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PRESENTACION

Esta seleccion de textos sobre arte y comunicacion, titulada
Lo comunicativo, lo artistico y lo estético, es el resultado de
la reflexion continua que nosotras hemos sostenido a lo largo de
los semestres que hemos venido impartiendo el curso de Arte y
comunicacion en la Universidad Autonoma de la Ciudad de México
(UACM), y también es consecuencia de la experiencia que hemos
adquirido dentro del aula y al interior del trabajo colegiado de nuestra
academia en funcion de la discusion sobre el plan de estudios y el
perfil del egresado de la licenciatura en Comunicacion y Cultura.

En ese sentido, creemos que la materia Arte y comunicacion
debe responder a contenidos que permitan al estudiante darse cuenta
del vinculo entre estas dos areas (comunicacion y arte), tanto en lo
tedrico como en lo practico. Esa es la razon de ofrecer un numero
significativo de textos teéricos y metodoldgicos divididos en tres partes,
fruto de un trabajo de compilacion que a lo largo de los afios hemos
venido desarrollando a partir de nuestra experiencia como docentes y
como investigadoras en estas areas.

La primera y segunda parte estdn compuestas por una serie
de textos fundamentales para la comprension del arte desde una
perspectiva comunicativa. Dichos textos van acompafados de un
comentario introductorio que, a la manera de explicacion, permite al
estudiante adentrarse en el universo conceptual de cada propuesta
tedrico-metodoldgica presentada. La tercera parte, en cambio, esta
conformada por varios textos de autores contemporaneos que desde
la préctica docente de la estética y el arte ofrecen acercamientos y
tratamientos distintos de la problematica del arte y la estética en la
actualidad. Estos textos tienen por objetivo suministrar al estudiante
algunas de las herramientas epistemolégicas que forman parte del
cuerpo de referentes en el tema, y asi intentar completar el panorama
tedrico, axiologico y metodoldgico sobre el mismo.
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En lo general, todos los textos presentados plantean los
topicos desde los cuales creemos puede abordarse el tratamiento
epistemoldgico de un area de investigacion complejay aln por estudiar,
tanto dentro del campo de la comunicacién como dentro del campo del
arte. Es por ello que estos textos parten de la Teoria Estética y no de la
Teoria del Arte; asimismo se puede observar la presencia de trabajos
que refieren a la problematica de los estudios de recepcion, también
desde una perspectiva estética.

Todoloanterior evidenciala propuesta de este curso que consiste
en identificar teérica y metodologicamente la dimension estética de los
fendmenos y practicas artisticas, toda vez que dicha dimension ofrece
un nicho de reflexion desde el que plantear una nueva discusién sobre
el papel del arte en el campo de lo social. En consecuencia, esta
propuesta visibiliza las relaciones entre lo comunicativo, lo estético, lo
social-cultural y lo artistico.

Esperamos que esta seleccion sea Util para quienes estudian al
arte desde una perspectiva comunicativa, y a la comunicacion desde
una perspectiva estética.

LAS COMPILADORAS



|. EL ARTE Y LA COMUNICACION (Omar Calabrese)

Comentarios preliminares

En El Arte y la Comunicacién, Calabrese vincula el arte y la
comunicacion a partir de plantear la necesidad de entender al arte
como fendémeno cultural factible de ser estudiado desde la semictica,
ya que el arte, como condicion de ciertas obras producidas con fines
estéticos y de la produccion de objetos con efecto estético, es un
fendmeno de comunicacion y de significacion, y puede ser investigado
como tal.

Para Calabrese, una teoria del arte sobre una base
comunicacional debe servir para “explicar el arte” a partir de dar
cuenta de como estan construidos sus objetos para crear un sentido,
para manifestar efectos estéticos, para ser portadores de valores del
gusto, y otros elementos mas.

Asi, para él, el anlisis del fendmeno artistico —como
hecho comunicativo— podra establecer cientificamente otros tipos
de disciplinas que estan relacionadas con el arte y sobre todo, sera
capaz de mostrar como el mensaje artistico puede contener rasgos
destinados a la propia interpretacion.

Sin embargo, nos dice el autor, el arte como comunicacion y
la propuesta de que éste constituye un sistema linguistico es, hasta la
fecha, objeto de estudio a partir del cual se esta tratando de resolver
la relacion arte y comunicacion.

El arte y la comunicacion
Omar Calabrese

Texto publicado en: Calabrese, O. (1998), Los lenguajes del arte. Coleccién Signo
e imagen. Espafia: Catedra.

La semidtica considera todos los fenémenos culturales como
fendmenos de comunicacion. Y no sélo eso. Los considera también
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como procesos de significacion. Como ya se ha dicho, un proceso
comunicativo es, en efecto, el simple paso de una sefial que tiene
una fuente y que, a través de un emisor y a lo largo de un canal,
llega a un destinatario. Pero esta condicion sélo ratifica que la sefal
produce una reaccion en el destinatario como respuesta a un estimulo,
y no que la sefial tenga la capacidad de significar algo. Cuando la
comunicacion se produce entre maquinas, por ejemplo, se tiene
comunicacion porque hay un pasaje de sefiales de una maquina a
la otra y la segunda reacciona frente a esa sefial, pero no se tiene
significacién. En cambio, cuando el destinatario es un ser humano (y
no importa que lo sea la fuente: basta con que ésta emita mensajes
construidos segun reglas conocidas por el destinatario humano),
estamos en presencia de un proceso de significacion que requiere
una interpretacion por parte del destinatario mismo. En este sentido,
tal como dice Eco en el Tratado de semiética general (1975), “la
semidtica tiene que ver con cualquier cosa que pueda ser asumida
como signo. Es un signo toda cosa que pueda ser asumida como un
sustituto significante de cualquier otra cosa. Esta otra cosa no debe
existir necesariamente, pero debe subsistir de hecho en el momento
en el cual el signo esté en su lugar. En ese sentido, la semidtica es, en
principio, la disciplina que estudia todo aquello que puede ser usado
para mentir’. A partir de estas definiciones, se puede decir que la
semibtica tiene frente a si un campo de intervencion extremadamente
amplio: se ocupara del lenguaje animal (partiendo de un limite no
cultural hasta un limite superior y complejo), de la comunicacion tactil,
de los sistemas del gusto, de la paralingiistica, de la semi6tica médica,
de cinésicay proxémica (gestos, posturas, distancias), de los lenguajes
formalizados (algebra, l6gica; quimica, por ejemplo), de los sistemas
de escritura, de los sistemas musicales, de las lenguas naturales, de
las comunicaciones visuales, de las gramaticas narrativa y textual, de
la l6gica de las presuposiciones, de la tipologia de la cultura, de la
estética, de las comunicaciones de masa, de los sistemas ideoldgicos.
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De todo, si se quiere. Pero de todo siempre desde el punto de vista
de la comunicacion y de la significacion.

En este punto, comienza a ser claro el significado del binomio
“artey comunicacion”. Quiero poner en claro que el arte, como condicion
de ciertas obras producidas con fines estéticos y de la produccion
de objetos con efecto estético, es un fendmeno de comunicacion y
de significacion, y puede ser investigado como tal. Esto significa que

tendremos que partir de algunas premisas:

a) que el arte sea un lenguaje;

b) que la cualidad estética, necesaria para que un objeto sea
artistico, también pueda ser explicada como dependiente de la
forma de comunicar de los objetos artisticos mismos;

¢) que el efecto estético que es transmitido al destinatario también
dependa de la forma en que son construidos los mensajes
artisticos.

Es obvio que cada una de estas premisas crea problemas.
En el curso de los ultimos decenios, por cierto, cada una de ellas
constituy6 un tema de debate, a veces hasta extremadamente intenso.
Por ejemplo: afirmar que el arte pueda ser analizado como fenémeno
comunicativo ¢significa, quiza, que la comunicacion (o0 mejor, las
teorias que se refieren a la comunicacion) puede explicar el arte?
A una pregunta como ésta se puede contestar tanto afirmativa como
negativamente. Si por “explicar el arte” se entiende dar cuenta de los
fendmenos artisticos atribuyéndoles un juicio de valor, reconstruyendo
las intenciones del artista, su psicologia, su relacion con la sociedad, la
ubicacion histdrica de la obra y demas, la respuesta es no. Una teoria
del arte sobre una base comunicacional no nos dice todo sobre el arte
y, sobre todo, no se ocupa de la formulacién de los juicios de valor. En
cambio, si para “explicar el arte” se trata de dar cuenta de como estan
construidos sus objetos para crear un sentido, para manifestar efectos
estéticos, para ser portadores de valores del gusto, y otros elementos
mas, entonces la respuesta serd un si. Y no solo eso: el analisis
del fendmeno artistico como hecho comunicativo podré establecer
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cientificamente otros tipos de disciplinas que estan relacionadas con
los interrogantes anteriores. Sera capaz, por ejemplo, de mostrar como
el mensaje artistico puede contener rasgos destinados a la propia
interpretacion. O como puede tratar el material lingiistico de manera
de renovar los cddigos existentes y producir innovaciones. O como
en el mensaje existen caracteres portadores de valores estéticos. Y
otras mas. En otras palabras: el punto de vista de la comunicacion
nunca intentard decir si una obra de arte es “bella”; sin embargo,
dird cémo y por qué esa obra puede querer producir un efecto que
consista en la posibilidad de que alguien le diga “bella”. Y mas adn:
no tratard de explicar “lo que queria decir el artista”, sino, mas bien,
“como la obra dice aquello que dice”. En sintesis, para explicar las
obras de arte en el sentido restrictivo expuesto anteriormente, el punto
de vista de la comunicacion quiere limitarse sélo al texto y no a
los elementos exteriores a él (vida del artista, sucesos histéricos,
psicologia de los participantes en el intercambio de la comunicacion,
intuicion del critico, “documentos” de la época, etc.). Naturalmente,
es obvio que también esta excluido todo concepto idealista sobre la
“inefabilidad” de la obra de arte, es decir, sobre el hecho de que su
significado sélo sea perceptible por medio de una relacion espiritual
casi de médium con el objeto. A pesar de todo esto, aun quedan
problemas. Por ejemplo: no se da por descontado que el arte sea un
lenguaje. Esta afirmacion debe ser demostrada. Y sélo puede serlo en
la medida en que se pueda verificar que las obras de arte responden
a ciertos requisitos: que sean un “sistema”; que tengan coherencia
respecto al funcionamiento general de los sistemas de signos; que
estén constituidas por una forma y un contenido; que obedezcan a
leyes estables de la comunicacion misma; que todos los sujetos del
acto linguistico participen de los codigos eventuales en base a los
cuales la obra comunica; que la reformulacion evidente de los codigos
(tipica de las obras de arte) también tenga un fundamento explicable
en el interior del sistema.
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Por supuesto que los diferentes grupos y corrientes han
contestado en forma diferente a la pregunta sobre si el arte es un
lenguaje 0 no lo es. Y esto ha sucedido tanto en las escuelas
propiamente semioticas y lingiisticas, como en las disciplinas que
s6lo marginalmente encararon el mismo problema desde diferentes
puntos de vista. Por otra parte, una vez aceptada la idea, incluso
con toda la variedad de posiciones, de que el arte es un lenguaje
(y de que cada arte es un lenguaje), queda planteado el problema
de como las artes se constituyen en sistemas linguisticos. ¢Cada
arte es un sistema auténomo y especifico? ;O cada una de las artes
se diferencia por la parte significante, pero el significado siempre
esta producido de la misma manera? ¢Y cual es la relacion de cada
“‘especifico” eventual con un sistema general de comunicacién y
de significacion? Y, finalmente, ;cuél es la relacion con el sistema
linglistico que conocemos mejor, la lengua natural? Son una serie
de interrogantes a los que se intentara responder en forma clara y
completa en lo que se refiere a las posiciones expresadas por las
diferentes teorias, pero, como se vera, los interrogantes permanecen
abiertos con mucha frecuencia. Es un hecho que la relacion entre arte
y comunicacion, en el estado actual de los estudios, estd muy lejos de
ser definitivamente resuelta.
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Il. LA COMUNICACION ARTISTICA:
UNA INTERPRETACION PEIRCIANA (Nicole Everaert)

Comentarios preliminares

Este texto es un resumen de la tesis doctoral de la semi6loga belga
Nicole Everaert; en él, la autora propone un modelo que explica el
funcionamiento de la comunicacion artistica, a partir de la revision de
las categorias peircianas de primeridad, segundidad y terceridad. No
obstante, la autora parte de la diferencia kantiana entre la percepcion
de lo real y la percepcion de lo posible para argumentar que el ser
humano posee una facultad intermedia que le permite estar en
contacto con lo posible y plasmarlo. Esta facultad, dice la autora, se
halla a medio camino entre los ambitos del razonamiento y los &mbitos
de la imaginacion fantasiosa.

Everaert entiende por posible lo que se concibe sin ser real,
es decir, lo que es y no es, la primeridad. La primeridad, asi entendida
(que es como la entiende Peirce) es la totalidad y el caos. El artista,
dice Everaert, en su proceso de creacion, entra en contacto con la
primeridad (con lo posible) y crea su obra a partir de este contacto.
Pero la obra de arte debera ser conformada a partir de lo que Everaert
llama “proceso de infiltracion” donde se infiltra la primeridad en la
terceridad, o lo que es lo mismo, donde se infiltra lo posible en lo
simbdlico pre-existente. Dicho proceso es justamente lo que da lugar
a un nuevo simbolismo que es lo que constituye la obra.

De ahi que dos conceptos importantes en la obra de Everaert
sean: el conceptodeinfiltracion que da cuentadel procesode produccion
de la obra de arte, y el concepto de red simbdlica o simbolismo nuevo
que se refiere al mapa simbolico que constituye a la obra de arte. Un
tercer concepto importante es el de descodificacion, ya que segun la
autora para que la comunicacion artistica tenga lugar es necesario que
el receptor, a través del proceso de descodificacion, entre en contacto
con la primeridad, reactivando asi el movimiento originario de la obra,
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es decir, el movimiento que la produjo. Dicha actividad, dice Everaert,
es posible porque el artista durante la produccién de la obra ha dejado
marcada sus “pistas”, pistas que forman parte de la red simbdlica de
la obra de arte, y que deben ser descubiertas por el receptor durante

su descodificacion.

La comunicacion artistica: una interpretacion
peirciana
Nicole Everaert-Desmedt

Texto publicado por Everaert-Desmedt, N. (2005) “La comunicacion artistica: una
interpretacion peirceana”, en Signos en Rotacién, Afio Ill, n° 181.

El proyecto que desarrollaré a continuacion consiste en proponer
un modelo explicativo de la comunicacion artistica, a la luz de las
categorias de C.S. Peirce!.

1. La distincion entre lo posible y lo real

Partiremos de la distincion establecida por Kant entre lo posible y lo
real. Este punto de partida se justifica tanto mas cuanto que Peirce
estudié ampliamente, en su juventud, los textos de Kant. En la Critica
del Juicio [§ 76], Kant considera que el criterio especifico que permite
definir el entendimiento humano reside en la facultad de distinguir
entre lo posible y lo real.

En efecto, los seres inferiores y los seres superiores al hombre
no diferencian entre lo posible y lo real. Los animales reaccionan a
estimulos fisicos actuales, pero no pueden concebir cosas posibles.
En cuanto a los espiritus superiores (Dios, los dioses, los angeles),
todo aquello en que piensan es automaticamente real. En la pelicula
de Wim Wenders, El cielo sobre Berlin (o Las alas del deseo, 1987),
que cuenta como un angel se hace hombre, se ve que los angeles
no tienen acceso a lo posible. Lo que el personaje principal, el angel
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Damiel, deplora de su estado de angel es el no poder “adivinar”, el
tener que “saberlo” todo?. Por tanto, la nocidn de “posible” sélo aparece
en el nivel de la mente humana.

Para describir el entendimiento humano, Kant solo utiliza
dos categorias: la intuicion sensible que nos da lo real, por un lado;
y, por otro lado, “los conceptos que se refieren simplemente a la
posibilidad de un objeto”. No establece distincion entre la “posibilidad”
y los “conceptos”, que, segln Peirce, pertenecen a dos categorias
distintas: la primera categoria o primeridad para la posibilidad, y la
tercera categoria o terceridad para los conceptos.

La presentacion que hace Kant en dos polos (posible/real)
no explica como el entendimiento humano llega a diferenciar estas
dos categorias. Para explicarlo, es necesaria la intervencion de una
tercera categoria: el simbolismo.

2. Las categorias peirceanas
Peirce distingue tres categorias, que son tres modos de aprehension
de los fendmenos. Peirce designa estas categorias con los numeros 1,
2y 3, 0 primeridad, segundidad y terceridad: “Primero es la concepcion
del ser y del existir independientemente de otra cosa. Segundo es la
concepcion del ser relativo a algo diferente. Tercero es la concepcion
de la mediacion por la cual un primero y un segundo se ponen en
relacion™ (Peirce, CP 6.32, 1891).

La primera categoria o primeridad es la categoria de lo
posible; es una concepcion del ser en la indistincion de la totalidad; es
vivida en una especie de instante intemporal. Corresponde al modo
de aprehender las calidades y las emociones: calidades sensoriales
como un olor, un sonido, un color, una materia, un sabor; emociones
como lo bello, lo tragico, lo humoristico, lo tremendo, lo molesto, lo
aburrido. Por ejemplo, dice Peirce, seria una primeridad una calidad
de color “rojo”, antes de que algo en el universo fuera rojo; 0 una
impresion general de dolor, antes de que se sepa si se trata de un dolor
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de cabeza, o de muelas, o de un dolor moral. De hecho, en cuanto
consideramos una cosa particular efectivamente roja, la distinguimos
de las demas cosas que no tienen esta propiedad: entonces, ya
estamos en la segundidad. Y, en cuanto nos damos cuenta de que
padecemos un dolor de muelas, por ejemplo, relacionamos una causa
con un efecto: entonces, ya estamos en la segundidad. Es menester
entender bien que, en la primeridad, sélo hay “uno”. Asi pues, se trata
de una concepcion del ser global, total, sin limites ni partes, sin causa
ni efectos. La primeridad es la categoria mas dificil de describir, porque
se sitGla en un dominio preverbal. En cuanto tratamos de hablar de
ella, se nos escapa.

La segundidad es mas facil de entender: es la categoria de
lo real particular, del experimento, del hecho que se produce aqui y
ahora, en un espacio y un tiempo determinados. Es la categoria de
la relacion causa-efecto, de la accion y reaccién: por ejemplo, una
piedra, que ahora soltamos, cae al suelo; o una veleta se mueve
segun la direccion del viento; o uno padece ahora a causa de un dolor
de muelas. La segundidad incluye la primeridad. En “dos” esta incluido
“uno”; en un cuadro, es decir en un objeto real particular, se encarna,
por ejemplo, una calidad de color rojo. La segundidad se encuentra en
un tiempo discontinuo (ahora ocurre un suceso, después ocurre otro),
con orientacion al pasado, puesto que un efecto llama la atencion
sobre su causa anterior.

La terceridad es la mediacion entre otros dos. En “tres” estan
incluidos “dos” y “uno”. La terceridad es la categoria de la ley, de la
regla. Pero una ley no se manifiesta sino a través de hechos que la
ponen en practica, es decir, en segundidad; y esos mismos hechos
materializan calidades, es decir, primeridad. Mientras la segundidad
es una categoria de lo particular, la terceridad y la primeridad son
categorias de lo general. Pero la generalidad de la primeridad es del
orden de lo posible, de la indistincion, de la vaguedad, mientras que
la generalidad de la terceridad es del orden de la sintesis, de la ley,
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es decir, de lo necesario, y por ende la terceridad es la categoria de la
prediccion. La ley de la gravedad, por ejemplo, nos permite predecir
que cada vez que soltemos una piedra, caera al suelo. Asi pues, la
terceridad se sitGa en un tiempo continuo, con orientacion al futuro.
De hecho, dice Peirce: “Una ley es la manera en que un futuro sin fin
debe continuar siendo” (CP 1.536, 1903). La terceridad es la categoria
de la cultura, del lenguaje, de la representacion, de los signos, del
proceso semidtico, de los habitos, de las convenciones, en suma, del
orden simbdlico. Segun Peirce, esas tres categorias son necesarias y
suficientes para dar cuenta de la experiencia humana.

3. El simbolismo y la distincion entre lo posible y lo real

Como seres humanos, estamos inscritos en el simbolismo, ya desde
antes de nuestro nacimiento, puesto que nuestros padres nos
esperan con un nombre ya listo para nosotros. El ser humano vive
en la terceridad; esta sumergido en un universo de signos; los signos
estructuran su manera de pensar, de actuar y de ser. El pensamiento
humano es simbdlico, por eso es capaz de operar una distincion entre
lo real y lo posible.

De hecho, E. Cassirer muestra que, en ciertas condiciones
en donde la funcién del pensamiento simbélico no puede ejercerse
plenamente (enfermedades mentales), la diferencia entre lo real y
lo posible tiende a borrarse. Asi, los afasicos, que tienen un codigo
simbolico deficiente (han perdido la facultad de emplear ciertas clases
de palabras), sonincapaces de pensar en estados de cosas hipotéticas
y hablar de ellas: “Un enfermo (afasico), aquejado de una hemiplejia,
de una paralisis de la mano derecha, no podia pronunciar las palabras:
‘puedo escribir con la mano derecha’. Se negaba incluso a repetirlas
cuando el médico se las decia. Sin embargo podia facilmente decir:
“puedo escribir con la mano izquierda”, puesto que era, para él, el
enunciado de un hecho y no de un caso hipotético o irreal (E. Cassirer,
Essai sur ’homme, Paris, Minuit, 1975, p. 87). Asi, el afasico del que
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habla Cassirer, habia perdido el acceso a lo posible. Inversamente,
en numerosos casos de locura, una situacion puramente hipotética
es tomada como real: el loco se considera realmente, por ejemplo,
Napoledn.

Por lo tanto, a través del pensamiento simbdlico (terceridad)
es cdmo accedemos, distintamente, a lo real (segundidad) por un lado,
y alo posible (primeridad) por otro lado. Pero, la distincion se realiza a
precio de la separacion. Para captar y distinguir lo real y lo posible se
requiere un distanciamiento.

4. El simbolismo y el conocimiento de o real

De hecho, no tenemos un acceso inmediato a lo real; nos constituimos
unarepresentacion de la realidad mediante una interpretacion de orden
simbolico. Tal interpretacion reposa sobre unos cddigos culturales
compartidos, que han sido formados y evolucionan a lo largo de los
procesos comunicativos. Estos codigos funcionan como filtros. Nos
permiten captar lo real, pero se trata de un real filtrado, ya pensado,
pre-interpretado.

A partir de ahi, toda tentativa de pensar “diferente”, de concebir
de otra manera lo real, implica una actividad de deconstruccion y
reconstruccion de cddigos. Esta actividad caracteriza no solamente
el uso poético de la lengua, sino toda creacion artistica, sea cual
sea el tipo de lenguaje utilizado: imagenes, gestos, espacios. Toda
experiencia artistica necesita a la vez el dominio del simbolismo
establecido y su subversion. ¢ Como se opera esta subversion?

5. El simbolismo y lo posible: nuevo conocimiento de lo real
La subversion del simbolismo se opera bajo el impulso de lo posible.
Lo posible s6lo puede formularse a través del simbolismo. Si no se
formula, resulta indistincion, caos, locura. Pero sélo puede formularse
descomponiendo el simbolismo existente. Del polo de la primeridad
surgen fuerzas que se infiltran en los codigos y los empujan. Una vez
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descompuesto el simbolismo, los filtros que permiten aprehenderlo real
se encuentran modificados. De ello resulta un conocimiento de lo real
nuevo, todavia sin formular. Pero, enseguida, lo posible es recuperado
por el simbolismo; se endurece, se reduce a simbolos, se fija en
verdades establecidas, se convierte en simbolismo, que debera, a su
vez, ser impulsado por lo posible para producir conocimiento nuevo.
Resumamos: El simbolismo permite el acceso a lo real: no ya a lo
real en si, sino a lo real filtrado, pre-interpretado por los cédigos.
Igualmente, el simbolismo permite captar lo posible (expresarlo, darle
forma), distinguiéndolo de lo real: lo posible se infiltra en el simbolismo,
provoca un desplazamiento en los cddigos, una modificacion de los
filtros y permite, asi, otro acceso a lo real: el descubrimiento de un
aspecto de lo real todavia no interpretado, un conocimiento todavia
no formulado. Sin embargo, en el mismo movimiento, lo posible es
recuperado por el simbolismo, que se enriquece y se estabiliza...
hasta la proxima irrupcion de fuerzas de lo posible.

6. La comunicacion artistica

La comunicacion artistica es un suceso (por lo tanto, del orden de la
segundidad) por el cual la primeridad se infiltra en la terceridad. Este
suceso se desdobla en dos vertientes: se produce en la creacion de la
obra, e igualmente en cada una de sus recepciones-interpretaciones
que reactivan el movimiento originario. Toda experiencia artistica, ya
se trate de produccion o de recepcion, implica la doble necesidad de
dominar un simbolismo, y dejarlo romperse, para permitir la intrusion
de fuerzas de la primeridad.

Se trata de fuerzas, de la irrupcion inesperada de la
primeridad, ese “primero” que Peirce (CP 1.357, ¢.1890) calificaba
de “presente, inmediato, fresco, nuevo, inicial, espontaneo, libre, vivo,
consciente y evanescente”. Una obra de arte resulta siempre de una
tentativa de materializar fuerzas, intensidades virtuales, del orden de
la primeridad.
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Estas fuerzas son evocadas en numerosos comentarios de
artistas que se han explicado a propdésito de su actividad creadora, y
son nombradas de maltiples maneras.

Por ejemplo, Paul Klee hablaba del “entremundo”; el fotografo
Edward Weston queria captar, en sus fotografias de conchas, la
“epifania de la naturaleza”; Oskar Schlemmer, director de teatro
de la Bauhaus, decia que queria poner en escena “las fuerzas que
engendran lo viviente”; para René Magritte, se trata del “Misterio”;
para Yves Klein, de la “energia cdsmica”, de la “Vida en el estado de
materia primera”, o también de lo “inmaterial”; para Jean Dubuffet, se
trata de lo “indiferenciado”, etc.

El artista tiene la facultad de estar en contacto con la
primeridad, como “los nifios, los locos, los primitivos”, dice Paul Klee.
Este contacto no es permanente, sino que se produce en ciertos
momentos privilegiados, los momentos de “presencia de la mente”,
como dice René Magritte.

Un contacto permanente llevaria rapidamente a la muerte
mental, e incluso fisica, del individuo. Los artistas han evocado a
menudo el vértigo y el miedo provocados por un contacto demasiado
intenso o prolongado con la primeridad. Asi, Jean Dubuffet habla
de su “aspiracion a reintegrar el corazon de las cosas, a alcanzar lo
indiferenciado”; sin embargo, se mantiene en guardia: dice que se
esfuerza por mantenerse “al borde solamente de la pérdida de toda
consciencia de ser” (J. Dubuffet, ’homme du commun a I'ouvrage,
Paris, Gallimard, 1973, p. 446).

Asi pues, el artista estd, en ciertos momentos privilegiados,
en contacto directo con la primeridad. Pero, para captar las fuerzas de
la primeridad y expresarlas, para darles forma, para comunicarlas, el
artista debe construir su propia red simbdlica, y por eso debe tener en
cuenta, y mas o menos deconstruir, el simbolismo preexistente.

Las reflexiones que preceden nos conducen a proponer esta
definicion de la obra de arte: La obra de arte es un espacio-tiempo
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real (un objeto, un suceso: un texto, un cuadro, un ready-made, una
realizacion,...), en el cual el nuevo simbolismo se elabora, integrando
algo de posible.

Esta elaboracion (del nuevo simbolismo que integra algo
de posible) tiene lugar al margen de lo real conocido. Asi, en una
realidad “diferente”, la de la obra que se esta haciendo, se producen
conjuntamente la materializacion de las fuerzas de lo posible y la
actualizacion del nuevo simbolismo. En la obra de arte, lo posible se
materializa volviéndose nuevo simbolismo.

Ahora bien, ¢qué pasa con el receptor? Situado ante la
realidad de la obra, el receptor que la descodifica (y éste no puede
ser cualquier transeunte sin iniciacién: una des-codificacion requiere
siempre un esfuerzo de atencion, de curiosidad, de simpatia, asi
como un dominio de los codigos preexistentes), en el momento que
la descodifica (y ese momento es fugaz ... los efectos de una obra de
arte no son permanentes); el receptor, por lo tanto, que descodifica la
obra, es conducido, por el simbolismo de la obra, hacia lo posible que
se encuentra integrado en ella. Para alcanzar lo posible virtualmente
presente en el objeto-obra de arte, es necesario seguir la pista trazada
por el simbolismo (es necesario descodificar).

Al final del recorrido, el receptor habra asimilado una nueva
red de simbolos, que modificara, por poco que sea, su vision de lo real
conocido anteriormente. Jean Dubuffet lo explica claramente: Nuestra
mirada ordinaria sobre el mundo opera a través de un filtro: el del
acondicionamiento cultural que nos ha sido insuflado desde nuestra
infancia. Quiero cambiar ese filtro. Mi objetivo consiste en buscar
filtros de recambio de los que pueda derivarse una mirada renovada
(J. Dubuffet, Batons rompus, Paris, Minuit, 1986, p. 81). Cuando,
después de tal experiencia 0 “comunicacion artistica”, el espectador
vuelva a su realidad cotidiana, su aprehension de las cosas habra
cambiado: su vision de lo real se habra renovado al contacto de lo

posible.
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Notas

1. Una primera version de este texto fue publicada en B. Fernandez
(coordinadora), Ver y leer a Magritte, Cuenca, Ediciones de la Universidad de
Castilla-La Mancha, 2000. Para una presentacion del marco de C. S. Peirce, véase
N. Everaert-Desmedt, Le processus interprétatif. Introduction a la sémiotique
de Ch.S. Peirce, Liége, Mardaga, 1990.

2. Es decir, ese angel no tiene acceso a lo posible. No puede adivinar. Y, por
lo tanto, no puede hacer hipétesis. No puede hacer abducciones, que son, segun
Peirce, el Ginico tipo de razonamiento capaz de proporcionarnos conocimiento nuevo.
Ahora bien, los angeles lo saben todo... Pero, al final de la pelicula, Damiel, hecho
hombre, escribe en su diario: “Yo sé ahora lo que ningin angel sabe”. De hecho, ha
aprendido a asombrarse, a adivinar, a hacer hipétesis, esto es, como hombre tiene
acceso a lo posible.

3. C. S. Peirce (1931-58), Collected Papers of Charles Sanders Peirce,
8 vols., C. Hartshorne, P. Weiss y A. W. Burks (eds.). Cambridge: Harvard University
Press. En adelante CP, con indicacion de nimero de volumen y paragrafo, y afio al
que corresponde el texto que se cita.
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lll. EL PAPEL DEL LECTOR EN LA CRITICA
ALEMANA CONTEMPORANEA (Arnold Rothe)

Comentarios preliminares

El siguiente texto lo escribio Arnold Rothe, uno de los tedricos de la
llamada Escuela de Constanza. En él, el autor ofrece un panorama
de los tres enfoques teorico-metodoldgicos desarrollados por esta
escuela y recogidos bajo el nombre de Estética de la Recepcion.
Rothe cita entre los antecedentes de la Escuela de Constanza, el New
Criticism que es un movimiento de analisis literario que surgié a finales
de los 50's en los Estados Unidos y que defendia a capa y espada
el analisis inmanente de los textos literarios. Este analisis dejaba
fuera de cualquier estudio al receptor y el contexto social, cultural
e historico donde la recepcion tenia lugar. Ante este inconveniente
epistemologico, la Estética de la Recepcidn reacciona enfatizando
el valor de la recepcion activa, es decir, el papel activo del receptor,
ahora transformado en la figura tedrica de “lector”, durante el proceso
de lectura de las obras de arte.

Otra fuente tedrica que refiere Rothe es la de la hermenéutica
filosdfica de Hans George Gadamer. Aqui, la concepcién circular de
la interpretacion como proceso a su vez de creacion hace a Gadamer
plantear que todo texto estético es la respuesta a una pregunta, pero
al mismo tiempo, durante el proceso de recepcion y lectura, el lector
pregunta al texto y es asi como “lee” o interpreta la obra de arte. Dicha
circularidad conduce a la fusion de horizontes de sentido disimiles,
tales como el horizonte de la obray el horizonte del lector, de tal manera
que, al decir de Gadamer, en la hermenéutica ocurre una —fusion
de horizontes||, un cruce de expectativas. Y de eso justamente se
aprovecha Jauss, el portador quiz més sobresaliente de los tedricos
de la escuela de Constanza para imponer un nuevo concepto para
la teoria de la estética de la recepcion (aun en gestacion). El nuevo
concepto es “horizonte de expectativas”, y con el dar‘a validez tetrica
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a las multiples interrogantes que comienzan a generar los estudios
sobre estética de la recepcion.

Este concepto, sin embargo, es criticado por Rothe en este
texto, y también ha sido criticado en lo general por otros estudiosos
de la recepcion estética. El mayor cuestionamiento se ha centrado
en la ausencia de argumentos para determinar la existencia de
horizonte de expectativas fijo que pudiera dar cuenta, al menos, de las
interpretacionesy lecturas de las obras de arte en momentos historicos
concretos. Jauss ha intentado anclar el horizonte de expectativas
con el reconocimiento de los géneros, pero ello resulta realmente
insuficiente.

Otro de los discipulos de Gadamer, y representante también de
la Estética de la Recepcion es Wolfgang Iser quien representa, gracias
a su filiacion con la fenomenologia, otra cara de la investigacion en
este campo. Para Iser, a diferencia de Jauss, no es el reconocimiento
de las expectativas historicas ni del repertorio de géneros lo que hace
que un lector participe de un texto, sino que es la propia desorientacion
que el texto provoca en el lector, a partir de los huecos o vacios de
sentido que el texto tiene, la situacion que convoca al lector a ser casi
coautor del texto en cuestion. Mas que participar de la lectura de un
texto entonces, el lector se convierte en un productor de textos.

A Iser, en cambio, se le ha cuestionado su ahistoricismo, y
en consecuencia el hecho de que las unidades del texto que proveen
sentido, provean -en cuestion- el mismo sentido para todos los lectores.
Muchos de sus criticos opinan que al sostener la idea de que un texto
tiene una estructura textual objetiva que orienta —mas no determina-
el proceso de lectura y el de interpretacion de un texto, Iser cierra las
puertas a la historia, al contexto y al propio lector, en tanto cierra la
posibilidad de que éste pueda volcar sus experiencias de vida durante
la lectura, e incluso impide que las interpretaciones derivadas de dicha
lectura puedan estar condicionadas por otros factores distintos de los
que el propio texto en su constitucion ha construido.
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Rothe ve otra tendencia en los estudios de recepcion estética, la
llamada segunda ola, representada por Gumbrecht, y que viene
influenciada por los postulados de la semidtica. Los nuevos teéricos,
a diferencia de sus predecesores, pretenden centrar los estudios de la
Estética de la Recepcion en los procesos de produccion y en los actos
de expresion, dejando de lado al receptor y sus procesos de lectura.

El papel del lector en la critica alemana
contemporanea
Arnold Rothe

Texto publicado en Mayoral, J.A. (1997). Estética de la recepcién. Madrid: Arcos,
pp. 13-27.

Paul Valery dijo en cierta ocasion: “mis poemas tienen el sentido
que se les de”. Esta célebre frase encierra uno de los axiomas
principales de una nueva teoria que ha tomado por objeto la relacion
entre texto y lector y que se ha dado a conocer con el nombre de
“rezeptionsastheteik” que me permito traducir provisionalmente,
por estética de la recepcion. A pesar de un predecesor tan ilustre y
tantos otros de lengua francesa, entre los que cabe citar a Jean Paul
Sarte y Arthur Nisin (1959), esta nueva teoria - segin mis noticias
— dista mucho de haber encontrado en Francia la misma repercusion
que en la Republica Federal de Alemania en donde la estética de la
recepcion ha adquirido el estatuto de escuela, y hasta de moda, que
a partir de 1973 ha conquistado incluso la Replblica Democrética
Alemana (Naumann (ed) 1973). Entre las excepciones que confirman
la regla hay que citar las excepciones de J. Proust sobre las Lectures
de Diderot (Proust, 1974). No obstante, para uno de mis colegas,
Wolfgang Leiner, esta laguna parece ser lo suficientemente grande
como para que se haya propuesto lanzar a este respecto una nueva
revista con el titulo Oeuvres et Critiques, publicada en Editions
Jean Michel Place.
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Por una parte, esta teoria se encuentra aun en un estado
provisional. Por otra parte, y justamente a causa de ese estado
provisional, ha provocado un buen nimero de tomas de posicion.
Esta es la razon por la cual s6lo podré ofrecer un punto de partida
para una discusion futura. Por idéntica razon, no citaré mas que unos
pocos nombres, remitiendo al lector para los demas a la bibliografia
sumaria que se adjunta a estas paginas. Tras recordar brevemente
la situacion anterior de la critica literaria en Alemania, voy a proponer
un panorama general de la Estética de la recepcion, tanto desde un
punto de vista tedrico como practico. Citaré, a continuacion, algunas
voces criticas respecto a la Estética de la recepcion, para concluir con
algunas observaciones referentes al probable futuro de esta teoria.

Para precisar la posicion histérica de la Estética de la
recepcion es preciso, en primer término, recordar la situacion los afios
50. Alemania esta dominada sin duda por el método de la llamada
explicacion inmanente de textos, conocida en los Estados unidos con
el nombre de New Criticism, método que llegé a ser célebre gracias
a eruditos como Leo Spitzer, que no considera al texto literario ni como
documento biogréfico o histérico ni como simple suma de influencias
literarias ejercidas sobre €l, sino como obra de arte sujeta a sus
propias leyes estéticas. Dicho método, el de la explicacion inmanente
de los textos, se dirigio en un principio - y con justa razén- contra el
positivismo vigente. Sin embargo, a partir de 1945 mas de un erudito
utilizé la explicacion inmanente para liberarse mas facilmente de la
historia, es decir, de la obligacién de justificar su posicién politica
anterior. A pesar de sus méritos innegables, la explicacion inmanente
suscitd dos problemas que van a ocupar nuestra atencion a lo largo
de las paginas siguientes. En primer lugar, no puso de relieve de
manera suficiente qué parte ocupan en la explicacion del texto la
personalidad del intérprete, sus gustos y sus intereses. En segundo
lugar, dado que cada texto es analizado en su propia estética, el
método de la explicacion inmanente permanecia desprovisto de un
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modelo que permitiera integrar esos textos aislados en el proceso de
la historia. Dos modelos histéricos que entran en juego en tal caso
parecian inaceptables: el modelo marxista, por razén de su teologia y
de la determinacion unilateral de los hechos culturales por los hechos
econdmicos; por otro lado, el modelo de los formalistas, recientemente
recuperado, quienes, aunque proponian con su nocion de evolucion,
es decir, del encadenamiento de innovacion, de automatizacion y de
reaccion, un medio de descripcion valido, no tenian en cuenta, sin
embargo, la interaccion incontestable entre historia literaria e historia
general.

