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RESUMEN

Se estudian en este articulo algunos modos
de creacion en las matematicas y en las artes plas-
ticas, resaltando tanto sus especificidades y dife-
rencias, como algunas posibles 6smosis. La arqui-
tectonica “pragmaticista” modal de Peirce —y, en
particular, su apertura natural a la “razonabilidad”
y la creatividad— ayuda a precisar un entramado
donde se contraponen artes y literaturas sobre una
urdimbre de categorias peirceanas y logicas con-
temporaneas. Se propone el inicio de una “con-
ceptografia” general para intentar capturar los
transitos y las obstrucciones del saber, dentro de
una vision dinamica y “topografica” de la cultura.
Palabras clave: Arte, creatividad, matematicas,
transitoriedad.
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ABSTRACT

Some creativity modes in art and mathe-
matics are studied, both looking for specificities
and possible transits. Peirce’s “pragmaticist” ar-
chitectonics —and, in particular, its attention to
reasonableness and creativity— help to weave a
counterpoint between art and literature on a basis
of phaneroscopy and logic. A generic “concepto-
graphy” is proposed in order to diagram (in a
Peircean sense) the dynamics of transfers and
obstructions in culture.

Key words: Art, creativity, mathematics, tran-
sits.
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INTRODUCCION

El gran critico e historiador del arte Pierre Francastel sefialaba con fuerza como las
matematicas y el arte debian entenderse como los polos mayores del pensamiento huma-
no'. Detras de esos modos del conocimiento, Francastel observaba a su vez la emergencia
de sistemas y redes creativas donde se combinan lo real y lo ideal, lo concreto y lo abstrac-
to, lo racional y lo sensible”. La “razonabilidad” —entronque terminoldgico y conceptual de
“razon”y “sensibilidad” ala manera de Vaz Ferreira— permite acercar las polaridades ante-
riores y estudiar sus posibles mediaciones. Sistema mediador si lo hay, la arquitecténica
pragmatica de Peirce ayuda a calibrar esos transitos en al menos tres estratos: (i) el enlace
de lo creativo con lo razonable’; (7i) la construccion de una jerarquia de vaivenes entre los
polos del arte y las matematicas; (iii) la adecuacion “topografica” de muy diversos ejem-
plos en medio de esas oscilaciones del saber.

En este articulo pretendemos acercarnos a los modos de creacion en las matematicas
y en las artes plasticas, resaltando sus especificidades y diferencias, pero a su vez intentan-
do explicitar algunas de sus 6smosis naturales. La segunda seccion aborda la problematica
de la invencion matematica —con su sofisticado trdansito modal entre lo posible (abduc-
cion), lo necesario (deduccidn) y lo actual (induccion)— y evoca en particular algunos
ejemplos de la matematica “contemporanea” (1950-hoy) no contemplados usualmente. La
tercera seccion sefiala algunas especificidades de la creacion artistica (contrapuesta tanto
con la literatura como con la matematica), y aprovecha algunas de las ensefianzas de los tra-
bajos de Warburg y Benjamin para resaltar una fundamental nocion de residualidad en
nuestra aproximacion. La cuarta seccion estudia, desde un vaivén pendular de analisis y
sintesis, la problematica de un entramado de artes y literaturas, basado sobre una urdimbre
de categorias cenopitagoricas peirceanas y de logicas. Emerge entonces la importancia de
una mirada relacional (“;como?” preferido al “;qué?”) y de una aproximacién asintotica al
saber (“universales relativos” preferidos a lo absoluto), para poder entender las formas di-
namicas de la creatividad. La quinta seccion propone iniciar la busqueda de una concepto-

1 “Elartey las matematicas son los dos polos de todo pensamiento 16gico, los modos mayores de pensamiento
de la humanidad”. FRANCASTEL, P (1988). La realidad figurativa. Paidés, Barcelona (original de 1965),
vol. I, p. 24.

2 “Desde el momento en que se acepta la idea de que los signos matematicos o artisticos responden a un cono-

cimiento intelectualizado y no a un simple dato de los sentidos inmersos inicamente en la materia, se admite
también la intervencion de una logica, de un sistema, y se ven aparecer las nociones de orden y de combina-
cion, de equivalencia, de relacion, de operacion, de transposicion. [...] Lo mismo que el matematico combina
esquemas de representacion y de prevision en los que lo real se asocia a lo imaginario, asi el artista confronta
elementos de representacion con otros que proceden de una problematica de la imaginacion. En los dos ca-
sos, el dinamismo de un pensamiento que toma conciencia de si mismo al expresarse y al materializarse en
signos-enlace sobrepasa, engloba, los elementos de la experiencia y los de la 16gica propia del espiritu. [...]
Lo mismo que el arte, las matematicas poseen un caracter dualista gracias al cual ambos se elevan hasta el ul-
timo grado de la abstraccion, incluso estando anclados en lo real. Gracias a eso, tanto el simbolismo matema-
tico como el simbolismo plastico conservan su caracter operativo”. Ibidem, pp. 125-126.

