
aspirina! No basta entonces con tener al frente lo nuevo sino
que es preciso estar preparado para reconocer en forma practi-
ca su valor. Pasteur dijo alguna vez con cierta ironia que ‘la
suerte favorece a las mentes preparadas’.

¢ Qué significa estar preparado para hacer un descubri-
miento? ¢Qué distingue al descubridor, de aquél que tiene
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ante sf lo nuevo pero no reconoce la naturaleza e importan-
cia de lo que observa? ¢ Sera el genio? Si, pero, ¢qué es el
genio? ¢ Cual es la esencia de ese acto de reconocimiento?
Los rayos X estan presentes en el universo desde sus
inicios. Puesto que no se ven a simple vista ni se sienten de
manera alguna, simplemente no se tenia conciencia de que
existian. Como en muchos hallazgos modernos cierto grado
de tecnologia fue necesaria para detectar esos rayos, en este
caso, la naciente técnica de los tubos de vacio, Réntgen los
descubrié inesperadamente y los llamé X porque no sabia
bien lo que eran. Estaba preparado para reconocer su impor-
tancia, aungue no para entender su naturaleza u origen. Antes
del descubrimiento, hablar de “rayos X" no tenfa sentido algu-
no. Posteriormente, sin embargo, fue algo bien definido que

el

hoy todo el mundo reconoce, y tolera de mala gana, cuando el
dentista le pide una radiograffa. En cierto sentido los rayos X
no existian antes de Rantgen. Si bien preexistian como feno-
meno de la naturaleza, no estaban en el lenguaje, en el conjunto
muy rico de conceptos que maneja la conciencia.

Cuando Albert Einstein construy6 su teoria de gravita-
cién se encontré con que, segun esta nueva teoria, la luz
debia deflectarse visiblemente al pasar cerca de una masa
grande como la del Sol. La idea era insélita pues la formula-
cion de Newton supone que la fuerza de gravedad sélo actia
entre cuerpos masivos.

Como los fotones, particulas de luz, no tienen masa,
entonces la luz seria insensible a la presencia de una estre-
lla. Mediciones del efecto, aprovechando un eclipse total de
Sol, permitieron a Arthur Eddington confirmar, en 1919, la
prediccion de Einstein. Se cuenta que Einstein no se sor-
prendid por la confirmacion, tanta era su fe en la teoria.
Cabe preguntarse, ¢quién descubrio el efecto? ¢Fue Eins-
tein, quien lo predijo, 0 Eddington, quien luego lo observé?
Para Einstein se trat6 de algo nuevo, completamente inespe-
rado, que surge de la légica de una teoria, y por tanto, es
preexistente en ella. Es por tanto claramente un descubri-
miento. Eddington por su parte midi6 la desviacién de un
rayo material debida a la cercania de una estrella real, el Sol,
y su mente debi6 estar abierta a dos posibilidades: o habia
desviacion o no la habia. En vez de ser innumerables como
en el caso de los descubrimientos enteramente fortuitos, las
posibilidades eran sélo dos. Al contestar la pregunta y definir
cuél de las dos alternativas era la correcta, Eddington descu-
brié una verdad de la naturaleza antes desconocida, o al
menos, Nno resuelta. Es claro entonces que Eddington tam-
bién realiz6 un descubrimiento. En nuestro ejemplo tanto
Einstein como Eddington descubrieron algo, s6lo que uno lo
hizo en la estructura Idgica de la teoria y el otro en la consul-
ta a la naturaleza misma.

La actividad cientifica actual se divide en experimental y
tedrica. El tedrico maneja primariamente modelos y los sim-
bolos en que éstos se expresan, mientras el experimental
cuestiona directamente a la naturaleza. Son actividades com-
plementarias que se llevan a cabo en permanente didlogo
una con otra. La teorfa, como representacion fiel del fenéme-
no natural, oculta sorpresas que hacen posible en ella el
descubrimiento, como en los ejemplos recién descritos. Es-
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tas sorpresas surgen de la misma Idgica matematica y hoy a
menudo se exploran con ayuda de la computadora a través
de simulaciones numéricas y pictdricas de lo que ocurre en
el universo. Cuando una prediccion tedrica es confirmada
por un experimento, ella contribuye a validar la teoria en
proporcion a lo insélita que haya sido la prediccion. Si no es
confirmada, la teoria es abandonada, por bella que sea. El
experimento, en contacto directo con la fenomenologfa, tam-
bién provee sorpresas que son interpretadas usando los
modelos de las teorias. Cuando un experimento no concuer-
da con la teorfa, no sélo hay que revisar la teoria sino también
el mismo experimento, pues no pocas veces éstos han sido
realizados o interpretados equivocadamente.

¢Hay creatividad en el descubrir cientifico? Crear es un
acto por el cual se da a luz algo que no existia antes. Por
ejemplo, los Veinte Poemas de Amor de Pablo Neruda exis-
ten s6lo desde que el poeta los escribid. Las palabras existian
antes. El papel y la tinta, también. Los sentimientos que los
inspiraron son universales y anteriores a los poemas. Sin
embargo, cada uno de esos versos concretos es una expre-
sion original que no existid con anterioridad. A partir de algunos
elementos existentes se forma una nueva entidad, con un
sentido Gnico, que es la obra creada. Asi como en la poesia,
la creatividad se muestra en practicamente todas las areas
de actividad del ser humano. Es una de sus capacidades
centrales. Pero, ¢, se muestra también en la ciencia?

La definicion que hemos dado de crear y descubrir pare-
ce llevar a un conflicto. Pues si crear es generar algo nuevo
y descubrir es hacer consciente lo preexistente, se trataria
de actitudes incompatibles. Sin embargo, una breve reflexion
muestra que la preexistencia objetiva de lo descubierto no
modifica el hecho que, como parte de la conciencia, empieza
a ser en el momento en que es descubierto. Es algo nuevo
para el entendimiento que, desde luego, se forma a partir de
elementos ya existentes, obedeciendo cabalmente asi a nues-
tra definicion del acto creativo. Por lo tanto, contrariamente a
lo que parece, descubrir es una forma auténtica de crear.

Si la ciencia es fruto de actos creativos, ¢ qué distingue la
creacion cientifica de la artistica y otras formas de creacion?
¢En qué se diferencian La Pasion segun San Mateo de Bach
de la teorfa de la relatividad de Einstein como creaciones?
Carl Rogers, el conocido psicélogo, propone que la creativi-
dad surge de una total libertad de expresion simbdlica. Si bien

en el arte esa libertad esta solo limitada por la naturaleza de
los simbolos (palabras, colores, sonidos musicales), en la
ciencia se exige ademas estar sujeto estrictamente a la I6gica
y al comportamiento de la naturaleza. Mientras en el arte los
criterios de valor tienen un alto ingrediente de subjetividad, en
la ciencia la validacién de un trabajo obedece a patrones
objetivos. Si a la demostracion de un teorema matematico se
le encuentra un error de Idgica, deja inmediatamente de tener
todo valor. Lo mismo ocurre con cualquier teoria de la fisica.
Mas alin, si en este Ultimo caso la I6gica no falla pero una
prediccion es contradicha en el laboratorio, cae también la
teoria. Esta exigencia hace del trabajo verdaderamente creati-
vo en la ciencia una empresa sumamente dificil. Se busca
usando la belleza como brdjula, sélo que mientras en el arte
basta con seguir esa guia, en las ciencias hay que dar cuenta,
ademas, del camino y del destino.

Francisco Claro es profesor titular en la Facultad de Fisica y
director de Investigacion y Posgrado de la Pontificia
Universidad Catélica de Chile.
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_irrealidad y ¢ deseo
—

ENTREVISTA CON JARON LANIER,
“INVENTOR” DE LA REALIDAD VIRTUAL

Lynn
Hershman Leeson

JaroN Lanier: El nombre de “realidad virtual” no es un buen nombre.
Pero sabia que tenia una especie de magia, y sabia que este terreno
necesitaba algdn tipo de magia. Me di cuenta de que representaba algo
mas que una simple moda de la tecnologia, que suponia una forma de
validar de alguna manera el amor mistico que tiene el pdblico a la
tecnologfa, y queria acusar recibo de esto. Pensé que la gente respon-
derfa, y me daba la sensacion de que utilizar la palabra ‘realidad” serviria
para ello, aunque también haya traido consigo una buena dosis de
absurdo y de estupidez. Recuerdo la vez en que entré en la habitacion
donde estaban reunidos los antiguos miembros de VPL (la primera
compafiia de realidad virtual), y decian: “No quiero que se llame realidad
virtual”. Chuck, que era el jefe de software de VPL, dijo: “No me gusta
porque habra que decir “RV", y a todo el mundo le va a venir a la cabeza
un grupo de jubilados dando vueltas por lugares simulados”.
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gCUAL ES EL ESTADO MAS AVANZADO AL QUE HA LLEGADO LA

REALIDAD VIRTUAL ?
Probablemente hoy en dia los mundos virtuales de mayor
calidad estén entre los médicos. Estoy verdaderamente
satisfecho de cémo marcha eso, sobre todo en 1o que
respecta a la simulacion quirdrgica. Muchas partes subya-
centes de la realidad virtual estan mejorando cada vez
mas, asi que creo que hacia el afio que viene estaran
funcionando algunos sistemas maravillosos.

zPODRfA OCURRIR QUE LA GENTE SE IMPLIQUE TANTO EN LOS
MUNDOS ARTIFICIALES QUE ESTOS PASEN A SER MAS QUE REALES?
zO PIENSA QUE LAS PERSONAS PUEDEN AMPLIAR SUS RELACIONES A
TRAVES DE ESTE MEDIO?
No, no, nunca me he encontrado con nadie para quien el
mundo virtual fuera mas real que el fisico. Es absoluta-
mente distinto. EI mundo fisico te permite ser perezoso.
En otras palabras, puedes tumbarte en un sofa y el
mundo fisico sigue estando ahi. EI mundo virtual existe
s6lo en virtud de la magia que hace que tu sistema
nervioso vuelva verdaderas las cosas cuando interac-
tlias con ellas. Y en el momento en que empiezas a
distraerte 0 a ponerte vago, la realidad se esfuma, y se
convierte en un mero monton de basura que esta en tu
cabeza. Esto significa que, al cabo de un rato, la gente
se cansa, asi que en realidad no se puede mantener.
Estas contribuyendo a la realidad de la realidad virtual, y,
por alguna misteriosa razon que siempre ha despertado

mi curiosidad, el mundo fisico persiste tenazmente sin ti.
Pero hay otra cosa. Se produce un maravilloso fenéme-
no: cuando estas en el interior de un mundo virtual y te
quitas el visor de la cabeza y miras a tu alrededor, el
mundo fisico reviste una especie de cualidad superreal
con una textura y belleza especiales, y te das cuenta de
muchos detalles porque estas acostumbrado a un mun-
do més simple. Por tanto, de hecho se produce un efecto
de aumento de la sensibilidad.

iQUE ME DICE DE LA CUESTION DE LA MEJORA EN LAS RELACIO-
NES? SANDY STONE HABLO DE LAS RELACIONES QUE ENTABLAN
LAS PERSONAS MEDIANTE LOS ORDENADORES. SE DISFRAZAN
ASUMIENDO OTRA PERSONALIDAD Y SON CAPACES DE RELACIO-
NARSE Y DE SALIR DEL SISTEMA O DE CAMBIAR DE IDENTIDAD. A SU
JUICIO, jSE PRODUCE ESTE FENOMENO?
En mi opinién, la realidad virtual plantea un problema
importante, que es el de la autenticidad, no en el mundo
en general sino en cada uno de nosotros, en el ser
humano. Lo interesante de una interaccion de realidad
virtual es que en cierto sentido estas muy desnudo por-
que los dos componentes mas expresivos de la
comunicacion, tu voz y los movimientos de tu cuerpo, de
hecho se mantienen. Y, claro esta, tu aspecto, tu cuerpo
junto con la misica de la voz se exponen y se quedan
mas desnudos de lo que en general lo estan en el mun-
do fisico. Asi que no estoy seguro de que haya una
disminucion de la autenticidad. Creo que lo que Stone
interpreta como ocultamiento puede, de hecho, no serlo
en absoluto; sino lo contrario, una manera de revelarse.



UN MODO DISTINTO DE COMUNICARSE.

Si. ¢Pero cudl es la forma mas auténtica que puedes
asumir, realmente? Ademas, ¢implicaria modos de cam-
biar 0 se quedarfa en una forma fija? No estoy seguro de
cudl es la respuesta, y es probable que sea diferente
segun a quién le preguntes y cudndo. Es demasiado
sencillo decir simplemente que convertirse en una criatura
virtual es ocultarse, y no creo que sea cierto en absoluto.

JCOMO LLEGO A IMPLICARSE EN ESTE TERRENO?