Volvamos a la primera cuestion, concerniente a la participacion
delintérprete en la explicacion de textos o, de un modo mas general, la
participacion del lector en la lectura. Vamos ante todo en lo siguiente:
para las personas que criticaban en esa época el método de la
explicacion inmanente no se trataba en modo alguno de restablecer el
sentido objetivo de un texto o de encontrar una explicacion vélida de
una vez para siempre o de volver a caer asi en el positivismo. Todo lo
contrario; tales personas se situaban en la via abierta a principios de
siglo por Wilhelm Dilthey. Segun la epistemologia de este autor, las
ciencias humanas se distinguen de las ciencias naturales por el hecho
ineluctable de que el sujeto del conocimiento no es separable del
objeto de conocimiento, a saber, de un hecho o de un texto historico
estudiado, por la simple razén de que el sujeto queda impregnado
de la tradicion iniciada por su objeto. A titulo de ejemplo: el intérprete
francés de Racine apenas si puede sustraerse por completo a la
tradicion, particularmente fuerte, de las normas lingiisticas o estéticas
del clasicismo llevado a su apogeo precisamente por Racine. Sin
embargo, la nueva escuela, que seré la de la Estética de la recepcion,
no se queda ahi: una vez planteada la cuestion de la participacion del

lector, queda abierto todo un catalogo de problemas:
- ¢ Qué influencia previa ejerce el publico buscado por el autoren
la produccion en si del texto? ¢ Qué se debe, pues, a Madame
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de Grignan en las cartas de su madre (Nies, 1972)?

- ¢Cual es el papel que desempefia la imagen o el crédito de
un autor con motivo de la locura de sus obras? ¢Hasta qué
punto esta dominado nuestro juicio por una obra calificada de
clasica?

- ¢ Qué importancia hay que atribuir a las ideas preconcebidas
respecto de un género literario, por ejemplo, a nuestra
disposicion, o incluso a nuestro deseo de divertirnos con una
comedia?

- ¢ Qué ocurre en nosotros durante la lectura? El lector, ¢ s6lo se
reencuentra a si mismo, o es capaz de aprender algo fuera de
si? - ¢ En que medida puede dirigir el autor -tal como lo concibe
la antigua retorica- las identificaciones que necesariamente se
establecen entre el lector y ciertos personajes ficticios (Jauss,
1975d)?

- ¢Cuales son las condiciones bajo las cuales un texto es
apreciado como estético por el lector; por ejemplo, una carta,
producida con un fin puramente pragmatico, como obra de
arte?

-Por ultimo, ¢ cuéles son los criterios que subsisten para enjuiciar
cualquier explicacion de textos? Si, segin lo que acabo de
exponer, queda vedada una distincion entre verdadero y falso,
¢cabe distinguir, al menos, entre coherente e incoherente,
plausible y no plausible, intersubjetivo y subjetivo?

Esta enumeracion un poco fatigosa nos permite al menos comprender
el término no explicado hasta ahora de Estética de recepcion: la
cuestion no es ya saber segun qué reglas - historicas o ahistoricas- ha
sido producido un texto, sino de qué manera y bajo qué condiciones
se efectla la recepcion de un texto, especialmente en cuanto que obra
de arte.

Dicho esto, me permito pasar ahora a una descripcion de la

evolucion concreta de la estética de la recepcion. El punto de partida
es, sin duda, la hermenéutica filoséfica en su estado mas avanzado,
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tal como ha sido elaborada por H. G, Gadamer en su obra magistral
de 1961 Wahrheit und Methode. Segln Gadamer, la relacion entre
texto y lector obedece a la Idgica de pregunta y respuesta. El texto es,
pues, la respuesta a una pregunta; dicho de otra manera, sdlo percibo
en un texto aquello que tiene algo que ver conmigo. Lo cierto es que
la respuesta que el texto da a mi pregunta nunca es plenamente
suficiente, de manera que el propio texto plantea también preguntas,
y es ahora al lector al que le toca encontrar las respuestas. De lo
que resulta que la l6gica de pregunta y respuesta se presenta bajo la
forma del circulo hermenéutico. Por la misma razon, comprender un
texto histdrico quiere decir comprender la pregunta a la que le ha dado
una respuesta; de un modo mas general, encontrar lo que Gadamer
llama el horizonte de preguntas. La comprension de un texto histérico
asi concebida, no implica la vuelta al historicismo objetivista, puesto
que pregunta y respuestas de una época dada constituyen para mi, en
cierto modo, un nuevo texto que, por su parte, responde a mis propias
preguntas: encontrar el horizonte de preguntas historicas no es, pues,
otra cosa que integrarlo en mi propio horizonte de preguntas. De ahi
la nocion de “fusion de horizontes” que ha propuesto Gadamer a este
respecto.

Los principios de Gadamer fueron desarrollados mas tarde
0, mas bien, adaptados a la critica literaria por varios de sus antiguos
alumnos, que se fueron reuniendo entre tanto en torno a la Universidad
de Constanza. Su portavoz ha sido, sin duda, Hans Robert Jauss,
cuyo discurso inagural de 1967 (Jauss, 1967) fue acogido como el
manifiesto de la nueva escuela; el horizonte de preguntas de Gadamer
es llamado por H.R Jauss “horizonte de expectativas”, que es la suma
de comportamientos, conocimientos e ideas preconcebidas que
encuentra una obra en el momento de su aparicion y a merced de
la cual es valorada. De este horizonte de expectativas del pablico
depende que la recepcion de un texto llegue a una confirmacién o bien
aunadefraudacion. La distancia mas o menos grande que se establece
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entre las expectativas del publico y su cumplimiento es denominada
por Jauss “distancia estética”. En el caso de una defraudacion de las
expectativas pueden ocurrir dos cosas: 0 bien la irritacion del publico
produce un cambio de comportamientos y de normas, incluso un
“cambio de horizonte”, por tomar una nocion acufiada por Jauss, o
bien la defraudacion puede inducir al pablico contemporaneo a un
rechazo, tal como les ocurri6 a Stendhal y Flaubert, quienes debieron,
por tal razon, formarse primeramente su propio publico. De lo que se
sigue cierto numero de consecuencias, tanto en caracter tedrico como
practico; de caracter teorico, en primer término: la distancia estética
permite la valoracion de un texto independientemente (en mayor o
menor medida) del punto de vista personal del critico. Dado que la
distancia estética es capaz de provocar en el publico una irritacion
0, m&s aun, un cambio de horizonte, el criterio de valoracion estética
resulta, pues, en ultimo término, de la funcion emancipadora de la
obra de arte. En lo que se refiere a las consecuencias practicas,
Jauss insiste en el hecho de que la reconstruccion del horizonte
de expectativas permite recuperar el caracter emancipador de las
llamadas obras clasicas, que, gracias a su canonizacion, no plantean
ya normalmente problemas y cuya lectura se acerca por tanto al
consumo de la literatura rosa (Jauss, 1973a).

Hasta el momento no he hablado méas que de la reaccion
frente a uno de los problemas heredados de la explicacion inmanente
de textos. Sin embargo, la toma en consideracion del puablico y de su
horizonte de expectativas nos permite responder igualmente al segundo
problema, el de la historicidad de los textos y el de su encadenamiento.
¢ Por qué? En lo que se refiere a la produccién literaria, el publico y
sus preguntas fijan el marco de sus condiciones; en lo que se refiere
a la recepcion, el publico se apropia hasta cierto punto las respuestas
dadas por la obra, saca de ella nuevas preguntas y provoca por esta
via otras respuestas, incluso otros textos. El publico asume, pues,
el papel de mediador, tanto en el plano sincrénico como en el plano
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diacronico. En el plano sincronico, es el mediador entre literatura y
vida diaria y asegura, de este modo, la dialéctica entre historia del arte
e historia general, dialéctica que escapa al modelo de los formalistas
rusos mencionado anteriormente. En el plano diacrénico, el pablico
puede hacer comprender las razones de un encadenamiento entre un
texto antiguo y un texto nuevo, encadenamiento de naturaleza literaria,
que escapa al menos al modelo marxista tradicional. Ademas, esta
vision historica de la Estética de la recepcion prescinde de teleologia
y, con mayor motivo, de una escatologia, para quedarse con el punto
de vista bajo el que hay que observar y describir el curso de la historia,
solamente en el presente del investigador, lo cual quiere decir que
cada generacion de investigadores debe escribir de nuevo la historia
literaria.

Tras este panorama general debemos preguntarnos ahora en
qué medida esta teoria exige o ha permitido ya una reorientacion de la
investigacion practica. En lo que se refiere al problema tratado en ultimo
lugar, el de la historia literaria, la respuesta es, hasta nueva orden,
mas bien negativa. Si se pretende no limitarse a una enumeracion
de las obras segun una escala cronologica, hay que reconstruir
para cada conjunto de textos, si no para cada texto, el horizonte de
expectativas, el cual se compone, entre otras cosas, de la totalidad de
las lecturas posibles o efectuadas en la época respectiva. En el caso
del Romanticismo no habra que tener en cuenta Unicamente a Hugo,
Vigny, Lamartine y otros, si no tratar igualmente como contemporaneos
de la época a autores resucitados en ese momento o revalorizados,
tales como Shakespeare, Dante, Cervantes y su caballero de la triste
figura convertido en intelectual inadaptado y hasta en héroe romantico
por excelencia. La cantidad de estudios que hay que emprender
impide a largo plazo, si no para siempre, la realizacion de una historia
literaria de este tipo.

Ante un problema tal, Jauss ha propuesto dos soluciones
intermedias, de las que una no es sino preparacion de la otra. El
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primer proyecto consiste en la historia de la recepcion de un autor o
un texto a través de las épocas, tal como lo ha acometido J. Proust
en su libro, ya mencionado Lectures de Diderot (Proust: 1974). En
apoyo de nuestro tema me permito, no obstante, citar un ejemplo
menos complejo, el del Misanthrope de Moliere. Atal respecto habria
que describir, por ejemplo, como el cambio de normas sociales, y
méas concretamente el cuestionamiento del ideal aristocratico de la
“honétetée”, puede llevar consigo la transformacion de un personaje
comico en personaje tragico tal como la inicid J. J. Rousseau
(Schiuik, 1971). El otro proyecto programado por Jauss es mucho
méas ambicioso: limitarse a la eleccion de los afios que marcan virajes
decisivos de la historia literaria y en torno a esas fechas, de los cortes
sincronicos me atreveria a decir, que comprendieran todo el horizonte
de expectativas, es decir, el conjunto de lecturas que, como acabo de
mostrar, representa mucho mas la produccion contemporanea (Jauss,
1975a). La comparacion de esos cortes sincronicos en su sucesividad
permitiia un conocimiento mas profundo del proceso histérico.
Si tal proyecto, a pesar de lo restringido, tampoco se ha realizado
hasta el momento, se debe sobre todo a la dificultad de reconstruir
ese horizonte de expectativas, lo cual nos remite ahora a la primera
pregunta, a saber, como proceder para analizar la relacion entre texto
y lector en un caso concreto.

Surgen atal respecto dos cuestiones preliminares: si, por tomar
las palabras de Valéry mas arriba, no existe sentido preestablecido en
un texto; si, por el contrario, dicho sentido se concretiza en cada acto
de lectura y con cada lector de una manera nueva e inesperada, es
preciso preguntarse si no existen tantos horizontes de expectativas
contemporaneos, es decir, tantos sentidos de un texto, como lectores.
Por otra parte, aun aceptando la existencia de un dnico horizonte de
expectativas y, por tanto, un dnico sentido de un texto en un momento
dado, ¢cual es el punto comun que permite una comparacion entre los
sentidos realizados en las diferentes épocas, si no es el propio texto,
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punto comun que seria el unico que justificaria el programa histérico de
la Estética de la recepcion? Para probar la unidad, al menos relativa,
del horizonte de expectativas en un momento dado, Jauss insiste en
la preponderancia del sistema de los géneros literarios sobre el que
es proyectada la obra por parte del lector. Se trata de un sistema de
convenciones al que estan sometidos tanto el estilo como la estructura,
el tema, la materia, los valores -sistema, en consecuencia, sin el que
una obra es incomprensible -. A titulo de ejemplo, se puede aducir
el caso extremo de un texto escrito en una lengua extranjera; si no
se conoce la lengua, es decir, la convencion linguistica, el texto en
cuestion permanece ilegible. Por ello, el sistema de los géneros, puesto
asi en primer plano en el conjunto de horizontes de expectativas,
tiende a relegar a un segundo plano a los elementos individuales
de la lectura. Queda por saber como reconstruir ese horizonte de
expectativas. Ni que decir tiene que en el caso de la situacion actual
cabe la posibilidad de llevar a cabo sondeos entre los lectores (Maurer
et'al., Groeben, 1977), método éste de las ciencias sociales empiricas
que no ha proporcionado, sin embargo, resultados satisfactorios en el
plano literario por haber descuidado, hasta el momento presente, la
experiencia particular de la hermenéutica. En relacion con el pasado,
donde el método del sondeo no se puede aplicar a la gran mayoria
de los textos, Jauss ha ensayado otros procedimientos que permitan
la reconstruccion del horizonte de expectativas, entre los que cabe
citar, naturalmente, el analisis de los documentos que sean reflejo
de las reacciones del pablico contemporaneo. Desgraciadamente, el
caso de Moliére, que describe la reaccion de los diferentes estratos
sociales en su Critique de I'Ecole des Femmes, no deja de ser un
caso excepcional. De todos modos, en los casos en los que nos es
desconocido el eco - y son los que representan una vez mas la mayoria
-, es la tradicion del género que sigue una obra, tradicién conocida por
el publico, la que permitira reconstruir el horizonte de expectativas de
este ultimo. Es més: con frecuencia tales horizontes son evocados de
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forma expresa, como lo prueba Diderot en Jaques le Fatalliste. En
dicha obra, el autor no sélo provoca las expectativas con respecto a
una novela tradicional de amor y de viajes para frustrarlas enseguida
de una manera mucho mas radical, con miras a un nuevo concepto
de realidad, sino que hace de su procedimiento el tema de su dialogo
intercalado con un lector ficticio (Warning, 1975b). Baste lo dicho en
relacion con la reconstruccion del horizonte de expectativas, base
para la reconstruccion del sentido historico de un texto.

Queda por saber cudl es el punto comdn de los diferentes
sentidos historicos de un texto en el transcurso de los siglos. Aqui
es donde interviene la obra del anglista Wolfgang Iser, discipulo
de Gadamer como Jauss, pero deudor al mismo tiempo de la
fenomenologia (Ingarden, 1968). Para su correcta comprension,
hay que partir, con el autor, de la distincion entre texto y obra, es
decir: entre el texto considerado como pura potencialidad, y la obra,
considerada como conjunto de sentidos constituidos por el lector
a lo largo de la lectura (Iser, 1972). En modo alguno se deduce de
esta distincion el puro relativismo o la arbitrariedad de la lectura y
sentido constituido durante esta lectura. Muy al contrario: la lectura
es concebida como la constitucion de sentido a partir del texto o, por
asi decir, segun las reglas del juego inscritas en este Gltimo. Mas, la
constitucion de sentido no se produce de repente, lo que implicaria dar
demasiada rienda suelta a los prejuicios del lector, sino en un largo
proceso caracterizado por un continuo cambio de constituciones y
de revisiones del sentido; el ritmo de ese cambio esté preestablecido
por la estructura del texto. Esta Ultima hipétesis exige ciertas
explicaciones: suponiendo que la constitucion de sentido tiene por
objeto la unidad o coherencia del texto, esa constitucion de sentido
solo se hace a partir de los elementos del texto que prometen esa
unidad buscada del sentido; por tanto, a partir de la frase, del parrafo
o del verso, del capitulo o de la estrofa, respectivamente. El fenomeno
complementario es el hueco, incluso la ruptura entre dos de esos
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elementos mencionados del texto, ruptura que se produce ya entre
dos frases y, con mayor razdn, entre dos capitulos. Desorientando al
lector, esas rupturas le incitan a llenarlas, o a cerrarlas con la base
del sentido constituido anteriormente, con lo cual se hace asi del
lector una especie de coautor. Los lectores de Eugéne Sue eran
bien conscientes de que asumian esa funcion de coautor cuando tras
cada entrega comunicaban al escritor sus hipétesis en relacion con la
continuacion de la novela-folletin (Schenda, 1976). En la consideracion
del acto de lectura en su conjunto, es preciso distinguir entre un
movimiento dinamico vertical y un movimiento dinamico horizontal.
Mientras que el movimiento vertical designa la constitucion de sentido
de orden superior sobre la base de las unidades de sentido inferiores,
el movimiento horizontal comprende la sucesion de la constitucion
de un sentido provisional, la génesis de expectativas a partir de ese
sentido provisional, la confirmacién luego o la defraudacion de esa
expectativa y, en caso de defraudacion, el cuestionamiento e incluso
la revision del sentido provisional, y asi sucesivamente. De lo cual
resulta que las unidades del texto que prometen un sentido asi como
las rupturas que provocan la constitucion de un sentido son datos
objetivos. Dicho de otro modo, existe una lectura en tanto que acto
inscrito en el texto, lo que, segun Iser, es “der implizite Leser”, el
lector implicito (Iser, 1972) o, segln un grupo de investigadores de
la Republica Democrética Alemana dirigidos por Naumann (Naumann
(ed), 1973), “die Rezeptionsvorgabe”, es decir, la orientacion que
antecede a la recepcion. Insistamos en ello: la estructura de un texto
no determina el sentido, sino Unicamente el ritmo, es decir, la forma
de su constitucion. Por ello, la tarea del critico literario no es ya la
explicacion ejemplar o incluso normativa del texto, sino el analisis tanto
fenomenoldgico como histdrico de las condiciones bajo las cuales se
hace posible la constitucion del sentido de un texto.

A lo largo de esta somera presentacion de la teoria de la
Estética de la recepcion y de los métodos que de ella dimanan, se
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habra advertido sin duda cierto numero de puntos débiles. Me limitare
a exponer brevemente las objeciones que con mayor frecuencia se
suelen formular a este respecto. Hablemos, en primer término, de Jauss
y su método, para ocuparnos después de su teoria. Segun la opinion
de varios criticos, el horizonte de expectativas solo es susceptible de
reconstruccion en el caso de un publico restringido y cerrado y en el
caso de épocas que dispongan de un sistema de géneros relativamente
estable. No parece ser casual que Jauss haya elaborado su teoria
estudiando una época de produccion literaria limitada, a saber, el
Roman de Renard, en el que el sentido parddico solo actua en
relacion con un publico conocedor del “roman courtois”, ya en plena
decadencia en ese momento. SegUn otros criticos especialmente de
procedencia marxista, Jauss, en contra de su declaracion preliminar,
ha descuidado o subestimado los componentes pragmaticos o sociales
del horizonte de expectativas, si bien segun la formula de la Opéra de
guat sous: “Erst kommt das Fressen, dann kommt die Moral™.
Enfin, cdmo concebir la supuesta fusion de horizontes, de qué modo
delimitar la parte del intérprete y qué conclusiones sacar de todo ello?
Por lo que se refiere a la teoria de Jauss, hay que recordar que es en
la distancia estética y en el efecto emancipador en lo que consiste
el Unico criterio cualitativo. Ahora bien, la nocion de emancipacion,
tomada en su acepcion moderna, data del Siglo de las Luces y si
es aplicable a la civilizacion burguesa a partir del siglo XVIII, es
dificilmente aplicable, por tal motivo, a épocas anteriores, como por
ejemplo al Siglo de Oro espafiol, cuya literatura, al ser confirmativa,
deberia por ello ser descalificada - objecion que Jauss ha tomado en
cuenta entre tanto, estableciendo toda una gama de valores situados
entre los dos polos de emancipacién y de confirmacion (Jauss,

! Titulo de la version francesa de la obra de B. BRECHT Dreigroschenoper. Una de
las numerosas versiones del titulo espafiol es Operea de cuatro perras. expresion
que, aunque no del todo equivalente, se aproximaria un poco a la formula aducida
por el autor, puede ser algo asi como: “primero el comer,...y después el deber (N T.)."
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1975d)-. Ni qué decir tiene que el término emancipacion en cuanto
tal ha recibido una critica mucho méas dura, sobre todo por parte
de los marxistas, que creen reconocer en él el reflejo del idealismo
burgués, es decir, de la confianza puesta en la autodeterminacién y en
la perfectibilidad del individuo. Para los mismos criticos, por otra parte,
precisamente esa pretendida funcién emancipadora de la literatura es
la que habria asegurado el éxito de la Estética de la recepcion, ya
que esa manera de ver permitiria introducir los hechos sociales en la
historia literaria, sin prescindir del idealismo burgués, y sin caer, claro
esta, en el marxismo como Unica alternativa.

Pasemos ahora al segundo de nuestros dos discursos, a
Wolfgang Iser. A propésito de su obra, se subraya unanimemente la
perspicacia con la que ha sabido describir los actos de los que se
compone la lectura en general. Pero se le ha reprochado, por contra,
una posicion ahistorica, - reproche que, por otra parte, se le dirigio
asimismo a Michael Riffaterre (Riffaterre, 1971), quien en efecto
comparte varias opiniones con su colega aleman. Lo que se pone en
duda no es la existencia de unidades de textos que prometen unidades
de sentido, sino el caracter idéntico de esas unidades de texto para
cada lector (Maurer, en este volumen). Ademas, si Iser asegura una
cierta objetividad de la estructura de los textos, es porque insiste en el
aspecto paradigmatico, campo privilegiado de las connotaciones o, en
términos comunes, de las asociaciones subjetivas. Lo que quiere decir
que Iser, empleando conceptos linglisticos, no ha llegado méas que a
la mitad del camino (Iser, 1976). Esta suerte de objeciones procede de
la segunda generacion, por asi decir, de la Estética de la recepcion,
que se ha formado en las nuevas teorias linglisticas, semioldgicas,
etc., en tanto que la primera generacion se basaba mas bien, como
acabo de indicarlo, en las disciplinas filosoficas tradicionales.

Sin embargo, esta segunda generaciéon no se ha limitado
a criticar a sus mayores, sino que trata de seguir sus pasos, con
modificaciones claro esta, lo cual nos lleva a nuestra ultima parte.
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Una primera tendencia actual se esfuerza por integrar la Estética de la
recepcion en la Semiologia (Wienold, 1974; Eggert et al; Gumbrecht,
en el presente volumen; Koch (ed.), 1975; Haubrichs, 1975; Stierle,
1975; Groeben, 1977), en gran parte «de cosecha francesa», lo cual
me permite ir mas rapido. En la perspectiva de sus representantes,
un texto se compone de elementos no significativos y de elementos
significativos; y estos Ultimos, en elementos pertinentes y no pertinentes.
Al no ser fijos los limites de estos tres tipos de elementos, un elemento
no significativo hasta un momento dado, como puede ser la alineacién
de las lineas tipograficos, puede convertirse en significativo en la pluma
de un Apollinaire al escribir sus poemas en figuras. Por la misma razén,
un elemento no pertinente en la perspectiva del emisor, la ortografia
por ejemplo, puede adquirir una pertinencia en la perspectiva del
lector, para quien una ortografia arcaica es la expresion de un espiritu
pedante o produce un efecto comico. Los elementos pertinentes, que
en términos de W. Iser constituyen la obra o su discurso, no existen,
pues, en cuanto tales, sino gracias a una seleccion entre el conjunto
de los elementos del texto, seleccion hecha ya por el emisor, ya por
el receptor. La critica literaria tendrd, pues, por objeto de andlisis no
el texto en si, sino el discurso del emisor y el del receptor. Ahora bien,
dado que el emisor, es decir, el autor, es normalmente mucho mas
conocido que los receptores; que un Unico emisor Se opone a una
multitud de receptores; y que, por ultimo, no existe razén para dar al
discurso de un receptor determinado mas valor que al discurso de otro
receptor distinto con el fin de establecer una medida comdn para la
recepcion a través de las épocas, es el discurso del emisor, es decir,
la parte del texto que es significativa para el autor, el discurso cuyo
andlisis debe servir de modelo para las investigaciones semiolégicas
ulteriores. El receptor, por lo demas, esta ahi para muchos, ya que
su imagen forma parte del cddigo del emisor; dicho de otro modo,
de su sistema de signos, tanto lingtisticos como sociales, estéticos,
ideoldgicos, etc. La relacion ente cddigo y discurso corresponde a la
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relacion saussuriana entre lengua y habla. EI codigo no existe, pues,
en si mismo, sino gracias a su manifestacion en el discurso. Si, por
consiguiente, un codigo anterior se modifica a merced de la creacién
de un nuevo discurso, el analisis del texto no puede partir ya de la
hipétesis de un sentido preestablecido por el emisor y su codigo,
fijlado de una vez para siempre, sino que debe concebir el discurso
como acto de creacion complementario al acto de lectura tal como
lo ha descrito Iser. No hay que decir que ese andlisis de la creacion
se llevara a cabo segun las leyes del circulo herrnenéutico, es decir,
teniendo en consideracion el codigo del propio intérprete.

En gran medida, esta tendencia semiolégica es susceptible
de integracion en la posicion mas avanzada de H. U. Gumbrecht
(Gumbrecht, en el presente volumen), posicion que procede de la
sociologia la comunicacién. Ha de extrafiar, pues, que, segin
esta teoria, la literatura sea un sector de la comunicacion, la cual, en
tanto que dirigida al comportamiento de los demas, forma parte ella
misma del conjunto de los actos sociales y se situa, por tanto, en el
marco de la estructura social. En la produccion literaria, considerada
como acto comunicativo o social, hay que distinguir entre moviles
finales o individuales y mdviles causales o sociales. Si Ronsard, para
agradar a una dama, le dirige un soneto petrarquista, es evidente que
la voluntad de agradar designa el mévil final. Por el contrario, que
para agradar a Casandra penetre en el arsenal petrarquista y emplee
la forma del soneto, que elija en suma una actitud poética en lugar
de otra, ello escapa a su voluntad personal y designa, por tanto, el
movil causal o social. No debe deducirse de este ejemplo que el acto
comunicativo se reduzca a la produccion del texto, es decir, al acto
expresivo. Si el acto comunicativo se extiende también a la lectura, es
decir, al acto receptivo, el acto expresivo es, sin lugar a dudas, mucho
mas facil de analizar. Tanto para el enfoque socio-comunicativo como
para el enfoque semioldgico, el acto expresivo goza, pues, de una
prerrogativa metodoldgica. En terminologia de Gumbrecht, el texto en
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si es concebido como puro proyecto del autor, es decir, como accién
que pretende una reaccion de los demas, mientras que la produccion
concreta del texto es presentada como un acto comunicativo. En
cuanto tal, la produccion del texto es subdividida en varias etapas
comunicativas, y ello con vistas a la realizacion del proyecto del autor,
es decir, para asegurar la accion deseada por parte del receptor.
De lo que se sigue que el andlisis de un texto debe ir precedido del
establecimiento de una hipétesis relativa al efecto que el autor ha
querido producir. Gumbrecht, en respuesta a Iser, no deja de subrayar
que no existe medio de segmentar convenientemente un texto en
varias etapas comunicativas, a no ser que se parta de las funciones del
texto sometidas a esa intencion del autor. Gumbrecht ha emprendido,
por otra parte, la verificacion y la ejemplificacién de su teoria mediante
el andlisis de los discursos pronunciados en la Asamblea Nacional
durante la Gran Revolucién, ejemplo muy adecuado dado que es
conocida la reaccion del puablico a través de los procesos verbales
conservados. Entre tanto, quedan aln bastantes escalas metodicas
que enderezar y que remontar, antes de poder recoger los frutos de
estos nuevos arboles de conocimiento?.

2 Nota rINAL. Para evitar repeticiones innecesarias, la “bibliografia sumaria” que
acompafia al presente articulo queda incorporada, en su mayor parte, en la
bibliografia final del volumen. 3
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IV. INTRODUCCION. LA EXPERIENCIA ESTETICA
SEGUN JAUSS (Daniel Innerarity)

Comentarios preliminares
Eltexto que comentaremos corresponde a Daniel Innerarity, y constituye
el prologo al libro de Hans Robert Jauss Pequefia apologia de la
experiencia estética. Se centra en resaltar fundamentalmente el
papel de Jauss como fundador de la Escuela de Constanza (también
conocida como escuela de la “Estética de la Recepcion”), que define
a un grupo de estudiosos sobre los procesos de recepcion del arte, y
en incursionar en los conceptos clave de los planteamientos de Jauss:
experiencia estética y horizonte de expectativas. Pero Innerarity no
habla de los postulados de la Escuela de Constanza, sin los cuales no
se puede entender a Jauss. Dichos postulados son:

1) el papel activo del publico en el completamiento del significado

de la obra de arte y por consiguiente la validez de la diversidad

de lecturas,

2) la destitucion del sentido tnico y universal de la obra de arte

y la plurisignificacion que genera a partir de sus potencialidades

de sentido, y

3) la relacion circular entre productor, obra y lector en los

procesos de recepcion estética.
Sinembargo, a pesar de estas coincidencias, la Escuela de Constanza
presenta mas desencuentros que encuentros, lo que impide erigir
aun los estudios de recepcion estética en teoria. No obstante, dichas
divergencias pueden acotarse a los dos grandes enfoques al interior
de estos estudios; ellos son, el enfoque sincronico, representado por
Wolfgang Iser, y el enfoque intemporal, representado por Jauss.

El enfoque de Jauss parte del planteamiento gadameriano

sobre el circulo hermenéutico®. Gadamer plantea que la interpretacion

® El circulo hermenéutico es un concepto de Hans George Gadamer que expresa,
a grandes rasgos, que la interpretacion esta condicionada y limitada por los modos

42



se hace a traves de una “fusion de horizontes”, el horizonte de la obra
y el horizonte del intérprete. Jauss, va un poco mas alla y sustituye
ese nombre por el de *horizonte de expectativas”. Este concepto
incluye tanto la experiencia historica como los reconocimientos
que son posibles justamente de esa experiencia historica y personal
adquirida. Por eso, un concepto clave en todo su pensamiento es
el de “identificacion”. Sélo mediante la identificacion, dice Jauss,
se puede interpretar. Para Jauss, dice Innerarity, el arte es un lugar
donde ocurren experiencias, y esto lo hace ya materia prima de la
comunicacion; pero la experiencia del arte se convierte en Unica pues
solo persigue eso: experimentar. Lo estético entonces, seglin Jauss, no
solo esta relacionado con la experiencia del arte en tanto experiencia,
sino también con la experiencia del goce de esa experiencia. En la
nocion de experiencia estética planteada por Jauss, lo comunicativo
se halla mucho mas enfaticamente en la idea de que el arte no es
algo, sino que es sobre algo, Yy ello justamente es lo que permite
hablar de que el arte dice, y la experiencia estética de la recepcion
establece un cierto tipo de percepcion desde la cual se intenta percibir
eso que dice el arte. Ello lleva a Jauss a entender al arte, desde cierto
punto de vista, como una instancia politica de liberacion y renovacion
del sujeto y la sociedad. La idea del potencial liberador del arte en
contra de la experiencia atrofiada y en pos de una renovacion de la
percepcion sobre la realidad, redunda en términos de su concepto
de experiencia estética como experiencia de experiencias para la
accion. En consecuencia con lo anterior, Jauss se sitGa al interior de
una corriente de pensamiento que entiende al arte como lugar de la
emancipacion individual y social. Son exponentes de esta corriente
Schiller, Benjamin, Marcuse, Fromm, Habermas, entre otros.

histéricos y socioculturales de interpretacion, de ahi la idea de circularidad y no de
linea. Para mayor informacion se puede consultar la obra de Gadamer al respecto.
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Introduccion. La experiencia estética segun Jauss
Daniel Innerarity

Publicado en Jauss, H.R. (2002). Pequefia apologia de la experiencia estética.
Barcelona: Paidds, pp.9-27.

Hans Robert Jauss (1921 - 1997), profesor de lenguas romanicas y
teoria de la literatura en la Universidad de Constanza desde 1966,
ha sido sin duda unos de los tedricos de la literatura mas importantes
del siglo pasado. Conocido fundamentalmente por haber creado la
Escuela de Constanzay como cabeza visible de lallamada «estética de
la recepcion», un enfoque hermenéutico de las artes y la literatura, fue
uno de los renovadores mas radicales de la estética contemporanea.
Una de sus principales aportaciones consiste en haber subrayado que
las obras de arte unicamente existen dentro del marco configurado
por su recepcion, es decir, por las interpretaciones que de ellas se han
hecho a lo largo de la historia. Esta recepcion es un proceso abierto
de formulacion y correccion de nuestras experiencias. Su estética
acenttia de manera particular la historicidad y el caracter publico del
arte al situar en su centro al sujeto que percibe y el contexto en el que
las obras son recibidas.

La Pequefia apologia de la experiencia estética, escrita
con una clara intencion polémica en 1972, dos afios después de la
Teoria estética de Adorno, es una defensa apasionada del arte, del
goce estético frente a las estéticas de la negatividad y la seriedad
intelectualista del arte ascético, desde Platon hasta Adorno. Contra
la oposicion entre goce y trabajo, arte y conocimiento, en ella se
afirma que gozar es la experiencia estética primordial. El arte asi
entendido permite un modo especifico de libertad y contiene no
pocas virtualidades morales y politicas. La estética de Jauss supone,
ademas, un intento de devolver al arte su dignidad cognoscitiva; en la
medida en que renueva la percepcion de las cosas, el arte representa
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una estrategia contra la extrafieza del mundo. Toda obra de arte pone
a nuestra disposicion una irreemplazable posibilidad de experiencia.

Para entender la estética de Jauss y la posicion que ocupa
en los debates contemporaneos acerca del arte, parece conveniente
aclarar el contexto en el que surge y la aportacion que realiza al debate
acerca de la nocion misma de experiencia estética. En términos
generales se puede sefialar que Jauss se sitla decididamente entre
quienes consideran que el arte posee una pertinencia cognoscitiva,
una peculiar excelencia -diria Goodman- en orden a la apropiacion
cognoscitiva del mundo y al conocimiento del ser humano. De modo
que la percepcion estética no es ni el conocimiento maximo del ser
ni la pura recepcion de lo indecible. De la estética se ha hecho con
frecuencia un taller de reparaciones o una compensacion frente a la
frialdad de la razon. Precisamente la carrera de la estética moderna
se ha debido en buena parte a la necesidad de obtener libertad de
movimientos frente al racionalismo estrecho de la llustracion. Pero
las dudas o desesperaciones de la razon no se deben traspasar a la
estética. El peligro de que la estética se vea invadida por problemas
exteriores Unicamente puede solventarse si se acierta a encontrar
rasgos de racionalidad en los temas nucleares de la teoria estética
y sefialar alli las aporias en las que se atasca inevitablemente una
determinada concepcion de la razon.

La nocién misma de experiencia estética apunta a una
convergencia no meramente compensatoria entre arte y racionalidad,
al tiempo que no quiere renunciar a sus diferencias. Contra los excesos
de la armonia, Jauss insiste en la necesidad de distinguir. Respecto
a la convergencia experiencial de razén y arte, también cabe afirmar
que una reconciliacion no sera tal si tras ella las diferencias no se
pueden hacer valer. Se trataria de determinar la racionalidad de lo
estético y lo estético de la racionalidad. Frente a cierta version de la
posmodernidad, la posicion de Jauss no es esteticista. La racionalidad
estética es un factor constitutivo de la razén. Los actos y momentos
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estéticos no se agotan en masajes emotivos como un bafio en la
espuma de la apariencia. La razén que no es estética no es razon;
la razén que es estética deja de serlo. El concepto de experiencia
estética es introducido por Jauss y otros en el debate contemporaneo
para establecer una especificidad de lo estético en un panorama
polarizado por dos posiciones extremas.

Porunladoestarianloque podriamosdenominarhiperestéticas,
que niegan una racionalidad especifica del comportamiento estético
en nombre de un concepto integral de verdad y conocimiento
formulado a partir del paradigma del arte. No puede existir una logica
especial del juicio estético, porque la experiencia estética es un
modo privilegiado -si no el modo- del conocimiento. A pesar de sus
diferencias y de las diversas concreciones de esta tesis general, aqui
cabria entender la posicion de Heidegger, Adorno, Gadamer, del joven
Schelling y de buena parte de la posmodernidad. Gadamer formula
representativamente este punto de vista al afirmar que «el concepto
de “juicio puro de gusto estético” es una abstraccion metddica»*, que
no puede ser confundido con la esencia de la experiencia estética.
Esta declaracion esta pensada contra la oposicion de principio entre
la experiencia de la realidad y la experiencia estética, en virtud de
la cual el arte se abandona a su propia fascinacion y se retira de las
significaciones y relevancias de la vida. “Para hacer justicia al arte,
la estética debe ir mas allé de si misma y sacrificar la “pureza” de lo
estético™.

En el otro extremo estarian las miniestéticas, caracterizadas
por negar una racionalidad especifica del comportamiento estético en
nombre de un concepto estricto de racionalidad, inalcanzable para
la percepcion estética, a la que se ha desprovisto de toda relacion
cognoscitiva y significativa con el mundo. No puede haber una logica

* Wahrheit und Methode, Tubinga, Mohr, 1975, pag. 44 (trad. cast.; Verdad y método,
2 vols., Salamanca, Sigueme, 2000)

5 |bid., pag. 88.
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especial para la argumentacion estética, ya que el encanto aparente
de los objetos estéticos es incompatible con cualquier mision de
transmitir significaciones. Aqui podrian agruparse las posiciones de
Nietzsche, Valéry, Batalille, o el Kant de la «Analitica» que insiste en la
indeterminabilidad del momento del placer estético. Un planteamiento
de este estilo es defendido por Karl Heinz Bohrer en su concepto
de conmocion estética, en la irrupcion instantanea de la impresion
causada por una obra de arte: «Los limites del fendmeno estético
frente a lo no estético se pueden representar en la modalidad temporal
de la Plotzlichkeit (repentineidad) »¢. De acuerdo con ello, sélo son
estéticamente relevantes aquellos fenémenos a través de los cuales
-utilizando una expresion de Kleist- «algo incomprensible viene al
mundo», a la conciencia. Se trata de una aparicion fascinadora
que contrasta con la decrepitud de lo tenido y conocido. Lo que de
este modo se experimenta sélo se analiza conceptualmente con
posterioridad y nunca de forma exhaustiva; con la asignacion de
significaciones decrece proporcionalmente la significacién de los
fendmenos estéticos. El hecho de que se produzca una impresion
es independiente del contenido de la expresion. A una obra de arte
«tenemos que comprenderla antes de haberla comprendido»’. Bohrer
cultiva las oposiciones entre percepcion y verdad conceptual, entre la
idea y lo sublime; en ultima instancia, es la contraposicion subrayada
por Nietzsche entre ser veritativo y apariencia estética. En el mejor
de los casos, se trata de un saber conquistado y renovado en la
«concentracion sin ideas (no eidética)»® que se escapa a la fijacion
conceptual. El posterior proceso de elaboracién de lo repentinamente
recibido ya no es estético: disuelve progresivamente el magnetismo
de la manifestacion instantanea. El acontecimiento de la epifania

6 Plotzlichkeit. Zum Augenblick des asthetischen Scheins, Frankfurt,
Suhrkarnp, 1981, pag. 7.

7 Ibid., pag 79.

8|bid., pag. 165
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manifestativa es autonomo frente a todo lo que le pueda suceder.
Estéticas son las situaciones en el momento de las experiencias
tumbativas, pero ninguna consecuencia de ese acontecimiento es
estética, pues estética es la vivencia de la radical inconsecuencia: ser
arrebatado del curso de las cosas y la marcha del tiempo, sin atender
a las consecuencias.