3 Parauna excelente presentacion del lugar que ocupa una “razonabilidad” amplia dentro del sistema de Peir-
ce, y para un estudio pormenorizado de sus correlaciones con la sensibilidad, la creatividad y la accion, hay
que estudiar la tesis doctoral: BARRENA, S (2003). La creatividad en Charles S. Peirce: abducciony razo-
nabilidad. Departamento de Filosofia, Universidad de Navarra, Pamplona. Publicacion parcial de la tesis
en: BARRENA, S (2007). La razon creativa. Crecimiento y finalidad del ser humano segun C.S. Peirce.
Rialp, Madrid.
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grafia (diagramatica, en el sentido de Peirce) donde se reflejen iconicamente algunos de los
temas considerados en las secciones anteriores.

LA CREATIVIDAD MATEMATICA

En las clasificaciones peirceanas de las ciencias®, las matematicas aparecen situadas
al inicio, dentro de la primeridad peirceana, al entendersélas como el estudio exacto de hi-
potesis generales en ambitos de posibilidad abstractos (que s6lo requieren, por tanto, una
contrastacion segunda y una correlatividad tercera mas adelante en su evolucion). Dentro
de la primeridad, se encuentra también la abduccion peirceana, estrechamente ligada con la
creatividad (véanse los trabajos de Barrena citados). La matematica discurre entonces na-
turalmente en el espacio de las hipotesis creativas, particularmente abierta a la invencion, y
sin amarras forzadas a las restricciones del mundo (segundo, tercero). Dentro del dmbito
general de las posibilidades, el matematico se preocupa por redes de correlaciones entre
los conceptos, redes dinamicas abiertas que luego se contrastan con ejemplos (segundos) y
deducciones (terceras), para ir refinando progresivamente los entornos de posibilidad don-
de evoluciona el pensamiento matematico.

El transito recursivo modal entre lo posible, lo actual y 1o necesario es una de las for-
talezas mayores del pensamiento matematico. La conjuncién de los tres términos resalta-
dos (“transitoriedad”, “recursividad”, “modalidad”) explica en cierta manera la especifici-
dad del pensamiento matematico. A lo largo del siglo XX —con trabajos como los de Godel,
Grothendieck, Lawvere, Shelah, Zilber o Gromov, entre muchos otros— la matematica ha
abierto compuertas imprescindibles a lo relativo, pero siempre buscando adecuados inva-
riantes detras del movimiento: se reconoce la transitoriedad de objetos y procesos, pero se
buscan algunos modos ubicuos en su flujo (salto epistemoldgico del ““; qué?” al “;como?”).
Por otro lado, la jerarquizacion de la matematica involucra incesantes procesos de autorre-
ferencia, que dan lugar a un conocimiento recursivo de los objetos y procesos en juego: se
distribuye el saber en capas y estratos (matematica como arquitectonica), y la interrelacion
de las informaciones locales da pistas acerca de la vision global de los “entes” matematicos.
Finalmente, las combinaciones /ibres (primeras), dentro de lo abstracto y lo posible, se
contrastan con hechos (segundos) del mundo fisico, y ayudan a encarnar la comprension
(tercera) del cosmos en su conjunto: los vaivenes entre matematicas y fisica han sido per-
manentes, y se encuentran de nuevo en asombroso auge (Arnold, Atiyah, Lax, Witten,
Connes, Kontsevich). Entre la libertad inventiva de los conceptos y las restricciones induc-
tivas y deductivas del célculo, se situa la matematica.

Dentro de este panorama, la creatividad matematica no se restringe a una serie de
“chispazos iniciales™, sino que aparece en los miiltiples estratos intermedios del transito
recursivo modal recién sefialado. Una cita de Grothendieck, tal vez el mayor matematico de
la segunda mitad del siglo XX, es muy indicativa a este respecto:

4 KENT, B (1987). Charles S. Peirce. Logic and the Classification of Sciences. McGill - Queen’s University
Press, Montreal.