¢En la realidad virtual? Bueno, sin duda no fue intencional-
mente. Si miro atras, se me ocurren razones de por qué he
tomado esta direccion. Cuando era un nifio, siempre quise
trascender los limites injustos del mundo fisico, que me
parecian muy frustrantes y contrarios a la infinitud de la
imaginacion. Solia construir cosas extrafias, como un The-
remin que conecté a un televisor que habia sido arreglado
€omo una maguina Lissajous, de modo que si movias las
manos hacias dibujos raros en el techo. Pero me meti en la
realidad virtual cuando estaba intentando mejorar el modo
de crear lenguajes de programacion. Intentaba hacer una
interfase de usuario que sirviera mejor para el control de
los lenguajes de programacion y me enfrasqué en la idea
de elaborar toda una interaccién sensorial que permitiera
percibir mas facimente cosas méas complicadas. Y, vamos,
ni se me pasaba por la cabeza entrar en el negocio. Eso
ocurmié mas o menos por accidente. La revista Scientific
American public en portada, en el verano de 1984, algo
sobre mi trabajo con lenguajes de programacion, y cuando
estaba a punto de ir a la imprenta me llamaron y me

dijeron: “Necesitamos una afiliacién porque nuestra politica
editorial establece claramente que la afiliacion viene des-
pués del nombre del autor”. Y respondi: “Pues no tengo
afiliacion y estoy muy orgulloso de ello”. Y ellos dijeron:
“No, no. Nuestra politica editorial lo dice claramente, tienes
que adaptarte a ella”. Asi que me inventé el nombre sobre
la marcha; VPL. Y de repente empezaron a llamarme pre-
guntando si queria inversionistas, y asi empez0 todo.

JCUAL CREE QUE SERA EL USO PRACTICO DE ESTO, ADEMAS DE LA
TECNOLOGIA MEDICA? jSERA CAPAZ LA GENTE NORMAL DE USAR

ESTA TECNOLOGIA QUE USTED CONTRIBUYO A LANZAR?

A decir verdad, la realidad virtual es el futuro del teléfono
més que de ninguna otra cosa. No es tanto el futuro de
los ordenadores, de la television, del cine o de los videojue-
gos. Es el futuro del teléfono. La realidad virtual es el modo
mas bello e intuitivo para que las personas puedan en-
trar en contacto utilizando la tecnologia. Se convertira en
una especie de servicio comunitario en el que se com-
partan los suefios y donde las ideas se creen en comdn.
Ultimamente se me ha estado ocurriendo una descrip-
cion, una pequefia escenificacion del aspecto que podria
tener. Y seria mas 0 menos asi: Digamos que estamos
en alglin punto del futuro. No sé cuando, porque depen-
de sobre todo de cémo vaya la economia. Pero esto
podria empezar a ocurrir en diez o veinte afios. Entras
en tu casa y miras a tu alrededor, y todo es normal
excepto que hay mobiliario nuevo, pero sélo cuando te
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pones una gafas especiales. Fuera gafas y ya no hay
muebles; te las pones y ahi estan. Y el mobiliario virtual
da la sensacion de ser real, parece real, esta junto al
resto de tus cosas, pero es virtual. Uno de los elementos
del mobiliario es un gran conjunto de estanterias con
peceras. Si miras dentro de las peceras ves que no hay
peces sino pequefias personas correteando. En una, la
gente esta en unos grandes almacenes probandose ropa;
en otra, estd en un taller de terapia médica; en otra,
mirando una propiedad inmobiliaria que esta en venta.
Entonces, cuando observas todas estas peceras, ves
que en algunas estan ocurriendo cosas realmente extra-
fias, como fiestas extravagantes en las que las personas
se convierten en serpientes gigantes; metes la mano en
una de estas peceras que de pronto empieza a hacerse
enorme, hasta que estas dentro y eres una de esas
personas. Y todas ellas forman grupos de personas que
estan unidas y ven cémo entras; asi es cémo podria
funcionar. Ese seria el teléfono del futuro.

LAS PRIMERAS INVESTIGACIONES EN TORNO A LA REALIDAD VIRTUAL
JFUERON FINANCIADAS POR EL DEPARTAMENTO DE DEFENSA PARA

LA GUERRA!

La verdad es que la realidad virtual no recibié su princi-
pal financiamiento de los militares. Depende de qué
quieras considerar como realidad virtual y qué no. Hay
un caso clave en el que hubo dinero militar para apoyar
el trabajo de Ivan Sutherland, pero su trabajo, per se, no
se justificaba para fines militares. Es cierto que las Fuer-

zas Aéreas trabajaron sobre la realidad virtual en los
afios setenta. Pero, por lo que sé, la mayoria de los
elementos clave de la tecnologia ha sido generada por
Su cuenta por personas muy creativas y apasionadas, y
el financiamiento fue muy diverso. A veces muy bajo en
las primeras fases, asi que es una cuestion discutible.

HA MENCIONADO EL CUERPO Y LA VOZ. PERO [SIENTE USTED QUE
CUANDO UNO TRABAJA EN ESTE TIPO DE TRANSMISIONES Y
TRANSFERENCIAS ELECTRONICAS ESTA, EN CIERTO MODO,
SEPARANDOSE DEL CUERPO?
No, no nos dejemos llevar por el cliché que limita el cuerpo
a lo que puede ver la camara de television. En otras pala-
bras, piensas en el cuerpo de una persona tal y como lo
ves de frente, con ropa, arreglado, etcétera. Hay cierta
imagen civilizada de lo que es un cuerpo. Hay una forma
Subjetiva de pensar en el cuerpo que también es importan-
te. Desde esta perspectiva, el cuerpo es fundamentalmente
el dispositivo motor de los sentidos. Y cuando puedes em-
pezar a modificar este dispositivo sensorial te vuelves mas
consciente de él. Asi que si se tiene la oportunidad de
experimentar el propio cuerpo y su control como un salta-
montes, y después se vuelve a ser humano, creo que hay
una ampliacion de la experiencia y que se produce una
apertura de canales hacia una sensibilidad aumentada.

iSE ESTA CONVIRTIENDO ESTO EN UN SEGUNDO LENGUAJE?
La realidad virtual se convertira en algo parecido a un
lenguaje, pero mejor. Aunque no sera asf durante mucho
tiempo. Alguin dia, si todos sobrevivimos, llegara el mo-
mento en que toda una generacion de jovenes esté muy



habituada a inventarse mundos virtuales. Igual que los
jévenes de hoy estan acostumbrados a usar ordenado-
res y videojuegos, algiin dia habrd una generacion
acostumbrada a inventar mundos virtuales muy rapida-
mente. Y cuando crezcan tendran una facilidad natural
para improvisar el contenido de la realidad. Estaran acos-
tumbrados a un mundo en el que pueden compartir
espacios virtuales a distancia todo el tiempo. Seré nor-
mal. Y en esa sociedad creo que va a ocurrir algo muy
especial que denomino “comunicacion postsimboélica’.
Es la idea de un nuevo tipo de estrato de la comunica-
cion en el que la gente tiene la capacidad, y la costumbre
de crear conjuntamente y de modo espontaneo mundos
compartidos, improvisando el contenido del mundo obje-
tivo. Sin limite... sobre una base improvisada continua,
del mismo modo que ahora improvisamos conversacio-
nes. Asi que sera como un suefio compartido consciente.
Y, para mi, ésa es la razon para hacer todo esto. Ese es
el propdsito Ultimo, crear este maravilloso juego y esta
exploracion; es un nuevo tipo de comunicacion.

UNA PERSONA MENCIONO LA IDEA DE LA INMORTALIDAD, DECIA QUE
ENTRAR EN EL MUNDO DEL ORDENADOR LE PERMITIA SENTIRSE COMO
SI FUERA A VIVIR SIEMPRE, Y TAMBIEN PENSABA QUE ERA MAS CORRECTO
ECOLOGICAMENTE PORQUE NO CONTAMINABA EL AMBIENTE.
Yo no estarfa en absoluto de acuerdo con estas dos ideas.
0O no se trata tanto de que esté en desacuerdo como de
que no me gustan. A mi modo de ver, hay una cuestion
critica a la que debe enfrentarse nuestra civilizacion, que
€s: ¢qué tenemos previsto con la tecnologia? Solia estar
claro. El propésito de la tecnologia era aumentar nuestro

poder de modo de que no estuviésemos siempre amena-
zados. Luego se convirtid en algo distinto. Cuando llegamos
a ser lo bastante poderosos como para convertimos en
nuestro peor problema, pasoé a ser nuestra blisqueda de la
inmortalidad. Y creo que con ello llegd una especie de
huida frente al desorden del cuerpo, la fealdad y el miedo a
la mortalidad. Si te fijas, el disefio de los objetos de alta
tecnologia siempre da una sensacién muy limpia, como
muy antibiolégica. Ya sabes, una estética clinica. Hay un
deseo de convertirse en maquina para no tener que morir.
El problema que le veo a esto es que si redefines la vida en
términos abstractos, y sigues vivo a toda costa, el resultado
acaba siendo esta cultura blanda y boba. Y todo el fenéme-
no de la abstraccion excesiva, la enfermedad de la
abstraccion es algo que corre parejo con la gente cuyo mito
de la tecnologia consiste en evitar morirse. En lo que a mi
respecta, creo que es importante que primero reconozca-
mos que la razon por la que creamos la mayor parte de la
tecnologia es porque nos encanta, y porque es un objetivo
cultural. Y creo que es crucial que redefinamos el asunto
de por qué nos gusta la tecnologia de una manera sosteni-
ble. Entonces, para mi la idea de la tecnologia como una
nueva manera de entrar en contacto unos con otros, como
una manera de sofiar juntos, por ejemplo —como dije res-
pecto a la comunicacion postsimbélica—, es un tipo de
aventura que puede durar cientos de afios.

Tomado de El Paseante, nim. 27-28, 1999.
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Najura

espacio relativo

Fernando
Galvez

Las correspondencias entre la anatomia del hombre y el
espacio que lo rodea se han presentado en la imaginacion
humana desde tiempos inmemoriales, lo vemos por igual en
las formas que adjudicaron los griegos a ciertas constelacio-
nes o0 mucho después, en la disposicién anatémica que
Joyce adjudico a Dublin en su Ulises. Hace unos meses
Adriana Calatayud fue elegida en la seleccion de la Novena
Bienal de Fotografia con un poliptico de imagenes en las
que se veian distintas zonas posteriores del cuerpo de un
hombre recorrido por los dibujos de mapamundis antiguos,
como si el mito de Atlas cargando al planeta se transformara
en el del mundo integrado a la espalda del hombre. Aquellas
imagenes hibridas son un ldgico antecedente de las que hoy
nos presenta la artista, pues lo que hace en esta nueva
serie es invertir el problema: ya no se trata de trasladar la
geografia terrdquea hacia la forma anatomica sino de
encontrar en diversos paisajes el drgano, mdsculo o
fragmento anatémico que mejor dialogue formalmente o
poéticamente con la regién geografica en la que sera
colocado. La fragmentacion del cuerpo es algo determinante
en el salto de la fotografia de ser mera auxiliar técnica de la
pintura y la escultura a convertirse en un arte auténomo. Al
fotografiar una mano o un hombro, los trabajadores de la
lente descubrieron las posibilidades poéticas de la imagen



fotografica, como si hubiesen asumido de pronto que su
lenguaje parte inevitablemente de la fragmentacion del todo
y que al asumirlo potenciaban la posibilidad de generar un
lenguaje propio y no supeditado a otras artes o a la ciencia.
No resulta raro que, al final de un siglo que acelerada-
mente fue dominado por la imagen fotogréfica, la estética
dominante sea la fragmentacion y superposicion de los
lenguajes artisticos, y la presencia cada vez mas difundida
de la fotografia en los diversos campos del quehacer
artistico. Los fotomontajes de Moholy Nagy, Man Ray,
Rodchenko y Heartfield, en los terrenos del arte, el cartel y
la publicidad, fueron las bases para la configuracion de la
estética dominante en la imagen mediatica. Las posibilida-
des de combinatoria de imagenes que dan el escaner y
distintos programas de computadora han radicalizado el
dominio de las imagenes hibridas en el universo iconografi-
co de nuestros dias. Las exploraciones artisticas de Adriana
Calatayud han caminado por estas rutas desde hace varios
afios, haciéndolo con técnicas variadas, pero siempre
tomando como eje poético a la anatomia humana. Se podria
considerar que sus trabajos tienen relacién con obras como
las del pintor David Salle o de fotografos como Annette
Messager, Doug Prince 0 Georg Woodman, pero la propuesta
que hoy presenta, radicaliza por mucho las bisquedas que

ha venido realizando y la coloca en un sitio de vanguardia
dentro del hibridaje visual que acontece hoy dia.

Al entrar a los terrenos de la tercera dimensién, Calatayud
encuentra una forma de llamar la atencion del espectador y de
reforzar los planteamientos estéticos que la han ocupado en
sus trabajos de los ltimos seis afios. Si bien la imagen
estereoscopica o tridimensional fue inventada desde el siglo
XIX, lo que se buscaba en aquella época era generar la
sensacion de realidad, mientras que para Calatayud, lo que
interesa es reforzar la sugestion de imagenes creadas y
ausentes del mundo real. Cuando frente a una orilla lacustre
vemos adquirir volumen a diversos 6rganos del aparato
auditivo, pareciera que esas formas se convirtieran en una
vegetacion fantastica inserta en el paisaje, una vegetacion que
parece la metafora del sonido del silencio. Asi, los grabados
anatémicos van encontrando su disposicion en diversas zonas
naturales del mundo, integrandose a las mismas como una
manera de sugerir sus funciones hioldgicas. Los dientes, el
cerebro, las formas dseas, el aparato respiratorio, el sentido
del gusto, en fin, la maravilla de la maquinaria corporal, €s
cantada aqui por este gabinete virtual.