Jauss se sitla en una posicion que con cierta impropiedad
cabe denominar «intermedia». La apelacion a la experiencia estética
tiene el valor de especificar la naturaleza de lo estético (frente al
maximalismo difuso) y establecer su funcion en ese saber practico
acumulativo de la autocomprension humana que es la cultura (frente al
minimalismo puntual). Que el arte sea un lugar de experiencia significa
que los seres humanos aprenden algo acerca de si mismos y del
mundo, ademas de estremecerse 0 gozar, que del encuentro logrado
con el arte nadie vuelve sin alguna ganancia, también cognoscitiva.

El valor del comportamiento estético ha de determinarse a
partir de una relacion peculiar con el alumbramiento experiencial de
las realidades de aquel mundo del que formamos parte. En la praxis
estética nos enfrentamos con las modalidades tacitas y desatendidas
de nuestra experiencia y accion. En la consumacion de experiencias
estéticas, los hombres no se sustraen de la vinculacion con su forma
de vida. Frente a las demas formas de accion, la accion estética
consiste fundamentalmente en que los que asi actlan se perciben y
experimentan como comprometidos en sumundo: en la representacion
de situaciones caracteristicas cuyo contenido experiencial descubren
imaginativamente a partir del deposito de su experiencia anterior.
Modificando ligeramente una férmula de Jauss, podria decirse que la
experiencia estética tiene el caracter de una experiencia propia como
experiencia ajena.

Los sujetos no solo experimentan algo acerca de si mismos
0 de las circunstancias en que viven o actuan; experimentan qué
significa hacer y tener experiencias en el mundo. Se experimentan
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como sujetos de sus experiencias. La tesis de Dewey es que «la obra
de arte dice algo a quienes impresiona acerca del caracter de sus
experiencias del mundo; que presenta el mundo en forma de una
nueva experiencia hecha por ellos»®. Jauss comparte plenamente
este enfoque y afiade: «En el comportamiento estético, el sujeto
experimenta la adquisicion del sentido del mundo»®. En una situacion
estética atendemos a la experiencia; en el resto de las situaciones
la tomamos tal como viene. Estéticamente no perseguimos otro fin
que experimentar la plenitud de sentido de nuestras experiencias. Los
procedimientos estéticos de la imaginacion y sus construcciones nos
hacen presentes contenidos de experiencia de situaciones familiares
0 extrafias en el modo de su descubrimiento o significatividad. Las
presentaciones estéticas ofrecen explicitamente un saber implicito en
el que se inscribe -0 podria inscribirse- de manera habitual nuestra
existencia. Es estética la experiencia de las posibilidades de tener
experiencia. Estéticamente hacemos experiencias con experiencias.
En el comportamiento estético buscamos la oportunidad de someter a
experiencia aspectos de nuestra experiencia.

La obra de arte abre una posibilidad desatendida de hacerse
cargo del contenido experiencial de situaciones que ya se conocen, pero
en las que no se es consciente de su significatividad. La exclusividad
del gran arte tiene el poder de inaugurar una nueva vision que hasta
el momento era inalcanzable en el contexto experiencial del mundo
de la vida. De este interés vive la institucion del arte. No tenemos arte
para resistir a la verdad, como decia Nietzsche, sino para ponderar de
nuevo el valor de nuestras convicciones, proyectos y pasiones.

Por eso el arte es un ambito de experiencia subjetiva pero no
arbitraria y éste es el problema sobre el que se habia volcado Kant

® Art as experience, Nueva York, 1958, pag. 83

0 H. R. Jauss, Asthetische Erfahrung und literarixche Hermeneutik, Munich,
1977, pag. 59 (trad. cast.: Experiencia estética y hermenéutica literaria, Madrid,
Taurus, 1992).
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en su teoria del juicio estético como una «generalidad subjetiva»®. Lo
que es relevante «para nosotrosy se refiere a nuestras necesidades
e intereses, pero no de manera que la valoracion de esa relevancia
dependa decisivamente de nuestra peculiar afectacion, de la
inmediatez de nuestras inclinaciones privadas. Toda descripcion
evaluativa en el ambito de la estética esta abierta a la comprobacion
intersubjetiva. Nadie que afirme saber de vinos piensa que un vino es
bueno s6lo para él. Eljuicio del gusto estético es siempre una invitacion
a participar en el gozo compartible. En cuestiones de estética las
interpretaciones son razones para una experiencia cuya ultima razon
es la experiencia misma.

La preferencia sin mas no ofrece alin motivos para considerar
esa inclinacion como universalmente preferible. Objetos de la mera
preferencia estética son objetos Unicamente relevantes para los
que disfrutan en ellos una vivencia privada, sin una significacion
compartible. El entusiasmo, la afinidad o la simpatia pueden aparecer
en la critica estética, pero deben distinguirse de aquella valoracion
que tiene su causa Gnicamente en las condiciones subjetivas y no
corresponden al encuentro perceptivo con el objeto estético. Como
decia Paul Valéry, lo que sélo tiene valor para uno no tiene ningln
valor.

En la idea de experiencia estética se hacen valer algunas
de las propiedades del saber en general: su caracter intersubjetivo,
la superacion de la mera preferencia, su reflexividad, crecimiento y
correccion. La diferencia estética reside en que las experiencias
del mundo de la vida son transportadas imaginativamente hacia
una experiencia «de segundo grado». Las obras de arte no nos
sacan del mundo de nuestras experiencias ni nos liberan de €l: nos
dan la libertad de comportarnos experiencialmente con nuestras
experiencias. La experiencia estética proporciona un espacio de juego
frente a la propia experiencia. Jauss ha expresado esta circunstancia

U Critica del juicio, § 6
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con la idea de que la experiencia estética no es una liberacion de (los
vinculos con la préxis del mundo de la vida), sino una liberacion para
un comportamiento modificado en y con respecto a esa praxis)™2.

Desde el punto de vista de la recepcion, la experiencia
estética se distingue de otras funciones del mundo de la vida por su
peculiar temporalidad: hace ver las cosas de nuevo y proporciona
mediante esta funcion descubridora el goce de un presente mas
pleno; conduce a otros mundos de fantasia y suprime en el tiempo
la constriccion del tiempo; anticipa experiencias futuras y abre asi el
campo de juego de acciones posibles; permite reconocer el pasado o
lo reprimido, conservando de este modo el tiempo perdido. Desde el
punto de vista comunicativo la experiencia estética posibilita tanto la
peculiar distancia del espectador como la identificacidn ludica: aleja lo
que nos seria dificil soportar o permita disfrutar de lo que en la vida es
inalcanzable; ofrece modelos ejemplares que pueden ser adoptados
en servil imitacion o en un seguimiento libre.

En los objetos estéticos toma cuerpo alguna experiencia
ejemplar con tal intensidad que rompe la rutina de la percepcion.
También en el encuentro repetido con la obra de arte hay una
presentacion renovada de la experiencia de que se trate. La
percepcion estética modifica a quien percibe; aunque sélo sea porque
hace nuevamente eficaz la peculiaridad del contenido estético frente
a una orientacion rutinaria hacia los objetos. En cualquier caso,
la actualizacion de una experiencia siempre es algo distinto de su
primera presentacion. Y es que en la experiencia estética se modifica
también la actitud hacia aquello que se experimenta como objeto
estético; se adquiere una instalacion nueva desde la que realizar
experiencias estéticas inéditas. Por eso las revoluciones estéticas son
muchas veces reconsideraciones de la idea que se tenia de lo que
puede o debe ser considerado como material estético en un momento

12 Vgase Astetische Erfharung und literariscche Hermeneutik, Munich, 1977,
pag. 32 (trad. cit).
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historico. El descubrimiento estético de la naturaleza abrio la vision de
un campo absolutamente nuevo de lo estéticamente perceptible; el
desarrollo de la fotografia permitié que el retratismo pictérico tuviese
una soberania inédita sobre las condiciones de una representacion
«fiel»; gracias a Cézanne, la presencia de zonas del lienzo no tratadas
adquirié una cualidad estética central; la estética arquitectonica de las
superficies desnudas convirtié lo que en apariencia era inexpresivo en
una propiedad estética; la pelicula sonora hizo hablar de una manera
nueva a la mudez de sus predecesores e hizo enmudecer a la extrema
articulacion teatral; la pintura hiperrealista devuelve al pathos de la
imitacion su dignidad metafisica con una renovada fuerza ironica y
reflexiva.

Para entender qué quiere decir Jauss con su nocion de
experienciaestéticaresultanecesario hacerse cargode laparticularidad
de la percepcion estética frente a otros modos de percepcion,
determinar cuél es, por asi decirlo, el significado de la significacién
estética. ;Qué significa que determinados fendomenos tengan una
significacion estética? ; Qué significa significar estéticamente?

Enla postura de Jauss confluyen dos grandes tradiciones: una
alemana y otra anglosajona. La primera de ellas es la de Benjamin,
Heidegger, Adorno o Gadamer, para los cuales la experiencia estética
es un conocimiento enfatico. Por otro lado esta la tradicion pragmatista
y la mas reciente filosofia analitica del arte, representada por Dewey,
Danto 0 Goodman. La confluencia consiste en considerar que una obra
de arte no tiene caracter representativo, sino mas bien presentativo.
Es la presentacion de algo que sélo comparece en la presentacion
misma. El qué acontece Unicamente en el como; arte es cualquier
cosa que remite a su cémo y adquiere caracter de signo. En las obras
de arte se muestra el mostrar. Goodman dice que los objetos estéticos
son signos que iluminan lo que iluminan. Pero ¢ qué distingue a estos
signos de los objetos que son simplemente lo que son? Pues que son
ocasiones especiales para mostrar qué significa ser lo que son. Las
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obras de arte representan modos de ver el mundo en cuanto tales.
Y pueden hacerlo en la medida en que, valga el aparente juego de
palabras, todo lo que presentan lo presentan siempre de tal modo que
representan al mismo tiempo el procedimiento de su presentacion. Las
obras de arte son signos cuyo sentido es mostrar como muestran lo
que muestran. También se podria decir que una obra de arte presenta
la forma en que presenta su contenido. La forma presentativa del arte
consiste en conducir la percepcion de lo representado a través de la
percepcion de la forma de la representacion.

Danto insiste en el caracter de signo del arte, en su
lingtiisticidad. A diferencia de una mera cosa, la obra de arte no es
algo, sino sobre algo. A esa dimension afiadida del aboutness la
llama también representacion. Esta también distingue el objeto de
arte de la mera cosa cuando externamente parecen no distinguirse.
Incluso el ready-made no es algo, sino también y al mismo tiempo
sobre algo: dice algo, tiene un tema, representa algo. Si se tratara
de una mera cosa, nadie pensaria en ella ni se sentiria interpelado
por su presencia en una exposicion o en un museo. La admiracion y
la indignacion que provoque obedecen a una significacion, que aqui
ha sido obtenida mediante la simple seleccion o desplazamiento de
contextos. Precisamente en este caso en que la obra de arte parece
no distinguirse de la mera cosa se muestra lo que vale para todo
arte: que al arte pertenece la interpretacion y el contexto significativo,
también cuando la presencia de un objeto banal en un recinto artistico
desafia las delimitaciones acostumbradas entre lo banal y lo artistico.

Mientras que un objeto que ejemplifica esta por algo, es decir,
remite a algo en un contexto significativo externo en el que adquiere
una significacién ocasional, las obras de arte presentan un contexto
interno de rernisiones desde el que ofrecen una vision de aquello segln
lo cual deben ser entendidas. Los ejemplos dan a entender algo en un
contexto. Cuando se trata de algo mas que meros casos, también
hacen presente el contexto a partir del cual obtienen su significacion
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como ejemplos. Pero las obras de arte logradas, en la articulacion
de sus correspondencias internas remiten a su vez a los caracteres
y temas a los que tienen que ser interpretativamente referidas. Por
estas razones, una obra de arte no puede ser un mero ejemplo o
documento, ni su valor depende del caracter emblematico que se les
pudiera asignar. Los objetos estéticamente logrados no lo son en tanto
que testimonios de un contexto exterior, sino como medios de la
experiencia constituida y transmitida por ellos. «La obra de arte es s6lo
secundariamente un documento. Ningin documento es, en cuanto tal,
unaobra de arte»®. De otro modo, llegariamos a considerar un ejemplar
de una especie estética en el que se representan esencialmente
bien las caracteristicas de ese género, precisamente por €so, Como
un producto excepcional de dicho género. Lo que es significativo no es
necesariamente logrado en aquello de lo que es significativo; y lo que
es logrado no es igualmente significativo con respecto a aquello en lo
que es logrado.

A diferencia absoluta de los ejemplos, los objetos estéticos
son signos de un significar autbnomo. Esto hace que los signos
presentativos sean también, a menudo, excelentes ejemplos. Pero su
eminencia funcional nos la da el hecho de que muestran relaciones
de significacion, a las que son remitibles en virtud de su constitucion.
Por ello es indiferente que tematicen los contenidos que presentan.
Un mal «Réquiem» puede presentar peor la muerte que una pieza de
tematica distinta. Una pieza musical que es melancolica caracteriza
la melancolia que tiene; un poema que habla de la melancolia puede
0 no caracterizar la melancolia de la que habla. Los objetos estéticos
muestran algo en virtud de que lo muestran; hacen elocuente la
experiencia a partir de la cual hablan, en la medida en que configuran
expresivamente la experiencia en cuestion. Por eso Adorno podia
afirmar que «las formas del arte registran la historia de la humanidad

3W. Benjamin, «Dreizehn Thesen wider Snobisten», Einbahnstrase, en Gesarnrnelte
Schriften, Frankfurt, Suhrkamp, 1972, pag. 107.
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con mayor exactitud que los documentos»*y criticar al mismo tiempo
la interpretacion psicologista para la cual un cuaderno de conversacion
de Beethoven deberia significar mas que el Cuarteto en do sostenido
menort,

Las virtualidades del concepto de experiencia estética
permiten entender finalmente la discrepancia que Jauss manifiesta
frente a lo que podria denominarse “utopia estética”, a la que no critica
por sus objetivos sino porque la considera innecesaria para hacer
valer el potencial liberador del arte contra la experiencia atrofiada,
su capacidad para renovar nuestra percepcion de la realidad. Esta
utopizacion del arte tiene una larga tradicion en la estética alemana,
desde Schiller hasta Bloch o Marcuse. La idea de un presente
utopico lleno de sentido corre el peligro de eliminar la diferencia con
respecto a ese otro presente sobre el que la experiencia estética
deberia intervenir modificativamente. La utopia estética consiste en la
irrealidad de un momento que pasa sin dejar nada, como una palanca
sin punto de apoyo. Pero la experiencia estética intensa no es utdpica,
sino topica. Es un principio correctivo y esa eficacia correctiva frente
a la experiencia atrofiada o servil no se puede entender como una
anticipacion utopica. El imperativo estético es una invitacion a la
experiencia, a experimentar con la propia experiencia. La exigencia
de estar abierto a la experiencia no es en absoluto utdpica. La
obra de arte lograda proporciona, aqui y ahora, posibilidades de
un encuentro liberador con la propia experiencia. Esta experiencia
reflexiva transgrede las convenciones de la accion cotidiana, pero no
para desmentir por principio su alcance y sus limitaciones, sino para
medirse modificativamente con las posibilidades y los limites de esa
praxis.

1 «Philosophie der neuen Musik», en Gesammelte Scbriften, Frankfurt, Suhrkamp,
1970, p. 47.

15 Véase «Minima moralia», en ibid., pag. 122 (trad. cast.:Minima moralia, Madrid,
Taurus, 1999).
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En la experiencia estética no tiene lugar una justificacion
totalizante del mundo en tanto que fenémeno estético, como
pretendia Nietzsche. La dimension liberadora de lo estético consiste
en la posibilidad de que quien tiene experiencias pueda experimentar
con ellas, y esté asi abierto a las correcciones que se siguen de su
tematizacion. La revelacion de la experiencia estética no necesita
una formulacion utopica porque las obras de arte logradas no
prometen la satisfaccion de una exigencia absoluta de sentido, sino
nuestro enriquecimiento cognoscitivo en sentido amplio. Se trata de
experimentar estéticamente el precario presente de nuestra finita
libertad, no su futuro ilusorio. Quien quiere la libertad ha de querer
también las decepciones de la experiencia.

El conocimiento estético no es, por tanto, un sustituto del
pensamiento .conceptual fracasado. Las virtualidades de la experiencia
estética son las de una critica a la experiencia omitida, escasa,
reprimida, corta. El peculiar conocimiento que obtenemos a partir de la
experiencia estética es un saber acerca de nuestra participacion en las
formas de vida, cuya solidez y variacion aprendemos a ponderar en su
justa medida. El arte que Jauss defiende no necesita otro anclaje para
hacerse valer frente a la inercia empobrecedora de nuestra situacion
en el mundo.

De lo primero que hay que defender a la estética es del
esteticismo. Asi lo entiende Jauss, empefiado en criticar una
generalizacion de la estética a costa de lo estético, interesado en
una estética sin esteticismo, sin esa delimitacion de la estética que
amenaza con echar a perder el nucleo sustancial del discurso estético.
Su Pequefia apologia otorga a lo estético una posicion privilegiada,
pero no la disuelve en un esteticismo difuso; mas bien subraya su
especificidad, la diferencia estética, y también en este aspecto su
polémica conferencia goza de una singular actualidad. Y es que pensar
estéticamente se ha convertido hoy en una promesa demasiado
inmediata para oponerse al pensamiento racionalista y evitar al mismo
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tiempo la deriva irracionalista. En los cuarteles posmodernos esta de
moda sostener un continuo sin rupturas entre el ambito de la estética
y la teoria del conocimiento, o entre la estética y la ética.

Pero la esteética ilimitada no acierta a hacerse cargo de lo
estético ni dentro ni fuera del arte. A este respecto, Jauss defiende
una concepcion mas bien convencional -moderna- de la percepcion
estética frente a la estetificacidn posmoderna de la realidad. Contra
esto hay un primer argumento de tipo «laboral», de division del
trabajo: la estética no puede cumplir bien su tarea cuando tiene que
abordar también las faenas de la ontologia, la epistemologia y la
ética. ;Cudl es esa tarea especifica? Pues precisamente defender,
explicitar una serie de distinciones, sin cuyo respeto nuestra vida
tedrica y practica seria infinitamente mas pobre. La diferencia, por
ejemplo, entre experiencia y experiencia estética, entre los artistas
y los constructores, entre cosas y objetos artisticos. Con el simple
rechazo de la diferencia entre el mundo y el arte no se gana nada; de
lo que se trata es de hacer visible esa diferencia como diferencia en el
mundo de la actividad humana. No tenemos el arte en la pluralidad de
sus formas para que nos sirvan de ayuda en la consecucion de otros
fines. Las obras de arte son construcciones que no tienen otro fin que
la ereccidn de sus irregulares presencias.

La percepcion del arte inaugura un espacio y un tiempo de la
percepcion que nos sitda en un estadio de libertad frente a nuestras
orientaciones tedricas y practicas. Quien se interesa por el arte quiere
estar, pero no de forma permanente, en el tiempo de esa libertad. Ese
marco de libertad desapareceria si se extendiera a toda la realidad.
Por eso el pensamiento estético es un mal aliado de la experiencia
estética, pues solo quiere aplicar gestos y contenidos de las obras de
arte a su situacion; esa «traduccion» desprovee a las obras de arte
de la libertad con la que han hecho su aparicion en el mundo, de esa
dimension de extrafieza con la que irrumpen en nuestro presente.
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El abandono de la oposicion entre arte y vida que con frecuencia se
nos exige no va, a juicio de Jauss, en la linea del difuso esteticismo
posmoderno; habria de llevarse a cabo a partir de una consideracion
del arte no como anulacién de la voluntad, anticipo de una utopia,
liberacion de laracionalidad o embellecimiento de la vida, sino méas bien
como experiencia. La genuina funcion del arte es mas hien articular
formas de percepcion del mundo y representar imaginativamente
posibles reacciones frente a ese mundo. Estas representaciones
necesitan un distanciamiento frente al mundo, pues en caso contrario
no podrian surgir ni ser percibidas. Y el mundo actual .necesita de
tales formas de distanciamiento para liberarse de la estrechez de su
propia imagen. La autonomia del arte contradice toda congruencia
satisfecha: tanto la perfeccion del mundo como la del arte mismo.
El buen arte produce representaciones en las que el presente choca
con las fronteras de su autosuficiencia y, cuando lo consigue, el arte
mismo vuelve a fracasar. La experiencia estética genuina siempre se
ha hecho cargo de esta ironia.
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V. INTERPRETACION E HISTORIA (Umberto Eco)

Comentarios preliminares

El texto que a continuacion se presenta constituye el capitulo
Interpretacione HistoriadellibroInterpretaciony sobreinterpretacion
del semidlogo y novelista italiano Umberto Eco, quien ha dedicado
gran parte de su vida profesional a articular una teoria de la
interpretacion que defienda lo que los textos dicen. Contrario a las
tendencias tedricas que privilegian la interpretacion del lector por
encima de la interpretacion del texto, y que legitiman en la teoria de
la interpretacion el paradigma del pablico activo, Eco opone en su ya
amplisima obra un planteamiento que muestra los limites de cualquier
interpretacion. Para ello, basa su argumento en la idea de que los
textos, sobre todo los que tienen valor estético, si bien pueden ser
interpretados por sus lectores de multiples maneras, tienen ciertas
normas de entendimiento y legibilidad mediante las cuales “detienen”
lo que él llama “interpretacion aberrante”.

Una interpretacion aberrante es para este autor, una
interpretacion que no tenga nada que ver con lo que dice el texto, es
decir, que en el ejercicio interpretativo, el sujeto ignore por completo
lo que un texto dice. Por ejemplo, es aberrante pensar que Blanca
Nieves tiene desviaciones sexuales porque se va al bosque a vivir
con siete hombres enanos. Mucho més, es aberrante decir que el
comportamiento de Blanca Nieves para con los enanos, obedece a su
pensamiento desviado y perverso.

Lo anterior indica que para Eco, la interpretacion aberrante
VIOLA las fronteras del texto, 0 sea, pone en boca del texto (y de su
autor) algo que no dice en realidad. Y él se pregunta al respecto ¢ hay
algun derecho para ello? ¢ tiene el lector derecho de SUPONER lo que
el texto dice? ¢hasta dénde llega el derecho del lector y hasta dénde
el derecho del texto?
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Estas son algunas de las preguntas sobre las que el semidlogo
reflexiona en este articulo y para ello el autor se remonta a las raices
del pensamiento gnostico y hermético. En ellas encuentra el caldo de
cultivo necesario para hablar de los limites de la interpretacion.

Los conceptos clave que el autor maneja en este texto son:

1) LECTOR. Este concepto sustituye al de receptor, en el
entendido de que el sujeto que interpreta es un sujeto activo que
participa con su interpretacion en el proceso de completamiento
del sentido de la obra.

2) INTENCION DEL TEXTO. Este concepto es llamado por
Eco “intentio operis”, remite a la naturaleza del texto. Dicha
naturaleza, segun el autor, al menos teéricamente, se encuentra
separada de la intencion del autor y de la intencion del lector. Es
una naturaleza que fija, precisamente, en su interior, la verdad
del texto, es decir, su esencia, su naturaleza.

Como se podrd observar, la propuesta de Eco sobre los
derechos del texto se halla estrechamente vinculada con su teoria
sobre los limites de la interpretacion. En el caso de la investigacion
metodoldgica para el analisis de textos estéticos, la propuesta del
autor resulta de gran importancia en tanto hace evidente la necesidad
de interpretar un texto estético a partir de ciertas “limitaciones” que
ofrece justamente el texto en cuestion. Interpretar un texto, como
dice el propio Eco, no es suponer que el texto dice cualquier cosa;
es observar sus limites, es decir, observar lo que no dice para poder
entonces interpretarlo.

Sin embargo, hay que sefialar que la propuesta de Eco resulta
opuestaaloque planteaelneopragmatismo que esunenfoque lidereado
por el filésofo francés Richard Rorty, cuyos presupuestos sefialan que

8El concepto de receptor ha sido superado también por la mediologia, a partir del
replanteamiento que de ello hiciera la aparicion del paradigma de la audiencia activa
a mediados del siglo pasado.
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las interpretaciones que los sujetos hacen de los textos obedecen a
las conveniencias, intereses o motivaciones de los sujetos mismos
a la hora de interpretarlos. No obstante, sin estar absolutamente en
desacuerdo con Rorty, Eco postula de nueva cuenta su lealtad al texto,
respondiendo que si bien es cierto que cada lector tiene el derecho de
acomodar sus interpretaciones a su conveniencia, entonces el proceso
que tiene lugar no puede denominarse interpretacion. Pues para Eco,
la interpretacion si bien es ilimitada en su definicion como proceso”
no puede adjudicarse solo al lector; la interpretacion la hace el lector
sobre algo y ese algo es el texto. Por ello, en el peor de los casos, la
interpretacion es un proceso relacional que depende, entonces, tanto
del lector como del texto.

Interpretacion e historia
Umberto Eco

Texto publicado en Eco, U. (1995). Interpretacion y sobreinterpretacion. London:
Cambridge University Press, pp. 25-47.

En 1957 J. M. Castellet escribi6 un libro titulado La hora del lector.
Fue un verdadero profeta. En 1962 escribi mi Opera aperta®. En ese
libro defendia el papel activo del intérprete en la lectura de textos
dotados de valor estético. Cuando se publicaron esas paginas. Mis
lectores se centraron sobre todo en el lado abierto de todo el asunto,
subestimaron el hecho de que la lectura abierta que yo defendia era
una actividad causada por una obra (y tendente a su interpretacion). En
otras palabras, me proponia estudiar la dialéctica entre los derechos

17 Esto tiene su origen en la teoria de los signos de Peirce en la que se habla que los
procesos de interpretacion son ilimitados por naturaleza. Peirce denomina semiosis
a estos procesos.

8 J. .M. Castellet, La hora del lector, Barcelona, Seix Barral, 1957.

1 Umberto Eco, La obra abierta, trad. Roser Berdagué, Barcelona, Ariel, 1979,
segunda ed.
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de los textos y los derechos de sus intérpretes. Tengo la impresion
de que, en el curso de las Ultimas décadas se ha hecho demasiado
hincapié en los derechos de los intérpretes.

En escritos més recientes (Tratado de semantica general,
Lector in fabula y Semantica y filosofia del lenguaje®®) me he
extendido sobre la idea peirceana de una semiosis ilimitada. En mi
aportacion al Congreso Internacional sobre Peirce de la Universidad
de Harvard (septiembre de 1989) intenté demostrar que la nocion de
semiosis ilimitada no conduce a la conclusion de que la interpretacion
carece de criterios. Afirmar que la interpretacion (en tanto caracteristica
basica de la semiosis) es potencialmente ilimitada, no significa
que la interpretacion no tiene objeto y que fluye (riverruns) sélo
por si mismaz. Afirmar que un texto no tiene potencialmente fin no
significa que todo acto de interpretacion pueda tener un final feliz.

Segln algunas teorias criticas contemporaneas la Unica
lectura fiable de un texto es una mala lectura. La unica existencia de
un texto viene dada por la cadena de respuestas que suscita y, como
indicd maliciosamente Todorov (citando a Lichtenberg a proposito
de Boehme), un texto es sdlo un picnic en el que el autor lleva las
palabras y los lectores, el sentido®.

Aunque eso sea verdad, las palabras aportadas por el autor
constituyen un embarazoso pufiado de pruebas materiales que el
lector no puede dejar pasar por alto en silencio, 0 en ruido. Si no
recuerdo mal, fue aqui en Gran Bretafia donde alguien afirmo, hace
afnos, que es posible hacer cosas con las palabras. Interpretar un texto
significa explicar por qué esas palabras pueden hacer diversas cosas
(y no otras) mediante el modo en que son interpretadas. Ahora bien, si

2 pyhlicados todos ellos por la editorial Lumen, Barcelona, en 1977. 1981 y 1990
respectivamente.

2L \éase Umberto Eco, Los limites de la interpretacion, trad. Helena Lozano,
Barcelona, Lumen, 1992.

2 T, Todorov, Viaggio nella critica americana, Lettera, 4, 1987, p. 12.
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Jack el Destripador nos dijera que hizo lo que hizo sobre la base de su
interpretacion del evangelio de Lucas, sospecho que muchos criticos
orientados hacia el lector se inclinarian por pensar que habia leido a
Lucas de un modo bastante extravagante. Los criticos no orientados
hacia el lector dirian que Jack el Destripador estaba loco de atar
y confieso que, a pesar de sentir cierta simpatia por el paradigma
del lector y de haber leido a Cooper, Laing y Guattari, acabaria
reconociendo con gran dolor de mi corazon que Jack el Destripador
necesitaba tratamiento medico.

Comprendo que mi ejemplo es bastante rebuscado y que
incluso el desconstruccionista méas radical estard (eso espero, pero
¢quién sabe?) de acuerdo conmigo. No obstante, creo que hay que
tomar en serio incluso este paradojico razonamiento. Demuestra
que hay al menos un caso en que es posible decir que determinada
interpretacion es mala. Segun la concepcion de la investigacion
cientifica de Popper, eso basta para refutar la hipotesis segun la cual
la interpretacion no tiene criterios publicos (al menos estadisticamente
hablando).

Cabria objetar que la Unica alternativa a una teoria
interpretativa radical orientada hacia el lector es la propugnada por
quienes afirman que la Unica interpretacion valida apunta a encontrar
la intencion original del autor. En algunos de mis escritos recientes he
indicado que, entre la intencion del autor (muy dificil de descubrir y con
frecuencia irrelevante para la interpretacion de un texto) y la intencion
del intérprete que (citando a Richard Rorty) sencillamente golpea el
texto hasta darle una forma que serviria para sus propésitos?, existe
una tercera posibilidad. Existe una intencién del texto.

En el curso de mi segunda y tercera conferencias intentare
aclarar lo que quiero decir con intencion del texto (o intentio operis,
en tanto opuesta a la intentio auctoris y a la intentio lectoris -y en

23 Richard Rorty, Consequences of Pragmatism. Minneapolis. University of
Minnesota Press, p. 151.
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interaccion con ellas-). En esta conferencia me gustaria en cambio,
revisitar las raices arcaicas del debate contemporaneo sobre el
sentido (o la pluralidad de sentidos, o la ausencia de cualquier sentido
trascendental) de un texto. Permitanme, por ahora difuminar la
distincién entre textos literarios y cotidianos, asi como la diferencia
entre los textos como imagenes del mundo y el mundo natural
como (segln una venerable tradicion) un Gran Texto que debe ser
descifrado.

Quiero empezar con una excursion arqueoldgica que, a
primera vista, nos alejara mucho de las teorias contemporaneas de la
interpretacion textual. Sin embargo, al final veran como la mayoria del
pensamiento llamado «posmoderno» parece de lo mas vetusto.

En 1987 los directores de la Feria del Libro de Frankfurt me
invitaron a pronunciar una conferencia introductoria y me propusieron
(creyendo probablemente que estaba muy al dia en el tema) una
reflexion sobre el irracionalismo moderno. Empecé diciendo que es
dificil definir el irracionalismo sin tener alguna nocién filoséfica de la
razon. Por desgracia, toda la historia de la filosofia occidental sirve
para demostrar que semejante definicion puede resultar bastante
controvertida. Cualquier modo de pensamiento es siempre visto como
irracional por el modelo histérico de otro modo de pensamiento que
se concibe a si mismo como racional. La logica de Aristételes no es
la misma que la de Hegel; ratio, ragione, raison, reason y Vernunft no
significan lo mismo.

A menudo, un modo de comprender los conceptos filoséficos
es volver al sentido comdn de los diccionarios. En alemén encuentro
que los sinénimos de irracional son: unsinnig, unlogisch, unverniinttig,
sinnlos; en inglés son: senseless, absurd, nonsensical, incoherent,
delirious, farfetched, inconsequential, disconnected, illogic, exorbitant,
extravagant, skimble-skamble. Estos significados parecen demasiado
o demasiado poco para definir puntos de vista filoséficos respetables.
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Sin embargo, todos estos términos indican algo mas alla
de un limite establecido por un estandar. Uno de los anténimos de
unreasonableness (irracionalidad), es (segun el Roget's Thesaurus)
moderateness (moderacion). Ser moderado significa estar dentro
del modus; es decir, dentro de los limites y la mesura. La palabra nos
recuerda dos reglas que hemos heredado de las antiguas civilizaciones
griega Y latina; el principio ldgico del modus ponens y el principio ético
formulado por Horacio: est modus in rebus, sunt certi denique
quos ultra citraque nequit consistere rectum?.

Entiendo aqui que la nocion latina de modus fue bastante
importante, si no para determinar la diferencia entre racionalismo e
irracionalismo, al menos para aislar dos actitudes interpretativas
basicas, es decir, dos modos de descifrar ya un texto como un mundo,
ya el mundo como un texto. Para el racionalismo griego desde Platon
hasta Aristoteles y otros, conocimiento significaba comprender las
causas. De este modo, definir Dios significaba definir una causa, mas
allé de la cual no podia haber otra. Para ser capaz de definir el mundo
en términos de causas es esencial desarrollar |a idea de una cadena
unilineal: si un movimiento va de A a B, no habra en la tierra fuerza
capaz de hacer que vaya de B a A. Para lograr justificar la naturaleza
unilineal de la cadena causal, es necesario primero presuponer cierta
cantidad de principios: el principio de identidad (A = A), el principio de
no contradiccion (es imposible que algo sea Ay no sea A al mismo
tiempo) y el principio del tercero excluido (A es verdadero o A es falso
y tertium non datur). De estos principios se deriva la forma tipica
del pensamiento del racionalismo occidental, el modus ponens: si p,
entonces q; p, luego q.

Aunque estos principios no establecen el reconocimiento de
un orden fisico del mundo, al menos proporcionan un contrato social.
El racionalismo latino adopta los principios del racionalismo griego
pero los transforma y enriquece en un sentido legal contractual. El

% Horacio, Satiras, I.I. 106-7.
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estandar legal es el modus, pero el modus es tambien el limite, la
frontera.

La obsesion latina por los limites espaciales se remonta a la
leyenda de la fundacion de Roma: Romulo traza una linea fronteriza
y mata a su hermano porque no la respeta. Si no se reconocen las
fronteras, no puede haber civitas. Horado Coclita se convierte en
heroe porque logra mantener al enemigo en la frontera: un puente
construido entre los romanos y los demés. Los puentes son sacrilegos
porque franquean el sulcus, el foso de agua que marca los limites de
la ciudad: por esta razon, sélo pueden construirse bajo el estrecho
control ritual del pontifex. La ideologia de la pax romana y el proyecto
politico de Augusto se basan en una precisa definicion de las fronteras:
la fuerza del imperio radica en conocer en qué frontera, en qué limen
0 umbral, tiene que alzarse la linea defensiva. Si alguna vez llega
a desaparecer la definicion clara de las fronteras y los barbaros
(nomadas que han abandonado su territorio original y se desplazan
por todos los territorios como si fueran propios, preparados también
para abandonarlos) consiguen imponer su vision némada, Roma
estara acabada, la capital del imperio podra estar perfectamente en
cualquier otro lugar.

Julio César, cuando cruza el Rubicon, no sélo sabe que
esta cometiendo un sacrilegio, sino también que, una vez cometido,
no podrd nunca volver atrds Alea iacta est. En realidad, también
hay limites en el tiempo. Lo que se ha hecho jamas puede borrarse.
El tiempo es irreversible. Este principio regira la sintaxis latina. La
direccion secuencia de los tiempos, que es linealidad cosmoldgica,
constituye un sistema de subordinaciones légicas en el consecutio
temporum. Esa obra maestra del realismo factual que es el ablativo
absoluto establece que, una vez se ha hecho o presupuesto algo,
puede no ser nunca mas puesto en tela de juicio.

En una quaestio quodlibetalis, Tomas de Aquino (5.2.3) se
pregunta si ¢ utrum Deus possit virginem reparare?, es decir, si es
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posible devolver a su inmaculada condicion original a una mujer que
ha perdido la virginidad. La respuesta de Tomas es clara, Dios puede
perdonar y, asi, devolver la virgen a un estado de gracia y puede,
por medio de un milagro, restituirle su integridad corporal. Pero ni
siquiera Dios puede hacer que lo que ha sido no haya sido, porque
semejante transgresion de las leyes del tiempo seria contraria a su
misma naturaleza. Dios no puede transgredir el principio l6gico segun
el cual P ha ocurrido y P no ha ocurrido, resultan contradictorios. Alea
iacta est.

Este modelo de racionalismo griego vy latino es el que aun
domina las matematicas, la logica, la ciencia, la programacion de
ordenadores, pero no constituye toda la historia de lo que llamamos
herencia griega. Aristoteles era griego, pero también lo eran los
misterios eleusinos. El mundo griego esta continuamente atraido
por el apeiron (infinito). El infinito es lo que no tiene modus. Escapa
a la norma. Fascinada por el infinito, la civilizacién griega elabora,
junto con las nociones de identidad y no contradiccion, la idea de la
metamorfosis continua, simbolizada por Hermes. Hermes es voluble
ambiguo, es el padre de todas las artes pero también de los ladrones,
iuvenis et senex al mismo tiempo. En el mito de Hermes encontramos
la negacion de los principios de identidad, de no contradiccion y del
tercio excluido, y las cadenas causales se enroscan sobre si mismas
en espiral: el ¢después? precede al ¢antes?, el dios no conoce
limites espaciales y puede, bajo diferentes formas, estar en diferentes
lugares al mismo tiempo. Hermes triunfa en el siglo Il d. C. El siglo Il
es un periodo de paz y orden politico, y todos los pueblos del imperio
parecen unidos por una lengua y una cultura comunes. El orden es
tal que ya nadie puede esperar cambiarlo mediante algun tipo de
operacién militar o politica. Es la época en que se define el concepto
de enkyklios paideia, 0 educacion general, cuyo objetivo es producir
una clase de hombre completo, versado en todas las disciplinas. Sin
embargo, este conocimiento describe un mundo perfecto y coherente,

67



mientras que el mundo del siglo Il es un crisol de razas y lenguas;
una encrucijada de pueblos e ideas en la que se toleran todos los
dioses. Estas divinidades habian tenido un profundo significado para
los pueblos que las adoraban pero, cuando el imperio los engulld,
también disolvié su identidad: ya no hay diferencias entre Isis, Astarté,
Deméter, Cibeles, Anahita y Maya.

