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LA MENTALIDAD COORDINADORA Y LA APLICACION DE LA TEORIA DE LOS 
SUPERSIGNOS EN ESTETICA
Por Abraham A. Moles

El fin de la ciencia y en particular de la estética em­
pírica, es comprender, es decir efectuar una síntesis parcial 
en una teoría global, colocando cada uno de los elementos ex­
perimentales en un conjunto inteligible. A este respecto, la 
estética participa del cambio de mentalidad que se establece 
en la investigación científica desde hace algunos años con la 
aparición de sistemas para manipular la complejidad que permi­
tan volver a tomar el viejo algoritmo cartesiano sobre nuevas 
bases: "dividir las dificultades en tantas partes como se re­
quiera para mejor resolución y estudiarlas todas sucesivamente 
para establecer el mecanismo de conjunto".

Por una parte, se ha hecho menos importante el compren­
der que el hacer y uno de los papeles fundamentales de la Es­
tética Experimental es, como hemos visto en una comunicación 
anterior, el de suministrar al artista, a los técnicos del ar­
te, una serie de algoritmos sobre la forma de constituir un 
mensaje con cierta influencia sobre una asamblea de individuos 
provistos de diferentes características reunidas en un modelo 
de receptor universal.

Por otra parte, el progreso científico se establece por 
otra forma de actuar en el campo de lo posible. En lugar de 
proponerse un conjunto discreto de problemas que hay que resol 
ver, porque se han supuesto importantes, es decir, buscar los 
trayectos que convendría cumplir para acercarse a una meta 
fuertemente definida, la estrategia de investigación fundamen­
tal, partiendo de un dato conocido, se propone más que resol­
ver los problemas "que se plantean" -noción que después de to­
do no es quizás más que una ilusión del espíritu- trata de in­
ventariar el conjunto de los datos que es posible explorar con 
los medios de que dispone para manipular los elementos de lo 
real, de manera o bien inmediata, que es lo que hace el artis­
ta creador, o bien simbólica, que es lo que hace la investiga­
ción sobre modelos, en particular con las máquinas de manipu­
lar la información. Descontando que al cabo de cierto tiempo, 
la recuperación de los dominios así perseguidos, desarrollados 
de manera si no aleatoria, al menos en función de una regla de 
eficacia, con posibilidades de recubrir, entre otros, los tra­
yectos particulares imaginables en el campo de lo posible, es 
decir de hecho, resolver de una sola vez los problemas que hu­
bieran podido plantearse y que se han hecho sin objeto.

Hay aquí una nueva metodología de la investigación cien­
tífica con la cual nos hemos confrontado a partir del momento
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en que existen los medios de manipular la complejidad, es de­
cir, de combinar un gran número de datos unos con otros a par­
tir de un algoritmo de unión simple. Lo que son en particular 
los ordenadores. La síntesis aparece allí entonces, no como el 
desenlace de una larga serie de análisis, sino como un método 
en sí, en el cual las síntesis parciales más o menos arbitra­
rias, emergen de un contacto con lo real en sus productos co­
tidianos .

En otros términos, en lugar de tratar de comprender como 
el artista hace un cuadro, que es uno de los fines de la está­
tica empírica, tratemos de hacer rápida y sistemáticamente —  
10.000 cuadros, que apenas nos cuestan, pertenecientes a una 
dirección dada, cuyo valor artístico o general será de todas 
formas incuestionable, y encontrar los criterios de juicio so­
bre esta masa, bien directos, o bien -lo cual es mejor- esta­
dísticos, es decir traducibles en signos explícitos o en re­
glas .

Hace falta para esto una nueva mentalidad. Proponemos 
llamarla mentalidad ordenadora, pues es la que comienza a re­
gir en los centros de investigación equipados con medios impo_r 
tantes para manipular la información y, por esto, controla la 
complejidad de las relaciones entre el hombre y el medio am-

Tal metodología se reduce no a la regla cartesiana (como 
seríala Simón: "Descartes would have loved it !") sino a la bús­
queda de algoritmos fundamentales susceptibles de enlazar ele­
mentos, de forma más amplia, si no totalmente arbitraria, al 
menos a hacer trabajar al ordenador en la síntesis de un mode­
lo cuya adecuación más o menos grande de un real perceptible 
será uno de los criterios de validez, pero no el solo , su inte 
ligibilidad propia juega al menos un papel igual.