Presentacion a la exposicion Natura, espacio relativo,
inaugurada el 14 de junio del 2000 en la Galeria Central
del Centro Nacional de la Artes-CONACULTA.
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Un O0SO0 marino volador

Silvia
Kiczkovsky

Ultimamente me he visto inquietada por el mundo de los suefios. Como
mi dominio de trabajo son las ciencias cognitivas, comenceé a formular-
me preguntas desde ese ambito. ¢Qué mundo es ese que nos
sobreviene en la noche, cuando los niveles de conciencia han bajado y
se presentan imagenes tan diversas y disparatadas y al mismo tiempo
tan llenas de sentido? ¢Qué tipo de organizacion cognitiva subyace a
los niveles de conciencia que hace aparicion en los suefios?

El neurofisidlogo Rodolfo Llinas' plantea que el cerebro es un
aparato simulador, un sistema capaz de hacer hipdtesis sobre lo que
hay afuera, que lo Unico que hace es sofiar y que los ensuefios
ocurren de dos modos: de noche cuando estamos dormidos y en la
vigilia. En los ensuefios vemos, oimos y sentimos, y lo hacemos
basados en la actividad intrinseca cerebral no relacionada con el
exterior. Cuando estamos despiertos también sofiamos, pero estos
ensuefios estan regidos por los sentidos. Esto no es una postura
idealista, sino el planteamiento de que el conocimiento no es reflejo
del mundo, y que imponemos orden y organizacion a nuestra expe-
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riencia por medio de los sistemas simbdlicos que nos confor-
man. Los linglistas cognitivos como Ronald Langacker o
George Lakoff proponen que este orden es cognitivo por
excelencia y que esta dado por nociones tales como la cate-
gorizacion, los sistemas conceptuales que estructuran los
significados, entendiendo por conceptualizacion un espectro
bastante amplio que incluye tanto concepciones nuevas como
conceptos ya establecidos, experiencias sensoriales, kinesté-
sicas, emotivas, y reconocimiento del contexto social inmediato
(social, fisico y lingdiistico).2

Eltitulo de este trabajo esta basado en un suefio que tuve
—que narraré posteriormente— y me llamé mucho la atencion
el hecho de que en ese suefio aparecian imagenes, como en
todo suefio, pero también palabras. Y entonces pensé en uno
de los planteamientos de los lingUistas cognitivos: el hecho de
que el significado no es sélo de tipo proposicional, y también
adverti que en nuestro pensamiento conviven distintas formas
de expresar nuestra experiencia del mundo: imagenes, con-
ceptos, simbolos. Me hubiera gustado ser pintora para poder
representar mi suefio con imagenes: formas y colores; 0 misi-
ca para expresarlo con sonidos. Pero como no lo soy, me
queda la posibilidad de narrarlo en lenguaje verbal. Estamos
frente a distintos sistemas de representacion o de expresion
para los mismos contenidos conceptuales.

En ese suefio conviven, ademas, elementos que pode-
mos relacionar con imagenes miticas, como veremos mas
adelante: un monstruo marino que vuela, mitad animal mitad
méaquina, que me remite a un Leviatan modernizado y a con-
ceptos de tipo mas racional y tal vez por ello contradictorios
como el de “0so marino volador”. Coexisten distintos tipos de

pensamiento como el magico, el mitico y el racional. Parece-
ria que en los suefios convergen y coinciden varias formas de
dar coherencia al mundo. Pero, si como dice Llings, la activi-
dad cerebral no varia demasiado entre los estados de suefio y
de vigilia, entonces es muy probable que también en nuestros
sistemas organizativos del mundo exterior converjan estas
distintas formas de pensar u organizar. No voy a extenderme
en este aspecto que es por demas interesante y problematico
y al que dejaré para una mejor oportunidad. Me limitaré aqui a
ver como las imagenes mentales que aparecen en el suefio y
que son tridimensionales y simultdneas deben constrefiirse y
surgen restricciones propias del sistema que las representa
cuando se trata de expresarlas de algan modo.

Lo que me interesa especificamente es reflexionar sobre
cdmo un mismo contenido conceptual puede ser expresado
por distintos sistemas de representacion. En el suefio, el
sistema de representacion son las imagenes y algunas pala-
bras. En la narracion del suefio, el lenguaje verbal. Cada
sistema de representacion utiliza sus formas especificas y
estas formas nos imponen algdn tipo de limitacion. Podemos
traducir desde un sistema al otro pero como en toda traduc-
cion, traduttore, tradittore. Tenemos que pelearnos con la
forma para poder expresar el contenido deseado y muchas
veces esto no es facil. Veamos entonces como el lenguaje
verbal nos constrifie e impone una forma que esta dada por
la linealidad. El marco desde el que abordaré el problema es
el de la linglifstica cognitiva.

Para George Lakoff (1987) el conocimiento humano esta
organizado a partir de modelos cognitivos idealizados de diver-
S0s tipos: proposicionales, esquemas de imagen, metafdricos,
metonimicos y simbélicos. Estas redes conceptuales emergen
basicamente de nuestra experiencia corprea en el mundo y



adquieren niveles de abstraccion a través de procedimientos
imaginativos como la metéfora y la metonimia. Desde esta
perspectiva, el pensamiento racional no esta desligado de nues-
tra corporeidad y de la forma en que podemos estructurar
nuestras experiencias perceptuales basicas, incluyendo en ellas
la organizacion espacial, por ejemplo, y la manera en que
percibimos las dindmicas de fuerza que nos rodean.

El modelo cognitivo simbdlico es el que corresponde al
lenguaje verbal y se diferencia de los otros porque posee dos
polos: uno fonoldgico y otro semantico. El polo fonoldgico co-
rresponde a la expresion de los sonidos y el semantico a la
estructura conceptual pero también a la gramatica, es decir, al
modo de dar forma a esa estructura conceptual. Ubicando a la
gramatica en ese polo, le atribuimos un valor primordial en
cuanto a significado se refiere ya que hace posible organizar y
dar forma al contenido conceptual. Ronald Langacker, quien
propone una gramatica cognitiva, la ha bautizado como “gramé-
tica del espacio” y parte de esa metafora para hacer notar que
siempre a una forma gramatical le subyace una imagen y que
es esa imagen la que impone la forma gramatical escogida. El
polo fonoldgico, a su vez, impone una forma de expresion
propia del lenguaje verbal y que tiene que ver con la sucesion
de sonidos o de grafemas: la linealidad y, por lo tanto, la suce-
sion en el tiempo que también establece determinadas
restricciones, tal como mencionamos més arriba, a la forma de
expresion de los contenidos conceptuales. Debemos movernos
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en un espacio lineal y temporal lo cual implica realizar una serie
de elecciones en la configuracion de la imagen que queremos
expresar. De ahi que la gramatica nos brinde esa posibilidad y
al mismo tiempo nos constrifia, como cualquier otro medio de
dar forma a los contenidos; por ejemplo el espacio bidimensio-
nal y la falta de movimiento en la pintura, al menos en lo que
concierne al desplazamiento del ojo sobre un escenario.

Si partimos de la idea de que la gramética impone di-
mensiones de imagery sobre los contenidos conceptuales,
esta dimension se establece en un continumm que va desde
el Iéxico hasta las oraciones en una nocién de componencia-
lidad. Sin embargo, existen diversos niveles de andlisis. A
nivel léxico nos encontramos con, por ejemplo, las clases
gramaticales. Podemos conceptualizar un contenido concep-
tual como una region en un dominio dado o0 como proceso y
en ese caso utilizaremos un nombre o un verbo respectiva-
mente. Por ejemplo, “el conocimiento” o “conacer”. O podemos
dar mayor 0 menor grado de especificidad a la palabra em-
pleada: “el anciano” y “el anciano que conoci la noche anterior
y que me hablé de ti"; o establecer simetrias o no entre las
relaciones que se dan entre esas entidades expresadas en
palabras, ubicarnos como conceptualizadores de la situacion
en distintas perpectivas o puntos de vista.

Por otra parte, cuando se trata de acciones o eventos, y
aqui pasamos al nivel de las relaciones gramaticales: la
transitividad, siguiendo siempre a Langacker, nos ubicamos
como el observador que visualiza una escena en la cual
existe una serie de objetos discretos, que es nuestro modo
de percibir el mundo, con una posicién dada. Algunos de
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estos objetos pueden moverse e interactuar con otros. Esta
interaccion se da gracias a la energia que esos objetos son
capaces de generar internamente y a los otros que la reci-
ben. Es como una mesa de billar. Esta es una imagen que
subyace a la nocion de transitividad. Una explicacion de la
gramatica que reside en la experiencia corpérea basica. In-
tervienen en ella los modelos de esquemas de imagen y de
dinamica de fuerzas, pilares en la organizacion de los siste-
mas conceptuales en general. Asimismo, nuestra habilidad
para interactuar perceptualmente con otras entidades da lu-
gar a una segunda concepcion arquetipica denominada
“modelo de escenario”. Nuestro rol de observador se aseme-
ja al de una persona mirando una obra de teatro. Existe un
escenario y dentro de €l se desarrolla una escena en la que
participan diversas entidades que interactian entre si. Un
observador s6lo es capaz de enfocar su atencion sobre una
porcion limitada del mundo que lo rodea. De ahi que la
nocion de escenario establezca el limite de observacion.
Dentro de ese escenario se llevan a caho eventos en los que
participan entidades que adquieren diversos roles depen-
diendo de la funcion energética que poseen de acuerdo con
el modelo de la mesa de billar. Como podemos ver, el len-
guaje es considerado un mecanismo cognitivo mas, que
funciona al igual que ofros basados en una concepcion de
organizacion de imagenes y de espacio, esto es, en nuestra
experiencia de ser en el mundo.

Hasta aqui de modo muy somero el modelo desde el que
quiero trabajar el suefio. Se trata de ver de qué manera partien-
do de una imagen mental, que se produce en un plano de
simultaneidad y de tridimensionalidad, logro construir un texto y
qué restricciones me impone la eleccién de determinadas es-

tructuras gramaticales. Ademas, cémo el conceptualizador
—en este caso Yo, que narro mi suefio— impone una determi-
nada imagen, ahora si en el texto, a la forma de expresion
verbal de la otra imagen mental que es el suefio. Aqui podemos
apreciar que vivimos en y a través de un mundo absolutamente
simhdlico; pasamos de la forma de expresion en imagenes del
suefio hacia la forma de expresion lingtiistica que, a su vez, nos
llevara, ami'y a los otros, a construir y percibir otras imagenes.
La narracion o textualizacion del suefio es la siguiente:

Un monstruo gigante atraviesa el cielo oscuro. ES un
monstruo mitad maquina, mitad animal. Parece un mons-
truo marino porque tiene tentaculos como los calamares
y Un cuerpo negro enorme, cuya figura se desdibu-
ja y se deshilacha. Tiene muchas ventanas
cuadradas iluminadas desde el interior con una in-
tensa luz amarilla y lanza rayos destructores sobre
la ciudad que sobrevuela. Es una ciudad de cuen-
tos de hadas, estilo europeo, con edificios de tres o
cuatro pisos que se mueven de manera ondulante
bajo el efecto de las luces destructoras.

En uno de los edificios, al lado izquierdo de la
escena, detrds de una de las ventanas, se ve a una
muijer leyendo un cuento a tres nifios que la rodean. A
pesar de la catastrofe que hay afuera, en la ciudad,
ellos parecen estar tranquilos, ocupados en su tarea.
En una de las paginas del libro que leen, una ima-
gen de Peter Pan vuela y salta entre las letras. De
pronto resalta una frase sobre la totalidad de la
escritura: “un 0so marino volador”.

No haré comentarios sobre el contenido del suefio, no se
trata de psicoanalisis. Pero si sobre 1o que me sucedio en el
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momento en que lo escribi. Yo tenia una imagen del mismo en
mi mente y me veia obligada a expresarlo verbalmente. Mi
imagen era casi atemporal, una imagen de simultaneidad, salvo
por el ojo del observador que se pasea a la manera de una
camara por la escena haciendo incluso algunos alejamientos y
acercamientos. Es la forma de conformar la escena: un obser-
vador que mira la imagen y que percibe, en primer lugar el
monstruo lanzando rayos destructores para luego ubicarlo den-
tro de una ciudad con determinadas caracteristicas; esto equivale
a un alejamiento de la camara que percibe un campo mayor y,
finalmente, los acercamientos que corresponden, primero, a la
ventana del edificio en la cual se ve a la madre con los nifios y
luego un acercamiento mayor adn, el libro de cuentos con el
texto, la imagen de Peter Pan y la frase “un 0so marino vola-
dor". No hay aqui sucesion de hechos, la narracion de una
historia, sino simplemente una imagen de mucha complejidad.
Se trata mas bien de una descripcion. Y a pesar de ser una
imagen global, cuando tengo que escribirla debo escoger un
punto de partida. ¢ El monstruo? ¢ La ciudad? No puedo hablar
de todo a la vez y no puedo describir todo a la vez. La linealidad

me hace escoger una cosa 0 la otra y en el momento en que
escojo ya estoy dando mayor relevancia a uno de los elemen-
tos restandole importancia al otro. Ya estoy imponiendo una
imagen distinta susceptible de ser interpretada de otra manera.
El escenario de mi imagen es la ciudad en la que se ven
diversas entidades y en el que suceden algunos eventos. Privi-
legio una entidad, “el monstruo”, sobre el escenario que aparece
después, de fondo. Sélo puedo nombrar una cosa a la vez.
Pero ademas el monstruo tiene cualidades y tengo que expre-
sarlas de alguna manera. Otra vez debo valerme de varias
oraciones y escoger qué va primero y qué va después cuando
en realidad mi imagen es de simultaneidad: ¢el color, la forma,
las acciones que esta llevando a cabo? Después del monstruo
aparece la ciudad, pero el monstruo ha desaparecido momen-
taneamente del relato. Sélo queda en la memoria del que lo
escribe o lo lee y el que lo lee va a su vez conformando de a
poco, con la informacion que recibe, la imagen que yo intento
expresar. De un escenario mas global, que es la ciudad, pasa-
mos a un escenario mas focalizado: la ventana de la casa que
corresponde al acercamiento de la “camara’, por decirlo de
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alguna manera, o del ojo del observador y alli existen otras
entidades que interaccionan, otros eventos, en un orden de
sucesion temporal que es el que me da el lenguaje. Esta vez
€scojo primero presentar el escenario y luego los eventos con
los participantes. ¢,Por qué? Lo mismo sucede con el libro: es el
escenario en el cual aparece el texto, la imagen de Peter Pan,
“un 0so marino volador”. La eleccion del orden no es arbitraria.
Corresponde al orden de relevancia que yo, conceptualizador,
he dado a cada uno de los elementos.