Todos conocemos la leyenda del califa que ordend la
destruccion de la biblioteca de Alejandria, sosteniendo que o los
libros decian lo mismo que el Coran, en cuyo caso eran superfluos,
0 decian algo diferente, en cuyo caso eran falsos y perjudiciales.
El califa conocia y poseia la verdad y juzgaba los libros segun esa
verdad. El hermetismo del siglo II, en cambio, busca una verdad que
no conoce, y todo lo que posee son libros. Por lo tanto, imagina o
espera que cada libro contenga una chispa de verdad, y que sirvan
para confirmarse entre si. En esta dimensién sincrética, entra en
crisis uno de los principios de los modelos racionalistas griegos, el
del tercero excluido. Es posible que muchas cosas sean verdad al
mismo tiempo, aunque se contradigan. Pero, si los libros dicen la
verdad, incluso cuando se contradicen, es que cada palabra tiene
que ser una alusion, una alegoria. Dicen otra cosa de la que parecen
estar diciendo. Cada uno contiene un mensaje que ninguno sera
capaz de revelar solo. Para conseguir entender el misterioso mensaje
contenido en los libros, era necesario buscar una revelacion més alla
de los discursos humanos, una revelacion que llegara anunciada por
la propia divinidad, utilizando el vehiculo de la vision, el suefio o el
oraculo. Pero semejante revelacion sin precedentes, inaudita, tendra
que hablar de un dios ain desconocido, de una verdad adn secreta.
El conocimiento secreto es un conocimiento profundo (porque sélo
el que yace bajo la superficie puede permanecer ignorado mucho
tiempo). De este modo la verdad se identifica con lo que no se dice
0 se dice oscuramente y tiene que entenderse mas alla o por debajo
de la superficie de un texto. Los dioses hablan (hoy diriamos: el Ser
habla) por medio de mensajes jeroglificos y enigmaticos.
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Asi, si la busqueda de una verdad diferente nace de una
desconfianza en la herencia griega clasica, cualquier conocimiento
verdadero tendra que ser mas arcaico. Se encontrara entre los
vestigios de unas civilizaciones de las que han hecho caso omiso
los padres del racionalismo griego. La verdad es algo con lo que
hemos estado viviendo desde el principio de los tiempos, sdlo que
la hemos olvidado. Si la hemos olvidado, alguien tiene que haberla
salvaguardado para nosotros y tiene que ser alguien cuyas palabras
ya no somos capaces de comprender, de modo que este conocimiento
puede ser exdtico. Jung ha explicado que, cuando una imagen divina
se nos hace demasiado familiar y pierde su misterio, necesitamos
volvernos hacia las imagenes de otras civilizaciones, porque solo los
simbolos exdticos son capaces de mantener un aura de sacralidad.
Por ello, para el siglo I, este conocimiento secreto habria estado en
manos de los druidas, los sacerdotes celtas, o de sabios orientales que
hablaban lenguas incomprensibles. El racionalismo clasico identifict a
los barbaros como quienes no podian hablar de modo adecuado (esa
es en realidad la etimologia de béarbaros, el que balbucea). Ahora,
invirtiendo las cosas, el supuesto balbuceo del extranjero es el que
se convierte en la lengua sagrada, llena de promesas y revelaciones
mudas. Mientras que para el racionalismo griego una cosa era
verdadera si podia explicarse, ahora una cosa verdadera es algo que
no puede explicarse.

Pero ¢cuél era ese misterioso conocimiento poseido por los
sacerdotes de los barbaros? La opinion general era que conocian
los lazos secretos que conectaban el mundo espiritual con el mundo
astral y a este ultimo con el mundo sublunar, lo cual significaba que
actuando en una planta era posible influir en el curso de las estrellas,
que el curso de las estrellas afectaba al destino de los seres terrestres
y que las operaciones magicas realizadas ante la imagen de un dios
obligaban a ese dios a obedecer nuestra voluntad. Como es abajo, asi
es arriba. El universo se convierte en una gran sala de espejos, donde
cualquier objeto individual refleja y significa todos los demas.
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Sdlo es posible hablar de simpatia y semejanza universales
si, al mismo tiempo, se rechaza el principio de no contradiccion. La
simpatia esta provocada por una emanacion divina en el mundo, pero
en el origen de la emanacion esta lo Incognoscible, la sede misma
de la contradiccion. EI pensamiento neoplatdnico cristiano intentard
explicar el hecho de que no podamos definir a Dios en términos
precisos recurriendo a la inadecuacion de nuestro lenguaje. El
pensamiento hermético afirma que, cuanto mas ambiguo y multivalente
sea nuestro lenguaje, cuantos mas simbolos y metaforas use, mas
particularmente apropiado serd para nombrar un Uno en el que se
produce la coincidencia de los opuestos. Pero, alli donde triunfa la
coincidencia de los opuestos, se derrumba el principio de identidad.
Tout se tient.

En consecuencia, la interpretacion es indefinida. El intento de
buscar un significado final e inaccesible conduce a la aceptacion de
una deriva 0 un deslizamiento interminable del sentido. Una planta
no se define por sus caracteristicas morfologicas o funcionales, sino
por su parecido, bien que parcial, con otro elemento del cosmos. Si
se parece vagamente a una parte del cuerpo humano, entonces tiene
significado porque remite al cuerpo. Pero esa parte del cuerpo tiene
significado porque remite a una estrella, y esta ultima tiene significado
porque remite a una escala musical, y esto a su vez porque remite
a una jerarquia de angeles y asi ad infinitum. Todo objeto, ya sea
terrenal o celeste, esconde un secreto. Cada vez que se descubre un
secreto, se referird a otro secreto en un movimiento progresivo hacia
un secreto final. No obstante, no puede haber secreto final. El secreto
ultimo de la iniciacion hermética es que todo es secreto. Por ello el
secreto hermético tiene que ser un secreto vacio, porque cualquiera
que pretenda revelar cualquier tipo de secreto no esta iniciado, se ha
detenido en un nivel superficial del conocimiento del misterio cosmico.
El pensamiento hermético transforma todo el teatro del mundo en un
fenomeno lingtiistico y al mismo tiempo niega al lenguaje cualquier
poder comunicativo.

70



En los textos basicos del Corpus hermeticum, que aparecio
en la cuenca mediterranea durante el siglo Il, Hermes Trismegisto
recibe su revelacion en el curso de un suefio o una vision, donde se le
aparece el Nous. Para Platon el Nous era la facultad que engendraba
ideas, para Aristoteles era el intelecto, gracias al cual reconocemos
las sustancias. Ciertamente, la agilidad del nous obraba en contra
de las mas complicadas operaciones de la dianoia, que (como antes
en Platon) era reflexion, actividad racional, de la episteme en tanto
ciencia y de la phronesis en tanto reflexion sobre la verdad; pero no
habia nada inefable en el modo en que obraba. En cambio, en el siglo
Il, el nous se convierte en la facultad de la intuicion mistica, de la
iluminacion no racional y de una vision instantanea y no discursiva.
Ya no es necesario hablar, discutir y razonar. Basta con esperar que
alguien nos hable. Entonces la luz serd tan rapida que se fundir& con
la oscuridad. Esta es la verdadera iniciacion de la que el iniciado no
puede hablar.

Si ya no existe linealidad temporal ordenada en cadenas
causales, el efecto puede actuar sobre sus propias causas. Esto ocurre
realmente en la magia tedrgica pero también ocurre en la filologia. El
principio racionalista de post hoc, ergo propter hoc se ve sustituido
por post hoc, ergo ante hoc. Un ejemplo de este tipo de actitud es
el modo en que los pensadores del Renacimiento demostraron que
el Corpus herrneticurn no era un producto de la cultura griega sino
que habia sido escrito antes de Platon: el hecho de que el Corpus
contenga ideas que circulaban abiertamente en época de Platon
significa, demuestra al mismo tiempo que aparecio antes de Platon.

Si éstas son las ideas del hermetismo clasico, regresaron
cuando éste celebrd su segunda victoria sobre el racionalismo de la
escolastica medieval. A lo largo de los siglos en que el racionalismo
cristiano intentaba demostrar la existencia de Dios utilizando los
modelos de razonamiento inspirados por el modus ponens, el
conocimiento hermético no murié. Sobrevivid, como un fenémeno
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marginal, entre los alquimistas y los cabalistas judios y en los pliegues
del timido neoplatonismo medieval. Pero, en los albores de lo que
llamamos mundo moderno, en Florencia, donde al mismo tiempo se
estaba inventando la economia bancaria moderna, se redescubrio
el Corpus herineticum -esa creacion del siglo Il helenistico —como
prueba de un conocimiento antiquisimo anterior incluso a Moisés. Un
vez reelaborado por Pico della Mirandola, Ficino y Johannes Reuchlin,
es decir, por el neoplatonismo renacentista y el cabalismo cristiano,
el modelo hermético pas6 a alimentar una gran parte de la cultura
moderna, desde la magia hasta la ciencia.

La historia de este renacimiento es compleja: hoy, la
historiografia ha demostrado que es imposible separar la corriente
hermética de la cientifica o Paracelso de Galileo. El saber hermético
influye en Francis Bacon, Copérnico, Kepler, Newton, y la ciencia
cuantitativa moderna nace, inter ali, en dialogo con el conocimiento
cualitativo del hermetismo. En dltima instancia, el modelo hermético
afirmabalaideade que el orden del universo descrito por el racionalismo
griego podia subvenirse que era posible descubrir en el universo
nuevas conexiones, nuevas relaciones que permitirian al hombre
actuar sobre la naturaleza y cambiar su curso. Pero esta influencia va
unida a la conviccion de que el mundo no deberia describirse segun
una logica cualitativa, sino una logica cuantitativa. De este modo el
modelo hermético contribuye de forma paraddjica al nacimiento de
su nuevo adversario, el racionalismo cientifico moderno. El nuevo
irracionalismo hermético oscila entre, por un lado, los misticos y los
alquimistas y, por otro, los poetas y filésofos, de Goethe a Gerard
de Nerval y Yeats, de Schelling a Franz von Baader, de Heidegger a
Jung. Y en muchos conceptos posmodemos de la critica, no es dificil
reconocer la idea del deslizamiento continuo del sentido. La idea
expresada por Paul Valery, para quien il n’y a pas de vrai sens d’un
texte, es una idea hermética.
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En Science de I’lhomme et tradition, un libro de lo mas
discutible por el entusiasmo fidelista de su autor, aunque no carente
de razonamientos seductores, Gilbert Durand ve todo el pensamiento
contemporaneo recorrido por el vivificante aliento de Hermes, en
oposicion al paradigma mecanicista positivista, |a lista de parentescos
que identifica invita a la reflexion: Spengler, Dilthey, Scheler, Nietzsche,
Husserl, Ken~ny, Planck, Pauli, Oppenheimer, Einstein, Bachelard,
Sorokin, Levi-Strauss, Foucault, Derrida, Barthes, Todorov, Chomsky,
Greimas, Deleuze® .

Pero este modelo de pensamiento que se desvia del patron del
racionalismo estaria incompleto si no consideraramos otro fenémeno
que se conforma durante el mismo periodo histérico. Cegado por
visiones fulgurantes mientras tanteaba en la oscuridad, el hombre del
siglo Il desarrollé una conciencia neurética de su propio papel en un
mundo incomprensible. La verdad es secreta y cualquier puesta en
duda de los simbolos y enigmas no revelara nunca la verdad Ultima,
solo desplazara el secreto hacia otra parte. Si la condicion humana es
ésta, entonces significa que el mundo es el resultado de un error. La
expresion cultural de este estado psicoldgico es la gnosis.

En la tradicién del racionalismo griego, gnosis significaba
conocimiento verdadero de la existencia (tanto conversacional y
dialéctica) en tanto opuesto a las simples percepcion (aisthesis) u
opinion (doxa). Pero en los siglos paleocristianos la palabra pas6 a
significar un conocimiento metarracional e intuitivo, el don concedido
divinamente o recibido de un intermediario celeste con poder para
salvar a cualquiera que lo alcanzara. La revelacion gnéstica cuenta de
forma mitica como la propia divinidad, al ser oscura e incognoscible,
contiene ya el germen del mal, un androide que la hace contradictoria
desde el principio, puesto que no es idéntica a si misma. Su ejecutor
subordinado, el Demiurgo, da vida a un mundo erréneo e inestable, en
el cual una porcion de la misma divinidad cae cautiva, o exiliada. Un

% Gilbert Durand, Science de 'homme et tradition, Paris, Berg. 1979.
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mundo creado por error es un cosmos abortado. Entre los principales
efectos de este aborto esta el tiempo, una imitacion deformada de la
eternidad. Durante €sos mismos siglos, la eucaristica se empefiaba
en reconciliar el mesianismo judio con el racionalismo griego e
inventd el concepto de direccion providencial racional de la historia. El
gnosticismo, en cambio, desarrollé un sindrome de rechazo frente al
tiempo y la historia.

El gnostico se ve a si mismo como un exiliado en el mundo,
como la victima de su propio cuerpo, que define como una tumba y
una carcel. Ha sido arrojado al mundo, del cual tiene que encontrar
una salida. La existencia es una enfermedad -y lo sabemos-. Cuanto
mas frustrados nos sintamos aqui, mas somos presas de un delirio
de omnipotencia, de deseos de venganza. De ahi que el gndstico se
reconozca como una chispa de divinidad, arrojada provisionalmente al
exilio como consecuencia de una conspiracion cosmica. Si consigue
volver a Dios, el hombre no solo se reunira con su inicio y origen, sino
que también ayudara a regenerar ese mismo origen, liberarlo del error
original. Aunque prisionero de un mundo enfermo, el hombre se siente
investido de poder sobrehumano. La divinidad puede enmendar su
fractura inicial gracias sélo a la cooperacion del hombre. EI hombre
gndstico se convierte en Ubermensch, en contraste con quienes
estan atados a la simple materia (hylikoi), s6lo aquellos que son de
espiritu (pneumatikoi) son capaces de aspirar a la verdad, de ahi a
la redencion. A diferencia del cristianismo, el gnosticismo no es una
religion de esclavos sino de sefiores.

Es dificil evitar la tentacion de percibir una herencia gnostica
en muchos aspectos de la cultura moderna y contemporanea. Se ha
Visto un origen cataro y, por tanto, gndstico en la relacion de amor
cortés (y luego romantico), concebida como una renuncia, una pérdida
del ser amado y en todo caso como una relacion puramente espiritual
que excluye cualquier contacto sexual. La celebracion estética del
mal como experiencia revelatoria es sin duda gnostica, como también
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la decision de tantos poetas modernos de buscar experiencias
visionarias a través del agotamiento de la carne, el exceso sexual, el
éxtasis mistico, las drogas y el delirio verbal.

Algunos han visto una raiz gnostica en los principios rectores
del idealismo romantico, donde se revalorizan tiempo e historia, pero
solo para hacer del hombre el protagonista de la reintegracion del
Espiritu. Por otra parte, cuando Lukacs afirma que el irracionalismo
de los dltimos dos siglos es un invento de la burguesia, que intenta
reaccionar a la crisis con la que se enfrenta y que da una justificacion
filoséfica a su voluntad de poder y su practica imperialista, esta
simplemente traduciendo el sindrome gnostico al lenguaje marxista.
Hay quien ha hablado de elementos gnosticos en el marxismo e incluso
el leninismo (la teoria del partido como punta de lanza, como grupo
elegido en posesion de las claves del conocimiento y, por ende, de la
redencion). Otras ven una inspiracion gnostica en el existencialismo,
sobre todo, en Heidegger (ser-ahi Dasein. como ser “caido en el
mundo”, la relacion entre existencia terrenal, tiempo, pesimismo).
Jung, al releer las antiguas doctrinas herméticas, reformula el problema
gnostico en términos de redescubrimiento del si originario. Pero del
mismo modo se ha identificado un elemento gndstico en toda condena
de la sociedad de masas por parte de la aristocracia, en la que los
profetas de las razas elegidas, con el fin de lograr la reintegracion
final del perfecto, vuelven hacia el bafio de sangre, la carniceria, el
genocidio de los esclavos, de aquellos ineludiblemente ligados a la
hyle, o materia.

Juntas, la herencia hermética y la gnostica producen el
sindrome del secreto. Si el iniciado es alguien que comprende el
secreto cosmico, las degeneraciones del modelo hermético han
conducido a la conviccion de que el poder consiste en hacer que los
otros crean que uno posee un secreto politico. Segin Georg Simmel:
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El secreto comunica una posicion excepcional a la
personalidad; ejerce una atraccion social determinada,
independiente en principio del contenido del secreto,
aungue, como es natural, creciente segun que el secreto
sea mas importante y amplio (...). Del misterio y secreto
que rodea todo lo profundo e importante, surge el tipico
error de creer que todo lo secreto es al propio tiempo algo
profundo e importante. El instinto natural de idealizacién
y el temor natural del hombre actdan conjuntos frente
a lo desconocido, para aumentar su importancia
por la fantasia y consagrarle una atencion que no
hubiéramos prestado a la realidad clara®.

Quiero sefialar ahora en qué sentido los resultados de nuestro viaje
hacia las raices de la herencia hermética pueden tener algun interés
para la comprension de algunas de las teorias contemporaneas de la
interpretacion textual. Sin duda, el punto de vista materialista comdn
no es suficiente para establecer una conexién entre Epicuro y Stalin.
En el mismo sentido, dudo de que sea posible aislar caracteristicas
comunes entre Nietzsche y Chomsky, a pesar de la celebracion de
Gilbert Durand de la nueva atmosfera hermética. Con todo, quiza sea
interesante para el proposito de mis conferencias hacer una lista de
las principales caracteristicas de lo que me gustaria llamar un enfoque
hermético de los textos. Encontramos en el hermetismo antiguo y en
muchos enfoques contemporaneos algunas ideas inquietantemente
similares; a saber, que:

(a) un texto es un universo abierto en el que el intérprete puede
descubrir infinitas interconexiones;

% Georg Simmel. “El secreto la sociedad secreta”, en Sociologia, estudios sobre
las formas de socializacion, trad. Joé Pérez Bances, Madrid, Alianza, 1977, volt.
1, pop.380-1.
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(b) el lenguaje es incapaz de captar el significado Unico y
preexistente: al contrario, el deber del lenguaje es mostrar que
de lo que podemos hablar es sdlo de la coincidencia de los
opuestos;

(c) el lenguaje refleja lo inadecuado del pensamiento: nuestro
ser-en-el-mundo no es otra cosa que ser incapaces de encontrar
un significado transcendental;

(d) todo texto que pretenda afirmar algo univoco es un universo
abortado, es decir, la obra de un Demiurgo inepto que intenta
decirque esto esasi, en cambio causaunacadenaininterrumpida
de infinitas remisiones en las que esto no es asi;

(e) el gnosticismo textual contemporaneo es, sin embargo, muy
generoso: cualquiera, puede convertirse en el Ubermensch
que se da realmente cuenta de la verdad, siempre que esté
dispuesto a imponer la intencién del lector sobre la inalcanzable
intencion del autor, es decir que el autor no sabia lo que estaba
realmente diciendo, porque el lenguaje hablaba en su lugar.

(f) para salvar el texto -es decir, para transformarlo de una
ilusion del significado en la conciencia de que el significado es
infinito, el lector tiene que sospechar que cada linea esconde
otro significado secreto; las palabras, en vez de decir, esconden
lo no dicho; la gloria del lector es descubrir que los textos pueden
decirlo todo, excepto lo que su autor queria que dijeran; en
cuanto se pretende haber descubierto un supuesto significado,
podemos estar seguros de que no es el real; el real es el que
esta mas alla y asi una y otra vez; los hilicos —los perdedores-
son quienes ponen fin al proceso diciendo “he comprendido”.
(0) el lector real es aquel que comprende que el secreto de un
texto es su vacio.

Reconozco que he hecho una caricatura de las mas radicales teorias
de la interpretacion orientadas hacia el lector. De todos modos, creo
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que las caricaturas son con frecuencia buenos retratos: es probable
que no un retrato de aquello de que se trata, pero al menos de lo que
podria llegar a ser aquello de lo que se trata, de llegarse a un acuerdo
sobre aquello de que se trata.

Lo que quiero decir es que hay en algun sitio criterios que
limitan la interpretacion. De otro modo, nos arriesgamos a enfrentarnos
a una paradoja puramente linguistica del estilo de la formulada por
Macedonio Ferndndez: “En este mundo faltan tantas cosas que,
si faltara una mas, ya no habria sitio para ella”. Sé que hay textos
poéticos cuyo objetivo es demostrar que la interpretacion puede ser
infinita. Sé que Finnegans Wake se escribid para un lector ideal
aquejado de un insomnio ideal. Pero también sé que aunque, toda la
obra del Marqués de Sade se escribi6 para mostrar qué podia ser el

sexo, la mayoria somos mas moderados.
Al principio de su Mercury: On the Secret and Swift
Messenger (1641), John Wilkins cuenta la siguiente historia:

Qué cosa tan extrema debié de parecer este Arte de la
Escritura en su primera Invencion podemos suponerlo por
los recién descubiertos Americanos, que se sorprendian
de ver a los Hombres conversar con los Libros, y a duras
penas podian imaginar que un Papel pudiera hablar (...).

Hay una graciosa historia a este propdsito, relativa a un esclavo indio,
el cual habiendo sido enviado por su amo con una cesta de higos y
una carta se comid durante el camino una gran parte de su carga,
entregando el resto a la persona a la que le habian mandado, quien
al leer la carta, y no encontrar la cantidad de higos acorde con lo que
en ella se decia acuso al esclavo de comérselos, diciéndole lo que la
carta alegaba contra él. Pero el indio (a pesar de esta prueba) rechazé
confiadamente el hecho, maldiciendo el papel, por ser un testigo falso
y mentiroso.
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Despues de esto, tras ser enviado de nuevo con la misma
Carga, y una Carta que expresaba el Nimero preciso de Higos que
tenian que ser entregados, volvio, segln su Practica anterior, a devorar
una gran Parte de ellos por el Camino; pero antes de ocuparse de
ninguno (para impedir todas las Acusaciones posteriores), cogié la
Carta y la escondi6 debajo de una gran Piedra, confiando en que si no
podia verlo comiendo los Higos, nunca podria informar de él; pero al
ser entonces acusado con mayor fuerza que antes, confiesa su Falta,
admirando la Divinidad del Papel y para el futuro promete la mayor
Fidelidad en cada Encargo?.

Alguien podria decir que un texto, una vez separado del emisor
(asi como de la intencion del emisor) de las circunstancias concretas
de su emision (y por consiguiente de su pretendido referente), flota
(por decirlo asi) en el vacio de una gama potencialmente infinita de
interpretaciones posibles. Wilkins podria haber objetado que en el caso
que estaba relatando el amo estaba seguro de que la cesta mencionada
en la carta era la que llevaba el esclavo, de que el esclavo mensajero
era el mismo a quien su amigo habia entregado la cesta y de que habia
una relacion entre la expresion “30”, escrita en la carta y el nimero
de higos contenidos en la cesta. Naturalmente bastaria imaginar que
por el camino el esclavo original fue asesinado y sustituido por otra
persona, que los treinta higos originales fueran sustituidos por otros,
que la cesta fue entregada a un destinatario diferente, que el nuevo
destinatario no conocia a ningln amigo deseoso de enviarle higos.
¢ Seria todavia posible decidir sobre qué estaba hablando la carta?
Tenemos derecho a suponer que la reaccion del nuevo destinatario
habria sido de este estilo: “Alguien, y Dios sabe quién, me ha enviado
una cantidad de higos inferior al nimero mencionado en la carta que
la acompafia”. Supongamos que no solo es asesinado el mensajero
sino que sus asesinos se comen todos los higos, destruyen la cesta,

2 John Wilkins, Mercury: On the secret and Swift Messenger, Londres, Nicholson,
1707, tercera ed., pp. 3-4.
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meten la carta en una botella la lanzan al océano, de modo que es
encontrada setenta afios més tarde por Robinson Crusoe. No hay
cesta, ni esclavo, ni higos, sélo una carta. A pesar de todo, apuesto
que la primera reaccion de Robinson habria sido: ¢Donde estan los
higos?

Ahora bien, supongamos que el mensaje de la botella es
encontrado par una persona mas sofisticada, un estudiante de
lingliistica, hermenéutica o semittica. Al ser muy inteligente, este
nuevo destinatario accidental podia hacer un montén de hipétesis, a
saber:

1- Los higos pueden entenderse (al menos hoy) en un sentido
retorico (como en expresiones del estilo “me importa un higo”)
y el mensaje podria dar pie a una interpretacion diferente. Pero
incluso en este caso el destinatario tendria que basarse en
algunas interpretaciones convencionales preestablecidas de
“higo”, que no son, por ejemplo, las de “manzana” o “gato”).

2 -Elmensaje de la botella es una alegoria, escrita por un poeta:
el destinatario sospecha en ese mensaje un segundo sentido
oculto basado en un cddigo poético privado, valido solo para
ese texto. En ese caso el destinatario podria hacer diversas
hipotesis contrarias, pero creo firmemente que hay ciertos
criterios “economicos” a partir de los cuales ciertas hipotesis
serdn mas interesantes que otras. Para validar su hipétesis
es probable que el destinatario deba hacer ciertas hipétesis
previas sobre el posible remitente y el posible periodo historico
en que se produjo el texto. Esto no tiene nada que ver con una
investigacion sobre las intenciones del remitente, aunque tiene
sin duda que ver con una investigacion sobre el marco cultural
del mensaje original.

Probablemente nuestro sofisticado intérprete decidiera que el
texto encontrado en la botella se habia referido en cierta ocasion a
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algunos higos existentes y sefalaba indicialmente hacia un remitente
determinado, asi como a un destinatario determinado y a un esclavo
determinado, pero que habia perdido ya todo poder referencial. Con
todo, el mensaje seguira siendo un texto que podria sin duda utilizarse
para otras innumerables cestas, otros innumerables higos, pero no
para manzanas ni para unicornios. El intérprete podria fantasear
sobre esos actores perdidos, tan ambiguamente envueltos en el
intercambio de cosas o simbolos (quizé enviar higos signific, en
algin momento historico dado, una alusién misteriosa), a partir de ese
mensaje anénimo intentar una variedad de significados y referentes.
Pero no tendria derecho a decir que el mensaje puede significar
cualquier cosa. Puede significar muchas cosas, pero hay sentidos
que seria ridiculo sugerir. Sin duda, dice que hubo una vez una cesta
llena de higos. Ninguna teoria orientada hacia el lector puede evitar
esta limitacion.

Sin duda, existe una diferencia entre discutir sobre la carta
mencionada por Wilkins y discutir sobre Finnegans Wake. Finnegans
Wake puede ayudarnos a poner en duda incluso el supuesto sentido
comun del ejemplo de Wilkins. Pero no podemos hacer caso omiso
del punto de vista del esclavo que presencié por primera vez el
milagro de los textos y su interpretacion. Si hay algo que interpretar, la
interpretacion tiene que hablar de algo que debe encontrarse en algun
sitio y que de algiin modo debe respetarse. Asi, al menos durante mi
conferencia, mi propuesta es: alineémonos primero con el esclavo.
Es el tnico modo de llegar a ser, si no amos, al menos sirvientes
respetuosos de la semiosis.
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VI. EL PROCESO DE LECTURA: ENFOQUE
FENOMENOLOGICO (Wolfgang Iser)

Comentarios preliminares

El texto siguiente lo escribe Wolfgang Iser, uno de los tedricos mas
representativos de la Escuela de Constanza. Pertenece a la corriente
sincronica o esencialista de los estudios de recepcion estética. Sus
planteamientos parten de la teoria fenomenoldgica del arte de Roman
Ingarden quien sefiala que si bien es importante analizar al texto
literario, no menos importante resulta investigar los actos de recepcion
a través de los cuales dicho texto se concreta.

Con ese antecedente, Iser se plantea teorizar sobre la relacion
entre texto-obra y lector, relacion que, por cierto, considera necesaria
para convertir al texto literario en obra a traves de la participacion
imaginativa y reflexiva del lector. Es decir, para Iser un texto deviene
obra cuando el lector participa de su proceso de concrecion.
Debemos recordar que la concrecion es un concepto que proviene de
Ingarden y que implica directamente al lector en tanto este debe de
participar con su imaginacion en el “rescate” y posterior interpretacion
de los significados de un texto; de esa manera, dice Iser a la luz de
Ingarden, el texto literario se completa, existe.

Para Iser, lo anterior presupone que el autor del texto
deba dejar cosas sin decir; asi el lector podrd completar con su
interpretacion, aquellos vacios de informacion (también llamados
por el autor elementos ‘“indeterminados”) y de esa manera la
relacion texto-obra-lector adquiere dinamismo y vitalidad. EI método
fenomenoldgico, en ese sentido, resulta ser el mas adecuado, toda
vez que se evita con ello entrar a analizar los motivos que desde el
punto de vista psicoldgico pudieran haber tenido los lectores en sus
actos de recepcion estética.

Para este autor, dichos actos son también espacios y
momentos para la creacion, para el aprendizaje, de manera tal que la
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recepcion se torna mas que activa, en actividad. En ella ocurre lo que
el autor denomina “la dimension virtual del texto”. Esta dimension va a
tener mucha importancia en lo sefialado por Iser ya que la virtualidad
del texto es justamente donde ocurre la experiencia de la lectura.

Otro de los conceptos que Iser toma de Ingarden es el de
hiato. Dicho concepto define la ruptura en la légica del pensamiento
durante el proceso de lectura o concretizacion una vez que lo pensado
por el lector, derivado de lo “leido”, hasta ese momento se encuentra
desconectado de lo que el mismo lector ha pensado sobre lo que
“lee” en el presente. El hiato asi entendido refiere a la ruptura de
la l6gica del pensamiento entre el pasado y el presente durante la
interpretacion. Como podra notarse, el hiato es provocado por los
vacios de informacion que todo texto literario tiene, de manera tal que
los hiatos resultan elementos indispensables no solo en la formacion y
produccion de textos literarios sino en la participacion activa del lector
en el proceso de lectura de una obra de arte.

Todo lo anterior corrobora que no existe una Unica lectura de
un texto porque el texto en si mismo es inagotable, asi como también
que el texto es un gran configurador de ilusiones, es decir, de cosas
no dichas que hay que imaginar para poderlas experimentar durante
el proceso de lectura.

El proceso de lectura: enfoque fenomenoldgico
Wolfgang Iser

Texto publicado en Mayoral, J.A. (1997). Estética de la recepcion. Madrid: Arcos,
pp. 215-243.

I
Lateoria fenomenoldgica del arte hace particular hincapié en laidea de
que, a la hora de considerar una obra literaria, ha de tenerse en cuenta
no sdlo el texto en si sino también, y enigual medida, los actos que lleva
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consigo el enfrentarse a dicho texto. Asi, Roman Ingarden confronta la
estructura del texto literario con los modos por los cuales éste puede
ser konkretisiert (concretizado)®. El texto como tal ofrece diferentes
“visiones esquematizadas” por medio de las cuales el tema de una
obra puede salir a la luz, pero su verdadera manifestacion es un acto
de konkretisation. Si esto es asi, la obra literaria tiene dos polos, que
podriamos llamar el artistico y el estético: el artistico se refiere al texto
creado por el autor, y el estético a la concretizacion llevada a cabo
por el lector*. A partir de esta polaridad se deduce que la obra literaria
no puede ser completamente idéntica al texto, o0 a la concretizacion
del texto, sino que de hecho, debe situarse a medio camino entre
los dos. La obra es mas que el texto, pues el texto solamente toma
vida cuando es concretizado, y ademas la concretizacion no es de
ninglin modo independiente de la disposicion individual del lector, i
bien ésta a su vez es guiada por los diferentes esquemas del texto.
La convergencia de texto y lector dota a la obra literaria de existencia,
y esta convergencia nunca puede ser localizada con precision sino
que debe permanecer virtual, ya que no ha de identificarse ni con
la realidad del “texto ni con la disposicion individual del lector”.

Es la virtualidad de la obra la que da origen a su naturaleza
dindmica, y ésta a su vez es la condicion previa para los efectos que
la obra suscita. A medida que el lector utiliza las diversas perspectivas
que el texto le ofrece a fin de relacionar los esquemas y las “visiones
esquematizadas” entre si, pone a la obra en marcha, y este mismo
proceso tiene como Ultimo resultado un despertar de reacciones en
su fuero interno. De este modo, la lectura hace que la obra literaria

2 Titulo original: The Reading Process. “A Phenomenological Approach”, publicado
en Review Literary History, 3, 1972, pags. 279-299. Traduccién de Eugenio
Contreras. Texto traducido y reproducido con autorizacion del autor.

% Roman Ingarden. Von Erkenreen de litteroriischen Kunstwerks Tubinga,
1965, pags 49y sigs.

*Para una descripcion detallada de este término, véase ROMAN INGARDEN Das
literorusche Kunstwerk. 1960, 2, pags 270y sigs.
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revele su caracter inherentemente dindmico. Que esto no supone
un descubrimiento original es algo evidente a partir de comentarios
hechos ya en los primeros momentos de la novela. Laurence Sterne,
en Tristram Shandy: “... ningun autor que comprenda los justos
limites del decoro y de la buena educacion presumiria de pensar todo:
El respeto mas verdadero que puede profesarse a la comprension del
lector es compartir este asunto amigablemente, y dejar algo para que
él, por su parte, al igual que uno mismo, despliegue su imaginacion.
Por lo que a mi respecta, jamas ceso de ofrecerle invitaciones en
este sentido, y hago todo lo que esta a mi alcance para mantener
su imaginacion tan ocupada como la mia propia”®. La concepcion de
Sterne de un texto literario es la de algo parecido a un terreno en
el cual lector y autor participan en un juego de la imaginacion. Si al
lector se le diera la historia completa y no se le dejara hacer nada,
entonces su imaginacion nunca entraria en competicion, siendo el
resultado el aburrimiento, que inevitablemente aparece cuando un
fruto se arranca y se marchita ante nosotros. Un texto literario debe
por tanto concebirse de tal modo que comprometa la imaginacion del
lector, pues la lectura Unicamente se convierte en un placer cuando
es activa y creativa. En este proceso de creatividad, puede que el
texto se quede corto o bien que vaya demasiado lejos, de modo que
podemos decir que el aburrimiento y el agotamiento forman los limites
maés alla de los cuales el lector abandonara el terreno de juego.

La medida en que la parte “no escrita” de un texto estimula
la participacion creativa del lector se pone de manifiesto en una
observacion de Virginia Woolf en su estudio de Jane Austen:

Jane Austen es por tanto una sefiora de sensibilidad
mucho mas profunda de lo que aparece en la superficie.
Ella nos estimula a suplir lo que no se encuentra explicito.
Lo que nos ofrece es, aparentemente, una insignificancia,

| AURENCE STERNE Tristan Shandy Londres, 1956, I, 11:79.
85



y, sin embargo, esta compuesta por algo que se expande
en la mente del lector y que dota de la forma mas
perdurable de vida a escenas que son extremamente
triviales. Siempre se hace hincapié en el caracter.... Los
vericuetos del didlogo nos mantienen sobre las ascuas
del suspenso. Nuestra atencion se encuentra a medias
en el momento presente, a medias en el futuro. Aqui, en
efecto, en este relato inacabado y en el relato principal
subyacente, se encuentran todos los elementos de la
grandeza de Jane Austen3!.

Los aspectos no escritos de escenas aparentemente triviales y el
didlogo no hablado dentro de los “vericuetos” no sélo lanzan al lector a
la accion, sino que también lo desorientan en los numerosos bocetos
sugeridos por las situaciones dadas, de manera que éstas cobran una
realidad que les es propia. Pero a medida que la imaginacion del lector
anima estos “bocetos”, éstos a su vez influirdn en el resultado de la
parte escrita del texto. Asi comienza un proceso dinamico completo: el
texto escrito impone ciertos limites a sus implicaciones no escritas con
objeto de impedir que se vuelvan demasiado vagas y confusas, pero
al mismo tiempo estas implicaciones, elaboradas por la imaginacion
del lector, oponen la situacion dada a un trasfondo que le dota mucha
mayor significacion, de lo que hubiera parecido tener de por si. De este
modo, las escenas triviales repentinamente adquieren la configuracion
de una “forma perdurable de vida”. Lo que constituye esta forma nunca
aparece mencionado, y mucho menos explicado en el texto, aunque el
hecho es el producto final de la interaccion entre texto y lector.

% Virginia WOOLF, The Common Reader, First Series. Londres, 1957, pag. 174.
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Surge ahora la cuestion de hasta qué punto puede describirse
adecuadamente dicho proceso. Para este propdsito es aconsejable un
andlisis fenomenoldgico, sobre todo dado que las observaciones algo
dispersas que se han realizado hasta ahora acerca de la psicologia
de la lectura tienden a ser principalmente psicoanaliticas, estando asi
restringidas a la aclaracion de ideas predeterminadas referentes al
inconsciente. Sin embargo, luego examinaremos méas detenidamente
algunas observaciones psicoldgicas Utiles. Como punto de partida
para un analisis fenomenoldgico podriamos examinar el modo segun
el cual las oraciones consecutivas actlian entre si. Esto reviste una
especial importancia en los textos literarios a la vista del hecho de
que éstos no corresponden a ninguna realidad objetiva exterior a ellos
mismos. El mundo presentado por los textos literarios se elabora a
partir de lo que Ingarden ha llamado Intentionale Satzkorrelate
(correlatos oracionales intencionales).

Las oraciones se entrelazan de modos diferentes para
formarunidades mas complejas de significado que revelan
una estructura muy diversa y que originan entidades
tales, como un relato breve, una novela, un dialogo, un
drama, una teoria cientifica ... En el analisis final, surge un
mundo particular, con partes integrantes determinadas de
uno u otro modo, y con todas las variaciones que pueden
producirse dentro de dichos elementos, y todo ello con
el correlato puramente intencional de un complejo de
oraciones. Si este complejo acaba por formar una obra
literaria, llamaré a toda la suma de correlatos oracionales
intencionales consecutivos el “mundo presentado” en la
obra®.