* * * *

Los supersignos se colocan entre estos algoritmos, que 
son algoritmos de la percepción para establecer una integra­
ción progresiva de los datos elementales por el cerebro. El 
estudio de los supersignos y, más precisamente, de su jerar­
quía, es, de hecho, el estudio de los mecanismos posibles de 
integraciones sucesivas en el cerebro.

De igual manera sabemos, ampliamente según el trabajo de 
Berlyne sobre el comportamiento de los sujetos, que para cada 
estímulo y cada sujeto, todas las cosas iguales por otra parte 
es definible un óptimo de complejidad, con débiles variaciones 
noción que hemos previsto teóricamente desde 1958 y que se in­
serta desde entonces en el cuadro de una psicología informacio 
nal. En fin, sabemos que de todas formas la capacidad de infoi:
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inación del operador humano es 1 imit ada. Esto plantea el proble^ 
ma de los modos por los cuales el espectador va a aprehender 
un mensaje en el cual los elementos más simples son demasiado 
numerosos o, más precisamente, reunidos de manera demasiado 
compleja para su capacidad o su caudal temporal. Más precisa­
mente, somos conducidos a hablar de una "ventana de memoria" 
de manera muy neta para los estímulos auditivos que se efec­
túan en un tiempo impuesto y, menos netamente, también para 
los estímulos visuales en los cuales el recorrido de la mirada 
no está restringido. En otros términos, se considerará que el 
ancho de la "ventana" en la cual nuestra memoria es suscepti­
ble de integrar sin olvido los datos sensoriales, es del orden 
de 8 a 10 segundos y que en este intervalo, la cantidad de in­
formación neta (no la cantidad de elementos) debe ser inferior 
a 80 ó 100 bits.

El problema de la percepción se plantea entonces en es­
tos términos: ¿cómo se organizan los elementos del campo senso
rial en la proyección perceptiva, que hace el espectador con 
ellos para, eventualmente, lograr aprehender sólo una origina­
lidad de este orden de magnitud en cada instante?

En el dominio musical, las variaciones de su situación 
con relación al mensaje en cada momento de su desarrollo se 
fijarán con este juego. En el dominio visual, la organización 
del campo perceptivo le será dictada por esta restricción y su 
problema va a ser el de elegir el nivel de percepción en el 
cual deberá situarse. Esta es una de las cuestiones del domi­
nio musical planteadas por Simón en su trabajo sobre el recono 
cimiento de los patterns rítmicos y tonales. Es la noción de 
la organización del campo perceptivo tomada de nuevo aquí bajo 
el ángulo informacional como guía numérica. "Organización" se­
rá el equivalente de la palabra forma -(Gestalt)- interpretada 
como una estructura sintáctica de la obra, es decir hace el 
paso de un orden de débil distancia a un orden de distancia 
mayor.

Rest ricción
Fuerza de 
imposición

(Fig. 2)
Células "supersigno" supersigno distancia

"hojas" rama de autoco
rrelación
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A este respecto, el estudio de los niveles de organiza­
ción es sustancialmente ayudado por el concepto de espectro de 
orden, en el cual la imposición de los signos o su restricción 
está representada en función de la sitancia de autocorrelación 
expresada en unidades elementales.

El observador emplea diversos artificios para establecer 
o proye ctar un orden en el mensaje y, a este respecto, el es­
tudio del proceso de aprendizaje de estructuras complejas de 
la visión en el niño, sería ciertamente muy aprovechable: este
camino ha sido el empleado en el campo lingüístico, pero se ha 
abandonado hasta ahora en las artes visuales.

Pero el método más empleado por el espíritu es el de los 
supersignos, generalización importante de la noción de Gestalt, 
que consiste para el espíritu en agrupar elementos (o, recípro 
camente, en descomponer los conjuntos) buscando superunidades 
aprehensib les directamente como un "todo". De aquí la traduc­
ción de los universales aristotelianos: cuando vemos un árbol, 
¿que "miramos"? ¿sus células, su corteza, sus hojas, sus ramas, 
o el bosque?