“Un monstruo gigante atraviesa el cielo oscuro” no es igual
a "El cielo oscuro es atravesado por un monstruo” o “Hay una
ciudad por la que atraviesa un monstruo”. El rol de las entida-
des cambia en cada oracién, asi como el escenario y, por ende,
la imagen que logro imponer sobre el contenido es también
diferente. Al decir “un monstruo atraviesa el cielo oscuro” esta-
blezco un proceso en el cual hay movimiento, que es expresado
por el verho “atravesar” y en ese momento me doy cuenta de
que en mi suefio el monstruo parecia mas bien suspendido en
el cielo 0 sobre un fondo oscuro. ¢Debi haber escogido “un
monstruo suspendido sobre el cielo oscuro envia rayos lumino-
sos sobre la ciudad"? Tal vez si y entonces la imagen construida
serfa un poco diferente. Y asi podria continuar y elaborar mu-
chas versiones de mi suefio. De un suefio que es el mismo y
(ue rememoro y expreso de diversas maneras.

Langacker titula a uno de sus libros Concepto, imagen y
simbolo. “Concepto” porque plantea que el significado reside
en la conceptualizacion entendida en un sentido amplio y las
estructuras semanticas son simplemente estructuras con-
ceptuales evocadas por expresiones lingiisticas. “Imagen”
porque ese contenido conceptual es evocado al adquirir forma
en la construccion gramatical. “Simbolo” por el planteamiento
de que la gramética es eminentemente simbdlica en tanto
tiene un aspecto fonoldgico y otro conceptual. A mi me llama
la atencion que en el suefio que describo, como puede suce-
der en otros suefios, conviven conceptos, imagenes y
simbolos. Y se me ocurre pensar que en todo sistema de
representacion conviven conceptos, imagenes y simbolos,
sdlo que expresados de distinta manera. Es lo que da la
forma al contenido y es la relacion de ese contenido con la
forma lo que da la especificidad del sistema de representa-
cion. La gramatica da forma al contenido y al unirse éste al
polo fonol6gico emerge el lenguaje como sistema simbélico.
La gramatica entonces nos permite construir y evocar distin-



tas imagenes sobre un mismo contenido conceptual. No res-
ponde a una forma logica de representacion del mundo
pre-dado, sino a la posibilidad de organizar los contenidos
conceptuales que emergen de nuestra experiencia del mun-
do. Es un repertorio de posibilidades que va desde las
unidades Iéxicas hasta las unidades mas complejas como
las oraciones y los textos y que organiza en el lenguaje
verbal nuestra experiencia tanto interna como externa. Los
sonidos y su orden de sucesion en el tiempo nos imponen la
linealidad y, por ende, la temporalidad, en la forma de expre-
sién. Asi, al igual que un pintor lucha con los colores y las
lineas para darle forma a sus emociones e ideas y crear una
imagen, el que habla o escribe lucha con las palabras y el orden
y la estructura que les impone para poder evocar una imagen.
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Wittgenstein y los

Esteban
Withrington

cimientos del
lenguaje

Ludwig Wittgenstein ha insistido, con su concepto de “juego de lengua-
je", en que debemos ver al lenguaje como una actividad humana
inmersa en un sistema de practicas, las cuales constituyen lo que
denomint una “forma de vida". Wittgenstein ha puesto énfasis en el
caracter regulado de esta actividad, sosteniendo por un lado que hay
reglas que rigen nuestras practicas, pero sefialando por el otro que
estas reglas estan sustentadas por las practicas mismas, por lo cual no
tiene sentido hablar de una regla sin referirmos a su aplicacion. El
proposito de este trabajo es examinar de qué manera se asientan los
“juegos de lenguaje” sobre las denominadas “formas de vida". Para ello
se tomara como eje de andlisis el estudio de la relacion que Wittgens-
tein establece entre las practicas lingiiisticas y las reglas de un lenguaje.

En las Investigaciones Filoséficas (IF) los “juegos de lenguaje” se
definen como conjuntos de practicas lingtiisticas y no lingiiisticas
regidas por reglas. Pero entonces ¢qué es una regla?, ¢donde se
funda?, ¢cémo podemos seguir una regla? La respuesta es la si-
guiente: seguir una regla es una actividad que nos remite a un uso
estable, una costumbre. De modo que la regla no es ningun tipo de
objeto fisico o mental. Por otro lado, carece de sentido preguntar por
el fundamento de la regla porque todo uso significativo del lenguaje
presupone que se esté siguiendo una regla.

Sobre la regla se asientan el sentido, la verdad y la falsedad de las
proposiciones empiricas. Las proposiciones que describen las reglas
de nuestros juegos de lenguaje, llamadas por Wittgenstein “proposicio-
nes gramaticales”, no pueden ser verdaderas ni falsas porque expresan



reglas que son el fundamento de toda verdad y falsedad. No
podemos dar razones de ellas porque son el fundamento de
toda razon. Asi resulta que las reglas carecen de fundamento
y las proposiciones gramaticales carecen de sentido.

En Sobre la Certeza (SC) puede notarse un leve giro en la
filosofia de Wittgenstein. Alli introduce el concepto de “creen-
cias” para denominar a las certezas practicas que, constituyendo
un sistema, funcionan como un telon de fondo para nuestras
practicas. A estas creencias no se las debe entender como
estados psicoldgicos subjetivos puesto que son algo comparti-
do, son las reglas que rigen nuestro actuar. El sistema de
creencias forma una especie de mitologia que Wittgenstein
denomind “imagen de mundo”. Cuando llegamos a este punto
tocamos fondo. La “imagen de mundo” carece de fundamento.
Aqui nos encontramos con lo dado, las formas de vida, las
cuales no son otra cosa que el conjunto de précticas sobre las
cuales se asienta (y a las cuales pertenece) el lenguaje.

Es importante sefialar que en SC pueden notarse algu-
nas diferencias con respecto a la filosofia del Wittgenstein de
las IF. Mientras que en las IF encontramos una distincién
fuerte entre reglas y practicas (y entre proposiciones empiri-
cas y proposiciones gramaticales), en SC esta distincion se
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hace menos nitida: tenemos un continuo con una cantidad
de puntos intermedios (la distincion entre proposiciones em-
piricas y proposiciones gramaticales es borrosa y fluctuante
en el tiempo). Otra diferencia importante es que el concepto
de “creencia”, en su sentido técnico, aparece recién en SC,
aunque tiene su simil en el concepto de “regla” de las IF. En
mi opinion podemos considerar que estas diferencias no
conllevan ningdn tipo de incompatibilidad entre estas obras
debido a que en ellas no se sostienen posturas contradicto-
rias. Por el contrario, deberiamos ver en SC una continuidad
con las IF, en vez de postular rupturas abruptas en el pensa-
miento wittgensteiniano.

JUEGOS DE LENGUAIJE

Como ya dijimos, con el concepto de “juego de lenguaje”
Wittgenstein ha querido poner en relieve que el lenguaje es
una practica humana, la cual se encuentra inmersa en las
demas practicas que constituyen la complicada forma de
vida humana. Asi, Wittgenstein define ‘juego de lenguaje”
como el “todo formado por el lenguaje y las acciones con las
que esta entretejido”. (IF I, § 7)

Ademas, al hablar de “juegos de lenguaje” (en lugar de
“el lenguaje”) se pone de manifiesto que con “lenguaje”
denominamos a una multiplicidad de eventos:

¢Pero cuantos géneros de oraciones hay? ;Acaso
asercion pregunta y orden? Hay innumerables géne-
ros: innumerables géneros diferentes de empleos de
todo lo que llamamos “signos”, “palabras”, “oracio-
nes”. Y esta multiplicidad no es algo fijo, dado de
una vez por todas; sino que nuevos tipos de lengua-
je, nuevos juegos de lenguaje, como podemos decir,

nacen y otros envejecen y se olvidan. (IF 1, § 23)

Ahora bien, siendo que hay tantos tipos de “juegos de len-
guaje”, y que son tan heterogéneos, surge la pregunta de qué es
lo que hace que todos pertenezcan a lo que denominamos
lenguaje, 0 en otros términos, ¢qué es lo esencial a los
“juegos de lenguaje™? La respuesta sorprendente es que no
hay nada absoluto en comdn a todos los fenémenos que
llamamos lenguaje. Esto no implica que la palabra “lenguaje”
tenga una infinidad de significados, sino que designa a una



familia de fendmenos, los cuales estan emparentados entre
si de muy diversas maneras (cf. IF I, § 65).

Para aclarar este punto, Wittgenstein vuelve a la analogia
con los juegos. Y nos pregunta: ¢, Qué caracteristicas comunes
presentan los juegos de tablero, los juegos de cartas, los juegos
de pelota, etcétera, que hace que los llamemos a todos “jue-
gos"? Pues resulta que si miramos atentamente nos daremos
cuenta de que en realidad no hay nada que sea comdn a todos
estos juegos. Lo que encontramos son grandes semejanzas
entre, por ejemplo, los distintos juegos de tablero, que a su vez,
pueden presentar muchos parecidos con algunos juegos de
cartas, etcétera. Pero no hay una caracteristica que se manten-
ga en todos los tipos de juegos: “Vemos una complicada red de
parecidos que se superponen y entrecruzan. Parecidos a gran
escalay de detalle”. (IF 1, § 66).

En conclusion, no hay algo que constituya la esencia del
lenguaje, no hay algo en absoluto comdn a todos los ‘juegos de
lenguaje”. Se presentan en cambio parecidos de familia entre los
diversos “juegos de lenguaje”. Esto quiere decir que hay caracte-
risticas comunes a diversos ‘juegos de lenguaje”, pero no hay
caracteristicas comunes a todos los “juegos de lenguaje”. El
concepto de “parecidos de familia” alude a una comparacion con
las semejanzas que encontramos entre los miembros de una
familia: unos son semejantes en cuanto al color de su cabello,
otros en cuanto a sus facciones, su estatura, su caracter, etcéte-
ra. Pero estos rasgos comunes no son compartidos de igual
forma por todos los miembros de la familia.

Los parecidos de familia no se dan Ginicamente entre los
“juegos de lenguaje™ lo mismo sucede con los significados
de las palabras.

Es conocida la tesis wittgensteiniana de que el significado
de una palabra no es otra cosa que su uso. Esto quiere decir
que el significado no es ningtn tipo de entidad que va adosa-
da a la palabra. No es el objeto referido por la palabra, ni
alglin tipo de estado mental (psicoldgico) que acomparia de
algtin modo a la emisién de la palabra, y que es de acceso
exclusivo al hablante. El concepto de “uso” no debe entender-
se como relacionado a “utilidad” sino més bien a “utilizacion”.
“El significado de una palabra es su uso” quiere decir que el
significado de una palabra es el lugar que ésta ocupa (el rol
que juega) en el “juego de lenguaje” en que es utilizada. Aqui
puede observarse que la nocién de ‘juegos de lenguaje” esta
intimamente ligada a la de “significado como uso”.

Wittgenstein sostiene una concepcion holista respecto del
lenguaje y los significados, ya que los significados de nuestras
emisiones dependen de su interrelacion con los demas com-
ponentes del juego de lenguaje al que éstas pertenecen y que
constituyen el contexto de uso de las palabras. Este contexto
de uso esta formado tanto por las demas emisiones lingiisti-
cas como por los eventos o acciones no linguisticas que estan
relacionadas con estas emisiones, y que de este modo tam-
bién forman parte del juego de lenguaje (aclarando que la
distincion entre lo lingliistico y lo no lingiistico es borrosa y
que hay un continuo de casos intermedios).

Habiamos dicho que los parecidos de familia no se da-
ban tnicamente entre los diferentes juegos de lenguaje, que
se daban también entre los significados de las palabras. Una
misma palabra jugada en distintos juegos de lenguaje posee
distintos usos (roles diferentes), pero esto no nos tiene que
llevar necesariamente a decir que tenga significados com-
pletamente diferentes. Diremos entonces que la palabra posee
una familia de significados (cf IF I, § 77).