% INGARDEN, Von Erkennen des literaturischen Kunstwerks, pag. 29.
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Sin embargo, este mundo no transcurre ante los ojos del lector como
si fuera una pelicula. Las oraciones son “partes integrantes” en la
medida en que hacen afirmaciones, declaraciones u observaciones,
0 proporcionan informacion, y asi establecen diversas perspectivas
en el texto. Pero siguen siendo sélo “partes integrantes”; no son la
suma total del texto en si. Pues los correlatos intencionales revelan
sutiles conexiones que aisladamente son menos concretas que
las afirmaciones, declaraciones y observaciones, incluso aunque
éstas solamente adquieran su significacion verdadera mediante la
interaccion de sus correlatos.

¢ Como ha de concebirse la conexion entre los correlatos?
Dichaconexionsefialaaquellos puntos porlos cualesellectores “capaz”
de abordar el texto. El lector tiene que aceptar ciertas perspectivas
dadas, pero con ello inevitablemente hace que interactien. Cuando
Ingarden habla de correlatos oracionales intencionales en literatura
las afirmaciones hechas o la informacién proporcionada estan ya en
cierto sentido cualificadas: la oracién no se compone Unicamente de
una afirmacion -lo cual, después de todo, seria absurdo, pues solo se
pueden hacer afirmaciones sobre cosas que existen-, sino que aspira
a algo que sobrepasa lo que realmente dice. Esto es valido para todas
las oraciones de las obras literarias, y es mediante la interaccion de
estas oraciones como se cumple esta aspiracion comun. Esto es lo
que les da su propia cualidad especial en los textos literarios. En su
calidad de afirmaciones, observaciones proveedoras de informacion,
etc., siempre son indicaciones de algo que esta por llegar cuya
estructura esta prefigurada por su contenido especifico.

Las oraciones ponen en marcha un proceso del cual emerge el
auténtico contenido del texto mismo, al describir la conciencia interna
del tiempo en el hombre. Husserl observé en cierta ocasion: “Todo
proceso originalmente constructivo esta inspirado por preintenciones,
las cuales construyen y recogen, la semilla del Yo que ha de venir,
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como tal, y lo hacen fructificar’=. Para esta fructificacion el texto literario
precisa de la imaginacion del lector que da forma a la interaccion de
correlatos prefigurados en la estructura por la secuencia de oraciones.
La observacion de Husserl dirige nuestra atencion hacia un aspecto
que desempefia un nada despreciable cometido en el proceso de la
lectura. Las oraciones individuales no solo funcionan en conjunto para
delinear lo que ha de venir; también crean una expectativa a este
respecto. Husserl llama a esta expectativa “pre-intenciones”. Como
esta estructura es caracteristica de todos los correlatos oracionales,
la interaccion de estos correlatos no seré tanto un cumplimiento de la
expectativa como una continua modificacién de ella.

Por esta razon, las expectativas casi nunca se cumplen en
los textos verdaderamente literarios. Si se cumplieran dichos textos
estarian entonces confinados a la individualizacion de una expectativa
dada, y uno inevitablemente preguntaria qué es lo que se ganaria con
tal intencion. Por extrafio que parezca, tenemos la impresion de que
cualquier efecto de confirmacion -tal y como implicitamente exigimos a
los textos expositivos, ya que nos remitimos a los objetos que pretenden
presentar- constituye un defecto en un texto literario. Pues cuanto mas
individualiza o confirma un texto una expectativa que ha suscitado
originalmente, mas cuenta nos damos de su proposito didactico, de
manera que a lo sumo solo podemos aceptar o rechazar la tesis que
se nos impone. En la mayoria de las ocasiones, la misma claridad de
dichos textos provocara nuestro deseo de liberamos de sus garras.
Pero generalmente los correlatos oracionales de los textos literarios
no se suceden de este modo tan rigido, pues las expectativas que
evocan tienden a evadirse en el terreno unas a otras, de tal manera
que se ven continuamente modificadas a medida que avanza la lectura.
Simplificando, se podria decir que cada correlato oracional intencional
abre un horizonte concreto, que es modificado, si no completamente

% EDMUND HUSSERL Zur Phanomnenologie des inneren Zeitbewusstein
Gessammelte Werke La Haya, 1966, 10:52.
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cambiado, por oraciones sucesivas. Mientras que estas expectativas
despiertan un interés donde ha de venir, la modificacion subsiguiente
de ellas tendra también un efecto retrospectivo en lo que ya habia
sido leido. Cualquiera puede ahora crear una simulacion diferente de
la que tuvo en el momento de leerlo.

Todolo que leemos se sumerge en nuestra memoriay adquiere
perspectiva. Luego puede evocarse de nuevo y situarse frente a
un trasfondo distinto con el resultado de que el lector se encuentra
capacitado para establecer conexiones imprevisibles hasta entonces.
La memoria evocada, sin embargo, nunca puede recuperar su forma
original, pues esto equivaldria a decir que memoria y percepcion son
idénticas, lo cual es manifiestamente inexacto. El nuevo trasfondo saca
ala luz nuevos aspectos de lo que habiamos confiado a la memoria; a
la inversa, €stos, a su vez, proyectan su luz sobre el nuevo trasfondo
suscitando asi anticipaciones mas complejas. De este modo, el lector,
al establecer estas interrelaciones entre pasado, presente y futuro, en
realidad hace que el texto revele sus conexiones. Estas conexiones
son el producto de la mente del lector que trabaja sobre la materia
prima del texto. Si bien no son el texto en si, pues éste sdlo se compone
de oraciones, afirmaciones, informacion, etc.

Este es el motivo por el cual el lector se siente a menudo
implicado en acontecimientos que, en el instante de la lectura, le
parecen reales, incluso aunque de hecho se encuentren muy lejos de
su propia realidad. El hecho de que lectores completamente distintos
se puedan ver afectados de manera diferente por la “realidad” de un
texto determinado manifiesta suficientemente hasta qué punto los
textos literarios transforman la lectura en un proceso creativo que se
encuentra muy por encima de la mera percepcion de lo escrito. El texto
literario activa nuestras propias facultades permitiéndonos recrear el
mundo que presenta. El producto de esta actividad creativa es lo que
podemos denominar la dimension virtual del texto, que lo dota de su
realidad. Esta dimension virtual no es el texto mismo, ni tampoco la
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imaginacion del lector: es la confluencia de texto e imaginacién. Como
hemos visto, la actividad de la lectura puede describirse como una
especie de caleidoscopio de perspectivas, preintenciones, recuerdos.
Toda oracion contiene un avance de la siguiente, una especie de
visor de lo que ha de venir; y esto a su vez altera el “avance” y se
convierte asi en “visor” de lo que se ha leido. El proceso completo
representa el cumplimiento de la realidad potencial e inexpresada del
texto, pero ha de considerarse solamente como marco de referencia
para una gran variedad de medios por los cuales puede engendrarse
la dimensidn virtual. El proceso mismo de anticipacion y retrospeccion
de ningun modo se desarrolla siguiendo un curso tranquilo. Ingarden
ya ha llamado la atencion sobre este hecho al cual le atribuye una
considerable importancia:

Una vez que nos hallamos inmersos en el curso del
Satzdenken (oracién-pensamiento), nos encontramos
dispuestos, después de completar el pensamiento de una
oracion, a elaborar la “continuacion”, también en forma
de oracion, esto es, en forma de una oracion que conecte
con la oracién en la cual acabamos de pensar. De esta
manera el proceso de lectura avanza sin esfuerzo. Pero
si por casualidad la siguiente oracién no tiene ninguna
conexion tangible con la oracion en la cual acabamos de
pensar, se produce entonces un bloqueo en la corriente
de pensamiento. Este hiato va unido a una sorpresa mas
0 menos activa, o a una indignacion. Este bloqueo debe
superarse si se quiere que la lectura siga su curso®.

El hiato que bloquea el curso de las oraciones es, segun el modo de
ver de Ingarden, producto del azar, y ha de considerarse como una
grieta; esto es tipico de su adhesion a la idea clasica del arte. Si uno

% INGARDEN, Vom Erkennen des literararischen Kunstwerks, pag. 32
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considera la secuencia oracional como un curso incesante, esto implica
que la anticipacion estimulada por una oracién serd realizada por la
siguiente, y la frustracion de las expectativas despertara reacciones
de exasperacion. Y sin embargo los textos literarios estan llenos de
vericuetos inesperados y de frustracion de expectativas. Incluso en el
relato mas simple tiene forzosamente que haber algin tipo de bloqueo,
aunque solo sea porgue ningun cuento puede nunca contarse en su
totalidad.

En efecto, sdlo mediante omisiones inevitables es como
un relato alcanza su dinamismo. Asi, siempre que el curso se ve
interrumpido y a nosotros se nos abren caminos en direcciones
inesperadas, se nos presenta la ocasion de poner en juego nuestra
propia facultad para establecer conexiones, para llenar los huecos
dejados por el propio texto®.

Estos huecos tienen un efecto diferente en el proceso de
anticipacion y retrospeccion, y por tanto en la “gestalt” de la dimension
virtual, puesto que pueden llenarse de diferentes maneras. Por este
motivo, un texto es potencialmente susceptible de admitir diversas
realizaciones diferentes, y ninguna lectura puede nunca ‘agotar todo
el potencial, pues cada lector concreto llenara los huecos a su modo,
excluyendo por ello el resto de las posibilidades; a medida que vaya
leyendo ird tomando su propia decision en lo referente a como ha de
llenarse elhueco. En este acto mismo se revela ladindamica de lalectura.
Tomando su decision, el lector reconoce implicita la calidad inagotable
que el texto posee; al mismo tiempo, esta misma calidad de inagotable
es la que le fuerza a tomar su decision. Con los textos “tradicionales”
este proceso era mas 0 menos inconsciente, pero los textos modernos
lo explotan con frecuencia de manera bastante deliberada. Estos

% Para una discusion mas detallada de la funcidn de los “huecos” en los textos
literarios, vérse, Wolfgang ISER ‘Indeterminacy and the Reader's Response in
Prose Fiction, Aspects of Narrative’. English Institute Essays, ed. J. Hillis Miller
Nueva York, 1971, pags. 1-45.
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textos a menudo son tan fragmentarios que nuestra atencion esta
casi exclusivamente ocupada en la busqueda de conexiones entre los
fragmentos; el objeto de esto no es tanto complicar el “espectro” de
conexiones como el hacernos conscientes de la naturaleza de nuestra
propia capacidad para establecer vinculos. En tales casos, el texto
nos remite directamente a nuestras propias preconcepciones, que se
manifiestan en el acto de interpretacion, el cual es un elemento basico
delproceso de lectura. De todos los textos literarios, por tanto, podemos
decir que el proceso de lectura es selectivo, y que el texto potencial es
infinitamente mas rico que cualquiera de sus realizaciones concretas.
Esto viene confirmado por el hecho de que una segunda lectura de
una obra literaria produce con frecuencia una impresion distinta de
la primera. Las razones de esto pueden encontrarse en el cambio
de circunstancias propio del lector, y con todo, el texto debe reunir
unas caracteristicas que permitan esta variacion. En una segunda
lectura los acontecimientos conocidos tienden a aparecer ahora bajo
una nueva luz y parecen a veces corregirse, a veces enriquecerse.

En todos los textos hay una secuencia potencial de tiempo
que el lector debe inevitablemente realizar, al ser imposible absorber
-incluso un texto breve- en un momento Unico. De este modo el
proceso de lectura siempre supone el ver el texto a través de una
perspectiva que esta en continuo movimiento, acoplando las diferentes
fases, y construyendo asi lo que hemos llamado la dimension virtual.
Por supuesto, esta dimension varia durante todo nuestro periodo
de lectura. Sin embargo, cuando acabamos el texto y lo leemos de
nuevo, evidentemente nuestro conocimiento adquirido dard como
resultado una secuencia temporal distinta; tenderemos a establecer
conexiones remitiéndonos a lo que ya sabemos que va a ocurrir, y
asi determinados aspectos del texto cobrardn una importancia que
no le concedimos en una primera lectura, mientras que otros se veran
relegados al trasfondo. Resulta bastante corriente oirle decir a una
persona que en una segunda lectura habia advertido cosas que se
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le habian pasado por alto cuando leyo el libro por primera vez, pero
esto no es tan sorprendente a la vista del hecho de que la segunda
vez se esta enfocando el texto desde una perspectiva distinta. La
secuencia temporal que se realizo en una primera lectura, ya no puede
repetirse en una segunda lectura, y esta irrepetibilidad tendra que dar
necesariamente como resultado una serie de modificaciones en la
experiencia lectora. Esto no equivale a decir que la segunda lectura es
“més verdadera” que la primera; son, simplemente, distintas: el lector
establece la dimension virtual del texto realizando una nueva secuencia
temporal. De este modo, incluso a partir de enfoques repetidos, un
texto permite y, en realidad, provoca una lectura innovadora.
Independientemente de las circunstancias personales del
lector y del modo concreto en que éste encadene las diferentes
fases del texto, siempre se tratara del proceso de anticipacion y
retrospeccion que lleva a la formacion de la dimension virtual, la
cual a su vez transforma el texto en una experiencia para el lector.
La manera en que esta experiencia se da mediante un proceso de
continua modificacién es muy similar a! modo en que acumulamos
experiencias en la vida. Y asi la “realidad” de la experiencia lectora
puede arrojar luz sobre modelos béasicos de experiencia real.

Tenemos la experiencia de un mundo, no entendido como
un sistema de relaciones que determinan completamente
todos y cada uno de los acontecimientos, sino como una
totalidad abierta cuya sintesis es inagotable. Desde el
momento en que la experiencia -esto es, la apertura a
nuestro mundo de facto- se reconoce como el comienzo
del conocimiento, ya no hay modo de distinguir un nivel
de verdades a priori y otro de verdades facticas, lo que
el mundo debe necesariamente ser y lo que en realidad
es®,

% M. MERLEAUPONTY. Phenomenology of Perception, Trad. Colin Smith. Nueva
York, 1962, pags. 219, 221 (trad. Esp. Fenomenologia de la percepcion,
Barcelona, Peninsula).
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La manera segun la cual el lector experimenta el texto reflejara
su propia disposicion, y en este sentido el texto literario funciona como
una especie de espejo; pero, al mismo tiempo, la realidad que este
proceso contribuye a crear sera diferente a la suya propia (puesto que,
normalmente, tenderemos a aburrimos con textos que nos presentan
cosas que nosotros mismos ya conocemos perfectamente). De este
modo llegamos a una situacion aparentemente paradojica segun la
cual el lector se ve confinado a revelar aspectos de si mismo a fin
de experimentar una realidad que es diferente a la suya propia. El
impacto que esta realidad produzca en él dependera en gran parte de
la medida en que él mismo proporcione activamente la parte no escrita
del texto, y con todo, al suplir todos los eslabones ausentes, debera
pensar en funcion de experiencias diferentes a la suya propia; en
efecto, s6lo dejando atras el mundo conocido de su propia experiencia
es como el lector puede participar verdaderamente en la aventura que
el texto literario le ofrece.

1l
Hemos visto que, durante el proceso de lectura, hay un entretejido
activo de anticipacion y retrospeccion, que en una segunda lectura
puede convertirse en una especie de retrospeccion anticipada.
Las impresiones que nacen resultado de este proceso variaran de
individuo a individuo, pero s6lo dentro de los limites impuestos por el
texto escrito en oposicion al texto no escrito. De la misma manera, dos
personas que contemplen el cielo nocturno pueden estar mirando el
mismo grupo de estrellas, pero una vera la imagen de un arado, y la
otra pensara en un carnero. Las “estrellas” de un texto literario estan
fijas; las lineas que las unen son variables. El autor del texto puede,
por supuesto, ejercer una influencia considerable en la imaginacion del
lector -€él tiene todo el abanico de técnicas narrativas a su disposicion-,
pero ningun autor que se precie de tal intentara nunca poner el cuadro
completo ante los ojos del lector. Si lo hace, lo perdera muy pronto,

95



pues sdlo mediante la estimulacion de la imaginacion del lector
puede el autor tener la esperanza de implicarlo y llevar asi a cabo las
intenciones del texto. Gilbert Ryle, en su analisis de la imaginacion,
formula la pregunta: “¢,Como puede una persona creerse que esta
viendo una cosa sin darse cuenta de que no la esta viendo?”. Su
respuesta es la siguiente:

Ver Helvellyn [nombre de una montafia] con los ojos de la
mente no supone lo que ver Helveliyn y ver instantaneas
de Helvellyn supone, esto es, el tener sensaciones
casuales. Si implica el pensamiento de tener una vista
de Helvellyn y es por tanto una operacién mas sofisticada
gque la de tener una vista de Helvellyn. Se trata de una
utilizacién entre otras del conocimiento del aspecto que
tendria Helvellyn, o, en cierto sentido del verbo, se trata
del pensar qué aspecto tendria. Las expectativas que
se cumplen en el reconocimiento a partir de la vista de
Helvellyn no se cumplen, en efecto, al representarla
mentalmente, pero su representacion es algo parecido
a un ensayo de hacer que se cumplan. Mas que el
tener vagas sensaciones o atisbos de sensaciones, la
representacion implica el no alcanzar precisamente
aquello que se debiera estar obligado a conseguir, si se
estuviese viendo la montafia®’.

Siuno ve lamontafa, esta claro que ya no puede imaginarsela,
y por ella el acto de representar mentalmente la montafia presupone
su ausencia. De manera parecida, en un texto literario Unicamente
podemos representar mentalmente cosas que no estan presentes; la
parte escrita del texto nos da el conocimiento, pero es la parte no
escrita la que nos da la oportunidad de representar cosas; en efecto,

% GILBERT RILF The Concept of Mind :Clind. Harmondsworth, 1968, pag. 235.
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sin los elementos de indeterminacion, sin los huecos del texto, no
podriamos ser capaces de usar nuestra imaginacion®.

La exactitud de esta observacion se ve corroborada por la
experiencia que mucha gente tiene al ver, por ejemplo, la pelicula de
una novela. Leyendo Tom Jones puede ser que nunca hayan tenido
una idea muy clara del aspecto concreto que tiene el héroe, pero al
ver la pelicula es posible que algunos digan: “Asi no es como yo me lo
habia imaginado”. Lo importante aqui es que el lector de Tom Jones
es capaz de visualizar al héroe virtualmente para él mismo, y asi su
imaginacion percibe toda una inmensa gama de posibilidades; en el
momento en que estas posibilidades se reducen a un retrato acabado
e inmutable, la imaginacion queda invalidada y tenemos la impresion
de que de alguna manera se nos ha engafiado. Posiblemente sea
esto una simplificacion excesiva del proceso, pero ilustra plenamente
la riqueza vital de potencial que surge del hecho de que el héroe de la
novela debe ser representado mentalmente y no visto. Con la novela
el lector tiene que usar su imaginacion para sintetizar la informacion
que se le da, y por ello su percepcién es simultineamente mas rica
y mas privada; con la pelicula se ve confinado a una percepcién
meramente fisica y por ello todo lo que recuerda del mundo que habia
representado en su imaginacion queda brutalmente eliminado.

\Y%
La “representacion” que produce en nuestra imaginacion es tan solo
una de las actividades mediante las cuales formamos la “gestalt” de
un texto literario. Ya hemos discutido el proceso de anticipacion y
retrospeccion, y a esto debemos afiadir el proceso de agrupamiento
de todos los diferentes aspectos de un texto para formar la coherencia
que el lector siempre andara buscando. Mientras que las expectativas
pueden continuamente modificarse y las imagenes continuamente
expandirse, el lector siempre se esforzard, aunque so6lo sea

% Cf. ISER, “Indeterminacy”, pags. 11y sigs., 42 y sigs.
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inconscientemente, por encajar todo en un esquema coherente. “En
la lectura de imagenes, asi como al oir un discurso, siempre es dificil
distinguir lo que viene dado de lo que nosotros completamos en el
proceso de proyeccion que se desencadena por el acto reconocimiento.
Es la conjetura del espectador la que pone a prueba la mezcolanza de
formas y colores para llegar a un significado coherente, cristalizandola
en una forma concreta cuando se encuentra una interpretacion
consecuente™. Agrupando las partes escritas del texto, permitimos
que interactlen, observamos la direccion hacia la cual nos estan
guiando y proyectamos en ellas la coherencia que nosotros, como
lectores, requerimos. Esta “gestalt” debe inevitablemente matizarse
por nuestro propio proceso de seleccion caracteristico. Pues no viene
dada en el texto mismo; surge del encuentro entre el texto escrito y la
mente individual de! lector con su particular historia de experiencias,
Su propia consciencia, su propia perspectiva. La “gestalt” no es el
significado verdadero del texto; a lo sumo, se trata de un significado
configurativo: “...la comprensidn es un acto individual consistente en
ver cosas en conjunto y soélo eso™. En el caso de un texto literario tal
comprension es inseparable de las expectativas del lector, y alli donde
tenemos expectativas nos encontramos con una de las armas méas
potentes del arsenal del escritor: la ilusion.

Siempre que “hay lectura coherente... la ilusion aparece en
escena™. Lailusion, dice Northrop Frye, es “fija o definible, y la realidad
se comprende mejor como Su negacion”#. La “gestalt” de un texto
normalmente adopta (o, mejor dicho, recibe) este perfil fijo o definible,
ya que esto es esencial para nuestro propio entendimiento, pero,
por otra parte, si la lectura sélo hubiera de consistir en una creacion

% E. H. GOMBRICH, Art and llussion, Londres 1962, pag 204.

“LOUIS O. MINK, “History and Fiction as Modes of Comprehension”, New Literary
History (1970) 553.

4 GOMBRICH, Art and lllusion, 278.

“2 NORTHROP FRYE, Anatomy of Criticism Nueva York, 1967, pags. 169y sigs.
(trad. esp Anatomia de la Critica, Caracas, Monte Avila).
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ininterrumpida de ilusiones, se trataria de un proceso sospechoso, si
no completamente peligroso: en lugar de hacernos entrar en contacto
con la realidad, nos haria evadirnos de ella. Por supuesto, hay un
elemento de “escapismo” en toda literatura, como resultado de esta
misma creacion de ilusion, pero hay algunos textos que no ofrecen
mas que un mundo armonioso, purificado de toda contradiccion y que
excluyen deliberadamente cualquier cosa que pudiera perturbar la
ilusion una vez que ha sido establecida, si bien éstos son los textos
que no nos gusta considerar como literarios. Las revistas para mujeres
y las formas mas toscas de novela policiaca podrian citarse como
ejemplos.

Sin embargo, incluso aunque una sobredosis de ilusion pueda
desembocar en trivialidad, esto no quiere decir que sea conveniente
prescindir por completo del proceso de creacion de ilusiones. Por el
contrario, incluso en textos que parecen resistirse a la formacion de
ilusion, y que dirigen de este modo nuestra atencion hacia la causa
de esta resistencia, seguimos necesitando la permanente ilusion de
que la resistencia misma es el esquema coherente subyacente al
texto. Esto se puede afirmar especialmente con relacién a los textos
modernos, en los cuales la misma precision de los detalles escritos es
lo que aumenta la proporcion de indeterminacion; un detalle parece
contradecir otro, y por ello simultaneamente estimula y frustra nuestro
deseo de “representar”, haciendo asi que la “gestalt” que imponemos
al texto se desintegre. Sin la formacion de ilusiones, el mundo
desconocido del texto seguiria siendo desconocido; mediante las
ilusiones, la experiencia ofrecida por el texto se nos vuelve accesible,
pues es solo la ilusion, en sus diferentes niveles de coherencia, la
que hace que la experiencia sea “legible”; si no podemos encontrar (0
imponer) esta coherencia, mas pronto o0 més tarde abandonaremos
el texto. El proceso es virtualmente hermenéutico. El texto provoca
ciertas expectativas que a su vez nosotros proyectamos sobre el
texto de tal modo que reducimos las posibilidades polisemanticas a
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una unica interpretacion que convenga a las expectativas creadas,
extrayendo asi un significado individual y configurativo. La naturaleza
polisemantica del texto y la creacion de ilusion del lector constituyen
factores opuestos. Si la ilusion fuera completa, la naturaleza
polisemantica se desvaneceria; si la naturaleza polisemantica fuera
todopoderosa, la ilusion quedaria completamente destruida. Ambos
extremos son concebibles, pero en cada texto literario concreto
encontrariamos alguna forma de equilibrio entre las dos tendencias
en conflicto. La formacién de ilusiones, por consiguiente, nunca puede
ser total, pero es su misma calidad de incompleta la que de hecho le
da su valor productivo.

Con respecto a la experiencia de la lectura Walter Pater
observd en cierta ocasion: “Pues para el lector solemne las palabras
también son solemnes; y la palabra ornamental, la figura, la forma
accesoria, 0 el matiz, o la referencia, raramente se contentard con
morir en el pensamiento precisamente en el momento justo, sino que
inevitablemente permanecera durante un rato, haciendo despertar
una idea tras ella, o quizas asociaciones bastante extrafias™:. Incluso
mientras se encuentra buscando un esquema coherente en el texto,
el lector esta también descubriendo otros impulsos que no pueden
ser inmediatamente integrados o que incluso se resistirdn a una
integracion definitiva. De este modo, las posibilidades semanticas de
un texto siempre seguiran siendo mas ricas que cualquier significado
configurativo formado durante la lectura. Pero esta impresion, por
supuesto, solo podra alcanzarse mediante la lectura del texto. Asi,
el significado configurativo no puede ser mas que un cumplimiento
pars pro toto del texto, y con todo, este cumplimiento da origen a
la riqgueza misma que esta procurando restringir, y en algunos textos
modernos, en efecto, nuestra consciencia de esta riqueza prima sobre
todo significado configurativo.

# WALTER PATER Appreciations, Londres, 1920, pag. 18.
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Este hecho tiene diversas consecuencias, las cuales, con
vistas a un andlisis, pueden tratarse por separado, si bien en el
proceso de lectura todas estaran funcionando en conjunto.

Como hemos visto, un significado coherente y configurativo
es esencial para la aprehension de una experiencia desconocida,
que mediante el proceso de creacion de ilusion podemos incorporar a
nuestro propio mundo imaginativo. Al mismo tiempo, esta coherencia
entra en conflicto con las otras muchas posibilidades de cumplimiento
que procura excluir, con el resultado de que el significado va siempre
acompafiado de asociaciones extrafias, que no encajan con las
ilusiones formadas. La primera consecuencia es, por tanto, el hecho
de que al formar nuestras ilusiones, producimos al mismo tiempo una
perturbacion latente de dichas ilusiones. Por extrafio que parezca,
esto también se aplica a aquellos textos en los cuales nuestras
expectativas se cumplen realmente, aunque uno hubiera pensado que
el cumplimiento de las expectativas contribuiria a completar la ilusion.
“La ilusion se desvanece una vez que se alcanza la expectativa; nos
parece bien y queremos mas”™.

Los experimentos en psicologia de la “gestalt” mencionados
por Gombrich en Art and llusion dejan una cosa clara: “... aunque
podemos darnos cuenta intelectualmente del hecho de que cualquier
experiencia dada debe ser una ilusion, no podemos, estrictamente
hablando, observarnos en el momento de tener una ilusion™s. Ahora
bien, si la ilusion no fuera un estado transitorio, esto querria decir que
podriamos estar, por asi decir, permanentemente atrapados en ella.
Y si la lectura consistiera exclusivamente en la produccion de ilusion
-por necesario que sea esto para la comprension de una experiencia
desconocida- correriamos el riesgo de caer victimas de un burdo
engano. Pero es precisamente en el momento de la lectura cuando la
naturaleza transitoria de la ilusion se revela en su totalidad.

#“GOMBRICH, Art and llusion, pag. 54.
% |bid., pag. 5.
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Como la formacion de ilusiones va constantemente
acompafiada de “asociaciones extrafias” que no pueden ponerse de
acuerdo con las ilusiones, el lector constantemente tiene que levantar
las restricciones que aplica al significado del texto. Puesto que es él
el que crea las ilusiones, él muestra una oscilacién entre el sentirse
implicado por dichas ilusiones y el observarlas; se abre al mundo
desconocido sin estar aprisionado por él. Mediante este proceso el
lector penetra en el mundo de ficcion y experimenta asi las realidades
del texto a medida que van ocurriendo.

En la oscilacion entre coherencia y “asociaciones extrafias”,
entre el sentirse implicado en la ilusion y la observacion de ésta, el
lector ha de dirigir su propia operacion equilibradora, y es esto lo que
conforma la experiencia estética ofrecida por el texto literario. Sin
embargo, si el lector tuviera que lograr un equilibrio, evidentemente ya
no tendria que estar comprometido en el proceso de establecimiento
y ruptura de coherencia. Y puesto que es este mismo proceso el
que da origen a la operacion equilibradora, podemos decir que la
no consecucion del equilibrio es un requisito previo para el propio
dinamismo de la operacion. Al buscar el equilibrio tenemos que partir
con ciertas expectativas, cuyo aniquilamiento es esencial para la
experiencia estética.

Ademas, decir simplemente que: “se han satisfecho
nuestras expectativas” es ser culpable de cierta
ambigliedad. A primera vista, tal afirmacion parece negar
el hecho evidente de que gran parte de nuestro disfrute
se deriva de las sorpresas, de las traiciones a nuestras
expectativas. La solucion a esta paradoja, es encontrar
alguna base para una distincion entre “sorpresa’ y
“frustracion”. De manera aproximativa, la distincion
puede hacerse en funcion de los derechos que los dos
tipos de experiencia tienen sobre nosotros. La frustracion
bloquea u obstaculiza la actividad. Necesita una nueva
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orientacion para nuestra actividad, si queremos huir del
callejon sin salida. Por consiguiente, abandonamos el
objeto que causa nuestra frustracion y retornamos a la
actividad regida por impulsos a ciegas. Por otro lado,
la sorpresa ocasiona meramente un cese temporal de
la clase exploratoria de la experiencia y un recurso a
la contemplacién y examen intensos. En esta fase los
elementos sorprendentes se ven en conexién con lo
gue ha sucedido antes, con todos los desplazamientos
de la experiencia, y el disfrute de estos valores es
entonces extremadamente intenso. Finalmente, parece
gue debe haber siempre un grado de novedad o
sorpresa en todos estos valores si se quiere que haya
una especificacion progresiva de la direccion del acto
completo y cualquier experiencia estética tiende a exhibir
una continua interaccion entre operaciones “deductivas”
e “inductivas™®.

Es esta interaccion entre “deduccion” e “induccion” la que
da origen al significado configurativo del texto, y no las expectativas,
sorpresas o0 frustraciones individuales que surgen de las diferentes
perspectivas. Como esta interaccion no tiene lugar, claro esta, en el
texto mismo, sino que aflora mediante el proceso de lectura, podemos
concluir que este proceso formula algo que no estd formulado en
el texto y que, con todo, representa su “intencion”. De este modo,
al leer descubrimos la parte no formulada del texto y esta misma
indeterminacion es la fuerza que nos conduce a elaborar un significado
configurativo mientras que al mismo tiempo nos concede el grado
necesario de libertad para hacerlo.

A medida que vamos elaborando un esquema coherente en
el texto, encontraremos nuestra “interpretacion” amenazada, por asi

% B, RITCHIE “The Formal Structure of the Aesthetic Object” en Problems of
Aesthettcs, ed. Eliseo Vivas y Murray Krieger Nueva York, 1965 pags. 230 y sigs.
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decir, por la presencia de otras posibilidades de “interpretacion”. Y por
ello surgen nuevas areas de indeterminacion (si bien, como mucho, sélo
podemos ser vagamente conscientes de ellas, pues constantemente
estamos tomando “decisiones” que las irdn excluyendo). En el
desarrollo de una novela, por ejemplo, encontramos a veces que l0s
personajes, los acontecimientos y los trasfondos parecen cambiar de
significacion; lo que realmente ocurre es que las otras “posibilidades”
empiezan a emerger con mayor fuerza, de manera que nos volvemos
conscientes de ellas. En efecto, es este mismo desplazamiento de
perspectivas el que nos hace tener la impresion de que una novela se
asemeja mucho mas “a la vida misma”. Puesto que Somos nosotros
los que establecemos los niveles de interpretacion y pasamos de uno
a otro a medida que vamos dirigiendo nuestra operacion equilibradora,
nosotros mismos dotamos al texto de la conformacion dinamica
con la realidad que, a su vez, nos permite integrar una experiencia
desconocida en nuestro mundo personal.

A medida que vamos leyendo, oscilamos en mayor 0 menor
grado entre la creacion y la ruptura de ilusiones En un proceso de
tanteo, organizamos y reorganizamos los diversos datos que nos
ofrece el texto. Estos son los factores dados, los puntos fijos en los
cuales basamos nuestra “interpretacion”, intentando encajarlos de la
manera en que creemos que el autor pretendio hacerlo. “Pues para
percibir, un espectador debe crear su propia experiencia. Y su creacion
debe incluir relaciones comparables a aquellas que sinti6 el productor
original y que, en sentido estricto, no son las mismas. Pero con el
perceptor, al igual que con el artista, debe haber un ordenamiento
de los elementos del conjunto que es en la forma, aunque no en los
detalles, el mismo que el proceso de organizacion que el creador de
la obra experiment6 conscientemente. Sin un acto de recreacion el
objeto no es percibido como obra de arte™.

47 John DEWEY, Art as Experierice. Nueva York, 1958, pag. 54 (Trad. Arte como
experiencia, México, FCE).
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El acto de recreacion no es un proceso tranquilo o incesante,
sino que, esencialmente, depende de interrupciones en su curso
para que sea eficaz. Miramos hacia adelante, hacia atras, tomamos
decisiones, las cambiamos, creamos expectativas, nos extrafia que
no se cumplan, preguntamos, meditamos, aceptamos, rechazamos.
Este proceso es guiado por dos componentes estructurales principales
dentro del texto: en primer lugar un repertorio de esquemas literarios
conocidos y de temas literarios recurrentes. Rito con alusiones a
contextos sociales e histdricos conocidos; en segundo lugar diversas
técnicas y estrategias utilizadas para situar lo conocido frente a lo
desconocido. Los elementos del repertorio se colocan constantemente
en primero o segundo plano, dando como resultado una estrategia
de exageracion, trivializacion, o incluso aniquilacion de la ilusion.
Este extrafiamiento de lo que el lector habia creido reconocer crea
forzosamente una tensién que intensificard sus expectativas al
mismo tiempo que su desconfianza hacia dichas expectativas. Del
mismo modo, es posible que nos enfrentemos a técnicas narrativas
que establezcan vinculos entre cosas que nos resultan dificiles de
conectar, de manera que nos vemos forzados a reconsiderar datos
que al principio tomamos como inequivocamente claros. Solo hace
falta mencionar la sencilla estratagema, tantas veces empleada por
los novelistas, por la cual el autor mismo toma parte en la narracion,
estableciendo asi perspectivas que no habrian surgido del mero relato
de los acontecimientos descritos. Wayne Booth ha llamado a esta
técnica la del “narrador poco fiable™ para mostrar hasta qué punto
puede un recurso literario contrariar las expectativas que surgen del
texto literario. La figura del narrador puede actuar en permanente
oposicion a las impresiones que nosotros, de lo contrario, podriamos
formamos. Surge entonces la cuestion de si esta estrategia de oposicion
alaformacion de ilusiones puede integrarse en un esquema coherente

# Cf. WAYNF BOOTH. The Rethoric of Fiction. Chicago, pags. 21y sigs., 339
y sigs. (trad. esp. La retdrica de la ficcion, Barcelona. Bosch)
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que esté situado, por asi decir, en un nivel mas profundo que el de
nuestras impresiones originales. Es posible que descubramos que
nuestro narrador, enfrentandonos a nosotros, nos vuelva de hecho
contra él, y por ello refuerce la ilusion que aparentemente pretende
destruir; alternativamente, es posible que lleguemos a estar tan
dudosos que empecemos a poner en tela de juicio todos los procesos
que nos lleven a tomar decisiones interpretativas. Cualquiera que sea
la causa, nos encontraremos sometidos a esta misma interaccion de
formacion y ruptura de ilusiones que hace de la lectura un proceso
esencialmente recreativo.

Podriamos considerar, como simple ilustracion de este
complejo proceso, el incidente del Ulises de Joyce en el cual el cigarro
de Bloom alude a la jabalina de Ulises. El contexto (el cigarro de Bloom)
evoca un elemento concreto del repertorio (la jabalina de Ulises); la
técnica narrativa los relaciona entre si como si fueran idénticos. ¢ Como
hemos de “organizar” estos elementos divergentes que, por el hecho
mismo de ponerse uno junto a otro, se distinguen tan claramente
entre si? ¢ Cuales son aqui las probabilidades de llegar a un esquema
coherente? Podriamos decir que es irdnico; al menos asi es como lo
han entendido muchos nombrados lectores de Joyce®. En este caso,
la ironia seria la forma de organizacion que integra el material. Pero
si esto es asi, ¢cudl es el objeto de la ironia? ¢La jabalina de Ulises
0 el cigarro de Bloom? La incertidumbre, que rodea a esta simple
pregunta ya pone en aprietos a la coherencia que hemos establecido
y, en efecto, comienza a amenazarla, sobre todo cuando empiezan a
dejarse sentir otros problemas referentes a la singular conjuncion de
jabalina y cigarro. Vienen a la mente diversas alternativas, pero la sola
adversidad es suficiente para dejar a uno con la impresién de que el
esquema coherente se ha venido abajo. E incluso si, después de todo,

“ RICKARD ELLMANN, “Ulysses The Divine Nobody”, en Twelve Original Essays
on Great English Novels, ed. Charles Shapiro. Detroit, 1960. pag. 247, denoming
esta alusion concreta “heroicocomica’.
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uno puede estar todavia convencido de que en la ironia esta la clave
del misterio, esta ironia debe ser de una indole muy extrafia; pues el
texto formulado no significa meramente lo contrario de lo que ha sido
formulado. Incluso es posible que signifique algo que no pueda ser
formulado en absoluto. En el momento en que intentemos imponer
al texto un esquema coherente, surgiran sin remedio discrepancias.
Estas son, por decirlo asi, el reverso de la moneda interpretativa, un
producto involuntario del proceso que crea discrepancias al tratar de
evitarlas. Y es su presencia misma la que nos hace penetrar en el
texto, obligandonos a realizar un examen creativo, no solamente del
texto, sino también de nosotros mismos.