Aquí, claro está, intervienen primero nociones de distan_ 
cia, que son las que, la mayoría de las veces, y en todo caso 
para el artista, hacen eliminar ciertos niveles, la célula por 
ejemplo. Pero muy a menudo, el numero de estímulos, y en par- 
tidular de estímulos artísticos, están construidos de tal ma­
nera que permitan la elección de la percepción y la cuestión 
que se plantea es saber de que naturaleza es esta elección. No 
hemos llegado todavía hasta aquí, ya que dispondríamos enton­
ces de una teoría completa de la percepción, pero podemos fi­
jar algunos jalones en este campo, en el cual el esteta y el 
artista pueden aportar su contribución a la teoría de la per­
cepción .

Definiremos pues los supersignos como un conjunto norma­
do de signos más elementales que es aceptado en la memoria 
perceptiva como un todo. Así como las palabras serán supersig­
nos de letras, o los personajes de una imagen los supersignos 
de sus miembros, de la misma manera en sociometría, los micro- 
grupos son supersignos de los individuos que los constituyen, 
etc. ... La noción es banal, ha recibido una aplicación impor­
tante en el campo de los lenguajes máquina con el concepto de 
subrut inas, secuencias normadas de acciones elementales que 
reducen la información a trasmitir a un item discriminante ca­
racterístico: el nombre. Observemos que, terminológicamente, 
"supersignos" o "infrasignos" son dos aspectos de un mismo 
problema según la dirección del razonamiento (Fig. 3).
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(Fig. 3)

IV S u p e r s i g n o

III Signo

II I n f r a s i g n o

I

El s u p e r s i g n o  aparece, pues, p r i m e r o  como una G e stalt, 
como un m e d i o  p a r a  el e s p í r i t u  de r e d u c i r  la c a n t i d a d  de info_r 
m a c i ó n  bruta, a g r u p a n d o  los e l e m e n t o s  en una forma n o r m a d a ,  
r e c i b i d a  del a p r e n d i z a j e  cultural.

En el campo de las artes vis u a l e s ,  los e x p e r i m e n t a d o r e s  
se han ais l a d o ,  a m e n u d o  s i s t e m á t i c a m e n t e ,  en la o p o s i c i ó n  clá 
sica: F i g u r a / F o n d o  r e d u c i d a  a un e l e m e n t o  -o un c o n j u n t o -  pero
se han e s f o r z a d o  por p e r m a n e c e r  al mis m o  n i vel de p e r c e p c i ó n .
El e x p e r i m e n t a d o r  lucha i n s t i n t i v a m e n t e  c o n t r a  la m u l t i p l i c i ­
dad de los n i v e l e s ,  así G e rda Smets, en su tra b a j o  sobre las 
c o n n o t a c i o n e s  de las formas y colores, elige e l e m e n t o s  e q u i v a ­
lentes y únicos. Sin embargo, de hecho, una de n u e s t r a s  a c t i ­
v i d a d e s  p r i n c i p a l e s  en la p e r c e p c i ó n  es la de e l e g i r  u n i v e r s a ­
les a cada i n s t a n t e  y d e s p l a z a r  su e l e c c i ó n  de un niv e l  a otro, 
e f e c t u a r  por d e c i r l o  así esta g i m n a s i a  en una e x p l o r a c i ó n  de 
los n i v e l e s  de p e r c e p c i ó n  que e l i m i n a  casi t o t a l m e n t e  la expido 
ración de los signos por m e d i o  de un p r o c e s o  más o m e n o s  m e t ó ­
dico - s e m i - a l e a t o r i o -  tal como nos lo r e v e l a n  los e s t u d i o s  s o ­
bre los m o v i m i e n t o s  de los ojos h e c h o s  por M o l n a r  y por los 
e s p e c i a l i s t a s  de la p u b l i c i d a d  en el campo e s t á t i c o  ( M o r g e n s z -  
t e r n ) .

