El signo estético
Tres paradigmas hermenéuticos

Por Diego 1izarazo

Hemos buscado a través el tiempo definir los limites de la obra; intentamos de multiples formas dibujar los
trazos de eso que llamamos el objeto artistico. Algunas veces creemos hallar unos limites muy precisos entre la obra
y su contemplador, otras veces suponemos que el creador y la obra son lo mismo. En otros momentos, como el que
parece signar la situcion estética contemporanea, no estamos seguros de los bordes ni las descripciones. La pregunta que
gufa esta reflexion es la del comienzo y el fin de la trama de la obra artistica, Jes posible separar al autor de su obra?, ¢a
qué debe su sentido el texto?, en definitiva: ¢cual es el estatuto del signo estético? Intentaré mostrar que las condiciones
contemporaneas de la teorfa estética y también de las teorfas generales de la cultura nos llevan a problematizar la recepcion
como escenario privilegiado de articulacion del sentido artistico. Para ello partiré de una diagramacion del ambito general
de la hermenéutica del arte, para después concentrarme en el territorio de la estética de la recepcion y algunas de las
cuestiones que suscita. L.a hermenéutica esta constituida principalmente por un complejo de teorfas filosoficas, filologicas
e historicas, a partir de las cuales se estudian y explican los procesos de znterpretacion de los textos'. La forma en que se ha
concebido la relacion triadica: autor-texto-lector no es uniforme, presenta modificaciones a lo largo del devenir mismo de
la hermenéutica (o mas propiamente de /zs hermenéuticas). El giro de una concepcién a otra ha implicado un movimiento
telurico (en tanto remueve los fundamentos) no sélo en su ambito especializado, sino en general en el terreno de las
disciplinas de la cultura. A grandes rasgos, es posible reconocer tres grandes momentos de este movimiento, los cuales
configuran a su vez tres grandes paradigmas”.

Podemos admitir que el fenémeno artistico es un proceso de comunicacion en el que se reconocen tres
elementos:

1. El Emisor: sujeto que transmite cierta informacion en un lenguaje peculiar (lenguaje artistico), productor primario de
la obra.

2. El Texto: producto del proceso artistico elaborado en un cédigo peculiar y portador de una estructura significativa,
por lo menos en disposicion.

3. El Intérprete: punto terminal del proceso estético, sujeto al que se destina el mensaje artistico. Tenemos entonces, a
partir de este modelo, tres concepciones estéticas y hermenéuticas en las cuales el receptor es considerado de formas
diversas:

1. Filiacién de autor (privilegio estético del sujeto)

En esta concepcion el proceso estético esta determinado por el sujeto creador. La obra no es mas que el producto
de la practica heuristica, y todo lo que ella contiene proviene causalmente de su autor. La relacion entre la obra y el creador
es directa, no hay mas mediaciones que las del lenguaje artistico usado por virtud exclusiva del autor. LLa obra se halla
presente previamente en el sujeto, quien a través del acto creador la exterioriza o la proyecta al mundo del lenguaje. A
este paradigma pertenece la hermenéutica clasica de origen platonico, que supone en la obra cierta “esencia” inoculada por
el autor, constituyendo una hermenéutica esencial. Piénsese en la concepcidn platonica segin la cual los objetos del mundo
son tan solo ecos imperfectos de esencias metafisicas presentes en un mundo esotérico. La obra de arte sera imaginada
como un resultado material de la fuerza espiritual del autor. La exégesis biblica y la hermenéutica del medioevo seran
expresiones acabadas de este paradigma. La filosoffa escolastica buscara mas alla de los textos la verdad arcana guardada
entre las letras por los patriarcas del pensamiento. Buena parte de la filosoffa se instala en este paradigma de autor: la
bisqueda insaciable de la “verdad aristotélica”, el descubrimiento del “verdadero pensamiento platénico”, o la “esencia
de la filosofia de Hegel”, seran objeto de una mirada transversal que busca reducir los textos a la esencia de significacion
presente en el autor. El sujeto creador puede considerarse aqui de tres maneras distintas (que responden a su vez a



conceptos y periodos diversos):

1. Sujeto esencial o trascendente: a través de la obra se manifiesta una fuerza espiritual que el autor invoca en el acto creativo.
El arte es la expresion de un flujo metafisico que atraviesa las diversas practicas heuristicas y se cristaliza en las obras.
El arte de la “humanidad en su conjunto” respondetia a esta suerte de rio universal, de tal forma que el artista en la
creacion produce una experiencia que le permite participar de un supra-espiritu que €l sélo interpreta, y que puede ser
percibido a través de la contemplacion iniciatica de las obras. A buena parte de la critica y la teorfa del arte (incluso
contemporanea) subyace este supuesto que aparece en Croce y en Hegel. Platon expresa claramente esta concepcion:
“... 1a divinidad nos ha dejado ver... para que no nos quede la mas pequefia duda... que si bien estos bellos poemas son
humanos y hechos por la mano del hombre, son, sin embargo, divinos y obra de los dioses, y que los poetas no son
mas que sus intérpretes™

2. Sujeto psicoldgico o psiquico:1a obra es la expresion de la personalidad del autor, la proyeccion de sus sentimientos, creencias
y expectativas. Recordemos que durante el romanticismo se puso en primer lugar el caracter creativo del autor, a quien se
concebia como un individuo #uminade, dotado de genio. En este paradigma resulta ejemplar la posicion del psicoandlisis del
arte que busca develar la maquinaria inconsciente del autor, a través de la interpretacion psicoanalitica de su texto. Freud
mismo considerd la obra de arte como un medio que lo llevaba hasta el artista: en ella era posible apreciar las huellas
sintomaticas de un discurso mas basico, subyacente a la superficie, el discurso del inconsciente. En este sentido Freud
realiza ciertos estudios sobre Leonardo da Vinci y sobre el Moisés de Miguel Angel’. Leonardo se convierte en objeto de
un “estudio de caso”, reconstruido a partir de las huellas que deja en sus cuadros, dibujos y apuntes. La practica analitica,
como es costumbre, hace emerger un “recuerdo de infancia” que para Freud condensa el bosquejo neurdtico en el
que reconoce un homosexualismo sublimado proveniente de una fuerte fijacion afectiva con la madre, y se manifiesta
interminablemente en la produccion adulta de Leonardo, atribuyéndole incluso la “sonrisa” de la Gioconda. En el caso
del Moisés de Miguel Angel, Freud parece aproximarse mas a un psicoanalisis ya no del autor, sino de la obra misma
(como haran algunos trabajos en el segundo paradigma que aqui planteamos), o psicoanalisis intrinseco, en el que busca
interpretar la obra sefalando el estado psicolégico expresado en el personaje. Como es sabido, el expresionismo aleman se
hizo objeto de una extensa practica analitica, impulsada en gran parte por el entusiasmo de los artistas por el psicoanalisis
y por su deseo de hacer hablar directamente su inconsciente. El psicoanalisis del arte se ha centrado prioritariamente en
la pintura del siglo XX y en el arte “primitivo” (que supone con una expresion mas directa de sentidos profundos). Anton
Ehrenzweig’® por ejemplo, sostiene que mas alld del orden apatente o supetficial de la obra de arte (el de la representacion)
hay un orden de profundidad que no responde a un principio racional, sino a fuerzas de composicién mas primarias.
Ia tarea del analista es interpretar a través de lo representado, aquello que esta reprimido, no el objeto final, sino las
operaciones inconscientes que dejan su huella en él’. Por ultimo, recordemos que un ejemplo relevante de esta postura lo
constituye el trabajo de Lacan: “Hamlet, un caso clinico”™, en el que la obra deviene como una expresion simbolica de la
composicion psiquica shakespereana.