Este enfrascamiento del lector es, por supuesto, vital para
cualquier tipo de texto, pero en el texto literario nos encontramos
con la extrafia situacion de que el lector no puede saber lo que
realmente supone su participacion. Sabemos que participamos de
ciertas experiencias, pero no sabemos lo que ocurre en el transcurso
de este proceso. Este es el motivo por el cual, cuando un libro nos
ha impresionado particularmente, sentimos la necesidad de hablar
de €l; no es que queramos libramos del libro hablando sobre él; lo
que queremos es simplemente entender mas claramente qué es
aquello en lo que nos hemos visto enfrascados. Hemos tenido una
experiencia, y ahora queremos conocer conscientemente aquello que
hemos experimentado. Quizas sea ésta la utilidad primordial de la
critica literaria: ayuda a hacer conscientes aquellos aspectos del texto
que de otro modo quedarian ocultos en el subconsciente; satisface
(0 ayuda a satisfacer) nuestro deseo de hablar sobre lo que hemos
leido.

La eficacia de un texto literario viene producida por la
aparente evocacion y posterior negacion de lo conocido. Lo que al
principio parecia una afirmacion de nuestras suposiciones nos lleva
a nuestro rechazo de ellas, contribuyendo asi a preparamos para
una re-orientacion. Y so6lo cuando dejamos atrds nuestras ideas
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preconcebidas y abandonamos el refugio de lo conocido es cuando
estamos en condiciones de cosechar nuevas experiencias. En la
medida en que el texto literario implica al lector en la formacion de
ilusion y la simultanea formacion de medios por los cuales la ilusion se
ve amenazada, la lectura reflejara el proceso por el cual adquirimos
experiencia. Una vez que el lector se ve metido en el texto, sus propias
ideas preconcebidas se veran continuamente superadas, de modo
que el texto se convierte en su “presente” mientras que Sus propias
ideas se difuminan en el “pasado”; en cuanto esto ocurre, el lector esta
abierto a la experiencia inmediata del texto, cosa que era imposible
mientras sus ideas preconcebidas constituyeran su “presente”.

V
En nuestro andlisis del proceso de lectura que hemos llevado a cabo
hasta ahora, hemos observado tres importantes aspectos que forman
la base de la relacion entre lector y texto: el proceso de anticipacion y
retrospeccion, el consiguiente desarrollo del texto como acontecimiento
vivo y la impresidn resultante de confrontacion con la realidad.

Todo “acontecimiento vivo” debe, en mayor o menor
medida, permanecer abierto. En la lectura, esto obliga al lector
a buscar continuamente una coherencia porque sélo entonces
puede establecer una relacion mas estrecha entre las situaciones
y comprender lo desconocido. Pero la formacion de coherencia es
en si misma un proceso vivo en el cual uno se ve constantemente
forzado a tomar decisiones selectivas, y estas decisiones a su vez dan
las posibilidades que excluyen, en la medida en que pueden tener el
efecto de una perturbacion latente de la establecida. Esto es lo que
hace que el lector se vea metido en la “gestalt” del texto que él mismo
ha producido.

Mediante este enfrascamiento el lector tiene forzosamente
que dejarse guiar por las maniobras del texto y dejar atras sus ideas
preconcebidas. Esto le da la oportunidad de tener una experiencia
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de la manera en que Bernard Shaw la describi6 en cierta ocasion:
“Has aprendido algo. Al principio €so siempre parece como si hubieras
perdido algo”®. La lectura refleja la estructura de la experiencia hasta
el punto de tener que poner en suspenso las ideas y actitudes que
conforman nuestra propia personalidad antes de que podamos
experimentar el mundo desconocido del texto literario. Pero durante
este proceso algo nos sucede.

Este “algo” requiere un examen detallado, sobre todo dado
que la incorporacion de lo desconocido en nuestro propio ambito de
experiencia ha sido en cierta medida oscurecida por una idea muy
frecuente en la critica literaria y que consiste en que el proceso
de absorcion de lo desconocido se etiqueta con el término de
identificacion del lector con lo que lee. Con frecuencia se utiliza el
término de “identificacion” como si fuera una explicacién, cuando no
€S mas que una descripcion. Lo que normalmente se quiere decir con
identificacion es el establecimiento de afinidades entre uno mismo y
alguien exterior a uno mismo: un terreno conocido en el cual somos
capaces de experimentar lo desconocido. El propdsito del autor,
no obstante, es transmitir la experiencia y, por encima de todo, una
actitud hacia la experiencia. Por consiguiente, la “identificacion” no
es un fin en si mismo sino una estratagema de la que se vale el autor
para estimular actitudes en el lector.

Esto, por supuesto, no equivale a negar que efectivamente
surge una forma de participacion a medida que uno va leyendo;
uno desde luego se ve metido en el texto de tal modo que se
tiene la impresion de que no hay distancia entre uno mismo y los
acontecimientos descritos. Esta implicacion se encuentra hbien
expresada en la reaccion de un critico al leer Jane Eyre, de Charlotte
Bronté: “Cogimos Jane Eyre una tarde de invierno, algo picados por las
extravagantes alabanzas que habiamos oido, y firmemente resueltos
a ser tan criticos como Crooker. Pero a medida que fuimos leyendo,

%G B. SHAW Major Barbra, Londres 1964, pag. 316.
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olvidamos tanto las alabanzas como la critica, identificados con Jane
en todos sus problemas, y finalmente casados con Mr. Rochester
alrededor de las cuatro de la mafiana™:. La cuestion es ¢coémo y por
qué se identifico el critico con Jane?

Con objeto de comprender esta “experiencia’, merece la
pena tener en cuenta las observaciones de Georges Poulet acerca
del proceso de lectura. Este autor afirma que los libros sélo adquieren
plena existencia en el lector®. Es cierto que se componen de ideas
elaboradas por otra persona, pero en la lectura el lector se convierte en
el sujeto que realiza la elaboracion. Desaparece asi la division sujeto-
objeto que en otros casos es condicion previa de todo conocimiento
y toda observacion, y la supresion de esta division coloca a la lectura
en una posicion aparentemente unica por lo que se refiere a la posible
absorcion de nuevas experiencias. Es muy probable que ésta sea la
razon por la cual los vinculos con el mundo del texto literario con tanta
frecuencia se hayan interpretados erroneamente como identificacion.
Apartir de laidea de que en la lectura debemos tener los pensamientos
de otra persona, Poulet saca la siguiente conclusion: “Todo lo que
pienso es parte de mi mundo mental. Y sin embargo aqui me encuentro
teniendo un pensamiento que pertenece a otro mundo mental, que
esta siendo pensado en mi tal y como si yo no existiera. Ya la idea
es inconcebible, y resulta mas inconcebible si medito que, puesto
que todos los pensamientos necesitan un sujeto que los piense, este
pensamiento que es ajeno a mi'y que sin embargo esta dentro de mi,
debe tener también un sujeto que es ajeno a mi. Siempre que lo leo,
pronuncio mentalmente un yo y sin embargo, el yo que pronuncio no
es Yo mismo”s,

5t William George Clark, Fraser’s (december, 1849): 692, citado por Kathleen
Tillotson (Novels of the Eighteen Forties. Oxford, 1961, pags. 19y sig.

52 Cf. GEORGES POULET, (Phenomenology of Reading New Literary History
. 1369, 54.

5 1bid pag. 56.
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Pero para Poulet esta idea es solo parte del asunto. El
extrafio sujeto que tiene el extrafio pensamiento dentro del lector
indica la presencia potencial del autor, cuyas ideas pueden ser
“interiorizadas” por el lector: “Tal es la condicion caracteristica de
cada obra que retrotraigo a la existencia al colocar mi consciencia a
su disposicion. Le concedo no s6lo existencia, sino el darme cuenta
de su existencia™. Esto significaria que la consciencia forma el punto
en el cual convergen autor y lector, y al mismo tiempo tendria como
resultado el cese de la auto-alienacion temporal que le sucede al lector
cuando su consciencia anima las ideas formuladas por el autor. Este
proceso da origen a una forma de comunicacion que, sin embargo,
segun Poulet, depende de dos condiciones: la historia personal del
autor debe quedar excluida de la obra y la disposicion individual del
lector debe quedar excluida del acto de lectura. Slo entonces pueden
los pensamientos del autor tener lugar subjetivamente en el lector,
que piensa lo que él no es. Se deduce que la obra misma debe ser
pensada como consciencia pues sélo de esta manera hay una base
adecuada para la relacion autor-lector, relacion que sélo puede ocurrir
mediante la negacion de la propia historia personal del autor y de la
propia disposicion del lector. A esta conclusion llega en realidad Poulet
cuando describe la obra como la autopresentacion o materializacion
de la consciencia: “Y por tanto yo no deberia vacilar en reconocer que
en tanto que esta animada por este soplo vital inspirado por el acto
de lectura, una obra literaria se convierte (a expensas del lector, cuya
propia vida deja en suspenso) en una especie de ser humano, que
es una mente consciente de si misma que se constituye en mi como
el sujeto de sus propios objetos™. Incluso aunque sea dificil estar de
acuerdo con una concepcion tan realista de la consciencia que se
constituye en la obra literaria, hay, no obstante, ciertos puntos en el
razonamiento de Poulet que merece la pena mantener. Pero éstos
deben desarrollarse desde presupuestos algo distintos.

% lbid pag. 59.
% |bid.
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Si la lectura suprime la division sujeto-objeto que constituye
toda percepcion, se deduce que el lector se vera “ocupado” por los
pensamientos del autor, y que €stos, a su vez, causaran la delimitacion
de nuevas “ fronteras”. Texto y lector ya no se oponen entre si como
objeto y sujeto sino que en lugar de ello, la “division” ocurre dentro
del lector mismo. Al tener los pensamientos de otro, su propia
individualidad queda relegada temporalmente en el trasfondo, puesto
que es suplantada por estos pensamientos ajenos, que ahora se
convierten en el tema en el cual se centra su atencion. A medida que
leemos tiene lugar una divisién artificial de nuestra personalidad, ya
que tomamos como tema para nosotros mismos algo que no somos.
Por consiguiente, cuando leemos actuamos en niveles diferentes.
Pues aunque podamos estar teniendo los pensamientos de otra
persona, lo que nosotros somos no desaparecera completamente,
sino que permanecerd meramente como una fuerza virtual mas o
menos poderosa. Asi, al leer existen estos dos niveles -el “yo” ajeno
y el “yo” real y virtual- que nunca se desgajan entre si por completo.
En efecto, Unicamente podemos convertir los pensamientos de otra
persona en un tema absorbente para nosotros, siempre y cuando el
trasfondo virtual de nuestra propia personalidad pueda adaptarse a él.
Cada texto que leemos marca una frontera distinta dentro de nuestra
personalidad, de modo que el trasfondo virtual (el verdadero “yo”)
adoptara una forma distinta de acuerdo con el texto de que se trate.
Esto es inevitable, aunque sélo sea por el hecho de que la relacion
entre tema ajeno y trasfondo virtual es lo que hace posible que se
comprenda lo desconocido.

En este contexto es reveladora la observacion hecha por
D. W. Harding, atacando la idea de identificaciéon con lo que se lee:
‘Lo que a veces se denomina como cumplimiento del deseo en las
novelas y en las obras puede describirse de manera mas plausible
como formulacion del deseo y la definicion de los deseos. Los niveles
culturales en los cuales procede pueden variar mucho; el proceso es
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el mismo... Parece mas cercano a la verdad... decir que las ficciones
contribuyen a definir los valores del lector o espectador, y quizas
a estimular sus deseos, mas que suponer que satisfacen el deseo
mediante algun mecanismo de experiencia vicaria™. En el acto de
lectura, tener que pensar que todavia no hemos experimentado no
quiere decir solamente estar en condiciones de concebirlo o incluso
entenderlo; significa también que tales actos de concepcidén son
posibles y acertados hasta el punto de que hacen que algo se formule
en nosotros. Pues los pensamientos de otra persona sdlo pueden
tomar forma en nuestra consciencia si, en el proceso, interviene
nuestra facultad no formulada para descifrar dichos pensamientos,
facultad que, en el acto de desciframiento, también se formula a si
misma. Ahora bien, ya que esta formulacion se lleva a cabo en los
términos establecidos por otra persona, cuyos pensamientos son el
tema de nuestra lectura, se deduce que la formulacion de nuestra
facultad para descifrar no puede situarse segun nuestras propias
lineas de orientacion.

Enestoradicalaestructuradialécticade lalectura: lanecesidad
de descifrar nos dala oportunidad de formular nuestra propia capacidad
para descifrar, esto es, situamos en lugar preeminente un elemento de
nuestro ser del cual somos directamente conscientes. La produccion
del significado de los textos literarios -que discutimos en conexion
con la formacion de la “gestalt” del texto- no entrafia meramente el
descubrimiento de lo no formulado, que puede ser asumido por la
imaginacion activa del lector: también entrafia la posibilidad de que
podamos formularnos a nosotros mismos y descubrir asi lo que
anteriormente habia parecido eludir nuestra consciencia. Estos son
los procedimientos segun los cuales la lectura de obras literarias nos
da la oportunidad de formular lo no formulado.

% D. W. HARDING —Psychologycal Processses in The Reading of Fiction “en Aes-
thetics in the Modern World, ed. Harold Osborne, Londres, 1968, pags. 313

y Sig.
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VIl. METAFORA Y APERTURA. REFLEXIONES
SOBRE UNA METAFORA DE LO POSIBLE
(Patricio Mena Malet)

Comentarios preliminares

En este texto, el autor reflexiona acerca de las posibilidades de la
metafora en cuanto acontecimiento de la palabra como apertura que se
daalmundo. Apartir de los versos de Shakespeare, Menanos introduce
al fondo de la metafora para zambullirnos en los posibles modos de
ser que se despliegan a partir de ella. Para ello, en principio, define
el sentido metaférico que son en si las palabras y trata de explicar
su propuesta de espacio abierto —de insinuacion— como condicion
de toda metafora viva. Posteriormente nos adentra a entender que
la condicién de toda metafora viva es el grado de inteligibilidad que las
palabras muestran en la estructura del enunciado y que adquieren
sentido a partir del ejercicio que es la interpretacion (hermeneuein).
Para Mena la realidad se descubre a partir de las metéforas vivas,
que paraddjicamente, otorgan un horizonte difuso, aunque polisémico
de comprension.

La propuesta de metéafora viva la retoma de Paul Ricoeur, a
partir del estudio que ese autor hace de La Poética de Aristételes.
Asimismo, Mena retoma la propuesta de la hermenéutica filoséfica
para asomarnos al planteamiento de Ricoeur en cuanto a la
interpretacion como horizonte de comprension, en donde el horizonte
del texto y el horizonte del lector convergen en la tension del contexto.
Una vez mas, la literatura sirve de pretexto para esta reflexion que
puntualiza su apuesta sobre todo aquello que no dicen las palabras y
que la imaginacion alcanza, es decir, la metafora, ya que, como dice
Mena “la palabra permite el despliegue del mundo construido en el
mismo acto de ser-dicho, asi entonces, no sélo hay referencia sino
construccion referencial...”. Obviamente, la propuesta de Mena hace
énfasis que toda teoria de la metéfora tiene que tomar en cuenta una
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teoria del relato, ya que todo enunciado metaférico adquiere sentido
a partir del resto de la obra y por ello, Mena nos acerca a los puntos
de contacto entre la teoria del relato y la teoria de la metafora. Asi,
echando mano de Ricoeur, plantea tres conceptos importantes como
son el de poiesis, mimesis y epojé.

Haciendo uso de la estética de la recepcion, Mena vuelve
a dar cuenta de que no hay texto (discurso) sin lector. Sin duda, lo
propuesto por este autor, posibilita ver a la metafora como el espacio
abierto y vacio que es posible llenar a partir de las posibilidades que
encierra el mundo de la metéafora.

Metafora y apertura. Reflexiones sobre una metafora
de lo posible
Patricio Mena Malet

Publicado en: Revista Lindaraja, No. 5, verano del 2006, en el sitio:
www.filosofiayliteratura.org/Lindaraja/ricoeur/metaforayapertura

To gar el metaférein to td homoion theorein estin.
(Aristoteles, De Poetica, 1459 a 8)

The barge she sat in, like a burnish“d throne, burn“d on the water.
(Shakespeare, Antonio y Cleopatra)

Repitamos con insistencia: The barge she sat in, like a burnish“d
throne / Burn“d on the water,”” o la barca en la cual ella se
sento6 es un trono pulido quemado en el agua. “Un trono pulido
quemado en el agua” (la traduccion es nuestra). Indudablemente, algo
que no puede ser tomado con literalidad, 0 mas bien, que debe ser
considerado en tanto falsedad, puesto que no es posible la figura

57 Citado (en inglés) por Donald DAVIDSON en “; Qué significan las metaforas?”, De
la verdad y la interpretacion, Gedisa, Barcelona, 1995, p.256.
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representada en aquellos versos. Mas, de todas formas, se insiste:
“la barca... es un trono pulido quemado en el agua”. Un desafio,
ciertamente, para la imaginacién, un regocijo para el arte poético.
Pero aln queda la inquietud: ¢qué se dice?, o0 aun mejor, ¢qué se
dice entre lineas, 0 en los versos que parecen ser pura mentira o
falsedad?, s qué dice, qué refiere? En todo caso, siempre el problema
sera la lectura de lo dicho y el acontecimiento de la palabra (parole)
“medida por su intensidad y su extension”.® La intensidad con que
la palabra abre el espacio trazando lineas de sentido, construyendo
el sentido por el que el si mismo (Dasein, soi-méme) introduce los
efectos de ser-en-el-mundo. La palabra permite el despliegue del
mundo construido en el mismo acto del ser-dicho, asi entonces, no
solo hay referencia sino construccion referencial, espacio abierto 0
ficcionado en el que se da el paso 0 se da un paso para el devenir
de lo dicho en la palabra. Y en cierta forma, dar la palabra es ante
todo dar el mundo, permitir su caida (el caso) en el tejido de la lengua
que abre ante la experiencia de lo otro: pura otredad sefialando lo
sin bordes, lo fuera de juego hasta rendirse en el despliegue de los
posibles modos de ser, como si el velo descubriese el rostro y en €l
la expresion como acontecimiento de posibilidad insospechada.

Y he aqui que cae de nuevo el texto, ante una posibilidad
que deja al descubierto lo insospechado, o ain mejor, lo improbable:
una barca que es un trono pulido quemado en el agua. Y
aunque queda fuera la posibilidad real, teniendo que declarar la
mentira patente o engafio evidente sefialado en la frase, no puede
desconocerse un cierto sentido que la habita entre la aparente
contradiccion. Se trata de un sentido metaférico, por lo tanto de un
cierto metaféro o de cierto mudar o enredar propio de la palabra.
Como si la palabra se mudase de casa o se cambiase de ropa. En
ambos casos, hay una retirada, un espacio dejado libre que puede
volver a ser ocupado. En el evento de la palabra, su puro e intenso

% Stanislas BRETON, Etre, Monde, Imaginarie, Seuil, Paris, 1976, p.16.
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despliegue, queda una posibilidad liberada y por lo tanto, el posible
paso que significa, que direcciona y orienta el sentido del mundo o del
ser-en-el-mundo en el intento por seguir siendo (el famoso conatus
de Spinoza), esfuerzo radical del si mismo que solo atesta o atestigua,
sirve de testigo y da testimonio del tejido en el que él mismo se ha
hilvanado al momento de decir y decirse. Mundo, entonces, es el ser
referenciado en la multiplicidad de los acontecimientos de la palabra,
en los trazos de sentidos tirados o lanzados en el mundo de la palabra
que, al fin de cuentas, es también el mundo de la vida desplegado
en un acto narrativo que busca alinear, ficcionalizar o darle intriga®
a la consistencia construida en los multiples relatos en que el si
mismo se busca, ya perdido, ya olvidado, tan desesperadamente
inventado. Por ello no se puede desconocer que en la palabra habita
la intencion de una especie de Zusammenhang o complexion de la

% No puede perderse de vista la referencia al mythos aristotélico claramente
desarrollado en la Poética en cuanto puesta en intriga o configuracion de lo
heterogéneo. Paul RICOEUR en Temps et récit, —Seuil, Paris, 1983— usa
la palabra intrigue que es la traduccion de mythos. Ahora bien, nuestro fildsofo
hace un analisis de qué significa para Aristételes mythos, y sobre tales reflexiones
justifica su traduccién de mythos por mise en intrigue. Pero el traductor de Temps
et récit vierte mise en intrigue de Ricoeur como construccion de la trama, lo cual a
nuestro entender es motivo de duda, pues nos priva de toda la riqueza semantica
de nuestra palabra castellana intriga. En efecto, esta Ultima aporta algo que el
concepto de trama no puede, a saber, la expectativa que s6lo nos da esa cautela,
esa maquinacion secreta que es la intriga. Siempre hay algo por descubrir que se
oculta, pero que a la vez nos llama a desvelarlo. Creemos que esto lo muestra
maravillosamente Ortega, cuando en la primera de las Meditaciones del Quijote
—Revista de Occidente, 1960—, nos revela el caracter de oculto del bosque, pero
que solo se manifiesta en cuanto tal, en la medida en que se deja ver a través de
aquellos arboles que lo comienzan, pero que también lo ocultan. Obviamente Ortega
no se refiere a la intriga, pero podriamos decir que ésta ultima si se refiere al bosque
en cuanto a su naturaleza. Ahora bien, se podria objetar que lo que gana la intriga
en suspenso y expectativa, lo pierde en configuracion. La trama en ese punto es
un concepto mas adecuado y pertinente, pero siempre que hablemos solamente
de intriga y no de puesta en intriga. Mise en se puede verter al castellano, tal
como lo hace Agustin Neira, como construccion de, y en ese sentido se asegura la
calidad configurante del relato, ganado por otro lado, con la palabra intriga, tal vez la
consecuencia mas importante de su estructura serial: la expectativa.
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vida, tal como le gustaba decir a Dilthey. Una especie de esfuerzo por
seguir siendo en 'y por los relatos que liberan la potencia del querer-
decir, mas también del querer-ser. Pero entendiendo asi las cosas,
el querer-ser 0 el conatus se expresa en el modo narrativo de la
construccion de un relato coherente sobre si mismo. Una especie de
fingimiento, si escuchamos a Varron® diciendo fictor cum dicit fingo
figuram imponit, donde fingo tiene el sentido de molde o moldear.
El fingimiento seria el modo propio de dar espacio al ser-dicho para el
llenado del vacio que deja. Un molde siempre esta hueco, y por ende,
siempre esta dispuesto a ser llenado, a dar la forma.

La palabra se traslada, la palabra metaférica es el fingimiento
propio que libera el resto de los sentidos en sus mdltiples posibilidades
indecisas, esperando el acontecimiento que la refiera alas cosas, mas
alla de las cosas. El uso metaférico de la palabra libera los sentidos
difusos en contextos difusos. Es decir, el enunciado metaforico “no dice
ni oculta, insinua” (Heréclito). Dicho semainei es la esencia misma
de la metafora. No sélo significacion® liberada en un contexto o por el
contexto, sino también insinuacion, esto es novedad. En definitiva, el
enunciado metafdrico da testimonio de la insercién del ser-nuevo que
despliega la palabra en el mundo. La novedad es la invencion mas,
también, el cambio que atrae la atencion. La metéfora inspira un cambio
profundo en la vision de la realidad: se inserta, se abre espacio, da el
paso al ser en la novedad en un ver como que reconfigura el mundo®.

8 Citado por Enrich AUERBACH en Figura, Trotta, Madrid, 1998, p. 45

81 Recordemos que semaino se traduce generalmente por significar, sefialar o
apuntar.

62 A partir de aqui, justamente del sefialamiento o de la sugerencia que conlleva la
expresion metaférica, Paul RICOEUR justifica el paso de la metafora retérica a la
metafora viva en el orden semantico, en su obra La métaphore vive, Seuil, Paris,
1975. A continuacion, y relegando estos analisis al aparato critico que representan
las notas a pie de pagina, se presentaran las razones que fundamentan dicho paso.
Desde la Poética de Aristoteles, la metafora consiste en trasladar a una cosa un
nombre que designa otra en una transicion de género a especie, de especie a género,
de especie a especie 0 seglin una analogia en sentido de proporcion (Poética, 1457
b 6-9). En este sentido cabe sefialar al menos dos aspectos: primero, que al ser la
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No s6lo el mundo se configura en la palabra dicha, sino que también
se reconfigura en los multiples sentidos sefialados -0 sugeridos- que
imponen o exigen un ver cdmo que respete el &mbito de los posibles
desplegados en el enunciado metaforico.

“Las cosas llegan a ser 'verdaderamente reales' sélo cuando
son reapropiadas y asidas con toda la fuerza epistemolégica implicita
en el Begriff, la palabra alemana que significa concepto. Comprender
es agarrar (begreifen) y no dejar ir lo que ya se ha cogido”®. Asi dice
Paul de Man, destacando el comprender como un acto que permite
asir el sentido. En efecto, lo que esta en juego es la comprension del
espacio abierto por el enunciado metaférico, 0 en palabras de Paul
Ricoeur, por la metéfora viva, esto es, aquella metafora de tension que
liga dos conceptos en una frase, aparentemente contradictorios, pero
que en dicha relacion tensionante, se libera un sentido nuevo, una
especie de innovacion semantica que irrumpe el curso del mundo,®

metafora una figura retorica se sirve de la semejanza como motivo para la sustitucion
de una palabra literal desaparecida o ausente por una palabra figurativa. Por otra
parte, la metéfora aristotélica se basa en una seméntica del nombre. Al menos se
pueden identificar seis grandes postulados que surgen a partir de la retérica de la
metafora: 1) la metafora es una figura del discurso relacionada con la denominacion;
2) Representa la amplitud o prolongacion del sentido de un nombre por medio de
la desviacion del sentido literal de las palabras; 3) La semejanza sirve como motivo
para dicha desviacion; 4) La semejanza fundamenta la desviacion del sentido
literal por el figurativo de una palabra; 5) La sustitucion figurativa no representa
ninguna innovacion semantica; 6) Por lo tanto, una metafora no proporciona ninguna
nueva informacion acerca de la realidad. En primer término, la metéfora no puede
ser solamente un accidente de la denominacion. Mas bien, la metafora atafie a la
semantica de la oracion mas que a la semantica de la palabra, puesto que tiene un
sentido en una expresion, siendo un fenémeno predicativo y no denominativo. Es
el conjunto del texto que constituye el sentido metaférico y no el desplazamiento
en la significacién de las palabras. Es por ello que la metafora en tensién sefiala
la realidad y sus aspectos novedosos. El sefialamiento o la ambigiiedad semantica
s6lo puede darse al nivel de la frase y no de las palabras. Ya no se trata e una
denominacion desviante sino de una predicacion no pertinente.

6 Paul de MAN, “La epistemologia de la metafora”, en La ideologia estética, Catedra,
Madrid, 1996, p.67.

8 Ao largo de todo el estudio consagrado a Aristoteles en La métaphore vive,
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el darse de la palabra, escabulléndose entre los labios y oidos de
quienes dicen y escuchan, entre lo dicho en un texto (una obra) y la
lectura de éste, pero también deslizandose mas alla de las semejanzas,
trabajando el sentido en la tension del contexto®.

El enunciado metaférico en su estructura tensionante es
productivo hasta lograr la “mejor inteligibilidad global de un diverso
aparentemente discordante”s, que por lo deméas adquiere su sentido
através de un acto interpretativo. La interpretacion o el hermeneuein
como un modo de apropiacion del si mismo perdido en las obras, es
el modo adecuado de mostrar lo real més alla de sus velos. De esta
forma, la metafora conecta al interpretante con los mdltiples sentidos

Paul Ricoeur sefiala que la metafora es el resultado de la tension entre dos términos
en una expresion metaférica, esto implica que la metafora solo atafie a las palabras
si se produce primero en el nivel de una oracion completa. Es asi que dos términos
adquieren cierta impertinencia semantica que sale a la luz al momento de la
interpretacion metafdrica que presupone una interpretacion literal que se transforma
0 autodestruye en una contradiccion significativa, precisando una extension del
significado y un giro a las palabras. La tension se produce por un conflicto entre una
interpretacion metaférica y una interpretacion literal del mismo enunciado. Dicho
conflicto es dirimido por una torsién provocada por la interpretacion metaférica dando
origen a una contradiccion significante o innovacién semantica. De este modo, la
metafora es una innovacion semantica que no tiene lugar en el lenguaje establecido
y que slo existe en la atribucion de predicados inusitados. Esta es la metafora viva
o de invencion, segln Ricoeur. Sélo cuando ella ha sido aceptada por la comunidad
linglistica, vale decir, se vuelve trivial, se confunde con la polisemia de las palabras.
Cuando esto acontece, estamos en presencia de la metafora muerta.

8 Segun la teoria de la metéfora en la filosofia de Paul Ricoeur, la semejanza cumple
una funcion significativa en la reduccién de la conmocién engendrada por dos ideas
incompatibles en un enunciado metaférico. Por ejemplo, al hablar del tiempo como un
pordiosero, en palabras de Shakespeare, la semejanza reuniria lo distante entre si,
el tiempo y el pordiosero. A pesar de la distancia Idgica se percibe una aproximacion
inédita entre dos ideas. De este modo, la semejanza se entiende como una tension
entre la identidad y la diferencia en la operacion predicativa desencadenada por la
innovacion semantica. Con relacion a este concepto se semejanza, Ricoeur idea
el concepto de metafora en cuanto resolucion de un enigma mas que una simple
atribucion basada en la semejanza. La metéfora estéa constituida por la resolucion
de una disonancia semantica.

8 Paul RICOEUR, “La metéafora y el problema central de la hermenéutica”, en
Hermenéutica y accion, Docencia, Buenos Aires, 1985, 38.
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del ser verdadero que no se agota en una sola referencia a lo real.
La realidad se descubre desde las metaforas vivas que otorgan un
horizonte difuso, pero polisémico de comprension. El sefialamiento
metafdrico, a partir de un contexto desde el que se libera -la obra
que contiene las metéforas- con su impertinencia semantica, aporta
también a la comprension de un mundo posible, un Welt. Al respecto
no es posible olvidar que los enunciados metaféricos se dan siempre
a partir de una comprension global tensionada por una obra. Esto
es, un enunciado metaforico remite intensamente al contexto en el
que esta dicho, sin el cual no podria afirmarse su sentido innovador
que desplaza el sentido literal de la frase, por ejemplo, la citada al
comienzo del presente ensayo. Teniendo en cuenta esto, se podra
entender que la innovacion seméantica que produce la irrupcion de la
metafora, y que en cierta forma es signo de un quiebre aplastante
sobre lo literal, también produce un efecto de sentido que libera el
mundo de la obra, el mundo posible de la obra. Entonces, el enunciado
metafdrico descubre la estructura de aperturidad de la obra misma.
Comprender las metaforas del texto, serd entonces poder incursionar
en los mdltiples nuevos sentidos que liberan los posibles mundos
de la palabra contorneada como obra. En adelante, Verstehen,
comprender, sera seguir la dinamica de la obra, adquirir la aptitud de
poder seguir la intriga que configura los multiples sentidos liberadores
de mundo.

Al respecto, no puede entenderse una teoria de la metafora
que no tenga en cuenta una teoria del relato, puesto que el enunciado
metaférico sélo adquiere sentido si el resto de la obra lo solicita, y si
hay un lector al cual el enunciado, en su sentido literal, no le suene
sino como falso o improbable. Por eso, se intentara a continuacion
una breve aproximacion a la teoria del relato en Paul Ricoeur, en los
puntos que hay conexion con la teoria de la metafora, pensando sobre
todo, que para éste, siguiendo a Monroe Beardsley, la metéafora puede
ser entendida a modo de un poema en miniatura®’.

§7Paul RICOEUR, “La métaphore et la sémantique du discours”, &4 Critique littéraire
et sémantique, La métaphore vive, ed.Cit.
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La poiesis® tiene un papel que cumplir en relacion con la
reconfiguracion de la praxis humana®, en cuanto que es su condicion
de posibilidad. Segin Ricoeur, ésta es fuente de tres sentidos
distintos: 1) en tanto fabula (puesta en intriga); 2) en cuanto discurso
(decir), y por Gltimo; 3) en cuanto saber-hacer. La poiesis, en sus dos
primeras acepciones se entiende como el mythos, pues éste designa
primeramente la ficcidén narrativa, propia de la tragedia, en el sentido
de que es una fabula, una obra de fantasia, que tiene como primer
recurso la imaginacién. Esta permite la configuracion de la praxis, ya
que es un despliegue de todas las variaciones posibles en relacion al
actuar humano?. Pero el mythos también es “decir”, y por lo tanto
la poiesis no puede ser entendida sino como la configuracion de
un discurso que tiende a hacer uno lo diverso. Esta configuracién,
esta produccion de inteligibilidad, de reunion de lo disperso, exige un
saber-hacer, que es la competencia misma en torno a la configuracion
de lo acontecimental. Pero el saber-hacer no solo se entiende como
dominio, sino también como el lugar mismo de la imaginacion. En este
caso, se trataria del modo de realizar, de reefectuar la accion en sus
posibles méas propios, no para afirmar una mera copia, sino para hacer
de esta imitacion el espacio mismo de la vecindad con lo otro. La
imaginacion que compone, avecinda en la escritura el modo de ser de
la accion efectiva y representada, en el sentido que son relacionadas
productivamente, al punto que no pueden sino mantener esa vecindad
sinnegarse unaalaotra. Lamimesis praxeos en cuanto configuracion
provoca un efecto de sentido tal en los acontecimientos y acciones

% Todo el analisis que desarrolla Ricoeur en torno a la poiesis se refiere a la Poética
de ARISTOTELES.

5 Con respecto a esto ARISTOTELES dice lo siguiente: “hoti ton poietén mallon
ton mython einai def poieten & ton méytron, héso poietes kata tén mimesin estin,
mimeftai de tas praxeis” —que el poeta debe ser artifice de fabulas mas que de
VErsos, ya que es poeta por la imitacion, e imita acciones—, De Poetica, 1451 b
27-29.

70 Sobre este punto nos referiremos mas adelante, pues Ricoeur extrae de ello hermosas
consecuencias. Asi, por ejemplo vincula la imaginacion con el ser-proyectante.
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imitadas, que el producto final (la imitacién misma) se revela como
el despliegue de todas las posibles proyecciones de lo imitado. La
mimesis entendida como configuracion recrea el devenir, en el sentido
que lo reactiva en su modo de ser mas propio, siendo que el modo de
ser de lo imitado y del producto de esta reactivacion se avecindan en
la indiferencia de sus diferencias, para ser plenamente del modo en
que son. No se trata, entonces, de una realidad més efectiva que otra,
sino de un diélogo incesante entre dos modos de ser absolutamente
ligados por la imaginacion. Por eso, en vez de entender a esta Gltima
como una representacion débil de la realidad, mas valdria decir, que
es un despliegue Unico de los maltiples sentidos del devenir humano,
y que no tiene su fuerza en lo visto, en la vision, sino en la escritura, en
la inscripcién de lo configurado unay otra vez, de multiples modos. Asi,
si el binomio aristotélico de mythos-mimesis no se puede separar o
entender en forma aislada cada uno de sus componentes, es por la
sencilla razon que imitar es crear un hacer gracias a una inteligencia
practica™, entendida como competencia previa para comprender la
red de la accion y para integrar en una totalidad lo disperso.

Todo esto afirma el aporte de la imaginacién en los relatos de
ficcion: otorgar novedad a la realidad que deviene. Se podria decir que
la imaginacion le regala a lo que aparece de un modo u otro, el ser
como..., es decir, el ser como otro, 0 si Se quiere, el presentarse de
este y de este otro modo, en cuanto otro, y no sélo como apariencia
de ser. La imaginacion no se conforma con ser lo aparente de lo que
aparece, mas bien contribuye a hacer real eso que se presenta en
la medida en que lo somete a las variaciones de sus posibles mas
propios. La eficacia del ser si mismo seria no en ser sélo si mismo,
sino en ser como otro, lo cual significa que los relatos de ficcion
permiten el reestablecimiento del si, de lo real, de la realidad, en tanto
cuyo reestablecimiento salva las diferencias que lo constituyen y lo

"t Cf. Paul RICOEUR, “La raison pratique”, Du texte a laction. Essais
d herméneutique I, ed. cit.
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quiebran. De este modo, la reactivacion de la realidad es una forma de
reorganizacion del mundo™que no deja nunca de constituirse. Las
metaforas aportan un nuevo sentido a esta constitucion de lo real.

El problema por plantearse es si la ficcion queda atrapada o
condenada a hacer siempre referencia al fenémeno de la realidad.
Ricoeur, al respecto, es muy claro: la ficcidn narrativa procede a través
de una suspension, de una epojé del mundo ordinario, de la accion
humana y de sus descripciones en el discurso ordinario. Aunque se
diga que la ficcion se refiere a la accion humana, tal cual lo hace la
historia, solo de esta Ultima podemos decir que tiene pretensiones
de verdad, en la medida en que se somete a las evidencias de lo
acaecido, mientras que la ficcién en su afan por recrear el mundo lo
pone entre parentesis y no desea remitirnos directamente a él, sino
tan solo a su reactivacion, de acuerdo a estructuras simbélicas y a la
gramatica de base que aporte el configurar.

El problema de la epojé del mundo, la cuestion de esta
puesta entre paréntesis por parte de la ficcion, impele que fijemos
nuestra mirada en el texto mismo, pues si el mundo efectivo es
reducido, entonces solo quedaria salvar el mundo posible que agrega
méas y mas realidad al devenir humano. El texto siempre se puede
entender como un sistema cerrado, que contiene sus propias reglas
de composicion, que maneja sus sentidos y significancias de acuerdo
a su gramatica y a todo lo que podemos llamar su estructura propia.
Se debe entender por texto, en esta instancia del andlisis, el discurso
llevado a la escritura. Solo asi se comprenderé lo que viene: el mundo
de la obra.

En la instancia del discurso oral cualquiera hay una referencia
ostensiva a un mundo, el mundo comdn para los interlocutores. No
existe, entonces, ninguna dificultad para designar el tejido del espacio
y del tiempo en el cual se desenvuelven los sujetos; sin embargo, el
texto escrito afiade distancia, disminuye el caracter ostensivo de la

2 Paul RICOEUR, Relato: historia y ficcion, Dosfilos, México, 1994, p.93.
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referencia al mundo a la cual es capaz el discurso. Esta distancia es
la abolicion del aqui y ahora propios del devenir humano. Es esta
abolicion de la referencia de primer rango la que permite liberar una
referencia de segundo rango: el ser-en-el-mundo que se despliega
delante del texto. Este Ultimo acta en cuanto proyeccion de los
posibles mas propios, es decir, en tanto proyeccion de un mundo, de
un mundo habitable, en el cual el si mismo puede proyectarse.