5 Chispazos (insights peirceanos) bien descritos por Poincaré, y retomados como “fondo” de la inventividad
matematica en HADAMARD, J (1959). Essai sur la psychologie de I'invention dans la domaine mathémati-
que. Albert Blanchard, Paris.
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Este tema [de los motivos] es como el corazon o el alma, la parte mas escondida, la
que se sustrae mas a la mirada, dentro del tema de los esquemas, que se encuentra
a su vez en el corazén mismo de mi nueva vision. (...) Contrariamente con lo que
sucede en la topologia ordinaria, nos situamos [en la geometria algebraica] ante
una abundancia desconcertante de teorias cohomoldgicas diferentes. Se tenia la
impresion muy nitida de que, en un sentido atin vago en un principio, todas esas
teorias debian “resultar siendo lo mismo”, de que todas “daban los mismos resul-
tados”. Es para llegar a expresar esa intuicion de “parentesco” entre teorias coho-
mologicas diferentes, que he despejado [dégagé] la nocion de “motivo™ asociado
auna variedad algebraica. Con este término, entiendo sugerir que se trata del “mo-
tivo comiin” (o de la “razon comin”) subyacente a esa multitud de invariantes
cohomologicos diferentes asociados a la variedad, gracias a la multitud de todas
las teorias cohomologicas posibles a priori. Estas teorias cohomologicas diversas
serian como suertes de desarrollos tematicos diferentes —cada uno en el “tempo”,
enla“llave” y en el “modo” (“mayor” o “menor”) que le fuese propio— de un mis-
mo “motivo de base” (llamado “teoria cohomologica motivica™), que seria a la
vez la mas fundamental, o la mas “fina”, de todas esas “encarnaciones” tematicas
diferentes (es decir, de todas esas cohomologias posibles). Asi, el motivo asocia-
do a una variedad algebraica constituiria un invariante cohomologico “ultimo”,
“por excelencia”, del cual todos los otros se deducirian, como suertes de “encar-
naciones” musicales, o de “realizaciones” diferentes. Todas las propiedades esen-
ciales de “/a cohomologia” de la variedad ya se “leerian” (o se “escucharian) en
el motivo correspondiente, de tal manera que las propiedades y estructuras fami-
liares de los invariantes cohomologicos particulares (/-adicos o cristalinos, por
ejemplo) fuesen sencillamente el reflejo fiel de las propiedades y estructuras in-
ternas del motivo®.

La riqueza (conceptual, matematica, estilistica, metodologica, fenomenoldgica) de
este parrafo es abrumadora. Grothendieck se enfrenta a temas profundos que tienen que ver
con toda la historia de la filosofia y de las matematicas, y que se conectan con delicadas
perspectivas metodoldgicas: el movimiento entre lo uno y lo multiple, la tension entre lo ar-
quetipico y lo diferencial, la problematica de la fidelidad y la variacion, la dialéctica entre
lo interno y lo externo, el espectro modal de posibilidades y realizaciones, el enlace de va-
guedad y precision, el entronque corazon-razén, la musicalidad de la invencion, el equili-
brio estético.

La creatividad matematica se juega entonces en una multitud de registros: la “escu-
cha” inicial del motivo (primeridad peirceana), su encarnacion en una “multitud de inva-
riantes cohomolégicos™ (segundidad), su enlace pragmatico via modulaciones del “moti-

6  GROTHENDIECK, A (1985-1986). Récoltes et Semailles (1.000 paginas). “Prélude”, pp. 45-46 (comillas y
énfasis del autor, nuestra traduccion). Las Récoltes et Semailles (“cosechas y siembras”) de Grothendieck no
han sido publicadas, pero se encuentran accesibles en la pagina www.grothendieckcircle.org, promovida por
Leila Schneps y Pierre Lochak para el estudio de la obra de Grothendieck.

7  Las homologias son construcciones matematicas que ayudan a solventar la “aporia discreto/continuo”
(Thom) y que consisten en cadenas de grupos abelianos con las cuales se captura una amplia informacion de
los objetos topologicos. Las cohomologias son construcciones duales que involucran limites conjuntistas
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vo de base” (terceridad). Pero el proceso se itera recursivamente: dada una cohomologia
fija (primera), se estudian los espacios topologicos (segundos) capturados por esa coho-
mologia, y luego se determinan los transitos (terceros) entre esos espacios codificados por
la cohomologia dada. Y asi sucesivamente: fijacion de un espacio dado, fijacion de un tran-
sito dado, etc. La matematica procede, entonces, gracias a conexiones maximales de infor-
macion (“saturaciones” diria Albert Lautman®) dentro de estratos del saber. La creatividad
emerge a lo largo de esa variable multiplicidad: gracias a insights e hipotesis singulares,
gracias a ejemplos que permiten visualizar el entronque entre las hipotesis y los conceptos,
gracias a formas inventivas de demostracion que permiten asentar la correccion del entra-
mado. De hecho, la metodologia de la investigacion cientifica segin Peirce —ciclo entre ab-
duccién (primera), deduccion (tercera) e induccién (segunda)— encarna paradigmatica-
mente en las matematicas, si se entiende (y extiende) el “ciclo” planar a una espiral tridi-
mensional, recursiva y ampliativa.