La c u e s t i ó n  que se p l a n t e a  e n t o n c e s  es la de s a ber si 
esta e x p l o r a c i ó n  de los n i v e l e s  s u c e s i v o s  o b e d e c e  a reglas. 
Será la b ase de un nuevo tipo de e s t u d i o s  sobre la p e r c e p c i ó n  
C o n v i e n e  h a c e r  n o t a r  e n t o n c e s  la g e n e r a l i d a d  del c o n c e p t o  que 
se apl i c a  i n d i s t i n t a m e n t e  en todos los tipos de c a n a l e s  s o n o ­
ros y v i s u a l e s .
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Es desde luego evidente que los únicos elementos que se 
tienen en cuenta deben sobrepasar los umbrales perceptivos: no 
existen puntos demasiado pequeños, por debajo de la agudeza 
visual (condición normal de visión de los clichés reticulados). 
Asimismo para la saturación, no cuentan los elementos demasia­
do grandes en nuestro campo perceptivo: lo obstruyen (letras
demasiado gruesas sobre un cartel demasiado cerca). Es en este 
campo donde debe situarse cualquier estudio. Este punto es par 
ticularmente importante en el campo sonoro donde las variacio­
nes de la naturaleza misma de los umbrales en función del gra­
do de atención y del medio ambiente temporal son considerables. 
Aparecen estudios muy variados (trabajos de Harmon en los Labo^ 
ratorios Bell, experiencias de Huff en la H. f. G., trabajos 
de construcción hechos por Günther Sellung en Münster, expe­
riencias sobre los objetos sonoros hechas en laboratorio, etc.) 
que los niveles netamente distinguibles en el campo visual so­
brepasan raramente 4 6 5, y se reducen a menudo a 2 ó 3. Nos 
preguntaremos si este número está ligado a los niveles de in­
tegración cerebral propuestos por los fisiólogos, como lo su­
gieren ciertas experiencias (Rémond).

* * *

¿Cuál será entonces el contenido de un estudio de super- 
signos? En todo mensaje informativo, semántico o estético, es­
te estudio tiene dos aspectos esenciales: uno relativo al men­
saje en sí (establecimiento de niveles objetivos), y otro re­
lativo al receptor (jerarquía de las percepciones).
1. - Establecer la jerarquía de los niveles. Cuántos niveles 
están presentes evidentemente en una imagen dada o un tipo de 
imágenes; a este respecto, la simple encuesta, después la uti­
lización de técnicas de tachistocopio, de tirada en negativo, 
de cine acelerado, de interrupciones o de ocultaciones perió­
dicas por redes, suministran un gran caudal experimental.
2. - Establecer, en cada nivel, los repertorios de éstos:

- enunciación de la naturaleza de los signos;
- extensión de los repertorios en cada nivel (número de si¿ 

nos estimados; aun a groso modo).
3. - Efectuar un análisis informacional clásico, a saber:
(a) frecuencias relativas de aparición de los elementos super- 

signos, estadística lugar/frecuencia;
(b) información y redundancia teórica: H , H, (r calculado =

= 1 " H/H?); °
(c) redundancia percibida efectivamente por el espectador r 

observado.
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(d) diferencia: r calculado - r observado, atribuible a las
leyes de restricción, es decir a la organización en super- 
signos que intervienen en los niveles superiores.

(e) en una Gestalt única, que es el "sentido de la frase" (teje 
to), la "escena representada" (cuadro figurativo), la "com 
prehensión musical" (música clasica).

4 . - Establecer la unicidad del análisis: aquí es donde empie­
zan las dificultades y donde es necesario un recurso de vía 
experimental. Hace falta, en efecto, establecer la aislabili- 
dad de los niveles unos con relación a otros, lo que no es có­
modo; de donde el acercamiento sintético por construcción de 
mensajes compuestos de supersignos a diversos niveles tan dis­
tantes los unos de los otros como sea posible; las técnicas de 
Harmon, desarrolladas en los Laboratorios Bell son un modelo 
de este acercamiento.
5 . - Buscar para el sujeto receptor, o una clase de estos, la 
función de valorización W = f(r).
6. - Por último, conviene establecer el grado de interacción de 
los niveles. Cada uno actúa sobre el otro en función de un es­
fuerzo de organización suministrado por el sujeto espectador. 
Se sabe que se proponen diversas hipótesis en el estudio de es 
ta organización y la más práctica parece ser el criterio de o£ 
timización:

n
W = a i W i +a 2W2+01 3 W 3+a 4W4 ... = ai^i max

Una de las etapas más importantes en este campo es el 
establecimiento de un estudio crítico de la percepción que nos 
otros hemos puesto en práctica en seminarios en la Hochschule 
für Gestaltung: para ello se establece una imposición subjeti­
va en una escala arbitraria variando de 1 a 5 , de series de 
mensajes no figurativos.