3. Swyeto sociologico: 1a obra se reduce a una suerte de reproduccion de la localizacion social del sujeto, como sujeto de clase.
LLas condiciones sociales en las que se halla el sujeto son puestas en la obra bajo la forma artistica, y por tanto el arte no
es mas que el reflejo textual de las condiciones materiales de existencia. Son mualtiples los estudios y las perspectivas que
reducen la obra a #na manifestacion social, como algunas revisiones historicas de la literatura y algunos de los examenes de la
sociologifa de la cultura y del analisis marxista de la literatura’. De este dltimo, un caso ejemplar lo constituye la perspectiva
de Plejanov'.

El receptor del arte entra en contacto con los sentimientos, las experiencias o la situacion contextual del
autor, a través de su obra. Asiste pasivamente al despliegue del autor en su producto, con la obligacion de decodificar
fielmente lo inscrito en ella. La obra no necesita del receptor, como producto de una voluntad creativa establece con ella
una esfera autbnoma en la que su presencia es a-significante. Se separan claramente las “buenas” y las “malas” lecturas, las
“adecuadas” y las “inadecuadas”, las correctas y las incorrectas. El censor tltimo es la adecuacion a la intencion del autor
(misma que no se ve claramente coémo se obtiene. ;Coémo saber cabalmente lo que el autor piensa, suefa, espera?). El
romanticismo, asumiendo plenamente este paradigma, pretendia “comprender a los clasicos mejor de como ellos mismos
se comprendian”.

2. Inmanencia del texto (privilegio estético de la obra)



Este paradigma se conforma en la medida que deshace el paradigma anterior. Rechaza sus supuestos y abre un
océano de posibilidades nuevas. L.a obra adquiere autonomia respecto al sujeto. El creador se constituye en un dato
simbolicamente irrelevante. Se rechaza vigorosamente el analisis clasico de las intenciones del autor, en el que se reducia
la obra a su volicion. La obra es irreductible al creador en tanto es una estructura inmanente que rompe sus lazos de filiacion
con el extetior. Esta concepcion ha sido histéricamente representada por los Formalistas Rusos' y mas recientemente por el
estudio literario inmanente de Alemania y las corrientes estructuralistas de la obra literaria, en especial el analisis estructural
del relato’ (Greimas, Todorov, Barthes). Concepcién que emerge como parte del movimiento estructuralista gestado en
el ambito de la lingtistica (con la linglistica sincronica de Saussure), extendido vigorosamente a las diversas disciplinas de
la cultura. Consecuente con el principio estructuralista de declinacion, descentramiento y disolucion del sujeto, el autor
tiende a desaparecer frente a lainmanencia de la obra de arte. I.a obra interesa en tanto construccion o arquitectura creativa,
como estructura en la que incluso el contenido mismo se considera una parte de la forma o como contenido formado del
texto". En oposicion al historicismo, la vision inmanente plantea que la comprension de la obra se reconoce més que en
su historia, en las relaciones sistémicas entre lenguaje, estilo y composicion textual. La obra es una compleja estructura en
la que cada uno de sus componentes adquiere su lugar significativo por las relaciones de oposicion que establece respecto
a la totalidad del texto'. El paradigma inmanentista, a través de un complejo de técnicas de interpretacion estructurales,
convirtié la obra literaria en objeto de estudio bajo la forma de un objeto epistemoldgico independiente, como en
cualquier otra ciencia. Se marcé asf una radical diferencia entre critica y ciencia literaria. El critico manejaba opiniones y
apreciaciones subjetivas, el teérico o el cientifico manejaba métodos de analisis objetivos, susceptibles de ensefiarse. El
lector histérico y comun resulta nuevamente borroso en tanto su presencia tiende a limitarse a descubrir lo que esta
presente en la obra. Tendrfamos asi una lectura tendencialmente inmutable que se valida en la medida que aprehende la
estructura sustancial. ILa participacion del receptor en la obra es poco pensada debido a que se halla cerrada a la accion del
exterior. El estructuralismo distingue cuidadosamente entre lectura y analisis de la obra. La primera es azarosa, el analisis
en cambio es mas cercano a una suerte de “operacion quirargica” guiada por un método cientifico (el modelo estructural
del texto) que permite recuperar los pliegues del sentido™.

3. Reconsideracion del intérprete en el proceso estético

Este tercer paradigma se compone de una diversidad de teorfas, que sin embargo guardan el rasgo comuin
de considerar la presencia del receptor como activa y participante en el proceso estético. La obra existe no sélo por la
multitud de posibilidades significativas de las que dispone, sino por la realizacion de tales posibilidades en las lecturas que
de ella se hacen. Son mdltiples los trabajos nucleados en esta tercera concepcion, alli podriamos encontrar las semidticas

de Lotman'®

y de Eco, o los trabajos de Jauss y Mukarowsky'’.
Las estéticas de la recepcion reaccionan contra las concepciones que depositan el valor absoluto de la obra, bien
sea en el autor o en la inmanencia del texto, ignorando la participacion constructiva del lector. Revisemos en forma sucinta

algunas de las reflexiones implicadas en este paradigma:
3.1. La obra abierta

Para Eco'® la validez de 1a obra reposa en su capacidad de ser comprendida y apreciada segun maltiples perspectivas,
que no desgajan por tanto su identidad. La obra de arte es aquel objeto que se establece en una dialéctica entre la definitividad
y la apertura: cerrada en el sentido de ser un “organismo perfectamente calibrado”, pero abierta en tanto no sélo permite,
sino que incluso propicia diversas interpretaciones sin que su “irreproducible singularidad quede por ello alterada”.