Toda distanciacion no puede entenderse sin algun tipo
de apropiacion (Aneignung) o, como dice Gadamer aplicacion
(Anwendung) del texto a la situacion presente del lector. La
apropiacion lo es respecto de lo que Ricoeur llama el mundo de la
obra. Esto significa que el si mismo s6lo se comprende a si mismo
delante de la obra, en cuanto ésta despliega, descubre y revela un
mundo posible, es decir una proposicion de existencia que responde
a la proposicion de mundo habitable. ¢Coémo hacer que el mundo
de la obra se despliegue? Sdlo en la medida en que hay un lector
capaz de reconfigurarlo, y por ende de apropiérselo, a través de la
comprension de las diversas variaciones imaginativas que presenta
la proyeccion de la obra. En este sentido, dice Ricoeur que: “La
metamorfosis del mundo, segln el juego, es también la metamorfosis
ludica del ego”™. La cosa del texto viene a configurar al si, desde
el momento en que éste se distancia de si mismo para entrar en el
juego de las variaciones, de los mundos posibles por habitar, de las
experiencias sufribles que pueden agobiar o alegrar la vida del sujeto.
Esta distanciacion del si mismo respecto de si mismo se convierte
entonces en la “condicion de la comprension”?, y de ningn modo en
un obstéaculo.

™ Paul RICOEUR, “La fonction herméneutique de la distanciation”, Du texte a
I'action. Essais d"herménéutique II, ed. cit., p. 129.

7 jdem. p.131.
7 |bid.
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Pero las metamorfosis del mundo también sefialan lo siempre
por decir del si mismo, o la necesidad urgente de decir mas, decir lo
otro de nuevo o de otro modo. Solo se puede entender el hecho de
proyectar nuevos mundos, en cuanto el si mismo toma la palabra para
transformar el espacio de significaciones que cruza. Y en este sentido,
la metafora asi como todo el lenguaje figurativo es forjadora de nuevos
mundos en los que el si mismo busca recobrarse y comprenderse. La
metafora es el hacer figurativo que permite aplicar la poiesis en la
mimesis, y que no deja de abrir los espacios de significacion para
dicha aplicacion: novedad, pura novedad... la barca en la cual ella
se sento es un trono pulido quemado en el agua.
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VIIl. EL PAPEL DE LO VERBAL EN LA VISION DE LA
IMAGEN (Georges Roque)

Comentarios preliminares

En este texto Rogque aborda una vieja discusion que es, a saber:
el papel del lenguaje verbal en la imagen visual. Sin duda su
acercamiento representa un ejercicio por centrar el papel de lo verbal
en laimagen y asi, entender que la imagen no sélo construye nuestro
pensamiento sino que es posible nombrar a la imagen s6lo a partir
del lenguaje. El autor trata de mostrar con algunos ejemplos visuales,
que el lenguaje verbal juega un papel preponderante no sélo en la
interpretacion, sino también en los mecanismos de la imagen. Para
ello, Roque parte de un principio: que lo verbal y lo visual estan
intimamente ligados. Cabe sefialar que su propuesta pretende abonar
no sélo al ambito epistemoldgico, sino también al metodoldgico. Es
decir, su planteamiento se interesa por comprender lo que ocurre
cuando vemos una imagen, a partir de la experiencia que es mirar una
imageny que ocurre cuando buscamos darle sentido a esa imagen que
miramos. Por ello su apuesta retoma la semiosis como mecanismo de
comprension de laimagen, obviamente a partir de sus significaciones.
De ahi que anote algunas de las principales consideraciones hechas
por Arnheim o Panofsky, Barthes y otros teoricos que desde distintos
puntos de vista se han asomado a ver lo que la imagen es para el
lenguaje a partir de la relacién entre el objeto, su representacion y
su intérprete y en lo que €l, particularmente, llama la intervencién
de un mecanismo de transito de intercodigos a través del
significado que es la metéfora visual. Para Roque la imagen siempre
suscita palabras en la mente de quien mira a partir de la metafora
lingliistica. Es decir, la imagen siempre contiene elementos que
permiten armar una significacion y por ello, es mediante la metafora
linglistica que podemos interpretarla. La discusion de Roque interesa
en tanto su apuesta por la met&fora como estrategia y mecanismo
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de interpretacion, sin embargo, creemos que su acercamiento es uno
més desde el &mbito lingtiistico y no meramente visual, pues para él:
vemos mas con la boca que con los 0jos.

El papel de lo verbal en la visién de la imagen
Georges Roque

Texto publicado en: Los discursos del arte. XV. Coloquio Internacional
de Historia del Arte, (1995), México: UNAM, pp.319-337.

Hay una funcion de la lengua (entre otras)
que es la de nombrar las unidades que
recorta la vista (pero también de ayudar

a recortarla),y hay una funcion de la vista
(entre otras) que es la de inspirar las
configuraciones de la lengua

(pero también de inspirarse en ellas).

Ch. Metz

Abordaré las relaciones de la literatura con las artes visuales bajo un
angulo estrecho: la importancia del lenguaje verbal para la imagen
visual. He aqui el horizonte general en el que se sitia mi proposito:
Me parece que de la division de los estudios universitarios y de la
organizacion del sistema academico, resulta la separacion de los
estudios referentes a lo verbal y a lo visual. Por lo que se observa
actualmente una tendencia en contra de esta especializacion, misma
que busca establecer “puentes” entre lo verbal y lo visual. De ahi los
numerosos coloquios y publicaciones sobre las relaciones entre lo
visual y lo verbal que se suceden en Europa desde hace tres afios.”

6 Numero especial de la revista Word & image, Amsterdam, vol 4, nim 1, enero-
marzo, 1988; Le verbal et ses rapports avec le non-verbal dans la culture
contemporaine, comp. J.M Clere, Montpellier, Universite Paul Valery, 1989;
M/I/S. Mots/Images/Sons. Colloque International de Rowen, Rouen/Paris,
Centre International de Recherches en Esthétique Mucicale/Collége International
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Pero esta tendencia si bien legitima y necesaria presupone por si
misma una diferencia radical —salvo algunas excepciones— entre
la imagen visual y el lenguaje verbal. Buscando el acercamiento de
dos campos, se postula implicitamente que no son por completo
diferentes.

Sin duda en la nocidon de “imagen” la que presenta problemas
debido al hecho de que esta nocion ha sufrido poco a poco una
reduccién en su campo semantico, de tal manera que ya no hace
referencia, en el ambito de la historia del arte, mas que a la imagen
visual. Pero la realidad es mas compleja. Existen en efecto importantes
lazos entre esos dos “universos” y esto no solamente debido al hecho
de que el lenguaje nos es necesario para hablar de la imagen, en
la medida en que esta constatacion- ya un lugar comun hoy en dia
presupone también la heterogeneidad de lo visual.

Se trata asi de mostrar con algunos ejemplos que el lenguaje
verbal juega un papel importante no solamente en la interpretacion,
sino también en los mecanismos de la vision de la imagen, ya sea
que se trate de formas o de colores. Mi objetivo no es aqui sélo de
orden tedrico, si es verdad que otros han mostrado ya y brillantemente
(pienso en el libro de Mitchel, Iconology)” que lo visual y lo verbal
estan intimamente ligados; mi objetivo en esta ocasion es tanto de
orden epistemoldgico como metodoldgico.

La cuestion que me preocupa es la de tratar de comprender
lo que ocurre cuando vemos una imagen, cuando la estamos mirando,
cuando buscamos su sentido. El interés de esta cuestion procede del
deseo —que comparto con otros historiadores de arte— y consiste
en tratar de determinar qué es lo especifico en lo visual y el porqué
del fracaso relativo que ha tenido este deseo. Hice mis estudios en el

de Philosophie; Inconotextes, comp. A. Montandon, Gap. Ophrys, 1990; Texte/
Image. Bild/Text, Berlin, Technisque Universitét Berlin, 1991.

7 W. J. T. Mitchel: Iconology: Image, Text, Ideology, Chicago and London,
University of Chicago Press, 1986.
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momento en el que la semiologia de inspiracion lingtistica dominaba,
y de manera natural me revelé contra el imperialismo excesivo de
la lingUistica y de su tendencia a dominarlo todo, hasta el punto de
querer ennoblecer la imagen al considerarla como parte del lenguaje.
Sin embargo, es la busqueda de una especificidad de la imagen visual,
de sus propias caracteristicas, la que me condujo a darme cuenta de
la importancia de los mecanismos verbales tanto en la vision como en
la “lectura” de la imagen.”

Tal vez la sintesis entre las dos posiciones opuestas, pero no
inconciliables, vendra pronto: por una parte la idea de mecanismos
puramente visuales, intrinsecamente independientes del orden del
lenguaje, con su corolario: la irreductibilidad de la imagen visual en
tanto que tal, al orden del discurso, topos romanticos de cuero duro;
por otra parte, la idea opuesta, logocéntrica, segun la cual la imagen
visual es también un lenguaje que posee, reglas, leyes, cuyo origen es
el lenguaje mismo.

Se puede reducir esta oposicion, sin forzar demasiado las
cosas, al debate secular del signo irdnico. ¢ Vale éste por si mismo, 0
tiene solamente un valor representativo? Si el signo vale por si mismo
estariamos en un campo especificamente visual, irreductible a toda
remision, estariamos entonces en una contemplacion cuyo sentido
se agotaria en el goce mismo que ella procuraria (y que solamente
otros artistas, poetas por ejemplo, serian capaces de captar para
reproducir su equivalente, la traduccion en el lenguaje poético). En la
hipotesis, desde el momento que el simbolo remitiria aquello de lo cual
es signo, a lo que “expresa”, estariamos de lleno en una estructura
representativa, es decir, una estructura que podriamos analizar en
términos linguisticos.

Se habra comprendido que cada una de estas dos posiciones
es verdadera y que no hay lugar para oponerlas, sino mas bien para

® Véase sobre este punto mi articulo: “Comment figurer la domination”, Degrés,
niim. 60-61, invierno 1989 primavera 1990, L“ affiche urbaine, pp. m 1-10.
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reunirlas. Hay que sostener fuerte y firmemente, contra una cierta
tradicion modernista y formalista, que la imagen visual es al mismo
tiempotransparenteyopaca, que permite very pensarindisolublemente,
que es tanto vision como conocimiento (voir el savoir) sin que sea
necesario hacer la division entre estas dos funciones, ni al nivel general
de una comprension estética o filoséfica, ni al nivel particular del orden
de sucesion supuesto de estos fendmenos en la lectura de la imagen:
percepcion primero y después interpretacion.

Hasta los afios setenta se penso que la vision procedia, al
nivel cortical, de dos fendmenos distintos: uno, la recepcion pasiva,
realizada por la corteza primaria, de las impresiones formadas por la
retina y que permite pasivamente “ver”; el otro consiste en asociar esta
vision con otras impresiones anteriores y similares, y que permiten
la “comprension” de lo visto.” ES por supuesto interesante hacer
notar que la representacion es totalmente isomorfica con el mismo
dualismo, vista esta vez ya no desde el punto de vista de lo que pasa
atras del ojo, sino enfrente de €l: la oposicion entre la percepcion y la
interpretacion de la imagen.

Mas esta representacion ya no es valida desde que ha
sido puesta en evidencia la especializacion funcional de la corteza
visual: asi los diferentes componentes de la imagen visual: forma,
movimiento, color, son construidas separadamente por diferentes
areas especializadas de la corteza, después recogidas para producir
la impresion Unica que nosotros experimentamos. No es el momento
de entrar aqui en el detalle de estos descubrimientos, solamente
subrayaremos algunas consecuencias: no sdlo ya no podemos oponer
percepcion pasiva e interpretacion activa, sino que parece igualmente
que no hay en el hombre una zona cortical superior encargada de

s Parafraseo aqui el resumen dado por S. Zeki en un articulo del que saco las
informaciones que siguen: “La construction des images par le cerveau”, La
Recherche, niim. 222, junio 1990; cfr. Igualmente M. Livingstone:”Art, illussion et
systeme visuel” Pour la science, nim 125, marzo 1988, p. 44 ss.
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“sintetizar” la informacion fragmentaria (color, forma, movimiento)
provenientes de areas corticales especializadas. Existe, en efecto,
un sistema interactivo por el cual las areas especializadas devuelven
sefialeshaciael&reaque eslafuente delasinformaciones. “Es probable,
explica Zeki, que tales proyecciones de regreso permitan juntar la
sefiales provenientes de diferentes areas visuales especializadas. Mas
también podrian —estas proyecciones de regreso— jugar un papel
importante permitiendo a sefiales internas, producidas en el seno
mismo de las diferentes areas visuales, que se introdujeran enla corteza
como si vinieran del medio ambiente. Ese fenémeno se produce en los
suefios y en las alucinaciones, asi como en la imagineria visual”.®

Esto me parece capital para comprender qué informaciones
internas vienen desde el principio del fenémeno de la percepcion a
interferir con aquellas que vienen del exterior. De una forma analoga, lo
verbal intervendria muy pronto en el mecanismo visual y no solamente
en el nivel de la interpretacion.

En efecto, se sabe de manera general la importancia del
lenguaje y de la cultura en la comprension del sentido de una imagen.
Una buena parte de la obra de Gombrich fue consagrada a poner esto
en evidencia.» Desde el momento en que intervienen mecanismos
semanticos, el lenguaje es indispensable para conferir el sentido. En
un mecanismo como el de la parodia es evidente que el conocimiento
de lo parodiado es indispensable para que la imagen tenga sentido.

Entonces, siesverdad que yano es posible separar percepcion
y comprension® en el mecanismo de vision de la imagen, no hay sin

% S. Zeki, op. cit. p 721.

81 Véase en particular “La imagen visual: su lugar en la comunicacion”, en La
imagen y el ojo: nuevos estudios de psicologia de la representacién pictérica
(1982), trad. esp. Madrid, Alianza editorial, 1987, p. 129 ss.

8 Esto fue puesto en evidencia por varios de los colaboradores del volumen Dire la
parodie. Colloque de Cerisy (bajo la direccion de C. Thomson y A. Pages). New
York, Peter Lang, 1989.

8 Excepto tal vez en el sentido del tiempo de desciframiento, como nos invita

132



duda lugar a oponer tampoco un plano puramente formal, a otro que
se referiria a conocimientos linguisticos y culturales.

Desde el punto de vista de andlisis formal, Rudolf Arneheim
ha trabajado mucho en este sentido abogando por el pensamiento
visual, pero su posicién lo ha conducido a subestimar, por el contrario,
la importancia de los fenémenos del lenguaje. Uno de los puntos de
partida de su libro EI pensamiento visual, como lo sostiene en su
prefacio,» es su articulo: “El mito del cordero que bala”, que explica
asi: “Propongo designar como nombre de mito del cordero que bala
a la nocion de que las caracteristicas visuales de un objeto no se
pueden distinguir ni recordar a menos que vayan asociadas al sonido
y estén, por consiguiente, relacionadas con el lenguaje”.®

Arnheim retorna a esta cuestion en el capitulo del libro El
pensamiento visual consagrado a las palabras, el que consiste en
realidad en una demostracion de la idea segun la cual pensamos mas
con imagenes que con palabras. “El lenguaje, pues, dice Arnheim, no
es indispensable para el pensamiento, aunque contribuye a €l”.® Que
haya una forma de pensamiento visual que no se exprese primero en
palabras, es una cosa de lo cual hay otros testimonios,® otra cosa es

Gregory a pensarlo, al distinguir significado perceptual y conceptual: habria una
percepcion muy rapida que permitiria en una fraccion de segundo darse cuenta
si hay un peligro, y otra que necesita un tiempo mas largo, cfr. R. Gregory: “How
do we interpret images?”, en Images and Understanding, comps. H. Barlow, C.
Blakemore, M. Weston- Smith, Cambridge University Press, 1990, pp. 329-330.

8 Unos pocos ensayos anteriores, reunidos recientemente en Toward a Psychology
of Art, sirvieron en cierto modo de fundamento a la presente obra, en especial los
que tratan sobre la abstraccion perceptual, el lenguaje abstracto, los simbolos de
interaccion y “The Myth of the Bleating Lamb” (El pensamiento visual [1969], Buenos
Aires, EUDEBA, 1971, p. XI).

% R. Arnheim, Hacia una Psicologia del arte. Arte y entropia (1966), trad. esp.,
Madrid, Alianza Editorial, 1980, p. 135.

% R. Arnheim, el pensamiento visual, op, cit, capitulo XII, “El lugar que les cabe a
las palabras”,p.234

8 Por ejemplo B. Fernandez, “Image et creation en Physique”, en Comment vivre
avec I Image, comp. M. Mourier, Paris, PUF, 1989, p 197ss.
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reconocer que la caracteristica distintiva para la identificacion de un
cordero puede ser tanto verbal como visual.

Mas es precisamente esto lo que Arnheimn no puede
reconocer. En realidad él se sirve de ese mito para criticar a Sapiry a
Whorf, a quienes no cita mucho ya que prefiere citar las fuentes lejanas,
Herder y Humbolt, cuyas proposiciones algunas veces excesivas son
maés facilmente criticables. A decir verdad, Arheim no discute la tesis
antropolingliistica, su objetivo es revalorar el papel de la imagen como
forma de pensamiento. Sin embargo para mostrar que lo verbal no
goza de ninguna prerrogativa, explica que no es diferente en principio
de lo visual:

“Dado que todo concepto verbal pone de manifiesto uno de
sus aspectos particulares segun la proposicion, la definicion u otro
contexto donde se la emplee, su naturaleza visual no difiere en
principio de la representacion pictorica que se da en el dibujo o la
pintura.”s

Peroenlugarde concluirquelosdosaspectossonindisociables,
Arnheim continua adhiriéndose a la concepcion tradicional del signo
iconico considerandolo como mas “natural” que el signo verbal, lo
que daria fundamento al mismo tiempo a la diferencia entre los dos y
aseguraria la superioridad de lo visual.®

Es el deseo, que estimo fundado, de asegurar la preeminencia
de lo visual, aquello que le impide a Arnheim ver que la imagen
visual del cordero es inseparable del significado verbal “cordero”. Es
esto lo que Eco supo formular también a proposito de otro animal:
“El contenido de perro debe también comportar imagenes de perro,

% R. Arnheim, El pensamiento visual, op. cit. p.249

% “ a parte del concepto que los ojos pueden ver directamente, es cierto, se limita en
la representacion verbal a un signo o complejo de signos casi simplemente arbitrario,
mientras que la imagen visible contiene mas elementos retratisticos”, ib, p. 249.
Para una critica de esta concepcion, véase W.J.T. Mitchel, Iconology: Image, text,
Ideology, op.cit., en particular los capitulos 2 y 3 (sobre Nelson Goodman y Emest
Gombrich).
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como el contenido de la representacion grafica de un perro, comporta
también el concepto de perro y la palabra que le corresponde”.

Si examinamos el problema a partir de un enfoque que ya
no sea formal sino iconoldgico, llegaremos facilmente a la misma
conclusion. Es asi que ha podido ser criticado el célebre esquema
de los tres niveles de andlisis iconoldgico dado por Panofsky. El
nivel pre-iconografico, que es el del universo de las formas puras,
se identifica por estar cargado de significaciones naturales; Ese
nivel implica ya la intervencion del lenguaje. Panofsky lo habia ya
reconocido; para identificar un motivo pre-iconografico, es necesario
saber: “Una descripcion pre-iconografica de los tres reyes magos de
Roger Van der Weyden, en el museo de Berlin, tendria desde luego
que evitar el uso de términos como “Reyes Magos”, “Nifio Jesus”,
etc. Pero tendria que mencionar que en el cielo se ve la aparicion de
un nifio pequefio. ¢ Como sabemos que se quiere sefialar que el nifio
es una aparicion?* A esta cuestion, Panofsky responde debidamente
haciendo notar que: “Mientras creemos identificar los motivos sobre
la base de nuestra experiencia practica, pura y simple, realmente
desciframos lo que "vemos™ segun la manera en que los objetos y
las acciones eran expresadas por las formas, bajo condiciones
histéricas variables.”®

Pero también la identificacion correcta de la aparicion de un
nifio pequefio hace referencia directamente al lenguaje verbal y a

% U. Eco: “Pour une reformulation du concept de signe iconique”, Comunications,
nam. 29, 1978, p.166. Este articulo es una sintesis de los capitulos 3, 4, 3.5y 3.6
de su libro titulado Tratado de semiética general (1976). trad, esp. Barcelona,
Lumen, 1977.

% Cfr. R. Klein; “Considérations sur les fondements de I'iconographie”, en La forme
et I'inelligible, Paris, Gallimard, 1970, p. 353 ss. ; Ch Hasenmueller: “Panofsky
Iconography, and Semiotics”, Journal of Aesthetics and art Criticism, vol. XXXVI,
nim. 3, primavera 1978, p. 289 ss.

% E. Panofsky: Estudios sobre iconologia (1993), trad. esp., Madrid, Alianza
Editorial, 1972, p.19.

% |b., p.20
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sus categorias. A este titulo, la critica que Panofsky dirige a Wolfflin
y que dice que: Un andlisis formal en sentido estricto deberia evitar
terminos tales como “hombre”, “caballo”, “columna”. Este analisis
puede revertirse contra Panofsky, puesto que no hay primer nivel
fuera del lenguaje, porque la identificacion del objeto (significado
visual) es inseparable del significado lingtistico. Como Chritian Metz
lo ha mostrado bien, hay un puente entre lo visual y lo verbal, un
“trénsito intercodigos” que se efectia siempre por los significados,
en la medida en que los codigos se distinguen por sus significantes
(visual-auditivo), y no por el significado que es comun a “todos los
codigos y que es siempre el sentido, la materia semantica: de esta
manera el sentido constituye el puente intercodigo universal.”s

Sin embargo es de notarse que el reconocimiento del papel
del significado no quiere decir una hegemonia del significado, el que
nivelaria todos los sentidos. Cada forma de expresion, cada codigo
guarda sus propias caracteristicas que son aquellas de su significante.
Mas es por la via de lo que Metz llama un “transcodigo” que se opera
de forma casi instantanea la mayor parte del tiempo, un transito
intercodigo, un puente que permite pasar del cddigo perceptivo al
codigo linguistico, del significado visual (objeto reconocible) al
significado lingiistico (semema que designa al objeto). No se trata
entonces, en esta concepcion, de hacer prevalecer el significado
lingtiistico, sino de comprender como se lleva a cabo el proceso de
nominacion de un objeto percibido, o de la visualizacion de un objeto
nombrado. En efecto, como lo subraya igualmente Louis Marin: “Las
imagenes de las cosas (en pintura) son ya los nombres de las cosas
(en lenguaje).”*

Ahora bien, por el hecho de la intervencion de este mecanismo
de transito intercddigo a través del significado, la via esta abierta para

% Ch. Metz, —Le pergu et le nommé||, en Vers une esthetique sans entraves.
Melanges Mikel Dufrenne, Paris, U. G. E.(10/18), 1975, p. 362.

% “Mimésis et description”, en Word & Image, vol. 4, nim. 1, op. cit. 27.
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la participacion, en la comprension de la imagen, de mecanismos
tropoldgicos propios del lenguaje verbal. Este tiene en efecto la
propiedad de que un mismo significante puede referirse a dos 0 mas
significados, mientras que tomada aisladamente, la imagen no retiene
la mayor parte del tiempo mas que un solo sentido, el sentido “propio”.
La consecuencia importante por deducir es que, parafraseando a Metz,
hay mucho menos metéforas iconicas en el momento de la emision
que en el de la recepcion.

Si tomamos, por ejemplo, un dibujo de Honoré para ilustrar
un articulo sobre el consumo de cocaina entre los intelectuales en
Francia (fig. 1), la interpretacion que nos viene es que el escritor busca
la inspiracién (en doble sentido) en la droga. Interrogado sobre la
manera en que concibio su dibujo, el ilustrador explicé que solamente
habia querido representar un acto intelectual (siendo el mas evidente
el hecho de escribir) para ponerlo en relacion con el acto de consumir
droga. Le parecié que habia una similitud entre los dos, pero nunca
habia pensado el doble sentido de la palabra “inspiracion.”#

Fig.1. Honoré, dibujo para ilustrar el consumo de cocaina en Francia, Le Monde du
Dimanche, enero de 1982.

% Retomo aqui el andlisis de esta ilustracion hecho por P. Fresnault-Deruelle: L ,,
image manipuleé, Paris, Ediling, 1983, p. 131 ss.
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De otra parte hay sin duda muy pocas metaforas iconicas propiamente
hablando,” la mayor parte viene de matéaforas linguisticas. La
utilizacién, consciente o0 no, de metéforas linglisticas es en efecto a
menudo necesaria cuando queremos figurar una idea abstracta, como
la de la libertad. Daumier, por ejemplo (fig.2), partié de la metéfora
“el eclipse de la libertad” para ilustrar la derrota francesa ante Prusia
en 1871 El casco prusiano viene a eclipsar la libertad asociada con
el sol. (Notemos sin embargo que no es porque la imagen ilustre una
metéfora que ella misma va a ser metaférica.)

Fig. 2. Honoré Daumier, L eclipse sera-t-elle totale.

% Veéase en particular C. Kerbrat-Orecchioni; “L“ image dans |“ image”, en
Rhétorique Sémiotique, Revue d“esthétique, 1979, nim. 1/2, Paris, U. G.
E. (10/18), 1979, p.193 ss; O. Le Guern-Forel: “Peut- on parler de metaphore
iconique?”, en Parcours sémantiques et sémiotiques, St- Etienne, Université de
St- Etienne, Travaux XXX, 1981, p.213 ss.; G. Roque: “Les monts au milieu de la
figure”, en M/I/S Mots Images Sons, op. Cit, p. 255ss.
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Con el fin de protestar contra la pérdida de la libertad de expresion en
la época de los Juegos Olimpicos de 1968 en México, un grafista del
Grupo Mira® se sirvio de la expresion:” La libertad esta encadenada”
para representarla al pie de la letra (fig.3). Y sobre el candado que
cierra la cadena podemos leer “USA”.

De la misma manera se podria demostrar que algunos analisis
formales se basan también en metaforas verbales. En otro cartel del
Grupo Mira (fig. 4), el sentimiento de tension entre las diferentes lineas
que convergen hacia el centro y el pufio cerrado no son suficientes
para la comprension de la imagen. A lo que también se agrega el
conocimiento del significado “amenazar con el pufio”, otra metéfora
verbal, aun si el pufio cerrado se ha convertido en un simbolo de la
izquierda.®

LIBER T AL
DE EXPRESION

| mewoee

Fig.3. Grupo Mira, Libertad de expresion, cartel 47 X 30 cm, 1968.

% Véase Grupo Mira: La Gréfica del ‘68. Homenaje al movimiento estudiantil, 2a
edicion, México, ediciones Zurda, 1988.

% He analizado mas detalladamente este cartel en mi articulo “Comment figurer la
domination”, Degrés, op. Cit.
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En efecto, es imposible separar la imagen visual del conjunto
de significados y metaforas verbales que conlleva y que en ocasiones,
conscientemente o no, el origen de su produccion. Las imagenes
suscitan siempre palabras en la mente de quien las mira.

Fig.4. Grupo Mira, Unidad contra la agresion, venceremos,
cartel 47 X 35 cm, 1968.

Un ejemplo extremo de este fendmeno tan comdn es un cartel
famoso de un grafista belga, Julian Key, que es una publicidad (fig. 5).

Es un caso muy raro el que un cartel publicitario no contenga
el nombre del producto. El nombre de la marca debe surgir en la mente
del observador, por la asociacion de un gato con una cafetera: “El gato
negro” que es una marca de café.’®

100 Sobre este cartel, véase el articulo del Grupo W, que contiene también un analisis
de lanocion de la metaforaiconica: “La chafetiére est sur latable”, Communications
et langages, nim. 29, primer trimestre 1976, p. 37 ss.
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Lo que es particularmente verdadero en la imagen
contemporanea debido a que ella se ha liberado de la obligacion de
imitar y que el motivo encuentra, a menudo, debido a ello su sentido
en juegos de palabras.

Fig. 5. Julian Key, cartel publicitario para una marca belga de café,
155 X 115 cm, 1966.

Esto se manifiesta de manera especialmente clara entre los
surrealistas, dada laimportancia que tiene para ellos el descubrimiento
del inconsciente y en consecuencia la asociacion tanto de ideas como
de palabras. Algunas de estas obras plasticas no tienen sentido
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mas que si se toman como expresiones al pie de la letra. Man Ray
escribié asi un gran numero de sus obras. Un boxeador peso pluma
se transforma en un extrafio objeto que pesa plumas (fig. 6).

Fig. 6. Marcel Duchamp.

De la misma manera Marcel Duchamp realizé distintas obras a
partir de juegos de palabras, (a veces bilingles jugando con el francés
y el inglés). Es en este sentido que mandd a hacer en uno de sus
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talleres en Paris una puerta curiosa cuya particularidad es abrirse de
un lado cuando se cierra del otro, para desmentir el proverbio francés
que dice “una puerta no puede estar mas que abierta o cerrada” (fig. 7).

Fig. 7. Marcel Duchamp.

Pero esto es también verdad para todo el universo de la
figura en el arte cristiano occidental, figura cuyo mismo nombre esta
de otra parte al mismo tiempo en el universo retorico del lenguaje y en
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el universo de la imagen; y precisamente las figuras del arte cristiano
conjuntan el ver y el verbo, lo que San Agustin llamaba es videri verbi
(el ver del Verbo).»

De la misma manera muchas connotaciones de la imagen
pertenecen al plano linglistico y es por una confusion que son
imputadas alaimagen. Podriamos darvarios ejemplos de ese fenémeno
en el ambito de la imagen publicitaria y electoral. La campafia que
presentd al Renault 14 asociandolo a una pera dio un mal resultado
en las ventas. La interpretacion que fue hecha es que debido a la
polisemia de la imagen es dificil controlar sus connotaciones. Son en
realidad las connotaciones linglisticas ligadas a la palabra “pera” que
hicieron surgir otros significados: Uno de sus sentidos en francés es
el “de una persona que se deja engafiar facilmente”; la imagen de la
pera, no tiene ella misma sin embargo un sentido figurado. Que un
deslizamiento tal de las propiedades del lenguaje hacia aquellas de la
imagen sea posible, demuestra de manera suficiente la proximidad de
los mecanismos en juego. Yo lo subrayo, no para reclamar una lectura
de la imagen liberada de la influencia del sentido hacia lo lingUistico,
sino para enfatizar de nuevo la imbricacion de lo verbal y de lo visual.

Es asi que a la idea —anotada de manera general desde
Roland Barthes— segun la cual, frente a la polisemia de la imagen, el
texto forma un papel de anclaje, hay que oponer los casos donde es la
monosemia de la imagen la que constituye un enigma visual que uno
se esfuerza por resolver, utilizando todos los recursos de la polisemia
verbal.

Es de llamar la atencion hasta qué punto se utiliza sin darnos
cuenta siempre, metaforas para comprender las imagenes. Analizando
por ejemplo los carteles de la campafia presidencial francesa de 1981,
Fresnault- Deruelle ve en los carteles que muestran a Mitterrand

101 Véase el articulo de G. Didi- Hueberman: “Puissances de la figure. Exégése et
visualité dans I art chrétien”, Encyclopaedia Universalis, vol. Symposium. Les
Enjeux, Paris, 1990, p. 608 ss.
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caminando en el campo, la metafora del “camino politico”, metafora
que esta presente en el mismo nivel de la enunciacion.2 De la misma
forma, un cartel publicitario de Savignac para una loteria (que se dice
loto en francés), que muestra a una hombre sentado al volante de un
coche, se propuso comprenderlo como: “toda la astucia consiste en
la homofonia loto y I"auto (el auto que pronuncia loto).”xs Desde otro
punto de vista, pero que retoma el desarrollo aqui, A. Danto mostro
que por un proceso de metaforizacion conferimos a las obras de arte
un sentido artistico.'

Se podria pensar que el campo icdnico constituye un campo
privilegiado para el estudio de ese fendmeno y de la imposicion de lo
verbal. Pero quisiera mostrar que lo mismo vale para los elementos
plasticos (para hacer uso de una distincion-iconico-plastico- apreciadas
por el Grupo p).* Lo que es verdad de la figura lo es también de los
colores.

Si en efecto, en un cierto discurso sobre el arte, hay una
constante, es la de considerar los colores como puras sensaciones,
y es exactamente con este titulo que ellas escaparian al orden del
discurso, al orden del lenguaje. Este es untopos a tal punto frecuente,
que el color ha sido ligado, en su lucha con el dibujo, al polo femenino
del arte, como sensacion, emocion, sentimiento. Tal vision alimenta,
lo sabemos, numerosos discursos sobre la imposibilidad de hablar
sobre el color (otro tropos) acentuando deliberadamente una fosa
imaginaria excavada entre el color y el lenguaje o entre el arte y el
discurso sobre el arte. Si numerosas obras pictoricas nos dejan sin
voz, no es porque ellas sean irreductibles al lenguaje —podemos hacer

102 p, Fresnault- Deruelle; Les images prises au mot, paris, Ediling, 1989, p. 164.

18], Scaccianoce: “L'image du manque avoir (le réve affiché)”, Degrés nim. 60-61,
invierno 1989-primavera 1990, L “affiche urbanie, p. n 12-n 14.

104 Arthur Danto: The transfiguration of de Commonplace, Harvard, Harvard
University Press, 1981, en particular el capitulo 7: “Metafora, expresion, estilo”.

195 Groupe p: “Iconique et plastique, sur un fosdement de la rhéthorique visuelle”, en
Rhétoriques, sémiotiques, op. Cit., p.173 ss.
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la misma experiencia con un poema, un cuento 0 una novela- sino
porque hay en el plano seméantico un enigma de lo visual. Y en cuanto
a la sensacion, ella misma es compleja y hace intervenir también
numerosos elementos conceptuales. Cézanne, quien se interesaba
tanto en la sensacion también declaraba: “El ojo no basta més, hay que
pensar”, ¢y también “En el pintor hay dos cosas: el ojo y el cerebro,
los dos deben ayudarse mutuamente: hay que trabajar para su mutuo
desarrollo; para el ojo por medio de la contemplacion de la naturaleza,
para el cerebro por medio de la l6gica de la sensaciones organizadas
que dan los medios de expresion” .’

Los pintores mas conscientes de esto se esforzaron no
tanto en imitar sobre la tela los colores “naturales” sino de construir
un sistema cromatico que permitiera restituir de manera mas fiel la
naturaleza que la simple reproduccion de “lo que vemos”; tal como lo
hizo Cézanne y antes que él Delacroix.

Ahora bien, este enlace ojo/cerebro es tanto para el color
como para la imagen un enlace entre lo visual y lo verbal, entre la
percepcion y la nominacion. Si ver es comprender, y si comprender es
captar relaciones, ' entonces es facil concebir la importancia entre las
interrelaciones entre ver y nombrar los colores, y esto por la misma
funcion diferencial de discriminacion que se da en estos dos procesos
y que, como el lenguaje, difiere segun las culturas.

Numerosos estudios fueron en efecto consagrados a las
relaciones entre la percepcion y la denominacion de los colores

1% Conversatios avec Cézanne, comp. P. M. Doran, Paris, Macula, 1978, p.89.

107 Proposiciones citadas por E. Bernar, retomada en Conversations avec Cézanne,
op. cit., p.36. Se ha sugerido que de acuerdo con su lenguaje, Cézanne estaba tan
familiarizado con la teorias contemporaneas de la percepcion, en particular las de
Helmholtz, popularizadas en Francia por Taine: cfr. J. Gage, “Constancy and change
in late Nineteenth Century French Painting”, en Appearence, Opinion, Change:
Evaluating the Look of Paintings, United Kingdon Institute of Conservation, 1990,
p. 33.

108 Cfr. H. Barlow, “What does the Brian see? How does it understand?”, en Images
and Understanding, op. cit., p. 5 Ss.
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segun la oOptica culturista desarrollada por Whorf, quien insiste sobre
la importancia de la cultura y del leguaje sobre la percepcion de
los colores. Si esas posiciones han sido relativizadas y matizadas
la corriente culturista que ha retomado esos puntos de vista es sin
embargo, todavia un campo de estudio particularmente fecundo en
este &mbito.™®

Una forma de poner en evidencia la importancia del lenguaje
en la vision de los colores habia sido ya dada por Lennenberg a
principios de los afios cincuenta. Una de las preguntas que él planteaba
en sus encuestas era la siguiente: ¢ Los hablantes ingleses reconocen
los colores faciles de nombrar, es decir altamente codificables méas
faciimente que los colores que nombran con dificultad?” A partir de
una respuesta positiva a preguntas de ese tipo, Lennenberg elabord la
atil nocion de “lenguaje de la experiencia”, para significar las palabras
que remiten a las formas mas elementales de la experiencia, como la
sensacion de temperatura, de humedad, de luz, y por supuesto de los
colores.®® En efecto la experiencia que tenemos es inseparable del
lenguaje que utilizamos para nombrarla.

Es aqui donde encontramos a menudo una gran resistencia:
El fondo de este debate es la idea de que los colores existirian en la
realidad “ensi”y que partiendo por ejemplo de la Optica fisica de Newton
tendriamos una base “objetiva” para construir una teoria general de los
nombres de los colores en las diferentes lenguas. La idea que persiste
en aquellas segun la cual los colores existen en la “realidad” y que las

19 Serge Tornay hace una importante introduccion ha esta problematica en el
volumen publicado bajo su direccién, donde se examina esta cuestion desde
diferentes puntos de vista (fisiologia de la vision lingUistica, etnologia), S. Tornay:
Voir et nommer les couleurs, Nanterre, Laboratoire d' Ethonologie et de Sociologie
comparative, 1978. Las indicaciones siguientes provienen de este volumen. Véase
también U. Eco “How culture conditions the colours we see”, en M. Blonsky (comp),
On Signs, Baltimore, Johns Hopkins University Press, 1985, pp. 157-175.

10 E. Lenneberg y J. Roberts: The Lenguage of Experience, a Study in
Methodology, suplemento del International Journal of American Linguistics, XXII
(2), 1956.
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palabras sirven simplemente para describirlos al nombrarlos. Mas los
nombres de los colores son clasificaciones, una forma de delimitar,
no en realidad —ya que ésta esta culturalmente conformada— sino
en la continuidad del mundo, lo que viene a constituir la realidad. Y
tales delimitaciones son precisamente diferentes de acuerdo con
las culturas. Para dar un ejemplo mexicano convincente, D. Dehove
durante una mision etnoldgica en 1974 en la region de Tlapa, Guerrero,
mostr6 de manera fehaciente la diferencia en el “recorte” de lo real al
que remiten los términos de color en las lenguas indigenas habladas
alrededor de Tlapa (mixteco, tlapaneco, nahuatl), y en espafiol.™* De
ahi el problema que se planted con la imposicion del espafiol. Resulta
de su investigacion con los bilingiies (hablantes de espafiol ademas
de su lengua nativa), que la utilizacion de los términos espafioles de
color ha hecho sufrir un desplazamiento de la extension seméntica de
los términos indigenas con el fin de evitar ciertas contradicciones que
conlleva el paso de una lengua a otra.