Estas tablas establecidas sobre imágenes suministradas a 
priori o sobre imágenes constituidas artificialmente, sirven 
de guías al análisis de la percepción, hemos estudiado algunas 
paralelamente con estudios de Kapitzki sobre la realización de 
motivos de supersignos.

Nos limitaremos, para terminar, a describir algunos mé­
todos experimentales de estudio, practicados bajo nombres y 
con fines diversos, por diversos autores, la mayoría de estos 
métodos se fundamentan en la realización de estímulos particu­
lares, sobre todo cierto número de reglas de restricción.



Análisis en supersignos de una imagen

(Ej emplos)

1 Ni_ 
vel

Naturaleza
de los 
signos

Numero
de

Super- 
8 igno8

Imposición 
estimada 
de cada 
nivel

Media de 
elemen­
tos por 
super- 
signo

Información 
calculada 

por signo o 
super8 i gno

Redundancia 
calculada 

por signo o 
superaigno

Tasa de
interfe­
rencia

I Círculos 
de colores 
variados

8 4 10

I 11 2 grosores 
de círculo 
y 3 puntas 
de trián­
gulo

6 5 5

III Hipérbolas 
de inter­
ferencias

Familia 
de focal 
variable

2 20

IV Cuadrados 5 1 5

V 5 cuadra­
dos en 
tresboli­
llo

3 3 4-5

(A) Metodo de construcción directa

- elección de elementos arbitrarios (cuadrados) y de esca­
las de diferenciación (pendiente y opacidad);

- combinación en supersignos por un algoritmo estadístico 
de orden aproximado (Gótz).

Una construcción de estímulos de supersignos se hará si 
guiendo reglas inversas del análisis dado por el cuadro prece 
dente .

En la construcción de arte geométrico, el experimenta­
dor, que se confunde aquí frecuentemente con el artista, se
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(a) un nivel de partida I, puntos elementales de retícula, en 
general justo por encima del límite del umbral de percepción 
en visión normal. Aquí los puntos serán formas geométricas: 
cuadrados, círculos, triángulos, de variedades limitadas, a 
menudo de tamaño uniforme, y de valores dicotómicos (negro/ 
blanco) o con un parámetro de color (7) 8 tonos de diferencia­
ciones iguales).
(b) una serie de niveles II, III, IV, V, determinados por e j em 
pío por el tamaño medio de los supersignos que el artista tie*- 
ne intención de realizar.
(c) a cada uno de estos niveles, buscará en seguida la manera 
de determinar una lista de supersignos cuyo conjunto sirva pa­
ra constituir el mensaje a este nivel en un pattern dado, ejem 
píos: triángulos, rombos, hipérbolas, elipses, etc. ... Será 
generalmente conducido a elegirlos como poseyendo una imposi­
ción elevada.
(d) para cada nivel n_ la relación con el signo constitutivo al 
nivel inferior n-1 se obtiene utilizando uno de los parámetros 
£ libres de los signos de nivel n-1, por ejemplo la orienta­
ción de los cuadrados (Vasarely), la opacidad de los grises 
(Molnar), la situación en una escala de colores (Kapitski),
etc. este parametro sufre variaciones del orden de P mag-
nitud inferior al umbral de percepción del sujeto relativamen­
te a este nivel. El creador utiliza pues la capacidad de inte­
gración del individuo a este nivel.

(e) habiéndose repetido el proceso a cada transición de nive­
les sucesivos, la operación de síntesis hace aparecer general­
mente o bien interferencias, o bien mezclas de un nivel a otro. 
Esto nos conduce a, lo que es el resultado del estudio:

- aumentar la imposición de los Gestalts de los supersignos 
al nivel que falla;

- aumentar las tasas de redundancia de los elementos signos 
constitutivos al nivel n-1 por ejemplo, multiplicando los 
elementos de transición, o aumentando la vivacidad de los 
colores, o también estableciendo una redundancia de los 
parámetros difereneiadores, es decir añadiendo al primer 
parámetro £  un parámetro £_|_ ligado por correlación más o 
menos elevada al precedente (ejemplo: £  orientación ele­
mental + p * color o 2 _!_ = color + £^ = opacidad) .
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(f) por ultimo, e stando c o n s t i t u i d a  la figura en cierto n u m e ­
ro de niveles, el art i s t a  a m e n u d o  tendrá que d e s a r r o l l a r l a  
ganando un n i vel superior, por e j e m p l o  por simetría, o i n v e r ­
sión de v a l ores, o simple r e p e t i c i ó n ,  por y u s t a p o s i c i o n  o r e ­
p e t i c i ó n  con s u p e r p o s i c i o n e s  p a r c i a l e s ,  de m a n e r a  g e n e r a l  t o ­
dos los p r ocesos del arte c o m b i n a t o r i a .