Eco desarrolla la hipétesis de que la historia de la poética registra distintos tipos de apertura que responden tanto
a momentos diferentes del devenir de la experiencia y la teorfa del arte, como a circunstancias diversas en la historia de
la cultura. Esta multiplicidad de “aperturas” pueden cristalizarse en lo que podemos llamar (mas alla de Eco) la apertura
preinserita y la apertura heuristica.

Laapertura preinscrita tendra su manifestacion en las poéticas anteriores al arte moderno; su lugar preferente estara
en la poética medieval” que ademas del sentido literal, sostiene la posibilidad de leer los textos™ en un sentido alegdrico,
moral y anagégico; lo que permite al lector reconocer que cada fragmento textual se diserta sobre una multiplicidad de



sentidos. Puede escoger la clave de lectura segtin sus fines y sensibilidad, lo cual conlleva una apertura peculiar en la obra.
Pero la apertura medieval no es sinénimo de “indefinicion” del mensaje o de libertad absoluta en la fruicién, mas bien se
trata de un abanico de posibilidades de decodificacion y goce prefijados, e incluso condicionados. 1.a actividad interpretativa
del lector se fija en una operaciéon de control previa que ha instaurado el autor. Las formas alegéricas de la poesia o la
pintura medieval dirigen univocamente a un sentido escondido, pero controlado zustitucionalmente. 1.a metafora de tales
poéticas es una formacion de sentido cuidadosamente desplegada que exige una interpretacion prevista juridicamente.
ILa metafora medieval no se interpreta simplemente, se zterpreta mal o bien. Las figuras alegoricas y los emblemas tienen
un significado que se ha fijado “por las enciclopedias, por los bestiarios y por los lapidarios de la época; el simbolismo es
objetivo e institucional”'. Esta poética requiere un cosmos ordenado, “una jerarquia de entes y de leyes que el discurso
poético puede aclarar en varios niveles, pero que cada uno debe entender en el unico modo posible, que es el instituido
por el lygos creadot”.

La poética contemporanea en cambio, transita de una apertura preinscrita a una apertura cada vez mas heuristica.
La relacion texto-lectura se libera de las formas fijas y de las reglas tnicas, y la prescripcion autoral se deshace en su
distanciamiento. L.os simbolos contemporaneos funcionan mas como nebulosas de sentido abiertas a la creatividad inagotable
de las multiples fruiciones. El simbolismo kafkiano, por ejemplo, es comprensible como “obra abierta por excelencia”. La
espera, el proceso, la metamorfosis, la tortura, generan interpretaciones existencialistas, teologicas, clinicas, psicoanaliticas,
que no agotan las posibilidades de la obra, que se mantiene siempre abierta en su ambigiedad.

La obra de J. Joyce se presenta como “ejemplar” en esta poética contemporanea. El Finnegans Wake, como
dice Eco, configura un “cosmos einsteniano” que se enrolla sobre si mismo en una forma finita e ilimitada. Todos los
acontecimientos expuestos (al igual que todas las palabras) se presentan en relaciéon potencial con los demas, de tal
forma que el sentido otorgado a un término redibuja la obra en su conjunto. Joyce escoge un lenguaje que privilegia el
desdoblamiento y la ambigtiedad semantica, cada término representa una nebulosa de sentidos que adquieren la forma
de nodos de significado, y que se conectan o correlacionan con otros nodos tejiendo redes diversas de significacion. El
que lee debe decidir las significaciones otorgadas y, por tanto, optar por una clave de lectura que configurara una red de
significacion peculiar. La obra es en realidad un rizoma de significacion™ en el que todos los puntos se conectan y en el que
la configuracion total siempre se halla en movimiento, segiin las acciones creativas de la lectura en esta apertura heuristica.
Tal apertura se dirige por excelencia a lo que Eco llama “obras en movimiento”, y con ello se refiere a ese tipo de objetos
artisticos que se presentan no sélo como una construccion incompleta, sino que su caracteristica fundamental es la
movilidad, el replanteamiento incesante.

Debemos sefalar que el texto de Eco nos sugiere un doble transito o una doble dialéctica estética: de lo que
llamamos aqui la apertura preinscrita a la apertura heuristica, y de lo que podemos denominar la lctura encadenada que
realiza el feligrés del medievo, en la que debe #raducir “acertadamente” cada simbolo, cada parabola, cada alegorfa, a
la lectura libre que realiza el “espectador” contemporaneo, en la cual participa activamente en el ordenamiento de los
elementos.

2. La lectura como concrecidon de la obra

Roman Ingarden puede considerarse uno de los predecesores mas importantes de la Estética de la Recepeion.

De su reflexion sobre la estructura de la obra de arte® podemos recuperar tres planteamientos que representaran una
fuente continua de inspiracion y discusion para la hermenéutica posterior:
1. Ingarden contrapone la “obra de arte literaria” a las concreciones de la misma. Diferencia entre la estructura
esquendtica y las diversas lecturas o concreciones de tal estructura.
2. Las distintas concreciones eliminan o llenan puntos de indeterminacion. La concrecion o llenado posible no esta lo
suficientemente prescrita por el espacio de indeterminacion, por lo cual son en principio posibles una diversidad de
concreciones diferentes.
3. Para Ingarden la obra es un complejo intencional en tanto es producto del trabajo creativo del autor. La obra es un
objeto fisico, gracias a lo cual es transmisible intersubjetivamente, esto es, constituye un objeto comunicativo.

En los puntos 1. y 2. se describe la obra como una estructura esquematica, en la cual puede reconocerse una serie
de espacios vacios o zonas huecas. Si la obra es un esquema, lo unico que tenemos en ella es una suerte de tramado
creado por fibras de diverso nivel, en el cual aparece una multiplicidad de intersticios constituidos por el entrecruce



de las distintas fibras textuales. Los puntos de indeterminacion aparecen cuando un objeto cualquiera representado en la
trama del texto presenta onas de incertidumbre, en tanto no se puede decir si posee o carece de cierta cualidad. Punto
de indeterminacion es “el aspecto o parte del objeto representado, que no esta especificamente determinado por el
texto””. La indeterminacion abarca entonces cosas, personajes, practicas, paisajes, tiempos, destinos. Los personajes
del “El llano en llamas” de Rulfo son figuras vacias de descripcion antropomorfica (sélo leves alusiones inscriben
el espacio desierto). El lector se ve exhortado entonces a “llenar” lo que es sélo sugerencia, el texto lo impulsa a
construir por su cuenta la definicién de los cuerpos y los rostros. Tales indeterminaciones no son partes ocultas de la
diégesis que el lector desconoce, son efectivamente areas inexistentes, no producto de error alguno de construccion,
sino consecuencia del caracter mismo del arte: es imposible fijar en un espacio finito (la extensiéon de la obra), la
infinitud de determinaciones de los objetos. La obra esta imposibilitada materialmente a determinarlo todo, por eso
no es mas que una estructura esquematica o una red. Sélo algunos aspectos de los objetos (ya sean cosas o personajes)
son representados.