LA CREATIVIDAD ARTISTICA

Uno de los mayores laboratorios reflexivos acerca de la creatividad esta constituido
por los Cahiers de Paul Valéry. Summa de la inteligencia, si la hay, las 27.000 paginas in-
cluidas en los Cahiers’ recopilan las reflexiones que Valéry escribié —todos los dias al alba,
alo largo del periodo 1894-1945—acerca de la emergencia de la creatividad. Las conside-
raciones no se restringen unicamente al campo artistico, sino que cubren los mas diversos
campos del saber, en particular, los ambitos de las matematicas y de las ciencias naturales, a
los que Valéry se interesaba profundamente. Al alba, la inmediatez y la frescura (primeri-
dad peirceana) guiaban las reflexiones de Valéry, quien pretendia adecuar el modo mismo
de investigacion a su objeto (creatividad primera). Los resultados son asombrosos, y, en el
mismo gesto del poeta —abierto siempre a diagramas, dibujos y metaforas— se inscribe casi
iconicamente el espectro entero de la creatividad.

La invencion imaginal (dmbito del “eidolon”) introduce por su lado una importante
disimetria con la invencion en la razon o en el lenguaje (dmbito del “logos”). La fuerza de
una sola imagen plastica usualmente incorpora, en un fragmento condensado visual, todo
un complejo entorno circundante, algo mucho mas dificil de conseguir con una sola pala-
bra. Particularmente en el arte contemporaneo, la creatividad artistica tiende a extra-limitar
su campo de significado (semdntica) y a conmover al espectador, para hacerlo reaccionar
segln las expectativas del artista (pragmatica). Detras del entramado artistico, la obra se
comporta como una suerte de residuo, capaz de englobar todo su entorno: se trata aqui de
“residuos” altamente complejos, no en el sentido contemporaneo de un “desecho” trivial,
sino en el hondo sentido filosofico reflector de un Warburg (en sus estudios sobre las trans-

mejor conocidos (productos, pullbacks, etc.), y que se convirtieron, gracias a Grothendieck, en algunos de
los mas potentes instrumentarios matematicos del siglo XX.

8 LAUTMAN, A (2006). Les mathématiques, les idées et le réel physique. Vrin, Paris. Los trabajos de Laut-
man, realizados entre 1933 y 1944, constituyen tal vez la mejor introduccion filoséfica a la matematica mo-
derna (1830-1950).

9  Edicion facsimilar, VALERY, P (1957-1961). Cahiers. Editions du CNRS, Paris (29 tomos). Edicion critica,
VALERY, P ( 1987- -2003). Cahiers 1894-1914. Gallimard, Paris (9 tomos por el momento). Antologia tema-
tica, VALERY P (1973-1974). Cahiers. Gallimard / Plelade Paris (2 tomos).
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formaciones renacentistas de temas residuales de la Antigiiedad'’) o de un Benjamin (en
los Pasajes de Paris'"), o, mejor aun, en el sentido de la teoria de los residuos de Cauchy'?,
en las funciones de variable compleja, donde el residuo es capaz de reflejar completamente
el valor de la funcion en todo su entorno de definicion.

Contrapuestas con la de-limitacion del lenguaje, con su transito entre sintaxis y se-
mantica, con su requerimiento de una urdimbre contextual de sentido, las rupturas de la
imagen (extralimitacion, pragmatica, residuacion) proceden a lo largo de unas logicas
fronterizas muy diferentes de las 16gicas asociadas a “juegos del lenguaje”. En efecto, des-
de una perspectiva genérica muy abstracta, si las légicas corresponden en cierto modo a
operadores de limpieza de la polisemia y de integracion universal de los particulares, y si
las literaturas (entendidas como formas supremas del lenguaje) corresponden a operadores
de aumentacion gradual de la polisemia y de diferenciacion particular de lo universal, las
artes plasticas corresponden por su parte a operadores exponenciales, de alta potenciacion
singular, ligados a una compleja dialéctica entre lo residual y lo permanente. De hecho, la
creatividad artistica actual, si pensamos en algunos exponentes mayores como Kiefer o Ka-
bakov, explota gracias a una enorme cantidad de materiales, que permiten toda suerte de
mediaciones y mixturas entre los modos clasicos de expresion (permanencia) y las instala-
ciones contemporaneas (residuacion).