Otra direccion de investigacion tan fecunda como ésta es la
que siguié E. Heider, al profundizar las reflexiones de Lenneberg y
otros, con el fin de mostrar que la codificacion verbal de los colores
actua sobre nuestra imaginacion, de tal modo que “la estructura” de
los colores en la memoria viene a parecerse a “la estructura” de los
nombres de los colores en una lengua dada.

Nada asombroso por lo tanto si los nombres de los colores
producen una reaccion sobre la percepcion y sobre la interpretacion de
los colores. Como lo ha hecho notar Barthes, en un fragmento intitulado
de manera significativa “palabra-color”: “Cuando compro colores lo
hago Unicamente por el nombre que ostentan”. El nombre del color
(amarilloindio, rojo persa, verde tilo) traza una suerte de region genérica

D, Dehove: “Transformation de la dénomination des couleurs dans les langues
domineés: un cas mexicain”, en Voir et nommer les couleurs, op.cit., p 285 ss.
12 £, Heider y D. Olivier: “The structure of the color space in naming and memory
for two lenguages”, Cognitive Psichology, 111,1973,p.338,citado por S. Tornay,
“Introduccién” a Voir et nommer les couleurs, op. Cit., p.XXXV.
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dentro de la cual el efecto exacto, especial, del color, es imprevisible;
el nombre es entonces la promesa de un placer, el programa de
una operacion: hay siempre un futuro en los nombres plenos”.=s

Encontramos la misma idea en el pintor Dubuffet: “Tengo
también la idea de que los colores ganan cuando son utilizados no en
razon de su brillo o de las sinfonias que engendran sus entornos, sino
mas bien jugando con su poder de sugestion debido a las evocaciones
inmediatas que ellos provocan, y me gusta mas encontrar para los
cuadros colores que se puedan nombrar: arena, almaciga limo, cordel,
mas que amarillo cromo, azul prusiano, o verde veronés”.u

De ahi se comprende que el nombre de los colores y la lengua que
utilizamos tienen una incidencia sobre la forma en que los analizamos.

He aqui un dltimo ejemplo. En su monografia sobre Manet,
Gisela Hopp considera el verde esmeralda que utiliza Manet como
opresor, de manera que se siente tentada a pensar que la botella
verde que se encuentra a la derecha del bar en el Folies- Bergeres,
es una botella de ajenjo verde, con el fin de hacerla contrastar con
el “anaranjado caliente” que se encuentra al lado para crear asi
una tension y un irritacion en el cuadro. Sin embargo, se ha podido
establecer que esta botella era simplemente una botella de crema de
menta. John Gage quien da este ejemplo sugiere que la interpretacion
de Hopp viene del término aleman utilizado para nombrar ese verde:
“verde veneno” (Giftgriin en aleman) de manera, agrega el mismo
autor, que uno puede preguntarse ¢en qué medida una interpretacion
simbdlica puede simplemente verbalizar un atributo visual?4s

113 R. Barhes: Roland Barthes por Roland Barthes (1975), trad. esp., Barcelona,
Editorial Kairos, 1978, p. 141.

114 Jean Dubuffet: Prospectus aux amateurs de tout genre, Paris, Gallimard,
1946, citado por G. Picon, Panorama de la nouvelle littérature Francaise, Paris,
Gallimard, 1960, p. 631.

15°J Gage: “Color in Western Art: An Issue?”, Art Bulletin, vol. LXXII, nim.4,
diciembre 1990, p. 522.
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Yo diria a guisa de conclusion que debido a la importancia de
los fenémenos verbales en la aprehension de la imagen, es urgente
modificar la nocién misma de imagen, dandole el papel mas amplio que
teniaanteriormente. También me parece importante rehabilitar lanocion
de imagen mental, en contra de la opinion de los especialistas que
nos dicen que no existe.”s Solamente utilizando una nocion ampliada
de la imagen —mas alld de los diferentes enfoques especializados
y justamente en vista de una reunificacion futura— podemos tener
mejores oportunidades para comprender la imbricacion de lo verbal y
lo visual que caracteriza a la imagen global, lo que Paul Virilio llama
por su parte el “bloque-imagen”.*” Mantengamos entonces la idea de
imagen global aun si todavia no sabemos lo que es, ni como funciona,
que quede por el momento como una caja negra. Para dejarle la tltima
palabra a la imagen, evocare una obra de Jasper Johns, respuesta de
los artistas a los criticos, que muestra mejor que cualquier discurso
hasta que punto vemos mas con la boca que con los ojos (fig. 8).

116 Véase el articulo polémico de N. Goodman, “Pictures in the mind?”, en Images
and Understanding, op. cit., p. 358 ss.

17 “L e bloc-image”, entrevista con P. Virilio, en Faire 1“image, Les Cahier s de
Paris VIII, St Denis, Presses Universitaires de Vincennes, 1989, p.189 ss.
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IX. EDUCACION Y ANIMACION CULTURAL:
REFLEXIONES. (Victor Andrade de Melo)

Comentarios preliminares

En este texto el brasileio Andrade de Melo presenta su propuesta
sobre el papel que los animadores culturales deben cumplir como
educadores culturales. Si bien esta propuesta se ubica dentro del
campo de la gestion cultural, la estrategia pedagdgica de la animacion
cultural comprende a la comunicacién y al arte como fundamento
de su intervencion, ya que es mediante la estimulacion de nuevas
experiencias estéticas de los sujetos desde donde el animador
debe trabajar. Es aqui donde el autor establece el vinculo entre arte y
comunicacion, ya que es mediante el didlogo como los animadores
culturales median sus intervenciones a partir de la practica cotidiana
de la experiencia estética. Obviamente entiende la estética no
como lo ligado a lo bello, sino como un modo especifico que los
seres humanos tenemos para apropiarnos de la realidad y donde
se destacan cuestiones ligadas a la sensibilidad y vinculadas
a otras formas de apropiacion y a las condiciones histéricas,
sociales y culturales donde se vive.

Creemos que su propuesta es innovadora en cuanto que
plantea que la educacion estética debe formar parte de la educacion
del individuo como una forma integral para acceder al conocimiento
y en este sentido, el autor reconoce la experiencia estética como un
elemento de acceso al conocimiento que opera tanto en las emociones
y sentimientos como en la razon.

Para el autor, los animadores culturales son, ante todo,
educadores para el ocio y no sdlo educadores en el ocio, asi, su
practica cotidiana se convierte en un hacer comprometido con el grupo
especifico con el cual y a partir del cual trabajan.

Sin duda el autor logra esbozar en este texto algunas de las
ideas centrales de su planteamiento sobre el papel que la experiencia
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estética debe jugar en la vida cotidiana de los sujetos, con miras a
impulsar una perspectiva otra, la estética, como practica pedagogica
que fomente el placer por el conocimiento y no el deber obligatorio y
autoritario que presumiblemente se encuentran en las estrategias de
aprendizaje de los sistemas educativos institucionales. Asi, el papel
de los animadores culturales es crucial para romper con practicas
tradicionales que en mucho no superan el orden de las necesidades
vitales de los seres humanos inmersos en contextos sociales
inevitablemente distintos.

Educacion y animacion cultural: reflexiones
Victor Andrade de Melo*

Texto publicado en: ww.redecreacion.or/documentos/congresos8/VMelol.html

RESUMEN
A partir de la década de los 80, en el Brasil se torné mas comdn
el esfuerzo de repensar el papel tradicionalmente ocupado por el
profesional del ocio. Crecientemente han sido sefialados los limites
de una actuacion tareista que restringe a tal profesional al papel
de solamente ofrecer un conjunto de actividades, teniendo poco en
cuenta las caracteristicas del contexto en que actla, asi como la no
comprension completa de su importancia en cuanto educador que
debe tener un claro compromiso con la intervencion en el orden social
en el sentido de una superacion del status quo. A partir de entonces,
han sido comunes las criticas al concepto tradicional de “recreacion”,
procurando destacar la necesidad de que este profesional asuma
la dimension de un animador cultural, tarea sensiblemente mas
compleja. Si tales reflexiones fueran de gran importancia, se puede

+Profesor de la Universidad Federal do Rio de Janeiro. Esta ponencia fue presentada

en el VIII Congreso Nacional de Recreacidn, celebrado en la ciudad de Bogota,
Colombia, los dias 27 al 29 de mayo de 2004.
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entonces observar una cierta tendencia a la uniformizacion de los
discursos, que muchas veces acaba por esconder la necesidad de
buscar nuevas referencias teoricas, que puedan tornar mas claro el
proceso de intervencion de la animacion cultural. Algunos esfuerzos
hasta priman el trazar un conjunto de caracteristicas del animador
cultural, sin que el propio proceso de animacion haya sido discutido
con profundidad e innovacion. Este articulo tiene por objetivo discutir
algunas miradas sobre la animacion cultural a partir de aproximaciones
con la Estética, comprendida como disciplina filosdfica, y con las
reflexiones construidas por los estudiosos de los Estudios Culturales.
La pretension basica es que este conjunto de miradas, mas que
afirmarse como verdad inamovible, pueda retomar y hasta reorientar
la discusion acerca de la temética.

Palabras-Claves: animacion cultural; Estética
Introduccidn:

Lo que los grandes empresarios dicen en contra de
los grandes agitadores es la mas pura verdad: son un
grupo de personas entrometidas y perturbadoras que
se dirigen a los camaradas perfectamente contentos de
la comunidad y esparcen en su seno las semillas del
descontento. Esta es la razén por la cual los agitadores
son absolutamente necesarios.

Sin ellos, en el estado de imperfeccion en que nos
encontramos, no habria avances en la civilizacion.*®

A partir de la década de los 80, en el contexto de reevaluacion de
las instituciones brasileras, tipico del periodo post-dictadura, se hizo
mas comun en el Brasil el esfuerzo por repensar el papel tradicional

18 Oscar Wilde. A alma do homem sob o socialismo. 1981.
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que ocupa el profesional del ocio. El sefialamiento de los limites de
una actuacion tareista que restringe a tales profesionales al papel de
a solamente ofrecer un conjunto de actividades sin tener en cuenta
las caracteristicas del contexto en el que acttan, ha ido en aumento,
sobre todo en el ambito del discurso, aunque menos en el de la
formacion profesional y los forum de accion. También se sefiala la
no completa comprension de su papel en cuanto educador, con un
claro compromiso de la intervencion que realiza en el orden social,
en cuanto a la superacion del status quo. A partir de entonces han
sido comunes las criticas al concepto tradicional de “recreacion”,
procurando destacar la necesidad de que estos profesionales asuman
la dimension de un animador cultural, tarea sensiblemente mas
compleja.

Si tales reflexiones fueran de gran importancia, se puede
observar una cierta tendencia a la uniformizacion de los discursos, que
muchas veces acaban por esconder la necesidad de buscar nuevas
referencias tedricas que puedan aclarar el proceso de intervencion
tipico de la animacion cultural. Algunas esfuerzos hasta priorizan la
enumeracion de un conjunto de caracteristicas del animador cultural,
sin que el proceso de animacion en si se discuta con profundidad e
innovacion, llegando a dar a veces, en casos extremos, la impresion
que se trata de un problema resuelto.

He buscado conjugar iniciativas con el propésito de aclarar las
posibilidades e intencionalidades de la actuacion del animador cultural,
presentando los limites de sus consideraciones y formular nuevas
comprensiones a cerca de este proceso especifico de intervencion
pedagogica.

Es asi como este articulo tiene por objetivo discutir algunas
miradas sobre la animacion cultural a partir de aproximaciones con
la estética, comprendida como disciplina filoséfica, y con reflexiones
construidas por los estudiosos de los estudios culturales.
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Mi pretension basica esta en que este conjunto de miradas
mas que afirmarse como verdad inamovible, pueda retomar y
hasta reorientar la discusion acerca de la tematica de alguna forma
contribuyendo a ventilar los pensamientos en el area de estudio del
0cio.

La educacion estética:

“Poco afecto a las formas de la escuela, no estaré en peligro
de pecar contra el buen gusto por su mal uso. Mis ideas
nacidas antes, del trato regular conmigo mismo que de la
rica experiencia del mundo o de la lectura, no negaran su
origen; seran culpadas de varias fallas, pero no de sectarismo;
llegaran a caer antes por debilidad propia que quedarse en pie
por autoridad y fuerza ajena™°,

La animacion cultural es un proceso de intervencion pedagogica que
tiene como preocupacion y estrategia central la cultura, el ndcleo
de su actuacion (“anima”, alma). Desde el inicio entonces debemos
comprender que la intervencion en el ambito de la cultura significa
tener en cuenta que, mas que con valores estaremos trabajando
también con percepciones, sensibilidades. De manera mas explicita
podemos afirmar que existe una permanente articulaciéon entre
ética y estética: determinadas percepciones, sensibilidades, pueden
ajustarse o corresponder a un determinado conjunto de valores,
pero mas dificilmente podran prescindir de estos. Al observar tal
articulacion de forma méas compleja y dindmica, debemos hasta decir
que las sensibilidades simultineamente expresan y corresponden a
conjuntos de valores, de la misma forma en que los valores se ajustan
y corresponden a determinadas percepciones.

19 SCHILLER, 1995, p. 23. El libro fue originalmente escrito en 1795
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Teniendo en mente las reflexiones recientes sobre la
intervencion pedagdgica en el &mbito del ocio, me parece posible
sugerir que hemos invertido mucho esfuerzo en la formulacion de
valores y menos en las posibles contribuciones de la interferencia
con el ambito de las sensibilidades. Preocupados por organizar
ideas supuestamente desorganizadas en el sentido comun (posicion
impregnada de un vanguardismo, a lo minimo petulante), temo que
poco nos hemos incomodado por la formacion y la consolidacion de
miradas. Admiro la provocacion de Michel Onfray:

“Yo siempre crei que los mas olvidados constituyen
(...) un fermento mas eficaz para las revueltas
I6gicas o las revoluciones que los vanguardistas
esclarecidos del proletariado, las puntas de lanza
de una eminencia de la clase trabajadora. Siento
mas empatia por la revolucion artistica (...) que por
el ente de las revoluciones, por los poetas y por los
malditos(...) que por los revolucionarios dialécticos
y profesionales (...) Blanqui y Rimbaud en lugar de
Lenin y Trotski” 12,

Al abordar las preocupaciones por las miradas, por las sensibilidades,
recuerdo a Friedrich Schiller, cuando afirmaba:

“Espero convencerlos de que esta materia es
menos extrafa a la necesidad de lo que es al gusto
de nuestro tiempo, y mostraré que para resolver
en la experiencia el problema politico es necesario
caminar a través de lo estético, pues es por la
belleza que se va a la libertad” ...

120 ONFRAY, 2001, p.63.
120 SCHILLER, 1995, p.26.
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Mas adelante continta el autor:

“La formacion de la sensibilidad es, por lo tanto
la necesidad mas permanente de la época, no
s6lo apenas porque ella sea un medio para
volver el conocimiento mejorado, eficaz para la
vida, sino también porque despierta la propia
mejora del conocimiento”.1??

Por cierto, no se trata de restringir la belleza, notoriamente en
su concepcidn clasica, a la funcién de una intervencion en el &mbito
de la estética. El objeto de la estética es mas amplio, contemplando lo
feo, lo grotesco, e incluso a partir de la reconfiguracion, relativizacion y
resignificacion del concepto de lo bello. Considero “Estética” como el
estudio de un modo especifico de apropiacién de la realidad, donde se
destacan las cuestiones ligadas a la sensibilidad, incluso vinculadas
a otras formas de apropiacion y a las condiciones historicas, sociales
y culturales (esto es, incluso con autonomia, hay una cierta relacion
entre lo estético y lo extra—estético).

Adolfo Vazquez=es uno de los que considera que la categoria
de estético no esta solamente ligada al arte de lo bello. Esta también
en la naturaleza, la técnica, la industria, la vida publica o privada, los
centros de trabajo o de entretenimiento, en el hogar o en la calle.
Wolfgang Fritz Haug apunta a algo semejante:

“Utilizo el concepto de estético de un modo que
podria confundir a algunos lectores que lo asocian
fuertemente con el arte. En principio, lo utilizo
en el sentido cognitivo sensitivo -tal como fue
introducido en el lenguaje erudito- como concepto
para designar el conocimiento sensible”.1?

122 SCHILLER, 1995, p.50.

1231999

1241997, p.16.
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Retomando la discusion sobre la importancia de las
preocupaciones con la estética, vale la pena dialogar con Oscar
Wilde:

“Ansio el tiempo en que la estética tomara el lugar
de la ética y el sentido de la belleza sera la ley
dominante de la vida. Justamente porque esto
jamas acontecera es que ansio por ese tiempo”.*®

Considerando la propuesta de Wilde como provocacion, como
bien lo expresa su ultima frase, no podemos concordar con que se
sobreponga a las preocupaciones estéticas las éticas, hasta por creer
que la preservacion de sus relativas autonomias no significa dejar de
procurar entender dindmicamente sus relaciones=. Pero me parece
valido llamar la atencion sobre la importancia de la educacion estética
y reflexionar, si, en el &mbito de nuestras propuestas de intervencion,
no hemos disminuido la potencialidad de esa perspectiva.

Es fundamental comprender la estética no como una disciplina
normativa, ni como una teoria indtil: ella es una teoria no-normativa
que puede contribuir al esfuerzo de observacion y creacion. Ella resulta
solamente vélida al margen de su realidad y de su existencia concreta
(incluso cuando las obras son abstractas). Y aun mas, ella debe estar
siempre abierta para observar y procurar interpretar lo nuevo. Esto
no solamente como exigencia cientifica, sino como opcion ideolédgica
que permite aceptar lo diferente y la diversidad. Tengamos cuidado
entonces, para que la Estética no acabe funcionando entonces como
un discurso de pocos para pocos, ya que ella no puede ser represora,
restrictiva ni servir para separar la cultura de la vida cotidiana.

125 Apud. BECKSON, 2000, p. 84.

126 Marc Jiménez (1999) afirma: “Insistimos, varias vezes, na ambigiidade da
nocdo de autonomia estética: a estética constitui-se em esfera particular,
separada dos outros dominios do conhecimento, mas, ao mesmo tempo,
.2autonomia“ significa também tomada de consciéncia das relagbes que
ligam a estética as outras disciplinas” (p.192).

158




Siendo asi, un proceso de educacion estética, de educacion
de las sensibilidades, a lo minimo les permite a los individuos
desarrollar el acto de juzgar y criticar a partir del establecimiento de
nuevas miradas (mas tolerantes y multireferenciales) acerca de la
vida y de la realidad. Sin hablar de la no menos importante posibilidad
de potencializar el placer de cada individuo. No podemos olvidar que
todos estamos sometidos constantemente a las situaciones esteticas,
como bien llama la atencion Adolfo Vazquez:

“Académicos o0 no, en determinados momentos
de nuestras vidas todos vivimos en una situacion
estética, por mas ingenua, simple o espontanea
gue sea nuestra actitud como sujetos en ella. Ante
la flor que se regala, el vestido que se escoge, el
rostro que cautiva, o la cancién que nos agrada,
vivimos esa relacion peculiar con el objeto, que
llamo situacion estética y la vivimos guiados por
cierta conciencia o ideologia estéticas”.*?’

Si no hay como sobreponer a las preocupaciones éticas las
estéticas, no se puede tampoco estar de acuerdo con la sumision de
la estética por la ética. Contra la estetizacion de la politica no creo
que sea adecuada la politizacion de la estética. Parece interesante el
pensamiento de Michel Onfray, cuando propone algo mas complejo:
una estética generalizada:

“Contra la estética particular, sometida a los
imperativos separados, y con mucha frecuencia
colocados como auxiliares del poder dominante,
esta otra tiene en vista sobrepasar las oposiciones
entre el arte y la vida, la calle y el museo, no para

127 \JASQUEZ, 1999, p.17.
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hacer como ocurre frecuentemente de la vida
y de la calle referencias y criterios nuevos, pero
para convocar al arte y al museo a una dinamica
ascendente” '®

Unaestéticageneralizadabuscara, por cierto ,no desvincularse
sino responder al empobrecimiento de las sensibilidades, proceso
difundido y estimulado por una falta considerable de mercado. Espera
movilidad y circulacion, descubriendo el pensamiento conservador
establecido en tal difusion y que penetra por las aberturas de la
sociedad. Entiende que la reduccion de la capacidad de pensar esta
directamente vinculada a la reduccion de la capacidad de sentir, cuya
causa y consecuencia notables se encuentran en la intolerancia de
la diversidad cultural. Por eso se comprenderd que la educacion
estética puede transformar la existencia cotidiana inyectando en ella
un principio fundamental de libertad y de escogencia.

Partiendo de estas reflexiones, creo que el animador cultural
debe estar bastante atento a la dimension de “educacion para el
ocio”, muchas veces hasta mas que con la “educacion por medio del
0cio”, que ademas, si no esta bien encaminada corre el riesgo de
ser extremadamente autoritaria y de acercarse a otros modelos de
intervencién pedagdgica, como el escolar, hiriendo la especificidad
de la actuacion en el &mbito del ocio. EI animador cultural debe ser
fundamentalmente un estimulador de nuevas experiencias estéticas,
alguien que en un proceso de mediacion y didlogo pretende presentar
y discutir nuevos lenguajes; un profesional que educa al incomodar e
informa sobre las posibilidades de mejor absorber, acceder y producir
diferentes miradas.

Vale resaltar, entonces, que la experiencia estética no se
agota y no esta solamente ligada a la sensibilidad, al sentimiento y
la emocion, estando también vinculada al conocimiento, al intelecto,

2 ONFRAY, 2001, p.220.
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a la razon. Una posicion de equilibrio es fundamental para pensar el
proceso de animacion cultural:

“Se trata sobre todo de procurar la armonia entre
la sensibilidad, la pasién y la razén, de conciliar el
dualismo fundamental del ser humano constituido
de naturaleza y cultura”.'®

Ese parece ser un desafio fundamental como bien lo apunta
Jiménez:

“...en cuanto la razén vy la sensibilidad sean rivales,
0 en cuanto una predomine en detrimento de la
otra, el ser humano puede considerarse debilitado,
desequilibrado. No conseguiraserlibre niautbnomo.
Un hombre por demas racional, que sélo obedece
a las imposiciones de su intelecto, necesita de una
moral, de una religién, de un orden trascendental.
En compensacion, un individuo por mas sensible,
victima de un exceso de sentimentalismo, necesita
una ciencia y unas reglas bien ordenadas capaces
de inculcarle alguna razén”.**

No se trata de hacer opcion entre la razén y la emocion, sino
de trabajar por una razon que abandone la pretension de ser universal
y totalizante, al tiempo que considere que la sensibilidad también tiene
aspectos racionales y generadora de conocimiento. Al intervenir desde
esta perspectiva, el animador cultural debe percibir que no se trata de
catequizacion, sino de un proceso para estimular oportunamente las
experiencias.

29 JIMENEZ, 1999, p.24.
1301999, p. 48.
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Por (ltimo, la educacion estética tiene también el desafio de
evitar y /o revertir las rupturas entre la cultura y lo pablico, el de buscar
esclarecer y reconciliar las provocaciones de los artistas con el gusto
del publico por ser educado.

El modo de direccionamiento

Desde este punto de vista no estoy preocupado por presentar el
animador como alguien que va a organizar las ideas, pero como un
destructor de mentalidades/miradas, como alguien que busca despertar
cuestionamientos acerca de los “modos de direccionamiento”. Este es
un concepto tomado originalmente de los estudios del cine que busca
discutir como se establecen de forma dinamica las relaciones entre
una pelicula y el pablico. Su origen esta en la inversion de la pregunta
original acerca de lo que el espectador espera de la pelicula. En vez
de ello, se pregunta: “¢,quién piensa esta pelicula que es usted? ¢A
quién esta pelicula esta siendo dirigida?”.

Supuestamente una pelicula induce a su publico a pensar
de determinada forma, una indicacion subliminal de una postura
esperada, propagando una serie de valores e intencionalidades. Luego
entonces, si el animador entendiese tal relacion, podria ensefiar a su
publico a asistir estando atento y subvirtiendo la logica original. Se
potencializaria asi su posibilidad de intervencion pedagdgica.

Con todo esto, las cosas no son lineales, en funcion de las
resignificaciones y de las diferentes historias y constituciones de
cada subjetividad. Una pelicula esta siendo dirigida a alguien que es
imaginado, pero normalmente la diferencia es grande entreloimaginado
y lo que alguien es realmente, inclusive porque una pelicula esta
hecha para un grupo que nunca es homogéneo. No es posible pensar
en encuadres lineales, desde mi punto de vista de la manutencién del
orden social ni desde el punto de vista de su superacion.

Con esto no estamos diciendo que el modo de dirigirse (0
modos de dirigirse, en la medida en que en una misma pelicula/texto
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son puestos en marcha varios), no tenga poder. Estos no estan
exentos, no son neutros, sino que seducen y estan directamente
relacionados a las intenciones del productor. Pueden estar buscando
encuadrar por relaciones desiguales de poder, forjar inconscientemente
subjetividades especificas e interesantes para determinado proyecto.
Solamente no podemos decir que se trate de un proceso lineal.

Obviamente que si consiguiéramos en cuanto animadores
culturales modos de direccionamiento diferenciados, tenderiamos a
obtener posicionamientos y reflexiones también diferenciadas, pero
nunca tendriamos certeza de esa empresa, pues, recordemos siempre,
este no es un proceso lineal. Y mucho menos se trata de sustituir una
alienacion a favor del orden social, por otra en contra de dicho orden,
ni de negarle al pablico las posibilidades de placer, tan bien trabajadas
de forma dinamica por la cultura de masas. Si la industria cultural es
exitosa es en parte porque consigue de forma articulada, al mismo
tiempo, despertar placer e inducir a una representacion del placer
interesante para sus fines. Esto solamente es posible de confrontar,
si conseguimos paulatinamente despertar nuevas posibilidades y
nuevas representaciones de placer.

Es asi como se torna valido para el animador distanciarse de
las dicotomias. Nuestro propdsito es el de contribuir a la formacion
de personas educadas, criticas e informadas, que puedan desarrollar
nuevas miradas, sin que ello signifique: a) la restriccion a solamente
un producto juzgado por el animador como “el mas correcto”; b)
informar linealmente lo que debe ser pensado; c) que ni siquiera los
“informados” puedan “encuadrarse”, asi como los supuestamente
“no criticos” no puedan percibir diferencias. El proceso de encajar
no es estatico y depende del “uso” que el publico hace del producto.
Cualquier publico, en menor 0 mayor escala, en diferentes momentos,
simultaneamente absorbe y repele los valores encaminados por los
productos a los que accede.
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Con tal complejidad, podriamos preguntarnos con Elizabeth
Ellsworth:
“... ¢puede el cambio social comenzar a ser
estimulado por las formas en que el publico es
dirigido por una pelicula? Y ya que la educacion
tiene que ver con el cambio, ¢,cémo un educador o
una educadora puede reescribir algunas de estas
cuestiones?”.

Més adelante responde la misma autora:

“El hecho de que no exista un ajuste exacto
entre el direccionamiento y las respuestas,
hace posible ver al direccionamiento de un texto
como un efecto poderoso, mas paraddjico, cuyo
poder viene precisamente de la diferencia entre
direccionamiento y respuesta”.

Se trata exactamente de considerar en el proceso de
animacion cultural, el espacio de la diferencia en cuestion, teniendo
en cuenta que esta historicamente construida, cargado de imprevisto
del inconsciente y que se constituye en gran recurso para el animador,
desde que él no lo quiera controlar, pero si tematizar y estimular el
descontrol.

El proceso de animacion cultural debe siempre abrir espacio
para las diferentes aprehensiones, considerando mejor al individuo,
sus inestabilidades y escogencias, nunca a partir de la reedificacion,
del colectivo o0 de una objetividad solamente declarada, nunca
alcanzable.
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“De hecho, sifuera posible obtener ajustes perfectos
entre las relaciones sociales y la realidad psiquica,
entre el yo y el lenguaje, nuestros subjetividades y
nuestras sociedades estarian cerradas. Completas.
Acabadas. Muertas. Nada para hacer. Ninguna
diferencia. No habria ninguna educacion. Ningun
aprendizaje”.

El proceso debe ser abierto, posibilitando siempre el espacio
para la escogencia, miedo, placer, fantasia, en fin la diferencia. El
proceso de animacion cultural no es lo que quiere el animador, no
es lo que quiere el publico, pero si las reelaboraciones constantes a
partir del estimulo que el pablico ocasiona en el animador, sin ninguna
pretension de que todo encaje, lo cual ademas, tenderia a ser un
fracaso si fuese llevado a cabo:

“Llegamos a la imposibilidad de ajustes perfectos
entre aquello que un profesor o un curriculo quiere
y aquello que un estudiante comprende. Entre
aquello que una institucién educacional quiere y
aquello que el cuerpo estudiantil responde; entre
aguello que una profesora “sabe” y aquello que ella
ensefia; entre aquello a lo que el didlogo insita y
aguello que llega sin ser convidado”.

Esa imposibilidad de encaje es un gran recurso y no una
lastima, pues da espacio a la no conformidad, a la creatividad, la
trasgresion. Y vale destacar que seria de gran valor si el animador
cultural aprendiese con tales reelaboraciones, en vez de creer que
solo él puede ensefiarlas.

Es importante discutir la propia idea de mediacion y dialogo,
siempre tan presente cuando de la actuacion del animador cultural se
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habla. Si considerasemos que cualquier dialogo nunca es neutro (ni lo
debe ser en la medida en que contiene intencionalidades conscientes
0 no), podemos decir que es en si un modo de direccionamiento.

“Eldialogo enlaensefianzano es unvehiculo neutro
gue contiene lasideasy las comprensiones de quien
habla para alla y para aca, a través de un espacio
libre y abierto, entre los dos puntos: es un vehiculo
disefiado con una tarea particular en mente y el
terreno accidentado que atraviesa entre hablantes
hace que exista una circulacion constantemente
interrumpida y nunca completada”.

Luego entonces, si el proceso de didlogo y mediacion fuese
encaminado con el prop6sito de una conclusién comdn al final, estaria
desconsiderando las diferencias e inadecuaciones que deben ser
siempre respetadas, aunque tensionadas. El didlogo es siempre
necesario, pero debe permitir las resignificaciones. Es valida entonces
la alerta de Ellsworth:

“Se supone que el dialogo sea capaz de todo:
desde construir conocimiento, resolver problemas,
asegurar la democracia, implantar procesos
cooperativos, asegurar la comprension, construir
virtudes morales y disminuir el racismo o el
sexismo hasta satisfacer deseos de comunicacion
y conexion. Pero no es asi de facil”.

Al final el animador cultural es un educador de sensibilidades
que procura “embrollar” lo instituido al presentar posibilidades de
reelaboracion en los modos de direccionamiento. Pero debe tener
mucho cuidado en no tratar de substituir lo establecido por una nueva
institucion, lo cual seria inadecuado e improbable. La idea central es
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la de abrir espacios para las construcciones subjetivas de manera que
hasta se impida que la colectividad venga a agredir los individuos con
més énfasis del necesario.

El papel del sujeto

Esta es una idea importante en nuestra comprension: la defensa de
un individualismo no egoista. Me agrada mucho las posiciones de
Michel Onfray cuando ataca los colectivismos que someten de forma
extrema los deseos individuales. El autor cree que el paso inicial
para la superacion de ese orden social actual esta exactamente
en la recuperacion del papel de sujetos no sumisibles a priori. Esto
quiere decir que una construccion social mas justa sélo puede darse
con individuos fuertes y activos, sujetos que puedan expresarse y
posicionarse de manera clara y explicita.

Es necesario entonces abrirle espacio al auto-descubrimiento
de los individuos, lo cual sélo sera posible al cuestionar los excesos
de disciplina y control. Onfray propone entonces al hedonismo
como principio, una alternativa para la mediocridad que insiste en
instalarse en el cotidiano, incluso en el de los supuestamente criticos
y conscientes:

“Mi légica permanece hedonista (...). Ya esclareci
con frecuencia, aunque no lo suficiente, que el
imperativo categ6rico del hedonismo considera
el gozar y el hacer gozar — esta segunda parte,
inseparable, constituye la genealogia de la politica
gue propongo- Yy que vale como modalidad de una
ética alternativa a la del ideal ascético”.

En un mundo que parece presentar la faltas de alternativa
como normal y los placeres superficiales y provisionales como
suficientes, la propuesta de Onfray me parece clara e interesante:
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es fundamental que ayudemos (al despertar) a los individuos a que
perciban que puedan obtener otras formas de placer, que pueden ser
descubiertas, y que para ello no se deben someter con facilidad:

“Una politica hedonista exige antes que cualquier
otra cosa una ética preocupada con la erradicacion
de este infierno sobre la tierra, una moral de
combate contra humaredas escapadas del Tartaro,
un voluntarismo estético declarandole la guerra de
manera radical e imperdonable a esa politica de
tierrasy colectas destruidas donde gimen solamente
aquellos que pasan la vida perdiéndola”.

Por eso defiendo que mas que estar preocupados en
construir una uniformidad de valores supuestamente revolucionarios,
el animador cultural deberia valorizar y resaltar las diferencias, las
diferentes miradas sobre una realidad a partir de la mediacion y el
didlogo en el campo de las representaciones diversas, siempre con
miras a estimular a cada individuo en la busqueda del placer en sus
sentidos mas amplificados. Y si aquello no significa un cruzada directa
contra el trabajo, por cierto, es al menos un cuestionamiento claro a
la forma como éste se organiza y a su consideracion como categoria
central de analisis: el trabajo no es la cosa mas importante de la vida,
el placer si, y este puede permitir, si su comprension fuese ampliada,
un reencantamiento del mundo:

“El desencantamiento del mundo surge a partir
del abandono de un principio de divinidad, en
beneficio de oftro, la riqueza, dado que de hecho
triunfa siempre el ideal ascético que necesita, con
el mismo arrebatamiento del trabajo, esta perpetua
expiacion legitimada y justificada por cualesquiera

168



que sean los dioses a los cuales los sacrificios son
destinados”.

Onfray no teme al presentar claramente una diferencia
de actuacion entre la derecha y la izquierda, dejando claro que
la no existencia 0 negacion de tal division solamente interesa a la
manutencion de un orden social. Entre tanto, llama la atencion para que
la izquierda no acabe, bajo el supuesto de buenas intenciones, utilizar
los mismos mecanismos que la derecha. Para ello, procura recuperar
lo que €l llama “la mistica de izquierda”, conjunto de principios que
deben cimentar una accion cuestionadora del status quo.

De esta manera, el autor apunta claramente a considerar el
ideal ascético y disciplinador como una caracteristica de la derecha
conservadora, en cuanto las propuestas de izquierda deberian siempre
incorporar un hedonismo contestador. Contrapone al principio libertario,
el principio de la autoridad, resaltando que ella debe significar siempre
la valoracion del desarrollo de la capacidad de juicio independiente y
de la accién auténoma. Con ese entendimiento el autor deja clara la
importancia de la educacion esteética:

“No hay mistica de izquierda sin un voluntarismo
estético, sin el consentimiento de una escatologia
dentro de la cual la energia toma una parte, minima
para los pesimistas, pero importante, puesto que
decisiva para los optimistas”.

Cabe al animador cultural, mas que conducir rebafios
por supuestos caminos de felicidad, buscar despertar y ampliar
en cada individuo el descubrimiento subjetivo del placer en cuanto
principio transformador de la vida. Es obvio que cada individuo
posee la capacidad de sentir placer y escoger, pero ¢sera aquello un
principio en su vida? ¢ estar acaso tal facultad disminuida, reducida,
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intimidada? Se trata de descubrir nuevos principios de vida, con menos
constrefiimientos, con mas poesia y arte en el cotidiano, apagada en
comprensiones estéticas diversas, ampliadas y divergentes, y no
homogéneas y restringidas.

Con todo esto, el hacer del animador cultural es una opcion
politica clara, reconstituida si se compara con las estrategias
tradicionales. La opcion de una guerrilla cotidiana reforma la idea
de un compromiso en la construccion de subjetividades fuertes para
forzar la posible destruccion de una colectividad que encuentra su
fuerza en la opcidn y sumision de los individuos.

Terminando sin |a pretension de concluir.

No pretendo concluir este articulo de forma tradicional, inclusive
porque su intencion es exactamente lo opuesto: antes bien presentar
un conjunto de reflexiones en construccion, buscando el dialogo, la
critica, la contestacion. Diferentes reflexiones por cierto pueden traer
nuevos desafios y hay todavia mucho por hacer, trayendo incluso
impacto para otros ambitos, como la formacion profesional .Pero por
ahora son esas las contribuciones posibles.

Asi se cierra nuestra reflexion. El compromiso fundamental del
animador cultural es con los individuos, en la medida que la educacion
de sujetos fuertes es fundamental para el eshozo de una colectividad
mas justa. El compromiso del animador cultural no es el de determinar
la construccion de esas subjetividades, pero si incomodar los patrones
establecidos al presentar nuevas miradas, representaciones y nuevas
formas de obtener placer. El animador cultural, en fin, contribuye con:

“Una problematizacion de los placeres que autorizan una
resolucion de los deseos sin el parasito de la culpa, una nueva erética
y una nueva cultura de si, que supone una definicion amplificada de
la estética entendida como ética generalizada, un gobierno de si en el
cual el régimen de placeres parece menos una ocasion de sufrimiento
que una posibilidad hedonista, una intersubjetividad contractual y
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jubilatoria (...) el deseo ya no definido por la falta sino por lo pleno, la
confusion de la ética, la estética y la existencia, la vida pensada como
una obra de arte”.
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En esta segunda parte de la antologia, se ofrece un
conjunto de reflexiones de tipo conceptual,
tedricas y metodolégicas que permiten un
acercamiento al arte desde lo comunicativo. A
diferencia de la primera parte en la que se
proporcionaron las bases conceptuales vy
reflexiones filoséficas para tratar al arte como
practica comunicativa, en este volumen los
estudiantes podran encontrar informacién valiosa
sobre el pensamiento pragmatico del arte.Se trata
mayormente de trabajos que provienen de la
semidtica, en tanto los estudiosos del arte han
concebido esta episteme como una herramienta
de reflexion metodoldgica.

También se podran encontrar algunas de las
reflexiones mas representativas de los tedricos de
la Escuela de Constanza, escuela que reune a
varios estudiosos de diferentes tendencias y
posturas que han contribuido a consolidar las
relaciones entre el arte y la comunicacion a partir
de sus aportaciones concretas a la denominada
(por ellos mismos) Recepcién Estética.

Todas los textos permiten llevar de la mano al
estudiante por los problemas mas acuciantes del
arte, desde el punto de vista artistico, estético y
comunicativo, y con ello pretendemos consolidar
el enfoque pragmatico desde el que creemos
pueden abordarse las relaciones entre el arte y la
comunicacién. Dichos textos también cuentan
con comentarios preliminares como en la Primera
Parte de esta antologia.
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