Respecto alalectura que de la obra se hace, emerge el concepto de concrecion. .a concrecion es la determinacion
complementaria que hace el receptor en los puntos del texto en que los objetos o actividades no se determinan. “Por
iniciativa propia y con imaginacion el lector llena diferentes partes de indeterminacién con aspectos, que por asi
decir, son elegidos de muchos aspectos posibles o aceptables”. De otro lado, esta concrecion no implica una actitud
necesariamente consciente por parte del lector, el llenado de la indeterminacién en su mayoria se produce como si
fuese un acto natural, en el cual se va haciendo una saturacién de lo representado, como impelido por un dispositivo
inconsciente. LLa forma particular de saturacion de una obra depende de dos instancias: a) las caracteristicas de la
obra, los rasgos peculiares de su estructura esquematica, y b) el estado del lector en el momento de la concrecion.
Incluso aunque se trate de un mismo lector y una misma obra, éste podtia elaborar concreciones distintas en tiempos
diversos.

3.3. El acto de la lectura

W. Iser desarrolla®” una concepcién de la experiencia literaria que se opone explicitamente a la filologfa tradicional
y ala hermenéutica clasica. Su concepcion reconoce que la obra literaria participa de un proceso comunicativo en el que las
visiones tradicionales se han centrado en la autoridad del autor, o en la inmanencia de la obra, desechando por tanto el
proceso de lectura de los textos. Toda una forma de interpretacion “especializada” o “académica’ ha pretendido ocuparse
de escudrifar los textos para alcanzar los significados contenidos en ellos. Con esta férmula, sostiene Iser, se reducen los
textos a una suerte de significado condensado frente al cual todo lo restante (el “resto” del texto) es s6lo materia residual, in-
significante. El texto como tal, como tramado de relaciones entre significantes, se convierte sélo en un residuo desechado
por la auscultacion. Para Iser los textos son irreductibles a la Interpretacion (en el sentido hermenéutico autorizado),
resultando ésta como una de las maltiples lecturas posibles. Asimilar la zuterpretacion al texto es una reduccion, debido no a
que el texto guarde un significado dltimo inalcanzable, sino precisamente porque el texto “s6lo despierta a la vida cuando
es lefdo”, por lo tanto no es asimilable a una sola lectura.

Para Iser la lectura es un acto™ en el cual se gesta el significado, que lejos de esconderse en las entrafias misticas
del texto (como pretendia la hermenéutica clasica) es la realizacion peculiar e incluso especifica que se produce en cada
lectura. Iser reprocha a las tendencias tradicionales de interpretacion el haber empobrecido los textos por su pretension
de determinar el significado verdadero, y con ello agotar por decreto la multitud de posibilidades de sentido. El “arte de
la interpretacion” afirma que el significado se halla oculto en el texto mismo, y esto para Iser es el origen del proceso
de mustificacion de los textos, en el que se cree encontrar una verdad dltima a través de la interpretacion adecuada, que no
obstante suponerse #za, precipita, en distintos tiempos, diversos significados #iltimos. 1.o que muestra, en principio, que no se
trata de un solo significado en tanto cada época restituye el suyo. La nzerpretacion no es mas que una experiencia cultivada de
lectura, una de las posibles actualizaciones textuales. Los significados literarios se gestan entonces en el proceso de lectura
como producto de la interaccion texto/lector, y no como un factor o esencia oculta asequible sélo por la interpretacion.
Iser cuestiona a la hermenéutica su pretension de acceder al significado ultimo del texto, dado que por esta via el texto
se reduce a la expresion de otra cosa: ese significado independiente respecto al cual el texto resulta ser su ilustracion. Por
esta via las multiples hermenéuticas redujeron el texto literario al espiritu de una época historica, a la patologfa psiquica del
autor o al reflejo de la lucha de clases del mundo social. Iser no niega que los textos se vinculan con su horizonte historico,



pero éste no agota sus posibilidades en tanto los textos se actualizan en la lectura.

El texto literario se distingue de aquellos textos que reportan o “hacen comunicable” un objeto existente