Otro rasgo importante que Wittgenstein queria destacar con
el concepto de “juegos de lenguaje” es el de que el lenguaje, al
igual que muchos juegos, consta de reglas que rigen su uso.

© Adriana Calatayud, de la serie Desdoblamientos, 1997.




© Adriana Calatayud, de la serie Desdoblamientos, 1997.

Ahora hien, las reglas no sélo rigen el uso del lenguaje,
sino que son constitutivas de nuestros juegos de lenguaje,
de una forma andloga a como las reglas del ajedrez son
constitutivas de este juego (cf. IF I, §§ 197 y 205).

Por otro lado, no debemos considerar que con su insis-
tencia en la naturaleza regulada del lenguaje, Wittgenstein
pretendia sostener que todo uso del lenguaje esté absoluta-
mente determinado por reglas. Pero para que haya lenguaje
es necesaria la prosecucion de reglas: no tenemos “ninguna
regla para, por ejemplo, cuan alto se puede lanzar la pelota
en el tenis, 0 cuan fuerte, y no obstante el tenis es un juego y
tiene reglas también”. (IF 1, § 68)

SEGUIR UNA REGLA

Las observaciones de Wittgenstein en las IF acerca de “se-
guir una regla” han sido comtnmente malinterpretadas como
el sostenimiento de un argumento escéptico.! Lo cual resulta
curioso, siendo que uno de los objetivos principales de Witt-
genstein era, precisamente, el de atacar al escepticismo desde
su base, mediante la demostracion de su ininteligibilidad.

Wittgenstein sostiene que las tesis escépticas carecen de
sentido, ya que dudan alli donde la duda esta I6gicamente
excluida. A esta forma de enfrentar al escepticismo ya la
encontramos, por cierto, en el Tractatus Logico-Philosophi-
cus (TLP):

El escepticismo no es irrebatible, sino manifiesta-
mente absurdo, cuando quiere dudar alli donde no
puede preguntarse. Porque s6lo puede existir duda
donde existe una pregunta, una pregunta sélo don-
de existe una respuesta, y ésta, sélo donde algo
puede ser dicho. (TLP§ 6.51)

La discusion acerca de seguir una regla comienza en
IF § 143, donde Wittgenstein introduce el ejemplo de instruir
a un alumno a continuar la serie 0,1,2,3,4,5... En § 185 se
introduce una complicacion. Se instruye al alumno a ejecutar
una orden de la forma “+n” anotando series de la forma 0, n,
2n, 3n. Asi, a la orden “+1” el alumno anota la serie de los
nlimeros cardinales. A continuacién se hacen pruebas de su
comprension de la regla en el terreno numérico hasta 1 000.

Se hace ahora que el alumno continde una serie con la
regla “+2" por encima de 1 000, y €l responde: 1 000, 1 004,
1008, 1 012. Obviamente no ha seguido la regla. Pero creia-
mos que la habia comprendido, debido a la cantidad de
pruebas que le habiamos hecho realizar.

Aqui surge el problema de que, dada la cantidad finita
de las respuestas que nos puede dar el alumno, éstas pue-
den ser compatibles con un sinndmero de reglas posibles.
¢Coémo podemos entonces estar seguros de que el alumno
ha comprendido la regla indicada? Pareciera que una infini-
dad de cursos de accion pudieran ser compatibles, segln
alguna interpretacion, con la regla.

De este modo, vemos que el alumno ha interpretado su
propia respuesta como siguiendo la regla:

Decimos: “Debias sumar dos; jmira cémo has em-
pezado la serie! " —El responde: “iSi! ¢No es
correcta? Pensé que debia hacerlo asi”. —O supon
que dijese, sefialando la serie: “jPero si he prose-
guido del mismo modo!” —De nada nos serviria
decir: “;Pero es que no ves ? "—y repetirle las
viejas explicaciones y ejemplos. (IF 1,8 185)



Finalmente, en § 201 Wittgenstein extrae las Ultimas
consecuencias del argumento que recién hemos expuesto.
Su conclusion es la siguiente:

Nuestra paradoja era ésta: una regla no podia de-
terminar ningun curso de accion porque todo curso
de accién puede hacerse concordar con la regla.
La respuesta era: Si todo puede hacerse concordar
con la regla, entonces también puede hacerse dis-
cordar. De donde no habria concordancia ni
desacuerdo. (IF1, § 201)

En este paragrafo pareciera que Wittgenstein esta cul-
minando un argumento escéptico, y asi se o ha interpretado
erréneamente. Como si Wittgenstein estuviera llegando a la
conclusion de que cada nueva aplicacion de la regla es un
salto en la obscuridad. Que cualquier intencién presente
puede ser interpretada a fin de concordar con cualquier cosa que
eljamos hacer. Esto nos llevaria, finalmente, a sostener que no
se puede significar nada con ninguna palabra. Por el contrario,
el paragrafo 201 no se trata de otra cosa que de la culmina-
cion de una sostenida reductio ad absurdum.?

La finalidad del argumento de Wittgenstein es atacar
una determinada concepcion: la que consiste en considerar
que somos capaces de aplicar una regla debido a que so-
mos “guiados” por ella. Como si la regla fuese un objeto
abstracto que engrana con un mecanismo mental. (Como
puede observarse, esta critica es analoga en muchos aspec-
tos a la realizada contra la idea de que los significados son
alguin tipo de entidad que va adosada a las palabras.)

Si estamos obligados a continuar la serie asi: 1 000,
1002, 1 004, 1 006, (y no 1 000, 1 004, 1 008, 1 012), es
porque éste es en si mismo el criterio de comprender “+2".
La regla no determina mecanicamente su aplicacion, sino
que nosotros determinamos en nuestra practica qué es lo
que va a contar como cumplir con la regla. “Las reglas guian
nuestra conducta porque nosotros guiamos nuestras accio-
nes en referencia a reglas.”

El propésito de la reductio ad absurdum en § 201 es
despojarnos de una concepcion errénea para que podamos
comprender correctamente lo que es “seguir una regla”. Sélo
en este marco se entiende la segunda mitad de § 201:

Que hay ahi un malentendido se muestra ya en que
en este curso de pensamientos damos interpreta-
cion tras interpretacion; como si cada una nos
contentase al menos por un momento, hasta que
pensamos en una interpretacion que, esta adn de-
tras de ella. Con ello mostramos que hay una
captacion de una regla que no es una interpreta-
cion; sino que se manifiesta, de caso en caso de
aplicacion, en lo que llamamos “seguir la regla” y
en o que llamamos “contravenirla”. (IF § 201)

Después de la poderosa reductio ad absurdum de § 201,
Wittgenstein saca en § 202 la conclusion acerca de qué es seguir
una regla, y resume su critica a la concepcion de que la regla es
algun tipo de entidad abstracta que guia nuestra accion:

Por lo tanto “seguir la regla” es una practica. Y
creer seguir la regla no es seguir la regla. Y por
tanto no se puede seguir “privadamente” la regla,
porque de lo contrario creer seguir la regla seria lo
mismo que sequir la regla.
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La regla no es ni una entidad abstracta ni un objeto en el
mundo mental o fisico. La existencia de reglas es una practi-
ca, que implica un uso estable, una costumbre. Como
podemos ver, seguir una regla no es interpretarla, sino que
se la sigue ciegamente. No debemos buscar la regla en
alguna clase de proceso extrafio:

El lenguaje, quiero decir, remite a un modo de vida.
Para definir el fenémeno del lenguaje hay que des-
cribir una praxis, no un proceso extraordinario del
tipo que sea. Es muy dificil reconocer esto. (Obser-
vaciones sobre los Fundamentos de la Matematica
(OFM) VI, § 34)

La regla se muestra en la regularidad de la conducta
plblica. Pero, ¢basta entonces con observar un comporta-
miento regular para atribuir la prosecucion de una regla? No:
el concepto de regla esta internamente relacionado con el de
regularidad, pero seguir una regla no es meramente una regu-
laridad. Para seguir una regla debe haber ademas una
conducta normativa.* Esto implica la necesidad de que haya
actos de tal complejidad que practicamente ya estan en el
ambito de lo lingiiistico (o por lo menos prelingiiistico):

Si, de una pareja de chimpancés, uno hiciera una
vez con arafiazos sobre el suelo la figura y otro, a
continuacion, la serie etcétera, no por ello el prime-
ro habria establecido una regla y el segundo la
habrfa seguido, aconteciera lo que fuese, al hacerlo
en el aima de ambos.

Pero si se observara, por ejemplo, el fenémeno de un tipo
de leccion, en la que primero se hacen y luego se copian
ensayos, con éxito o sin él, con recompensa 0 castigo y cosas
semejantes; si, al final, el asi adiestrado colocara, una al lado
de otra como el primer ejemplo, figuras que hasta entonces no
habia visto, dirlamos, ciertamente, que uno de los chimpancés
escribe reglas, y el otro las sigue. (OFM VI, § 42).

Resumiendo: la regla no es ningln tipo de objeto fisico 0
mental. Seguir una regla no es interpretar la regla, sino que se
la sigue ciegamente. Seguir la regla es una practica que nos
remite a un habito o costumbre.

Como hemos podido observar, el argumento de Witt-
genstein no va dirigido a demostrar que no somos capaces
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de seguir una regia. Muy por el contrario, nos lleva a la
siguiente conclusion; debemos abandonar la concepcion de
que somos “guiados” por una regla, que sequir la regla con-
siste en algun tipo de evento “privado” como la interpretacion;
de lo contrario nos veremos obligados a aceptar que el len-
guaje mismo es imposible.

Carece de sentido preguntar por el fundamento de la regla,
porque todo uso significativo del lenguaje presupone que se
esté siguiendo una regla. La cadena de razones tiene un fin:

“;Como puedo seguir una regla?” —Si ésta no es
una pregunta por las causas, entonces lo es por la
justificacién de que actué asi siguiéndola.

Si he agotado los fundamentos, he llegado a
roca dura y mi pala se retuerce. Estoy entonces
inclinado a decir; “Asi simplemente es como acto”.
(IF1,8217)

La regla constituye el telén de fondo sobre el cual se
sustenta el uso del lenguaje. Determina qué va a contar
como un hecho, y sobre ella se asientan el sentido, la verdad
y la falsedad de las proposiciones empiricas. Las reglas son
condicién de posibilidad del lenguaje y se muestran en nues-
tras practicas y en el uso significativo del lenguaje.

PROPOSICIONES EMPIRICAS Y GRAMATICALES

Hemos dicho que el sentido, la verdad y la falsedad de las
proposiciones empiricas descansan sobre las reglas que ri-
gen su uso.

Aqui podemos sefialar que para Wittgenstein “existe una
correspondencia entre los conceptos de “significado” y de
"regla’. (SC § 62) Esto se debe a que un significado de una
palabra es una forma de utilizarla, que es “lo que aprende-
mos cuando la palabra se incorpora a nuestro lenguaje por
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primera vez" (SC § 61), y esto no es otra cosa que una regla
de aplicacion o uso de la palabra.

Wittgenstein denomina “proposiciones gramaticales” a
las proposiciones que describen las reglas de los juegos de
lenguaje. Estas no pueden ser verdaderas ni falsas debido a
que expresan reglas que son el fundamento de toda verdad
y falsedad. Ademas no pueden ser verdaderas ni falsas por-
que su contraria carece de sentido (es decir, no es verdadera
ni falsa). De este modo, ellas también carecen de sentido.

Las proposiciones gramaticales son proposiciones tales como
“hay objetos fisicos”, la cual carece de sentido (por lo menos en
contextos de uso normales), pero esta supuesta en (y rige el uso
de) las proposiciones que hablan acerca de objetos fisicos.

No hay que confundir el sinsentido de las “proposiciones
gramaticales” con el sinsentido de sus contrarias, ya que es-
tos dos tipos de proposiciones poseen un status lingiistico
completamente diferente. Una proposicion como “hay objetos
fisicos” es carente de sentido en una forma muy distinta que
su contraria “no hay objetos fisicos”. Mientras una describe
una regla que rige nuestro actuar, y se muestra en nuestro
uso del lenguaje, la otra no describe nada en absoluto que se
pueda mostrar en nuestras practicas. Las “proposiciones gra-
maticales” podran carecer de sentido pero no son vacias.

Las “proposiciones gramaticales” no forman parte del juego
sino que estan en el “comienzo”, son reglas del juego. Carecen
de sentido porque el sentido se da en el uso del lenguaje, es
decir, dentro del juego, en lo que se dice. Las “proposiciones
gramaticales”, en tanto reglas, se muestran en el uso significati-
vo del lenguaje (en lo que se dice). No podemos dar razones de
ellas porque son el fundamento de toda razén, es decir, consti-
tuyen la condicion de posibilidad de que podamos dar razones.

Es interesante mencionar que, mientras que en las IF
encontramos una distincion fuerte entre “proposiciones em-
piricas” y “proposiciones gramaticales”, en SC esta distincion
se vuelve borrosa y fluctuante en el tiempo:

Podriamos imaginar que algunas proposiciones, que
tienen la forma de proposiciones empiricas, se soli-
difican y funcionan como un canal para las propo-
siciones empiricas que no estan solidificadas y fluyen;
y también que esta relacion cambia con el tiempo, de
modo que las proposiciones que fluyen se solidifi-
can y las sélidas se fluidifican. (SC § 96)

IMAGEN DE MUNDO

En SC Wittgenstein introduce en su filosofia el concepto de
“Creencia’, que va a ocupar un lugar central en sus investiga-
ciones. Las creencias son certezas practicas que funcionan
como reglas que rigen nuestro actuar.