Lo propio del residuo visual consiste en su evolucion posterior, pues, como indica
Valéry en sus Cahiers, “quien ve, desarrolla, quien escucha, resume”'®. En el sistema ar-
quitectonico peirceano, el desarrollo del residuo coincide con el summum bonum de la
estética, es decir, con el crecimiento continuo de la potencialidad. Aqui es donde la estética
peirceana, alejada de consideraciones puramente formales acerca de lo “bello”, tiene mu-
cho por decir en el mundo contemporaneo. La riqueza de la obra de Kiefer'*, por ejemplo,
s6lo puede ser comprendida mediante un “crecimiento continuo de la potencialidad”, tanto
en la materialidad de la obra (incorporacion de todo tipo de objetos naturales, mediante
una espectacular variedad de técnicas), como en su profundo sentido subyacente (alusiones
a la pendularidad zigzagueante de la cultura, a la vez tan fragil y magnifica, desde las pira-

10  WARBURG, A (2005). El renacimiento del paganismo. Aportaciones a la historia cultural del Renaci-
miento europeo. Alianza Editorial, Madrid. Los trabajos propios de Warburg, realizados entre 1890y 1930,
fueron desafortunadamente olvidados por las corrientes “normales” de la historia del arte; otra fortuna co-
1rid su notable Biblioteca Warburg (Hamburgo, Londres), muy influyente en la disciplina. La traduccion de
sus trabajos al inglés data apenas de 1999 (reflejo, una vez mas, de cierto provincialismo anglosajon). La
mejor presentacion disponible de la extraordinaria riqueza de la obra de Warburg (enlace inusual de capaci-
dad critica y creatividad visionaria) se encuentra en DIDI-HUBERMAN, G (2002). L image survivante.
Histoire de I’art et temps des fantomes selon Aby Warburg. Editions de Minuit, Paris.

11 BENJAMIN, W (2005). Libro de los Pasajes. Akal, Madrid. Las entradas de los Pasajes se fueron acumulan-
doentre 1927y 1940, y deben sin duda ser consideradas como una de las summas mayores de la critica —lite-
raria, artistica, filosofica— en el siglo XX.

12 Para una espléndida introduccion visual a la teoria de funciones de variable compleja, y, en particular, a la
teoria de los residuos de Cauchy (1830), véase NEEDHAM, T (2004). Visual Complex Analysis. Clarendon
Press, Oxford.

13 VALERY P (1987-2003). Cahiers 1894-1914. Gallimard, Paris, tomo VII, p. 325.

14 Una buena introduccion a la obra de Kiefer (Alemania, n. 1945) se encuentra en ARASSE, D (2001). Anselm
Kiefer. Harry Abrams, New York. Es asombroso el catdlogo de su reciente exposicion (dentro de la serie
Monumenta) en Paris: KIEFER, A (2007). Sternenfall. Chute d étoiles. Editions du Regard, Paris. Sin el me-
nor resquicio de duda, nos encontramos ante el equivalente de un Turner o un Monet de nuestra época.
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mides babildnicas, hasta las deflagraciones contemporaneas, pasando por la cabala hebrea,
los mitos germanicos, los abismos romanticos o la poesia de Celan). El artista plastico in-
tenta entonces incrustar en su obra una combinacion de materia y anti-materia (“espiritu’),
cuya potencialidad de desarrollo sea muy alta. En un intersticio de la visualidad —entre lo
visible y lo invisible como diria Merleau-Ponty'’— yacen los residuos que reenvian a cons-
tantes interpretantes (en el sentido peirceano), a lo largo de la evolucion posterior de la mi-
rada. El factor potenciador de la gran obra hara que ésta, emergente en una materialidad se-
gunda, reenvie a toda la complejidad tercera que la envuelve.

TRANSFERENCIAS/OBSTRUCCIONES ENTRE MATEMATICAS
Y ARTES PLASTICAS

Enuna fina acotacion, Focillon definia el arte como “forma que se significa”. Extrapo-
lando, y siguiendo a Lautman, podriamos definir la matematica como “estructura que se for-
ma”. En la mediacion (tercera) de la forma se conectarian entonces el arte y la matematica,
conun reactuar semantico (segundo) en el arte, y con un fondo estructural (primero) en la ma-
tematica. Las matematicas buscan invariantes y arquetipos primeros detras de los transitos
terceros. Las artes plasticas buscan cambios segundos de orientacion y de mirada detras de
las formas terceras. Por otro lado, las matematicas se elevan sobre una incesante construccion
de redes y de procesos de reintegracion de lo diverso. Las artes plasticas, en cambio, apuntan
mas a la singularidad expresiva y a una potenciacion de los residuos. En buena medida, se tra-
ta asi de procesos duales, que se enriquecen polarmente el uno con el otro.