independientemente. Asi, por ejemplo, el reporte botanico presenta la determinacion de un espécimen, dando tan sélo una
exposicion del objeto. El texto literario en cambio, constituye a su objeto, da sus determinaciones sin que exista objeto alguno
fuera de él. Iser usa la distincion introducida por Austin entre “language of statement” y “language of performance”,
y con ella asume que los textos literarios son aquellos que se conforman por el entramado de enunciados performativos
(aquellos que constituyen a su objeto en el acto de la enunciacion): “No poseen ninguna correspondencia exacta con el
‘mundo vital” sino que producen sus objetos a partir de los elementos que se encuentran en el “mundo vital . Asi pues,
debemos diferenciar entre los textos de exposicion de objeto y los textos de produccion de objeto. Una distincion cercana a ésta
es la que realiza Roman Jakobson cuando reconoce que habria textos en los cuales la funcién poética es la dominante, y
textos en los que prevalece la funcion referencial. Los primeros son textos literarios en tanto su especificidad reposa en
el ¢fecto de objeto que producen, en la determinacion znterna. 1Los segundos son textos que deben su especificidad no a su
entramado interno, sino al objeto exzerno que reportan.
El texto literario, plantea Iser, se distingue también de aquellos que “presentan exigencias, dan metas o formulan fines”
cuyo caso paradigmatico es el texto legal. Un texto de éstos tiene como especificidad el ser una zustruccion en la que se
establece una norma de conducta. El texto literario no crea un estado de cosas como éste, no reproduce objetos ni da
instrucciones de accién o comportamiento; en todo caso, podria describirse como “la representacion de reacciones a
objetos”. El texto literario no se funda en la representacion de la realidad, sino en la formulacion de juicios sobre ella. Al
contrario de lo que comunmente se sostiene en el sentido de que la literatura refleja la realidad, Iser afirma que la realidad
de los textos “es siempre tan solo la constituida por ellos y, con ello, es una reaccion a la realidad”. El lector ¢ecuta las
reacciones ofrecidas por el texto. Fl texto literario, a diferencia del expositivo o constatativo, no tiene realidad alguna con la
cual se pueda contrastar. Este asunto constituye un ambito de indeterminacion de los textos fictivos que se cimentan en
el proceso de la lectura, no en el mundo. Ellector puede a lo sumo, después de recorrer las perspectivas planteadas por el
texto, recurtir a su propia experiencia y dar un juicio sobre lo planteado. Entonces se abre una gama de posibilidades en las
que aparecen dos extremos: o el mundo textual viola todas las expectativas y las costumbres del lector, apareciendo como
completamente inverosimil, o al coincidir completamente con nuestras experiencias y habitos resulta trivial. De cualquier
forma esta gama de posibilidades se constituye como un espacio de indeterminacion, el cual puede “normalizarse” por
parte del lector en el acto de lectura, asimilando el texto a los hechos, haciéndolo su copia. Las normas privadas del
lector orientan el texto haciendo desaparecer la indeterminacion. Pero la indeterminacion puede también estar plagada
de tantas diferencias con la experiencia del lector que se constituye en una “competencia” del mundo conocido. El texto
puede contradecir masivamente las creencias del lector hasta tal punto que le obligue a abandonar su lectura o a repensar
seriamente sus convicciones. En sintesis, la especificidad y la diferencia del texto literario respecto a otros tipos de textos
radica en que no puede ser comparado ni con los “objetos reales del "'mundo vital ”, ni con las experiencias del lector.
Iser formula asi una suerte de concepcion virtual del texto que se apoya en el proceso relacional texto/lectura. El texto
literario se caracteriza por su fluctuacion entre el mundo de los objetos y el de la experiencia del lector. “Por ello, toda la
lectura se convierte en el acto de fijar la estructura oscilante del texto en significados que, por lo general, se producen en
el proceso mismo de la lectura™

El despliegue progresivo de perspectivas en la trama textual conforma un objeto que adquiere concrecion para el
lector. Cada perspectiva textual muestra un aspecto del objeto que la ficcion inventa, sin que se alcance nunca el final de
su determinacion. No obstante la riqueza de perspectivas que figuren en su trama textual, los objetos fictivos son siempre
abiertos, entidades por siempre insaturadas. Esta propiedad es justo la que permite la participacion del lector, su entramarse,
su vinculacion productiva en el seno de la obra.

De otro lado, el entrelazamiento o el choque de perspectivas genera un vacio o un intersticio de determinacion,
que para Iser es una de las propiedades fundamentales de los textos. Estos vacios son ineliminables por el trabajo textual:
cuanto mas se afina la reticula de representacion, entre mas densas son las perspectivas esquematizadas, mas aumentan los
vacios. Muestra de ello son los textos de Joyce, en especial Ulyses y Finnegans Warke, en los que el detalle de la descripcion
y la densidad de perspectivas de los objetos en lugar de sellar los vacios, abren zanjas de indeterminacion. Esto no
muestra, como bien afirma Iser, un déficit o una falla en el texto, sino mas bien la condicién fundamental de su efecto. La
indeterminacion es asf el punto nodal del efecto estético de los textos fictivos. El lector llena o elimina vacios en el proceso



de lectura, para lo cual usa los margenes de exposicion dados por el texto (las indicaciones del relato) y construye por su
cuenta las relaciones no planteadas entre las perspectivas aisladas. La lectura es aqui una prictica en la que el lector e el
tramado del texto a partir de perspectivas no vinculadas, hilvana los intersticios o vacios con las sugerencias presentes
en el bosquejo total de perspectivas. Por esta razon, dice Iser, la segunda lectura que realizamos de un texto implica una
impresion por lo general muy disimil de la primera. El texto presenta una diversidad de perspectivas no correlacionadas
y por tanto una multitud de vacios, que permiten a su vez una diversidad de llenados distintos. En la segunda lectura se
posee una cantidad de informacion evidentemente mayor que en la primera, lo que propicia un uso mas intenso de las
relaciones no formuladas entre las diversas situaciones del texto. Aparecen combinaciones y horizontes ignorados en la
primera lectura, los cuales no son cualidades del texto sino innovaciones producidas por el lector. Esto es lo que Iser llama
la estructura apelativa del texto, en la que se ofrece un horizonte de participacion para los lectores. Para Iser la verosimilitud
textual, la capacidad de producir impresion de realidad, esta vinculada con la indeterminacion. El texto genera una mayor
impresion de realidad en la medida que ofrece vacios que el lector llenara por su cuenta, “pues nos inclinamos, por lo
general, a sentir como verdadero lo hecho por nosotros™".

La indeterminacién adquiere muchas formas™, de las que se da cuenta en los diversos estudios de Iser, Jauss,
Riffaterre o Fish*. Mas que hacer un recuento de ellas, es importante sefialar aqui que podtiamos hablar de indeterminacion
en movimiento o, mas precisamente, de una suerte de concrecion liquida o creciente. 1a atribucion que hacfamos al personaje x
respecto a su conexion con la historia central del relato se enriquece, en tanto establecemos nuevas conjeturas, adicionamos
datos, reconocemos indicaciones a lo largo de la historia. Nuestra atribucion no es estatica, incluso, lo que en un comienzo
creimos puede negarse episodios mas adelante. La concrecién no es de ninguna forma estable o fija, la indeterminacion
es liguida.

Finalmente, Iser desarrolla una explicacion relevante del acto de lectura, que podemos sintetizar en seis puntos:

1. El texto literario como tal sélo ofrece “perspectivas esquematizadas’ que potencialmente pueden producir el objeto de la
obra. Tal produccion se da en la concrecion. Esto propicia el reconocimiento de que la obra literaria tiene dos polos: a)
el polo artistico, con el cual se designa el texto creado por el autor; y b) el polo estético, con el cual se designa la concrecion
efectuada por el lector.

2. La obra no equivale ni al polo artistico, ni al polo estético, emerge del oscilar de la polarizacion, rebasa al texto en tanto
solo recobra vida en la concrecion. Aparece en la convergencia entre el texto y el lector. Su caracteristica especifica
es la virtualidad, que no puede reducirse ni a la materialidad del texto ni a las disposiciones del lector, es una suerte de
interseccion. Bl texto alcanza su constitucion en el trabajo de una conciencia “que lo recibe. Por eso, de aqui en adelante
solo se debera hablar de una obra cuando este proceso se realice dentro del procedimiento de constitucion reclamado
por el lector y producido por el texto. La obra es el hecho-constituido del texto en la conciencia del lector”.