Aligual que las reglas, las creencias no son ningln tipo
de estado psicoldgico subjetivo. Son algo compartido y supo-
nen una conducta regular.

Las reglas o creencias no tienen por qué ser explicitas.
Pueden simplemente ser algo que se acepta como obvio, que
nunca se cuestiona, y que quiza nunca siquiera se formula (cf.
SC § 87). Esto esta directamente relacionado con el hecho de
que en realidad no se las aprende explicitamente. Wittgens-
tein sefiala que las creencias adquiridas ciegamente pueden
ser descubiertas con posterioridad (cf. SC § 152). Las creen-
cias, explicitas 0 no, se muestran en nuestro actuar.

Ahora hien, las reglas o creencias constituyen un siste-
ma, que funciona como un telon de fondo para nuestras
practicas;

Mis convicciones constituyen un sistema, un edifi-
cio. (SC s 102) Cuando empezarnos a creer algo, lo
que creemos no es una Unica proposicion sino todo
un sistema de proposiciones. (Se hace la luz poco
a poco sobre el conjunto.) (SC § 141)

No me aferro a una proposicion, sino a una
red de proposiciones. (SC § 225)

Como ya dijimos, este sistema de creencias compone
una especie de mitologia que Wittgenstein denomind “ima-
gen de mundo”. Wittgenstein nos dice que no tenemos nuestra
“imagen de mundo” porque estemos convencidos de su co-
rreccion. Por el contrario, la “imagen de mundo” es el trasfondo
que nos viene dado, y sobre el cual distinguimos entre lo
verdadero y lo falso (cf. SC § 94).
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El siguiente paragrafo de SC parece resumir claramente
la concepcion wittgensteiniana acerca de la naturaleza y
funcién de la imagen de mundo:

Las proposiciones que describen esta imagen del mun-
do podrian pertenecer a una suerte de mitologia. Su
funcién es semejante a la de las reglas del juego, y el
juego también puede aprenderse de un modo puramen-
te practico, sin necesidad de reglas explicitas. (SC § 95)

Wittgenstein compara a nuestro sistema de creencias
con un ro, cuyo cauce esta formado por arena y roca dura.
La arena corresponde a las creencias menos firmes, y la
roca a las certezas inamovibles. Con esta analogia se pone
de relieve el hecho de que la distincion entre las creencias
mas firmes y las menos firmes es borrosa y varia con el
tiempo. Asi, lo que era roca se puede corroer con el tiempo,
y lo que era arena posiblemente se asiente y solidifique.

Una caracteristica de las creencias mas basicas es que
carecen de fundamentos, ya que no tienen otras creencias
anteriores (0 mas basicas) en las que asentarse. “En el
fundamento de la creencia bien fundada se encuentra la
creencia sin fundamentos.” (SC § 253)

FORMAS DE VIDA

Hemos dicho que Wittgenstein con su concepto de “juegos
de lenguaje” queria recalcar que el lenguaje es una actividad
humana que se encuentra inmersa en todo un sistema de
préacticas, tanto lingiiisticas como no lingiiisticas. Es por ello
que Wittgenstein sostiene que:

imaginar un lenguaje significa imaginar una forma
de vida. (/F, § 19). La expresion “juego de lenguaje”

debe poner de relieve aqui que hablar el lenguaje
forma parte de una actividad o de una forma de
vida. (IF, § 23).

Ademas, el lenguaje es una practica que posee reglas
que son de algiin modo constitutivas del mismo, asi como las
reglas del ajedrez definen lo que éste es, y como se juega.

Habiamos visto que las reglas rigen el uso de las pala-
bras, su significacion, etcétera, pero que no son ningln tipo
de entidad que guie nuestra accion. Seguir una regla no es
un evento privado, sino una practica que remite a una cos-
tumbre. Aqui se ve claramente que la regla en realidad se
asienta sobre nuestras practicas; que no son otra cosa que
lo que Wittgenstein llama nuestra “forma de vida’".

Las reglas no son suficientes para establecer una
practica; también necesitamos ejemplos. Nuestras
reglas dejan alternativas abiertas y la practica debe
hablar por si misma. (SC§139)

Las creencias que funcionan como reglas de nuestra
accion constituyen un sistema que Wittgenstein denomina
‘imagen de mundo”. Las creencias mas basicas de nuestra
imagen de mundo carecen de fundamento, ya que no pode-
mos dar razones de ellas. El limite de la fundamentacion se
halla en nuestra actuacion: “es nuestra actuacion la que
yace en el fondo del juego de lenguaje”. (SC § 204)

En resumen: los “juegos de lenguaje” son conjuntos de
acciones linglisticas y no lingiiisticas regidas por reglas, las
cuales se adquieren por costumbre, lo que nos remite a una
determinada “forma de vida”.

De modo que hay una relatividad del lenguaje respecto a las
diferentes posibles “formas de vida” de, por ejemplo, diferentes
culturas. Llegados a este punto podemos preguntamos si hay algo
en com(n a las distintas formas de vida que permita la comunica-
cion entre los hombres de culturas radicalmente diferentes.



Imaginate que llegas como explorador a un pais
desconacido con un lenguaje que te es totalmente
extrafio. ;,Bajo qué circunstancias dirias que la gen-
te de alli da drdenes, entiende drdenes, obedece,
se rebela contra ordenes, etcétera?

El modo de actuar humano comdn es el siste-
ma de referencia por medio del cual interpretamos
un lenguaje extrafio. (IF 1, § 206)

No debemos considerar entonces a Wittgenstein como un
relativista radical. Si bien los juegos de lenguaje son relativos a
las diferentes posibles “formas de vida”, hay un limite para esa
relatividad. Y es precisamente lo com(n a esas “formas de
vida", el modo de actuar humano com(n, lo que nos permite
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considerar como hombres a los hombres de otras culturas, y a
sus emisiones lingliisticas como algo mas que meros ruidos.

N OTAS

' El mayor exponente de esta interpretacion ha sido Saul Kripke, en Witt-
genstein: On rules and private language.

2 Como ha sostenido Shanker S.G. en Wittgenstein and the turning-point in
the philosophy of mathematics, p. 14.

3 Shanker S.G., ap. cit., p. 18.

4Cf. Shanker S.G., ap. cit., p. 20.
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A PROPOSITO DE LAS PARTICULAS ELEMENTALES DE
MICHEL HOUELLEBECQOQ

El fisico nuclear norteamericano Steven Weinberg (1933), quien reci-
bié en 1979 el Premio Nobel de fisica por sus trabajos en torno a las
particulas elementales, publicé un articulo en The New York Times
Review of Books sobre un texto de Alan Sokal, fisico matemético de
la Universidad de Nueva York, en 1996. En su articulo, Sokal se
burlaba de la tendencia a usar lenguaje cientifico en discursos cultu-
rales, filosdficos y politicos.! El texto de Sokal fue publicado por la
revista de estudios culturales Social Text con el titulo “Transgresion
de fronteras: hacia una hermenéutica transformativa de la gravedad
cuantica”? y sus editores no se percataron de la burla que Sokal
hacia con el articulo. La farsa fue revelada por el propio autor quien
publicé una réplica a su texto en otra revista, Lingua Franca,® donde
dijo que su colaboracion con Social Text habia sido “condimentada
abundantemente con absurdos” y, si habia sido aceptada, fue sélo
porque “a) sonaba hien y b) daba por su lado a los prejuicios ideoldgi-
cos de los editores”. El texto de Sokal motiva a Weinberg a discutir la
pertinencia del uso de una jerga cientifica mal entendida en textos
filostficos por autoridades en la materia, como Derrida o Lyotard.
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En resonancia con lo anterior, el poeta y novelista francés Michel
Houellebecq (1958) publicd con gran éxito en 1999 su novela Las
particulas elementales (publicada en espafiol por editorial Anagrama).*
El principio formal alrededor del cual esta construida la novela respon-
de precisamente a la integracion de un discurso cientifico en la narracion.
Las particulas elementales es, entonces, una simulacion de cronica
cientifica en la que aparecen de manera intermitente descripciones de
corte especializado que dan a la novela toques humoristicos.

La novela trata de la vida de dos medios hermanos, Michel y
Bruno, abandonados en momentos diferentes por su madre, hippie
entregada al furor de la moda de los setenta. Michel Djerzinski es un
bidlogo molecular cuya neutralidad hacia las relaciones amorosas 1o
hunde en un mundo de gran soledad. Bruno es un escritor fracasado,
consumidor de pornografia e imposibilitado para mantener por mucho
tiempo una pareja. La novela comienza un primero de julio de 1998,
en que Michel Djerzinski decide tomar un tiempo de descanso en su
labor de investigacion en el Centro Nacional de Investigaciones Cien-
tificas de Paris. A partir de este periodo de descanso, el autor hace
un recuento de la vida de Djerzinski, quien desde pequefio se reveld
como un alumno estudioso y de gran capacidad. Su vida fue definiti-
vamente marcada por la figura de su madre, Janine, duefia de una
clinica de cirugfa plastica que habia fundado con su primer marido y
padre de Bruno. Janine fue una mujer que saltaba de una pareja a
ofra, cuya idea de ser madre la hacia sentir limitada. El padre de
Michel era un productor de television que ante el caracter ingoberna-
ble de Janine, llevo al nifio a vivir con su abuela. La abuela de Michel
es igualmente un personaje fundamental en la vida del cientifico. Ella
lo acompafio durante todos sus afios de formacion y motivo al prota-
gonista a aprovechar al méaximo su capacidad intelectual. Fue también
durante la época en que vivid con su abuela cuando Michel Djerzinski
conocié a Annabelle, su primera pareja, con quien se reencontraria al

final de su vida. La relacion con Annabelle se veria
interrumpida desde su adolescencia, cuando Michel,
Bruno y Annabelle viajan a una comuna que frecuen-
taba la madre de ambos, en la que ante la indiferencia
de Michel, Annabelle se enreda con el hijo del duefio
del lugar. A partir de ese momento, Michel se entrega
de lleno a la investigacion, eliminando practicamente
su vida sentimental.

Bruno, medio hermano de Michel Djerzinski, vi-
vid desde pequefio en un internado en el que fue
victima de abusos y violencia. Al crecer, su obsesion
por el sexo escondia un gran miedo por relacionar-
se, hasta que se casd y tuvo un hijo. Su matrimonio
fue un fracaso y la relacion lejana que mantiene con
su hijo es muy dolorosa. Bruno estudio letras, se
dedico a la docencia y, aunque en alglin momento
de su vida intent6 ser escritor, su fuerza creativa no
encontré una salida lo suficientemente consistente
como para mantener su actividad. El centro que
motiva al personaje es la blsqueda constante de
relaciones que lo conducen hasta centros de medi-
tacion y convivencia New Age, donde Bruno conoce
a Christiane, quien se convierte en su pareja hasta
su muerte. Con Christiane, Bruno encuentra a una
mujer dispuesta a entregarse a todas sus fantasias,
frecuentando bares de swingers, participando en or-
gias en centros vacacionales o buscando fiestas
privadas, hasta que ambos personajes reconocen
encontrar algo que puede estar muy cercano al amor.
El eje en la historia de Bruno es el recorrido que
hace, primero él solo y después con Christiane, por
los diferentes centros de “verdades trascendenta-
les” en los que la gente busca mitigar su soledad.



La relacion de ambos hermanos es intermitente.
Sin embargo, cada encuentro marca una reflexion
importante en el desarrollo de las ideas de la novela.
Ambos discuten sobre la libertad y las propuestas de
Aldous y Julian Huxley, la incapacidad para comuni-
carse, la bisqueda de una verdad metafisica que
pueda guiarlos y lo indtil de sus actividades. En los
encuentros ambos personajes dialogan sin realmen-
te tocarse, encontrando en el otro a un ser solitario,
que tampoco los curara de la soledad.

La vida de ambos termina de forma similar. Chris-
tiane y Annabelle mueren junto a los hermanos. Bruno
se suicida perdiéndose en el mar y Michel Djerzins-
ki, quien se habfa mudado a Irlanda, desaparece,
aparentemente de la misma forma que su hermano.
Es entonces que el personaje final de Hubczejak,
estudioso de la obra cientifica de Michel Djerzinski,
aparece en la novela. Hubczejak se interesa por el
(ltimo periodo de la vida de Dijerzinski, en el que
rescata las ideas de Auguste Comte y desarrolla la
(ltima etapa para el perfeccionamiento y reproduc-
cion del genoma humano. Los (ltimos textos del
cientifico tienen tintes metafisicos y hablan de la feli-
cidad generada por la conciencia de nuestra falta de
libertad. La novela concluye con la institucién de un
hombre nuevo, sin libertad, genéticamente disefiado,
en una utopia feliz similar a la planteada por Huxley.