En la clasificacion peirceana triddica de las ciencias, las matematicas se sitiian en la
rama primera (/), dentro del ambito de las construcciones de posibilidad. La estética apare-
ce dentro de la filosofia (segunda), y alli, dentro de las ciencias normativas (segundas), se
sitia en un lugar primero (es decir, en la ramificacion 2.2.7). El “arte” como tal no entra
dentro del ambito de las ciencias y no se encuentra dentro de la clasificacién peirceana,
pero podria vérsele como muy cercano a una materialidad creativa de tipo 3.2.2 0 3.2.3
(mediaciones materiales para hacer emerger sentido —arte cldsico— o accion —arte contem-
poraneo—). Asi, dentro de la clasificacion peirceana de las formas del saber (y entendiendo
aqui el arte como parte imprescindible del saber, algo que no aparece en Peirce), la mate-
maticay el arte emergen también como claras polaridades (I versus 3.2.3). Una vision del
arbol desde el revés nos proporcionaria entonces un posible transito entre la matematica y
el arte. Por ejemplo, si —metaforicamente— situaramos el arbol sobre la pagina de asercion
de los graficos existenciales peirceanos, y lo miraramos desde el derecho (alfa) o desde el
revés (gama), podriamos estar transitando entre diversos ambitos de creacion, con intersti-
cios de pasaje entre las matematicas y las artes (cortes punteados gama, puntos de ramifica-
cion singulares), pero también con bloqueos entre ellas (cortes estrictos alfa, delimitacio-
nes restrictivas).

15 Laobrade Merleau-Ponty, considerada como un giro radical en la fenomenologia s6lo por unos pocos espe-
cialistas hasta los afios ochenta, ha sido recuperada de una forma mucho mas plena en los tltimos afos, con
la edicion de sus cursos en el Collége de France, con la reedicion de sus obras principales, y con una crecien-
te bibliografia secundaria. Acerca del “hiato” entre lo visible y lo invisible, véanse MERLEAU-PONTY, M
(1961). L oeil et ’esprit. Gallimard, Paris (iltimo texto publicado en vida, magnifico lugar para introducirse
en su obra), y MERLEAU-PONTY, M (1964). Le visible et ['invisible. Gallimard, Paris.
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La metaférica'® del arbol y los graficos posee una profundidad mucho mayor de lo
que podria vislumbrarse en primera instancia. En efecto, por un lado, el arbol —como tejido
triddico—remite a procesos de construccion iterativa dentro de la cultura, que se despliegan
en el tiempo y el espacio. Por su lado, los graficos —como imdgenes especulares— remiten a
procesos de vision singular, que se repliegan codificando la informaciéon. En el vaivén en-
tre laiteracion y la desiteracion (que son, a su vez, las reglas 16gicas mayores de los graficos
existenciales peirceanos) se despliega y repliega entonces la cultura, con sus modos mayo-
res de creacion (artes y matematicas, segiin Francastel) en permanente dialogo. Las cerca-
nias creativas entre el arte y las matematicas, cercanias claras desde la perspectiva de la
emergencia de lainventividad, se refrendan asi desde un punto de vista formal, dual y reti-
cular, dentro de los modos generales del saber.

Un acercamiento esta sin embargo muy lejos de una identificacion. Hemos visto en
las secciones 2 y 3 como las formas creativas en las matematicas y en las artes conservan
sus especificidades diferenciales. Las polaridades conforman un espacio notable de media-
ciones (al igual que dos polos en un campo electromagnético), pero, por supuesto, las pola-
ridades empiezan ante todo repeliéndose entre si. El ambito demostrativo, acumulativo y
arquitectonico (tercero) de las matematicas se repele naturalmente con el &mbito intuitivo,
destructivo y visionario (primero/segundo) del arte. De esta manera, aunque los modos de
creacion en ambos dmbitos lleguen a acercarse, los cuasi-objetos en juego son extremada-
mente distintos. Nos enfrentamos entonces a una muy interesante problemdtica asintotica
entre la matematica y el arte: “;qué?” diversos, “;coémo?” similares, “;por qué?” duales.

Dentro de estas modulaciones ontologicas, epistemoldgicas, metafisicas, el sistema
pragmaticista peirceano resulta ser de gran ayuda. De hecho, sobre una urdimbre conformada
por las categorias peirceanas (1-2-3) y por ciertas “perturbaciones” logicas (logicas clasica (1),
intuicionista (2), de haces (3))", es posible realizar un novedoso entramado de artes y literatu-
ras, y registrar las puntadas (transitos) y los nudos (obstrucciones) en el tejido resultante. Nicole
Everaert-Desmedt ha estudiado con sumo cuidado y originalidad el transito vertical entre las
categorias peirceanas y las artes plasticas'®. Tanto en la pintura (Magritte, Klein), como en las
instalaciones (Chavez, Parant, Corillon — fotografia, escultura, narraciéon/dibujo), o en el cine
(Wenders), Everaert-Desmedt ha mostrado la riqueza de analisis basados en la semidtica peir-
ceana y en un fino manejo de las categorias cenopitagdricas (en particular, la re-vision de Tan
lejos, tan cerca de Wenders es una verdadera joya interpretativa).

16 Nos falta por aprovechar aun —en la reflexion filosofica y/o matematica— la abrumadora riqueza del pensa-
miento metaférico, magnificamente develada gracias a la obra de Blumemberg. Para una introduccion a su
programa, véase BLUMEMBERG, H (2003). Paradigmas para una metaforologia. Trotta, Madrid (original
de 1960). Para una vision de conjunto de su obra, véase WETZ, F (1996). Hans Blumemberg. La modernidad
v sus metdforas. Edicions Alfons el Magnanim, Valencia.