3. En tanto la obra es un lugar virtual generado por la relacion entre los polos del texto y del lector, su estudio se debe
concentrar en la relacidn y no en uno de sus extremos. De no ser asf, la obra desaparece (por su caracter virtual), y el
estudio se convierte en una reduccion a la técnica de representacion (como en el formalismo o el estructuralismo)
o a las disposiciones del lector (como en el psicologismo o sociologismo). Esto no niega la necesidad heuristica y
metodologica del analisis de componentes, sino el intento simplificador de la obra a uno de sus extremos.

4. Frente alas concepciones ontologicas esencialistas de la obra literaria, Iser restituye su concepcion virfual de la misma,
lo que le exige (como al Wittgenstein de las Investigaciones Filosdficas) pasar de las preguntas hermenéuticas clasicas del

significado de la obra (zqué significa esta novela, este cuento, esta fabula?), a preguntas por el #so que hace el lector de
las novelas, los dramas, las fabulas. El giro pragmatico permite deshacer la metafisica del texto y reconocer que el
significado tendrfa mas bien la estructura del sueso. El significado se asumira como un acontecimiento, un acto, que
no equivale a la denotacién de un hecho empitico o supuesto™.

5. Iserasigna una nueva tarea a la interpretacion (la “hermenéutica analitica” o “erudita”): no la de descifrar significados
entrafiados en la obra, sino la de aclarar el potencial de significado que ofrece un texto, el cual siempre se rescatara de
manera parcial.

6. A diferencia del texto constatativo (como el texto cientifico) u otros, el texto literario tiene como especificidad una
estructura en la cual esta considerado de antemano el lector. Los textos expositivos o constatativos, que “expresan una
verdad”, son independientes de sus posibles lectores en tanto el significado que formulan existe también fuera de su
“ser-formulados”. El texto fictivo en cambio, tiene una estructura en la cual su propiedad mas importante es la de ser



leido™.

3.4.  Larecepcion historica.

En su conferencia de 1967 Jauss” sostiene que una historia de la literatura como histotia de la recepcion, constituye
una fuerte provocacion en tres sentidos: 1. Como provocacion a la filologfa tradicional que se apego al “objetivismo del
método de la historia literaria”; 2. Como provocacion al concepto clasico de la poesia que ignora la historicidad del arte
apelando a una suerte de relacion esencial con la verdad en la que se reconoce un “presente atemporal” o una especie de
“propiedad inalterable”; y 3. Como provocacion a la ciencia literaria de estirpe estructuralista que “reduce la literatura a la
reproduccion de constantes y sistemas antropologicos, miticos o sociales y que con la dimension historica de la literatura,
abandona, las mas de las veces, también sus funciones creativas, formadoras de percepcion (del mundo) o productoras
de comunicacién”™®. La postura de Jauss se constituye entonces frente a la filologfa, la hermenéutica esencial y el
estructuralismo literario. Esta postura de provocacion se manifiesta en un grupo de tesis, de las que podemos presentar
algunas de forma sucinta:

1. El analisis de la recepcion literaria no implica una concepcion psicologista de la lectura, debido a que se contextualiza en el
sistema referencial, objetivable, que constituye el Horizonte de exipectativas ““que surge para cada obra en el momento histérico
de su aparicion”. Esto es, la nociéon  de horizonte de expectativas refiere un marco social de creencias, apreciaciones y
concepciones, desde el cual se leen los textos; lo que evita los analisis psicologistas dado que la lectura es un acto social.
2. Reconstruir el horizonte de expectativas frente al cual se cred y se leyé una obra posibilita deducir como entendio la
obra el lector antiguo. Se pueden reconocer las diferencias de interpretacion hechas entre el pablico pasado y el publico
contemporineo de una obra”. Al mostrarse su variabilidad interpretativa historica, se cuestiona la concepcién segin la
cual la poesia es atemporal y eterna, portadora de uz sentido objetivamente escondido en ella y accesible de forma invariante
a cualquier intérprete.

3. La teorfa de la recepcion estética exige abandonar las visiones aislacionistas de la obra y ubicarla en la “serie literaria”
con la que se relaciona; en otra terminologfa, exige ubicar el texto en su zntertextualidad (en su relacion con otras obras,
frente a las cuales se constituye y con las cuales discute y se transforma). Reconsiderar la historia de la recepciéon como
la historia de complejos tramados de series literarias (de intertextos) nos hace pasar de una idea pasiva del receptor y del
critico, a una concepcion activa en la que toda obra se inscribe en un proceso desde el cual “soluciona problemas formales
y morales” heredados por las obras previas, y en el que plantea nuevos problemas que se conectaran a su vez con otras
obras.

5. La obra literaria se vincula con un horizonte social e implica la posibilidad de que la experiencia literaria del lector se
inserte en el horizonte de expectativas de su “praxis vital”’; esto es, cuando toca su concepcion del mundo (coincidiendo,
subvirtiéndola o modificandola) y cuando actda en algin sentido sobre “su comportamiento social”.

Jauss reconoce que la experiencia estética no comienza desde la tarea hermenéutica, esto es, su punto de inicio no
es la interpretacion o el analisis de su significado y menos la identificacion de la intencionalidad del autor, la experiencia
estética comienza con la lectura. La filologfa tradicional pretende llegar hasta el sentido de la obra pasando por alto la
experiencia estética primaria de la lectura; en eso radica su limite y su ceguera, lleva al hermeneuta a creer “que el texto
no es para lectores, sino para ser interpretado por los fildlogos™*. La hermenéutica literatia tendrd en cambio, la tarea
(propuesta por Jauss) de desarrollar una metodologia capaz de reconocer tanto el proceso actual por el que un lector
contemporaneo concretiza el efecto y el significado de un texto, asi como la de acercarse a la reconstruccion del proceso
histérico en el que el texto ha sido interpretado por mdltiples lectores en diversas épocas. Jauss busca con esto salir del
sopor intelectual inmanentista en el que se halla la filologfa, reconociendo que esta hermenéutica no puede constituirse
como una panacea sobte la obra, sino como una practica* relacional con el texto a base de preguntas y respuestas. Al
analizar la experiencia de la “sociedad de lectores” de un momento histérico especifico, esta hermenéutica distingue dos
dimensiones de la relacion texto-lector:

a) E/ efecto, aquella parte de la concrecion condicionada por el texto (estructural al texto mismo, como artefacto). Esta
dimension se configura por el horizonte intra-literario de la obra.
b) La recepcion, aquella parte de la concrecion determinada por los receptores (se encuentra en la imaginacion del lector



y permite dar vida al texto). Esta dimension se configura por el horizonte del mundo vital del lector, por la sociedad a la
que pertenece.