La novela de Houellebecq utiliza elementos cien-
tificos como metéforas en contrapunto con el drama
vivido por los personajes. En ese sentido, la inten-
cién del lenguaje de ciencia sirve para reforzar lo
absurdo de las situaciones, como también para ge-
nerar un juicio sobre los Ultimos treinta afios del

siglo xx. En ciertos momentos, la intencién de Houellebecq no es
confundir la jerga cientifica con la narracin, sino hacer sentir al lector
que esta presenciando un proceso natural como el que puede ver en
un documental de television. Cito;

Si bien los aspectos fundamentales de la conducta sexual
son innatos, la historia de los primeros afios de la vida
ocupa un lugar importante en los mecanismos que los des-
encadenan, sobre todo en los pajaros y en los mamiferos. El
contacto tactil precoz con los miembros de la especie pare-
ce vital en perros, gatos, ratas, conejillos de Indias y macacos
rhesus (Macaca mulatta). La privacion del contacto con la
madre durante la infancia produce perturbaciones muy gra-
ves del comportamiento sexual en la rata macho, provocando
en particular la inhibicion del cortejo. Aungue su vida hubie-
ra dependido de ello (y en gran medida dependia), Michel
habria sido incapaz de besar a Annabelle. A veces, por la tarde,
ella se alegraba tanto de verle bajar del tren con la carpeta en la
mano que se arrojaba literalmente en sus brazos. Se quedaban
abrazados unos segundos, en un estado de feliz paralisis;
s6lo después se dirigian la palabra.®

En este caso, la idea de Houellebecq es producir cierto efecto de
alejamiento en la narracion para que el drama sea adn mas absurdo.
Los frecuentes cortes con descripciones sobre el comportamiento de
los animales también sefialan la idea de una narracion in vitro, pre-
senciada por narrador y lector, en un ambiente controlado, sin
sorpresas y por tanto, de libertad limitada. Todas las pasiones, el
perfil emocional de los implicados, incluso la relacidn entre lector y
narrador, estan previamente explicados por premisas cientificas que
eliminan cualquier posibilidad de desviacion. El autor toma el papel



de autoridad omnipotente que entiende de antemano lo que sucede
en ese pequefio laboratorio de la narracion y que puede llevarlo a
deducir constantes universales. La novela parte de la idea de que
todo lo dicho tiene un fundamento cientifico que determina la activi-
dad en la narracion y que califica o indica el estado de la historia de
los ultimos treinta afios.

Alexandre Koyré, historiador de la ciencia, defiende en el texto de
su curriculum vitae de 1951 la idea de un pensamiento humano
unitario, en el cual los diferentes lenguajes e ideas de orden filosofi-
co, religioso, politico o cientifico confluyen para definir el pensamiento
de cada época.® En la novela de Houellebecq, la apuesta esta por el
condicionamiento del lenguaje literario al lenguaje cientifico, en una
suerte de explicacion del fendmeno literario basado en un paradigma
mecanicista de conocimiento.” Para Houellebecq, segun la idea me-
canicista del universo, el mundo funciona como una maquina, por 1o
que para conocerlo, es indispensable conocer su funcionamiento. La
narracion gira alrededor de exposiciones técnicas que explican la opera-
cién de la maquina de la vida. Es evidente que para el mecanicismo,
el pensamiento metafisico no tiene cabida propiamente en la explica-
cién del cosmos. Houellebecq refleja lo anterior al revisar las posturas
de blsqueda metafisica en los personajes que Bruno encuentra en
los campos de meditacion o en los circulos de superacion personal.
Para el autor lo que motiva la actividad de estos lugares es la cura
de la soledad que ataca a los asistentes de los campamentos Y, a fin de
cuentas, la satisfaccion de las necesidades sexuales. Houellebecq ataca
a la "filosofia” New Age sin miramientos. En cada capitulo desarrollado
en centros vacacionales de este corte, Houellebecq despliega su mejor
sarcasmo hasta eliminar cualquier posibilidad de rescate. El culto al
cuerpo es visto por el autor como una ocupacion absurda, propia de una
especie irracional que no sabe identificar sus verdaderos problemas.
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Sin embargo, encontramos otro registro de len-
guaje cientifico en Houellebecq, que no forzosamente
nos conduce al sarcasmo. La experimentacion so-
bre los lenguajes técnicos lleva al autor a una total
integracion del pensamiento de la ciencia en la no-
vela. El trabajo de investigacion de Michel Djerzinski
deriva en la reflexion sobre los problemas filoséficos
fundamentales de nuestra época. Hablando de cémo
Djerzinski integraba su teoria sobre los espacios de
Hilbert, el autor dice que:

En efecto, s6lo una ontologia de los estados
era capaz de restaurar la posibilidad précti-
ca de las relaciones humanas. En una
ontologia de los estados las particulas eran
indiscernibles, y uno debia limitarse a califi-
carlas mediante un niimero observable. Las
Unicas entidades susceptibles de volver a
ser identificadas y nombradas en una ontolo-
gla semejante eran las funciones de onda, y
a través de ellas los vectores de estado; de
ahi la posibilidad analdgica de dar un nuevo
sentido a la fraternidad, la simpatia y el amor®

De esta forma, el viaje por los campos de la tras-
cendencia de Bruno no es sino la preparacion para
que el autor afirme en boca de Michel Djerzinski la




inutiidad de la metafisica y el imperativo de la cons-
truccion genética de una nueva raza humana. Djerzinski
es un héroe del mecanicismo, que se entrega total-
mente a su lucha contra la ilusion de la libertad y la
conquista de la naturaleza. Michel responde entonces
a la antigua vision que dio pie a la ciencia modema; el
cosmos, mas que un mundo cerrado y ordenado —al
que habia que aproximarse contemplativamente— es
un universo infinito que exige una vida activa, en la
que el hombre es el duefio de la creacién.’

El pensamiento de Michel Djerzinski lleva a la
refutacion del miedo de Pascal por los espacios
infinitos. Para Michel, el vacio en estos espacios no
existe. El universo esta lleno y sigue las normas de
la ciencia, que debemos aprender a dominar. En la
novela, la trivializacion de las doctrinas trascenden-
tales de la historia, convertidas en cultura New Age,
fue un punto decisivo para la desacreditacion total
de las ciencias humanas y el pensamiento filoséfico,
como una etapa de transicion hacia un estado en el
que la ciencia llenaria las inquietudes metafisicas.
Hubczejak, el alumno de Djerzinski, termina con la
era del pensamiento filosdfico, la permanencia y lo
sagrado con su lema “La mutacion no puede ser
mental, sino genética”.1°

En su ensayo titulado El abandono de la palabra,
George Steiner sefiala 1o que para él representa un

peligro para el pensamiento, que es la subordinacion del discurso de
las humanidades al lenguaje matematico de la ciencia. Para Steiner,
ambos lenguajes, irreconciliables entre si, se contraponen hasta el
grado en que el lenguaje matematico empobrece significativamente
el discurso de las humanidades. El mismo pensamiento siguio el gana-
dor del Nobel por sus estudios sobre las particulas elementales, Steve
Weinberg, pero en sentido inverso; la inclusion descuidada del lengua-
je cientifico en las humanidades puede resultar un total equivoco. Lo
que nos lleva a la idea de dos lenguajes separados, planteada por C.P.
Snow en la que ambos discursos pertenecen a esferas de pensamien-
to totalmente distintas.

Para entender el quehacer artistico y el pensamiento contempo-
raneo es imposible separar ambas esferas. Aunque la union de
lenguajes ha creado discursos confusos y equivocados, es innegable
que la tarea del artista se ha visto a fin de cuentas beneficiada por el
avance de la ciencia. Bastaria sefialar el efecto que la invencion de la
fotografia, el cine 0 el uso de las computadoras tienen en el arte
contemporaneo para demostrar lo anterior. El problema de esta union
es siempre un problema de matices. Cual es la mejor relacion entre
ambas esferas, si es que estan separadas, es una pregunta que
ocupa a los tedricos del arte de este siglo. Tal vez el planteamiento de
Borges sobre la metafora como herramienta comln de ambos len-
guajes sea una primera forma de abordar el fenémeno.

Otra cuestion mas compleja nos lleva a mirar las relaciones entre
ciencia y metafisica. Pascal mismo, aterrorizado por los espacios
infinitos de un universo que se modificaba hacia una nueva cosmogo-
nia, es también una de las figuras claves de la ciencia, con sus
estudios sobre el comportamiento de los gases, sus tratados sobre
mecéanica, sobre las conicas y el vacio. Decia: “Todo lo que es
incomprensible no deja por ello de ser”.2 La dualidad existencial
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que nunca pudo resolver entre instinto y razon parece ser, a la luz del
pensamiento mecanicista, un cuestionamiento contemporaneo. La
novela de Houellebecq aborda nuevamente, a finales del siglo xx, el
mismo problema del pensador francés del xvii. Las particulas ele-
mentales es una novela que trata sobre este drama trascendental y 1o
lleva hasta el extremo del absurdo para poner en evidencia la exage-
racion posible en un pensamiento logico. Desde esta perspectiva,
Houellebecq contesta con la novela a los discursos del poder positi-
vista, hasta afirmar lo que los procesos ldgicos pretenden rebatir: la
falta de libertad, la muerte total del espiritu.

En el fondo, Las particulas elementales es una novela sobre la
libertad y los discursos del poder y la I6gica del pensamiento pragma-
tico. El drama es un drama de ideas; en él se debaten los principios
de una humanidad mermada por lo utilitario ante el desprecio y la
caricaturizacion de lo trascendente.

N OTAS

1 Sobre lo anterior, ver el articulo publicado en la revista Vuelta y traducido por Juan Almela,
Weinberger, S., La tomadlura de pelo de Alan Sokal, Vuelta 238, México, 1996, pp. 8-14

2 Sokal, A. D., “Transgressing the boundaries - Toward a transformative hermeneutics
of quantum gravity”, Social Text, primavera/verano 1996, pp. 217-252.

3 Sokal, A.D., “A physicist experiment with cultural studies”, Lingua Franca, mayoljunio
de 1996, pp. 62-64.

4 Houellebecq, M., Las particulas elementales, Barcelona, Anagrama, 2000.

5 Op. cit,, p. 61.

8 Cito de su curriculum publicado en Koyré, A., Estudios de historia del pensamiento
cientifico, México, Siglo XXI, p4: “Desde el comienzo de mis investigaciones, he
estado inspirado por la conviccion de la unidad del pensamiento humano, particular-

mente en sus formas mas elevadas; me ha parecido imposible separar, en comparti-

mentos estancos, la historia del pensamiento filoséfico y la del

pensamiento religioso del que esta impregnado siempre el pri-
mero, bien para inspirarse en él, bien para oponerse a €l. (...) He
tenido que convencerme rapidamente de que del mismo modo
eraimposible olvidar el estudio de la estructura del pensamiento
cientifico”.

7 Hugh Kearney en sus Origenes de la ciencia moderna, discute
sobre tres modelos o paradigmas del conocimiento que rigen las
formas de estructurar las ideas en las diferentes épocas. El
primero de los tres paradigmas, el organicista, es el que regulé
el curso de las ideas durante el medioevo y parte de la idea del
universo como un ser vivo, eco de las ideas artistotélicas. El
segundo, neoplaténico, viaja por toda Europa como un saber
oculto que cruza el Oriente y regresa en forma de pensamiento
magico. El neoplatonismo se basa en la idea de que el universo
se basa en el secreto que el sabio tiene que revelar. El tercer
paradigma es el mecanicista, que concibe el funcionamiento del
mundo como el de una maquina. Este Gltimo paradigma dio al
desarrollo de la ciencia un gran impulso y renovacion que culmi-
narfa con la gran actividad cientffica del siglo. Sobre el tema del
origen de los tres paradigmas del conocimiento y su registro en
la evolucion de la ciencia ver Kearney, H., Origenes de la ciencia
moderna, Madrid, Guadarrama, 1970.

8 Op.cit.,, p.304.

® Cfr. Koyré, A., Del mundo cerrado al universo infinito, México,
Editorial Siglo XXI, 2000.

10 Op.cit,, p.318.

! El ensayo se incluye en el libro Steiner, G., Lenguaje y silencio,
Barcelona, Gedisa, 1961.

12 pascal, B., Pensamientos, Madrid, Alianza Editorial, 1996,

pensamiento 230, p. 87.
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VOLVER A UN VIEJO, PERO VIGENTE,
TEMA: LATOLERANCIA

ALICIA TECUANHUEY SANDOVAL

En los primeros meses del afio que
corre circuld la reciente obra de Ole
Peter Grell y Roy Porter.' Se trata de
una compilacion que redne los
trabajos de trece especialistas
dedicados a atender el problema de
la tolerancia durante el Siglo de las
Luces.

Desde luego el tema justifica su
lectura. Sin embargo, uno de los
atractivos que tiene el libro es la forma
en que aborda la tolerancia. Aqui esta Enl i_cﬂ 1tenment
Ultima deja de ser s6lo un tema de la Fur U o
filosoffa politica, que en su
pensamiento abstracto y universal se
olvida de que aludimos a un problema
de los hombres en plural y en
sociedades y tiempos especificos. El
abandono es parcial. porque incluye
articulos acerca de la historia de esa
idea misma; pero lo que da al texto
originalidad es que empefia sus
afanes en volcarse, esencialmente,
hacia hacer comprensible esa
experiencia construida, inventada y
resuelta por las diferentes
comunidades en el viejo continente.

En otros términos, se trata de
aproximarse al problema politico por
excelencia: el de las maneras de estar
juntos y los unos con los otros de los
diversos.2 De tal suerte que siendo un
libro de historia, este se ubicaria
dentro de aquella corriente
historiografica segun la cual la historia
politica tiene y debe tener una mirada
socioldgica.

loleration in

Bajo esta orientacion, los
protagonistas dejan de ser s6lo los
tedricos e intelectuales ilustrados, o en
el peor de los casos, sus ideas en si
mismas, para ahora tomar también la
primera linea los participes de las
relaciones conflictivas entre
potestades. Es decir, principes y
papas; ministros, jueces y disidentes:
hombres andnimos, herejes,
protestantes a incrédulos.