17 Partiendo de la logica clasica (1), una accién-reaccion contra el principio del tercio excluso da lugar a la 16 gi-
caintuicionista (2), y laldgica de los haces (3) permite un estudio cuidadoso de las mediaciones logicas entre
ambas polaridades. Un resultado muy interesante desde un punto de vista filoséfico es la construccion de la
logica clasica como /imite ideal de las logicas intuicionistas reales en las fibras del haz. En particular, los
puntos (idealizaciones clasicas, inexistentes en la naturaleza) no son mas que limites de vecindades (realida-
des intuicionistas, correspondientes a flujos naturales). Véase CAICEDO, X (1995). “Logica de los haces de
estructuras”, Revista de la Academia Colombiana de Ciencias Exactas, Fisicas y Naturales. Anho XIX, n°.
74, pp. 569-585.

18 EVERAERT-DESMEDT, N (2006). Interpréter I'art contemporain. De Boeck, Bruselas (trabajos inicia-
dos desde 1990).
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Por otro lado, el estudio de las correlaciones dentro de la urdimbre categorias/logicas
entramada con literaturas/artes podria no restringirse a un s6lo estambre vertical (catego-
rias/artes, segun Everaert-Desmedt), sino a un movimiento circular mas completo dentro del
tejido. En esta direccion, el autor de estas lineas ha estudiado el transito “espiral”y las obs-
trucciones “diagonales” entre categorias, logicas, literaturas y artes en una serie de seis li-
bros entre 2000 y 2005, de los cuales tres han sido publicados hasta el momento'’. Por lo que
sabemos, el examen medianamente sistematico, desde perspectivas peirceanas, de ese transi-
to ampliado y general dentro del tejido de la cultura no se ha dado aun en otros trabajos.

HACIA UNA CONCEPTOGRAFIA DE LO TRANSITORIO

Una combinatoria que pretenda capturar —de manera adecuadamente fiel y no reduc-
cionista— los transitos de la cultura debe tener en cuenta multiples polaridades: descompo-
siciones analiticas y recomposiciones sintéticas, modos de diferenciacion y de integracion,
procesos de localizacion y de globalizacion, particularidades y universalidades, formas de
creatividad y de descubrimiento, entre otros. En el vaivén pendular entre los opuestos, las
mediaciones peirceanas adquieren entonces una relevancia especial, ya que aseguran una
verdadera continuidad entre los saberes, con entreveramientos asintoticos asociados a las
categorias cenopitagoricas, con modulaciones derivadas de la maxima pragmaticista ple-
namente modalizada, con redes reflectoras de signos a nivel cosmoloégico (“semeiodtica”
universal), con un incesante back-and-forth entre lo local y lo global.

El ir y venir diferencial/integral no sélo se situa a un nivel epistemoldgico, sino que
se se extiende continuamente al “qué” y al “donde” de los cuasi-objetos en juego, tanto en
las artes como en las matematicas. Los enlaces presentes en la maxima pragmaticista —co-
rrelaciones, pegamientos, transferencias, bajo el signo general de una suerte de “integral
pragmatica”— codifican algunos de los aportes mas originales de un pragmaticismo amplio.
Los cuasi-objetos y sus signos (peirceanos) viven como redes vibrantes y evolutivas en
esos entornos de diferenciacion e integracion. Los multiples estratos/ambientes/contextos
del pragmaticismo parecen responder asi a un complejo ordenamiento del prefijo TRANS,
tanto a nivel ontico, como epistémico, rompiendo las barreras usuales de la reflexion
filosofica.

19 (i) ZALAMEA, F (2000). Ariel y Arisbe. Tercer Mundo, Bogota (Premio de Ensayo Andrés Bello, Colom-
bia, 2000). En este texto se estudia la “tradicion universalista” latinoamericana en el siglo XX (Hernandez
Urena, Reyes, Martinez Estrada, Picon Salas, los hermanos Romero, Rama, etc) y se la entronca con la terce-
ridad peirceana, para poder entender a América Latina como lugar de mediaciones en el borde de Occidente.
(i) ZALAMEA, F (2004). Ariadna y Penélope. Ediciones Nobel, Oviedo (Premio de Ensayo Jovellanos,
Espaiia 2004). En este ensayo se estudian las redes y mixturas en la cultura contemporanea, particularmente
en el ambito europeo en el siglo XX. Un extenso esfuerzo de elaboracion de una razén sensible, o “razonabi-
lidad”, se realiza en el texto. (iii)) ZALAMEA, F (2000). Signos Triadicos. Logicas-literaturas-artes. Nueve
cruces latinoamericanos. Mathesis, México (Premio de Ensayo Kostakowski, México 2001). En este traba-
jo se estudia sistematicamente un arbol de doble ramificacion triddica, que permite revelar enlaces previa-
mente desapercibidos entre l6gicas y literaturas/artes: 1.1. Villa-Lobos & Kripke, 1.2. Felisberto Hernandez
& Kleene, 1.3. Rulfo & Da Costa, 2.1. Reveron & Godel, 2.2. Onetti & Post, 2.3. Guimaraes & Caicedo, 3.1.
Matta & Lindstrom, 3.2. Borges & Tarski, 3.3. Torres-Garcia & Freyd. Ademas del uso iterado de las cate-
gorias peirceanas, el ensayo se vertebra alrededor del Palomar de Italo Calvino, la estructura literaria mas
explicitamente triadica de la que tenemos noticia. Nuestro Signos Triddicos se encuentra ahora disponible
en red: www.csp-peirce.org.
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Una conceptografia minimal del TRANS requeriria entonces introducir diagramas que
capturen al menos las siguientes operaciones:

(A) Pares duales:

e descomposicién / composicion

o diferenciacion / integracion

o desiteracion / iteracion

e particularizacion / universalizacion

e localizacion / globalizacion

o residuacion / potenciacion.

(B) Mediaciones:

e oscilacion
e mixturacion
o triadizacion
¢ modalizacién
o hacificacion.

El primer par dual (“descomposicién/composicion”) recoge la necesaria e irreduci-
ble dialéctica, a lo largo de toda la historia de la filosofia, entre analisis y sintesis. A su vez,
la primera mediacion (“oscilacion”) recoge la necesaria e irreducible variacion pendular
del pensamiento, siempre tensionado (y a menudo torturado) entre polaridades opuestas.
La segunda mediacion (“mixturacion’) acompaia esa inevitable oscilacion pendular con la
conciencia de deber construir mixtos que sirvan de apoyos cabales a una razon extendida
(razonabilidad), entendiéndose aqui mixtura en el sentido de sunthesis (composicion, por
tanto reversible), en forma opuesta a sunchusis (fusion, usualmente irreversible). El segun-
do par dual (“diferenciacion/integracion’) recoge una de las problematicas originarias ma-
yores del pensamiento filosofico: la dialéctica de lo multiple y lo uno. El tercer par dual
(“desiteracion/iteracion”), junto con las mediaciones tercera (“triadizacion”) y cuarta
(“modalizacion”), constituyen el nticleo operativo realmente original de la arquitectonica
peirceana. De hecho, el énfasis peirceano en las reglas de desiteracion/ iteracion representa
uno de los aportes mas profundos de Peirce, ya sea desde un punto de vista logico (las re-
glas codifican las definiciones de conectivos), ya sea desde un punto de vista cognoscitivo
(las reglas codifican las transferencias creadoras de informacion). Similarmente, la triadi-
zacion sistematica peirceana y su filtracion modal aseguran la riqueza plural de la
arquitectonica pragmaticista.

Los pares duales cuarto (“particularizacion/universalizacion”) y quinto (“localiza-
cion/globalizacion”), junto con la quinta mediacion (“hacificacion’), responden mas espe-
cificamente a formas del pensamiento matematico. La hacificacion permite, en ciertos ca-
sos bien delimitados, pegar coherentemente la informacion local y llegar a cuasi-objetos
globales que capturan el transito de la informacion en las fibras del haz. La matematica se
ocupa entonces, en buena medida, en calibrar las 6smosis y las obstrucciones calculables
en esas idas y venidas entre propiedades locales y globales, en los ambitos del espacio, del
numero, de la estructura, de la forma. Por su parte, el sexto par dual (“residuacién/potencia-
cion”) responde mas especificamente a modos del proceder artistico. La obra de arte, como
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residuo reflector de su entorno, potencia la mirada y abre las posibilidades visionarias del
espectador, combinando fuerza estética, potencialidad semiotica y apertura interpretativa.
En ese proceso, se enriquece entonces el summum bonum peirceano, entendido como “cre-
cimiento continuo de la potencialidad”.

Aprovechando la directriz de que, segun las Normas de Publicacion de nuestra queri-
da Utopia y Praxis Latinoamericana, “no se publican investigaciones o colaboraciones
con anexos, cuadros, graficos, etc.”, no entraremos aqui a intentar dibujar las diecisiete
operaciones cuya pertinencia acabamos de discutir. En realidad, por supuesto, estas Nor-
mas nos sirven solo de bienvenida excusa, ya que esa labor de concepto/grafia es aun su-
mamente dificil y excede nuestras capacidades por el momento. Esperamos sin embargo,
en un futuro no muy lejano, abordar de lleno esta problematica grafica, cuya resolucion
parcial responderia sin duda a los mas intimos llamados de Charles Sanders Peirce.
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