LLas dos dimensiones y los dos horizontes permiten que se relacionen la expectativa (dada por el mundo social-historico
del lector) y la experiencia (dada en la practica estética de la lectura).

(Footnotes)

'Es necesario reconocer que en la historia de la hermenéutica han crecido en cierta vinculacion con la hermenéutica
filosofica, una hermenéutica teoldgica y una juridica, y que, como dice Gadamer, “fue consecuencia del desarrollo
de la conciencia historica de los Siglos XVIII y XIX el que la hermenéutica filoséfica y la historiografica se
desligasen del complejo de las restantes disciplinas hermenéuticas erigiéndose en método privilegiado de las
ciencias del espiritu”. H. G. Gadamer “Historia de efectos y aplicacion” en: R. Warning (comp.), Estética de la
recepcioén, Visor, Madrid, 1989.

?Algunos pensaran que el uso del término “paradigmas hermenéuticos” es algo abusivo, en especial aquellos que
responden a los modelos formalistas o estructuralistas, en tanto plantean que su labor consiste no en la interpretacion
de un mensaje, sino en la reconstruccion del sistema o el cédigo que permite la produccion del mensaje. Sin embargo,
la practica estructural ha derivado en la busqueda de la significacion de los textos (en sus diversos estratos,
generalmente denotacion y connotacion) gracias, justamente, al sistema construido que proporciona la clave formal
para el desciframiento.

*Véanse “lon o de la poesfa” y “Cratilo o del lenguaje” en Platon, Dialogos, Porraa, México, 1979.

 Platén didlogos, Porrida, México, 1979, p.p. 98-99.
°S. Freud, Un souvenir d’enfance de I.éonard de Vinci, Gallimard, Paris, 1927 - «l.e Moise de Michel-Ange» en

su: Essais de psychanalyse appliqué, Gallimard, Parfs, 1933.

‘A. Ehrenzweig, I’Ordre caché de I'art, Gallimard, Paris, 1974.

"No obstante que Ehrenzweig se articula dentro de las premisas de los paradigmas de autor, su trabajo parece
ir mas alla del psicoanalisis clasico. El objeto artistico no se mira s6lo como sintoma de un sujeto neurdtico, sino
como producto de un sistema de reglas profundas, una suerte de gramatica general del inconsciente que nos
muestra una regularidad a-rracional.

Traduccion de Rosa Kening a partir de las notas tomadas en el Sewzinario de Lacan 1958/ 1959 por el Dr. Octave
Mannoni.

’En esta postura son ejemplares, especialmente, los trabajos de Georg Lukacs. Al respecto véanseo: G. Lukacs,
Significacion actual del realismo critico, Era, México, 1963 - Prolegémenos a una estética marxista, Grijalbo,
México, 1965. En el mismo sentido corren las producciones de W. Krauss, K. Kosik y H. Blumenberg. Se plantea
incluso que la produccién artistica puede ser una suerte de “reflejo involuntario” de la realidad social, vision
claramente representada por Engels respecto a la obra de Balzac (véase carta a Margaret Harkness, 1888). Sin
embargo es necesario aclarar que no todo el marxismo se identifica con esta suerte de reduccionismo del arte
a réplica de las estructuras sociales. Sanchez Vazquez ha mostrado brillantemente la posibilidad de una estética
marxista que reconoce en la complejidad de las relaciones arte/sociedad la especificidad de la primera esfera. A.
Sanchez Vazquez, Invitacion a la estética, Grijalbo, México, 1992.

1 G. Plejanov, “El arte y la vida social” en: Obras escogidas, Tomo II, Quetzal, Buenos Aires, 1966.
""Por ejemplo: B. Tomachevski “Tematica” en: T. Todorov (comp.), Teorfa de Ia literatura de los formalistas rusos,

op. cit. y W. Propp, Morfologia del cuento, Colofén, México, 1989. - Las transformaciones del cuento maravilloso,
Letra Cierta, México, 1979.




2Son muchos los autores que desarrollan con gran riqueza esta postura. Por ejemplo: R. Barthes, El placer del
texto, S. XXI, México, 1984, - La aventura semioldgica, Paidés, Barcelona, 1990, - Lo obvio y lo obtuso, Paidés,
Barcelona, 1992; T. Todorov, Simbolismo e interpretaciéon, Monte Avila, Caracas-Venezuela, - Introduccién a la
literatura fantdstica, Premia, México, 1987; C. Bremond, Logique du recit, Seuil, Paris. Una buena compilacion de

este tipo de trabajos es la que aparece en: Barthes y otros, Analisis estructural del relato, gp. cit.

“Barthes, quizas el mas lucido de los estructuralistas, sefiala que en la “ciencia literaria” el autor y la obra misma
son tan solo objetos de partida hacfa un analisis que buscara no las huellas del creador, sino la gramatica del lenguaje
literario:’no puede haber una ciencia de Dante, de Shakespeare o de Racine, sino tGnicamente una ciencia del
discurso”. R. Barthes, Critica y verdad, Siglo XXI, México, 1985, p.63.

“Riffaterre selafia que para los estructuralistas “El principio fundamental adoptado es el de que un texto literario
es un sistema combinatorio finito de signos en el interior del sistema combinatorio de la lengua. Toda explicacion
del texto y, en ultima instancia, todo juicio sobre él, debe ir precedida de una descripcion de sus estructuras. Los
componentes discretos de un texto no pueden ser comprendidos ni definidos por separado, sino inicamente gracias
a una identificacion de sus correlatos y una definicion del conjunto de las mutuas relaciones funcionales entre los
correlatos. El sentido de los componentes depende de su situacion y de su funcién en las estructuras; el sentido
de las estructuras depende de su distribucion en el conjunto”. M. Riffaterre, Ensayos de estilistica estructural, Seix
Barral, Barcelona, 1976, p.p. 318-319.