Se pued e n  dar n u m e r o s o s  e j e m p l o s  en el arte ge o m é t r i c o ,  
en partic u l a r ,  de estos p r o c e s o s .  Par e c e  que su d e s a r r o l l o  en 
el mar c o  del arte figura t i v o  p o d r á  a p o r t a r  un n u e v o  camino 
para la c r e a c i ó n  artística.

Citemos el estudio de H armon, hecho por c o n s t r u c c i ó n  en 
el o r d e n a d o r  de una figura de 5 n i v e l e s  a part i r  de una r e p r e ­
s e n t a c i ó n  f i g u r a t i v a  de gran e s c a l a  (véase figura). C itemos 
i g u a l m e n t e  los t r a b a j o s  de S e l l u n g  en H a n n o v e r  y de Ron g e  en 
Münster. En el campo sonoro, c i t a r e m o s  los e s t u d i o s  de objetos 
sonoros, las e x p e r i e n c i a s  de S h e p p a r d  en los timb r e s  c i r c u l a -  
res .

(B ) Método de redes o de d e s t r u c c i ó n : o c u l t a c i ó n  aleato r i a .  
Esta se hace en el campo v i s u a l  por redes c u a d r a d a s  y en t r e s ­
b o l i l l o  (escaqueado) (Moles) y en el campo sonoro, el des g l o s e  
t e mporal (L i c k l i d e r  y Pollack) por el m é t o d o  de los tres m a g ­
n e t ó f o n o s  (Moles, Mettas); t e r m i n a  con el e s t a b l e c i m i e n t o  de 
una matriz de d i a g n o s t i c o

n i v e l e s  de 
s u p e r s i g n o s

F 1 F 2 F 3 F 4 F 5 F 6

I • • • •

II • • • •

III • •

IV • • • •

V • •

Tipo de func i ó n  p e r t u r b a d o r a
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Distancia de autocorrelacion 
-------------------->
Orden cercano Orden lejano: Tipo de orden

estocást ico

determinado

Tipo de 
Algoritmo

GÖ t z Harmon

Ronge S
V
e 1 
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_L

(C) Perturbación por ruido aleatorio (Meyer Eppler, 1959). Nos 
referiremos a las experiencias de Gütz que introducen en un 
sistema de supersignos construidos con 972 cuadrados, fluctua­
ciones aleatorias estudiando la redundancia subjetiva.

(D) Ventana exploradora memorial y capacidad de integración 
(Morgenstein). El equivalente en el cuadro temporal es el estii 
dio por desglose en función del tiempo de olvido sonoro.

(E) Método de mezcla de 2 imágenes por superposición (sobre ca_ 
da semi-transparente por ejemplo) con sistemas de supersignos 
diferentes: este método ha sido aplicado en el campo sonoro al
Centro de Estudios de Radio-Television francés.

(F) Método según el movimiento de los ojos para la reconstruc­
ción de estrategias de la percepción con relación a los super­
signos (Molnar).

* * * *

Para concluir, hay que precisar el cuadro y el fin de 
este tipo de estudios.

1.- Estas experiencias son preparatorias para la creación de 
los algoritmos de unión entre niveles en la realización de mo­
delos de simulación por ejemplo sobre ordenador, para aclarar 
los mecanismos de la percepción (perceptor artificial).
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2. - Aportan hipótesis que permiten el establecimiento de un 
programa experimental de estética, muy diferente de los estu­
dios analíticos practicados demasiado a menudo hasta entonces.
3. - Ofrecen nuevas vías de estudios racionales para un arte 
geométrico-cinético, del cual el espectador forma parte activa 
de un juego científico susceptible de proporcionarle un placer 
estético.

"Es ist des Lernens keine Ende" - Schumann.

Traducción: Felisa Casaseca.
Revision: E. García Camarero.
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