La demarcacion de los ejes de
esas relaciones tensionadas, se ve a
las claras, tiene una premisa con la
que se construyeron los trabajos. En
la época, el nudo en donde convergen
los problemas tedricos y practicos de
la tolerancia se limita principalmente a
la libertad religiosa. Alrededor de él,
entonces, se analiza el pensamiento,
su relacién con la razén de estado y
Su puesta en practica en los casos
estatales propiamente dichos. El
objetivo de la obra es, como los
compiladores indican, distinguir las
ambigiiedades, limites y fluctuaciones,
no menos que la extension de la
tolerancia en la llustracion.

En el plano tedrico, las luchas
teoldgicas jugaron un papel
fundamental para establecer los
significados temporales encerrados
en el término tolerancia. En ese
terreno. el texto se propone, como
todo trabajo de historia, romper con
ideas preconcebidas; por



ejemplo, la que confunde llustracion
con camparia antirreligiosa. Ahi se
muestra que los ilustrados deseaban
una religion reformada pero no
abolida. Por su misma adhesion a la
idea de tolerancia, nos dicen los
autores, los ilustrados eran reacios a
suprimirla del todo y aspiraban a una
creencia mas flexible segun la cual,
subsistiera un Dios de razén'y
naturaleza compatible con la ciencia,
la moralidad y los deberes civicos.

De los diversos afluentes de la
llustracion fue crucial el movimiento
reconocido oomo is crisis de la
conciencia europea, con sus dudas
acerca de la fiabilidad documental,
interpretativa y autoral, todas ellas
corrosivas cuestiones que terminaron
poi desmantelar los pilares de toda
certeza.

Para la expansion de la tolerancia
fue fundamental, entre otras
sincronias, la instalacion de la duda,
no solo de la curiosidad, como un
habito intelectual acompafiado de una
toma de conciencia acerca de lo
diverso. Gracias a esta combinatoria
la tolerancia adquiri6 el status de idea
fuerte de la modemidad. Esa
conquista mas que ser aprendida
como principio moral, elaborado por
Locke, fue producto del pragmatismo,
aquel practicado en el orden politico
como en la vida cotidiana.

Entonces, la batalla de la
tolerancia, como indican los
autores,

se libré siguiendo cursos diferentes. Y
ahi radica, entonces, la importancia de
la obra. En Prusia, la promocién de la
inmigracion alent6 la libertad de
conciencia hasta el limite de la razon
de Estado. En Holanda, la separacion
Iglesia-Estado fue menos traumatica y
temprana y el tema de la salvacion de
las paganos virtuosos fue clave. En
Inglaterra, la presencia judia alentd el
debate racionalista a punto tal que se
llegd a la conclusion de que, desde
parametros no confesionales, todas
las religiones debian ser toleradas y,
por tanto, todas ellas debian ser
consideradas igualmente falsas. Por
su parte, Espafia, Francia e Italia -los
centros en donde el proceso fue mas
dificil por la identificacion entre Iglesia
y Estado-, ahi, frente al rigor de las
instituciones y los temores estatales a
la desobediencia de los infieles se
aprecian sutiles movimientos intelec-
tuales, incluso en el nivel de las élites
mismas, en favor del pluralismo. En
estos lugares nos encontramos con
€asos Ccuyos procesos contradictorios
nos conducen hacia otros escenarios
por donde, sea por la via del contacto,
la propia convivencia practica, 0 adn la
“contaminacion", la idea se fue
abriendo espacio.

Bajo el impulso del predominio en
la voluntad de que la via racional era
la

legitima para dal contenido y significa-
do alos principios de la época es que
fue en los tedricos donde el concepto
adquirio toda su fuerza. Desde ese
tiempo se admitio que la tolerancia
politica no podia carecer de limites
muy precisos. Se admitié que se
requiere amplia tolerancia en aquello
que no afecta a la sociedad y hasta en
tanto el Estado o la sociedad no se
encuentren en peligro. Se admitia
también que era posible esperar que
el magistrado prohiba la publicacion
de opiniones "peligrosas”, pero no se
puede forzar a ningdn hombre a
renunciar a su propia opinion.

No hay duda de que el esfuerzo
de los historiadores reunidos en este
libro no solo contribuye a ampliar
nuestro conocimiento sobre una
época pasada, sino que nos invita a
pensar en la posibilidad de que
nuestro propio curso, nacional y
globalizado, dependa en gran medida
de la operacion pragmatica y no s610
de la fuerza de las ideas.

NOTAS

1 Toleration in Enlightenment
Europe, United Kingdom. Cambridge
University Press. 2000

2 Me permito retomar las palabras
que usa Hannah Arendt para delinir la
materia de la politica Vase de la
autora ¢ Qué es la politica?. Paidos,
Barcelona. 1997.



FANTASMAS EN EL CEREBRO

V.S RAMACHEANDEAN Y SANDRA
BLAKESLEE

EDITORIAL DEBATE, MADRID 1999

Hace algunos afios, el autor de este
libro pronunci6 la conferencia de la
Década del Cerebro en el Congreso
Anual de la Sociedad de Neurologia,
ante un publico de mas de cuatro mil
cientificos, y comentd muchos de sus
descubrimientos, entre ellos sus
estudios sobre miembros fantasmas,
imagen corporal y la naturaleza
ilusoria del yo. Después de la
conferencia foe acribillado a
preguntas por el publico: ¢, Como
influye la mente en el cuerpo para la
salud y la enfermedad? ¢ Cémo
puedo estimular el lado éerecho del
cerebro para ser mas creativo?
¢ Puede la actitud mental ayudar a
curar el asmayy el cancer? ¢ Es la
hipnosis un fenémeno real? ¢ Su
trabajo puede sugerir nuevas
maneras de tratar la paralisis
Erovocada por una apoplejia?
antasmas en el cerebro se basa en
los casos auténticos de muchos
Pamentes neurolégicos. Algunos de
0s "casos" descritos son, en realidad,
combinados de varios pacientes,
incluyendo algunos clasicos de la
literatura médica, ya que la intencion
es ilustrar los aspectos mas
destacados del trastomo, como el
sindrome de negligencia o la
epilepsia del I6bulo temporal. Otros
comentarios se basan en lo que se
llama estudios de casos Unicos,
centrados en individuos que
presentan un sindrome raro 0 poco
comente. Varios de los
descubrimientos que se comentan en
este libro comenzaron siendo
corazonadas y mas tarde fueron
confinnados por otros equipos de
investigadores (los capitulos sobre
miembros fantasmas, sindrome de
negligencia, vision ciega y sindrome
de Capgras).

EL NACIMIENTO
DELTIEMPO

EINACIMIENTO DEL TIEMPO.
COMO MEDIMOS LA EDAD
DEL UNIVERSO

JOHN GRIBBIN
PAIDOS. BARCELONA, 2000

"He escrito a menudo sobre los
principales logros cientificos del
pasado, pero siempre como testigo
de la obra ajena. Esta vez doy fe
directa y personal. Aungue mi
aportacion no ha sido sino una entre
muchas, ahora expongo mis

propias vivencias de estos afios en
el empefio de fijar de una vez por
todas la edad del universo.

~ Como resultado de esta
iniciativa, y del trabajo realizado en
los ltimos afios, espero poder
convencer al lector de que los
astrénomos si sabemos hoy
realmente la edad del universo, logro
en absoluto trivial si consideramos
que hasta el siglo xix los cientificos
no empezaron a darse cuenta de
que hubo un principio para la Tierra y
el Sol, y no digamos para el cosmos,
y de que ya era hora de proponer,
provisionalmente al menos, escalas
cronolégicas de orden .
espectacularmente muy superior al
proclamado por los tedlogos
contemporaneos". (De la
introduccion)

e bk et}

LA NATURALEZA'Y LOS GRIEGOS

ERWIN SCHROINGER
EDITORIAL TUSQUETS, 1997

El siglo xx pasara sin duda a la
historia como uno de los periodos en
que la humanidad habra presenciado
los cambios cientificos mas
revolucionarios de su historia. Erwin
Schrddinger, Premio Nobel de
Fisica, fue, junto con Einstein, uno
de los primeros en contribuir a estos
cambios. Sin embargo, en 1948,
cuando dicto el curso que, poco
después, se convirtié en el libro que
publicamos ahora, aconsejaba a sus
discipulos que volvieran su atencion
hacia los pensadores de la
Antigliedad, pese a todos los
adelantos cientificos de que
entonces ya se disponia. Su interés
por los origenes del pensamiento
cientifico parte de la preocupacion
por conocer las causas intrinsecas
del conflicto entre religién y ciencia,
entre fisica y filosoffa, conflicto que
se ha ido agravando desde el
renacer de la ciencia en el siglo xvil
hasta nuestros dias y que surge de
una pregunta primordial, aln no
resuelta: ¢,de dénde vengo y adénde
voy? Pues Schrédinger, sumergido
por su propia actividad en la
Investigacion de la naturaleza
profunda de la realidad fisica, se

ropuso intentar descubrir cuél es el
ugar de la humanidad en relacion
con esta "realidad" y averiguar como
los grandes pensadores del pasado
examinaron esta cuestion. ¢ Quién
mejor que €l para guiamos a
nosotros en esta apasionante
exploracion de los origenes, cuando
filosoffa y ciencia formaban parte de
un Unico pensamiento?



HISTORIA E IMAGENES DE LA
INDUSTRIA TEXTIL MEXICANA
PUEBLA TLAXCALAY VERACRUZ

LETICIA GAMBOA OJEDA
ROSALIA ESTRADA URROZ
BLANCA E. SANTIBANEZ TIJERINA
AURORA GOMEZ GALVARRIATO

BERNARDO GARCIA DIAZ
EVERARDO RIVERA

CAMARA DE LA INDUSTRIATEXTIL
DE PUEBLA YTLAXCALA, 2000

Este libro oonstituye un apasionante y
riguroso recorrido por el pasado de la
industria textil de Puebla, Tlaxcala y el
valle de Orizaba, que nos permite
adentramos en el conocimiento de las
primeras factorias; su evolucién y
desarrollo; los procesos
modernizadores; los empresarios y
sus organizaciones; 10s obreros y sus
sindicatos. La industria textil _
mecanizada de estos estados es, sin
lugar a duda, una de las protagonistas
mas importantes de la transformacion
industrial y cultural de México. Los
autores de este libro son
investigadores del Instituto de
Ciencias Sociales y Humanidades de
la Universidad Autonoma de Puebla,
del Centro de Investigacion

Docencia Econdmica (CIDE) y de la
Universidad Veracruzana.

NACHO LOPEZ
Y EL FOTOPERIODISMO MEXICANO
EN LOS ANOS CINCUENTA

JOHN MRAZ
EDITORIAL OCEANO - INAH. 1999

La importancia de lo aparentemente
insignificante, la dignidad de los
evidentemente pisoteados y la
busqueda de una estética capaz de
rendir sus testimonios constituyen la
médula de la fotografia de Nacho
Lopez (Ignacio Lopez Bocanegra,
Tampico, 1923-Mexico, D.F., 1986).
Sus fotoensayos captaron la vida
cotidiana de los desamparados y se
publicaron durante los afios
cincuenta en las revistas ilustradas
mas importantes de México.

En este trabajo se realiza un
andlisis  comparativo  entre  los
fotoensayos méas importantes de la
obra publicada de Ldpez en las
revistas ilustradas. El enfoque es
bastante diferente del de los libros
anteriores sobre su obra, donde sus
fotos aparecen aisladas y fuera de los
contextos en que originalmente se
ublicaron. Situar la obra de Nacho
oEez dentro del contexto de su
publicacion permitira  entender la
relacion entre su fotografia, su obra
publicada, y las revistas donde la
difundio.

IGLESIAS DE MEXICO
TIPOS POBLANOS

TEXTO Y DIBUJOS DRATL
FOTOGRAFIAS GUILLERMO KAHLO
INSTITUTO DE CIENCIAS SOCIALES Y
HUMANIDADES-BUAP, 2000

En 1925 vi6 la luz el volumen v del
libro titulado Iglesias de México, una
obra de gran valor artistico e histérico
Elubl_lcada por la Secretaria de
acienda a instancias de
su titular, el ingeniero Alberto J. Pani.
Setenta y cinco afios después, la
Universidad Autbnoma de Puebla
lleva a cabo una reedicion, en un
momento en que la sociedad
poblana revisa y replantea sus
politicas de conservacion de
monumentos religiosos y civiles. La
reaparicion de esta obra es mas que
oportuna y sera de Bran uillidad a la
hora de restaurar algunas de las
iglesias dafiadas recientemente.

Este libro fue el resultado de la
vision de cuatro individuos: el Dr. Atl,
autor del texto y de las ilustraciones,
el fotografo Guillermo Kahlo, ejecutor
de las magnificas fotografias, el
ingeniero Pani, animador
intelectual de los seis volumenes
Iglesias de México, a
indirectamente, el porfrista
José Yves Limantour.

Este libro debe ser en todo
momento material de consulta para
los encargados de la restauracion de
nuestro patrimonio y sera sin duda
motivo de placer para los
amantes del arte poblano.