“Debemos hacer justicia y sefalar que no todos los estructuralistas aceptaban completamente esta idea, incluso,
que muchos de los que aceptaron las premisas del estructuralismo fueron capaces de desbordar licidamente sus
limites. R. Barthes sefiala en 1966 que la “ciencia de la obra literaria” no se ocupara de definir los sentidos que
debe atribuirse a la obra “ni siquiera encontrard de nuevo ningin sentido, pero descubrira segiin qué logica los sentidos
son engendrados de una manera que pueda ser aceptada por la 16gica simbdlica de los hombres”. Ia “ciencia de la
literatura” se encargara de construir la gramdtica profunda, o si se quiere flotante, que revela el marco de posibles de
la obra, no sus significados especificos. Sostiene también que no podemos aceptar la idea de que un vocablo posee
solo una significacion como ocurre en la “ideologfa del inmobilismo estético” propia del clasicismo. Una literalidad
auténtica debe asumir la polisemia, segtin la cual hay una coexistencia de significaciones en cada unidad significante.
Por otra parte, Barthes se ocupa (brevemente) de la lectura: es para él un campo permanente de asombro y de
deseo: “Porque nadie sabe nada del sentido que la lectura da a la obra, como significado, quizas porque ese sentido,
siendo el deseo, se establece mas alla del codigo de la lengua.... Leer es desear la obra, es querer ser la obra, es
negarse a doblar la obra fuera de toda otra palabra que la palabra misma de la obra”. R. Barthes, Critica v verdad,
op. cit., p.82.

1Y, Lotman, Estructura del texto artistico, Itsmo, Madrid, 1978.

"I. Mukarovsky, Escritos de estética y semidtica del arte, G. Gili, Barcelona, 1977.

U. Eco, Obra abierta, Planeta-Agostini, Barcelona, 1992.

“También el barroco se reiterara sobre la apertura preinscrita, pero con un sentido fuertemente dindmico que
posibilita el juego de lo inusitado y de lo nuevo.

?Los textos por excelencia son las Sagradas escrituras
2 bud., p.77.
2] oc. cit.

»Eco no utiliza este término, pero nos parece que resulta clarificador.



#Véase Roman Ingarden “Concretizacion y reconstruccion” en: Dietrich Rall (comp.), En busca del texto. Teorfa

de la recepcion literaria, IL.S., UNAM, México, 1987, p.p.31-54.
2lbid., p.37.
*Jbid., p.36.
Wolfang Iser, El acto de leer. Teorfa del efecto estético, Taurus, Madrid, 1987.

*En una concepcion muy cercana a la de los actos de habla de Austin: leer es un acto, un hecho, del que nace el
texto.

»W. Iser “La estructura apelativa de los textos” en: D. Rall, En busca del texto, op. ¢z, p.102.
Ibid., p.104.

* Iser da algunos ejemplos con los que procura mostrar esta propiedad de indeterminacion de los textos fictivos
y su efecto sobre el publico. Comenta el caso de la novela por entregas (de aparicion en los diarios cada semana o
cada mes), que debe su éxito en gran parte a que hace un hiato en la narracién que exige del publico la respuesta a
las preguntas ¢qué pasara?, scual sera el itinerario de la anécdota?, ;como se resolvera la tension?. El texto configura
una estructura de preguntas (estructura apelativa) que piden al lector formular sus propias respuestas. Ch. Dickens,
dice Iser, trataba de indagar cémo imaginaban sus lectores la continuacién del argumento. El publico del Siglo XIX
consideré mejor la novela por entregas, que el mismo texto en forma de libro.

2Que la estética de la recepcion literaria tendria que presentar de forma exhaustiva en una suerte de zaxonomia de
las estructuras de indeterminacion del relato.

#Obviamente no hay un consenso terminolégico ni un acuerdo conceptual definitivo, como sefialaremos mas
adelante, pero a través de diversas nociones los distintos autores sefialan que la obra no posee un sentido definitivo.
Mientras que Iser llegara a hablar incluso de que el texto tiene ciertos “huecos”, Fish al plantear que el significado es
un acontecimiento que se produce en el encuentro texto/lector, asumira que el texto no es un tertitorio de significados
determinados o definidos. S. Fish, Is there a Text in this Class?, Harvard University Press, Cambridge, 1980 y Wi
Iser, El acto de leer. Teoria del efecto estético, op. cit.

3 W. Iser “La estructura apelativa...”, gp. cit., p.122.

*En una posicion muy proxima a Iser (aunque en una tradicion distinta: la critica y el analisis anglosajon), Stanley
Fish sostiene que leer es realizar una actividad y que el significado de una obra no es algo que ésta posee de antemano,
sino lo que ella hace. Esta suerte de giro pragmatista lo lleva a modificar, al igual que a Iser, la clasica pregunta
por el significado de la obra o de las frases de la obra, por el cuestionamiento: “cQué es lo que hace esta frase?”.
El significado deja de verse como un objeto en si mismo y se comprende como un evento: es un suceso en el que
interviene el lector al relacionarse con el texto. Comunmente se supone -dice Fish- al significado como una funcidn
de la frase, lo que abre tres posibilidades: o que el significado es producto de la relacion entre los componentes de
la frase, o en su vinculacién con estados de cosas en el mundo exterior o con el estado mental del hablante o del
autor. En todas estas posibilidades el significado se localiza ez la frase y la lectura es la operacion de extraccidn de ese
significado. La concepcion de Fish descoloca literalmente el significado: se ubica en esa posicion mévil que constituye
la relacién  texto/lector. La obra literaria (otra vez, al igual que en Iser) es producto de la énterrelacion en la cual la
escritura adquiere su significado. S. Fish, gp. cit.

*Algunas posturas relevantes del pensamiento contemporaneo no estarfan tan seguras de esta suerte de
independencia de la lectura en los textos constatativos. Sostendrian que en tales textos (que van desde el discurso
noticioso hasta el discurso cientifico) la constitucion del objeto -que se supone externo al discurso- depende de la



forma en que el discurso mismo lo bosqueja y de la manera en que la lectura lo interpreta. El objeto cientifico
o filosofico edifica su estructura desde el lenguaje mismo que lo nombra. Los lenguajes cientifico y politico son
entonces también performativos. Es el caso de la reflexion sobre el discurso y el poder elaborada por Foucault: M.
Foucault, La verdad y las formas juridicas, Gedisa, Barcelona, 1978. - Microfisica del poder, L.a Piqueta, Madrid,
1979.

“H. R. Jauss “Historia de la literatura como una provocacion a la ciencia literaria” en D. Rall, gp. ¢it., p.p. 55-58.
*]bid., p.56.

P»Véase al respecto: H.R. Jauss “La Ifigenia de Goethe y la de Racine” en R. Warning (comp.), Estética de la
recepcion,op. cit., p.p. 217-250.

“Tbid, p.75.

“Estamos tentados a decir: una practica “débil” de interpretacion, en el sentido que lo formularia G. Vattimo, que
nos parece se acerca en mucho al pensamiento de Jauss.



