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INTRODUCCION

EN EL PRESENTE volumen se recogen las cinco conferen-
cias pronunciadas por el autor, los dfas 23, 24, 28 y 30 de
septiembre y 1° de octubre de 2004 en el Aula Magna de la
Facultad de Filosoffa y Letras de la UNAM, en el marco dé
la Cétedra Extraordinaria “Maestros del Exilio Espaiiol”.
El ciclo, constituido por estas conferencias, llevalia el titulo
que se ha conservado en este libro: De la Estetica de ko Recep-
ciin a una éstetica de la participacion.

Las conferencias a las que ahora tiene acceso el lector,
no dejan de contar con antecedentes en la actividad docente
y la obra del autor. El maslejano, por lo que toca al estudio
del papel activo del receptor, se encuentra en su libro Las
Weas estéticas de Marx (1965) al traducir en términos estéti-
cos la dialéctica marxiana de la produccién y el consumo.
M4s tarde en sudnvitacion ala Fatética (1990) vuelve sobre el
tema al sefialar la necesidad de la recepcidon para que la obra
de arte se realice plenamente como tal. Y, de un modo sis-
temdtico y con referencia expresa a la Escuela de la Estéti-
ca de la Recepcidn fundada a mediados de los afios 70 por
Jauss e Iser, el autor se acupa ¢n diversos cursos, semina-
rios y conferencias, de la participacién del receptor no sélo
en un sentido ideal o mental, que es el que reivindica la Esté-
tica de Ja Recepcidn, sino en el de una participacién préicti-
ca, sensible del receptor en su relacién con la obra; ya habia
reflexionado el autor sobre este asunto en una conferencia
pronunciada en un Congreso Internacional de Estética
(Bucarest, 1972) bajo el titulo de “Socializacién de la crea-
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8 INTRODUCCION

cai6n o muerte del arte”.! Pero de la participacién activa,
préictica del receptor con las modalidades y posibilidades
abiertas desde los afios 80 y 90 del siglo XX con las dltimas
tecnologias (electrénica, comiputarizada y digital) —tema
abordado en mi 5* conferencia— el autor se ocupé, por pri-
mera vez, en la conferencia que pronuncié en el Encuentro
Iberoamericano de Estética y Teorfa del Arte, celebrado en
Madrid, en marzo del afio pasado, justamente con el mismo
titulo del presente libro. A este congreso, que giré en torno
alatemadtica de lo real y lo virtual en el arte, fui invitado por
su promotor y organizador Simén Marchain Fiz, una de las
hguras mds destacadas hoy dia en el campo de la estética.
La conferencia mencionada incité al autor a volver sobre el
tema desarrollando y rectificando algunos de sus plantea-
mientos anteriores, al examinar de nuevo la participacién
del receptor en el arte digital, pero sopesando ahora con
mas cautela sus aportaciones desde un punto de vista estéti-
co y social.

Finalmente, el autor advierte a sus lectores, que ~~ob-
viamente en su Inmensa mayoria no asistieron a sus confe-
rencias — que el texto que ahora tiene en sus manos es el
mismo que se expuso en ellas. Y que, por tanto, se halla des-
cargado de las citas y notas de pie de pagina propias de una
segunda investigacién que, si bien dan mayor rigor a lo que
se expone, al interrumpir la continuidad de la lectura le res-
tarfa agilidad y frescura.

Por otra parte, al ofrecerle el texto expuesto ya en libro
el lector tiene la oportunidad de ocupar el mismo sitio que
ocupé el asistente a una conferencia o a una leccién. Esta se
convierte entonces en una releccién y, por ello, se justifica
que el presente volumen se incluya en la nueva coleccién de
la Facultad de Filosoffa y Letras, como la ideada y promo-
vida por su director, el Dr. Ambrosio Velasco Gémez. “Se

! Se incluye como apéndice en el presentc volumen.



INTRODUCCION 9

trata —como dice en la carta en la que invita al autor a in-
tegrarse en ella—, de una coleccién "que rescata una autén-
tica tradicién de nuestra Facultad y de nuestra Universidad
que consiste en que nuestros mas destacados catedraticos
presenten un texto sobre los temas sefialados, del curso
que imparten”. Tradicién que se remonta al siglo XVI y en
la que se inserta Fray Alonso de la Veracruz, que puede con-
siderarse —a mediados de ese siglo—, fundador de nuestra
Facultad de Filosofiay Letras. Y justamente es Fray Alonso
de la Veracruz quien con su texto, £/ dominio de los indivs y la
guerra justa, iInaugura esta coleccién de Relecciones.

Es para el autor del presente libro un inmenso honor el
estar presente en una coleccién encabezada por un filésofo
tan insigne y tan entrafiable por su lugar sefiero en los ante-
cedentes fundacionales de nuestra Facultad. Una coleccién
que rescata, como ya se ha dicho la tradicién en que se inscri-
be, junto con Fray Alonso de la Veracruz, Francisco de Vito-
r1a, en la Universidad espafiola de Salamanca; pero, al resca-
tar esta tradicién se satisface también la necesidad tan actual
de extender la cdtedra mas all4 del recinto académico. Y eso
es precisamente lo que se busca al convertir una leccién en
releccién; o sea: al poner el texto expuesto en la catedra
en manos del lector. El autor se siente sumamente honrado
y agradecido por habérsele brindado la oportunidad de con-
vertir sus conferencias o lecciones en relecciones.

México, D. F, abril de 2005

Adolfo Sdnchez Vizquez






PRIMERA CONFERENCIA
Introduccién a la Estética de la Recepcién
Sus antecedentes y fuentes tedricas



SUMARIO

Ellugar tradicional de la recepcién en la Estética. — La Mo-
dernidad como consagracién de la estética contemplativa. —
Precursores de la Estética de la Recepcién (Platén, Aristé-
teles, Marx, Paul Valéry, Walter Benjamin y Jean Paul Sar-
tre). — Fuentes tedricas de la Estética de la Recepcién (las
teorias de Roman Ingarden, Jan Mukarovsky y Hans-Georg
Gadamer). — Recapitulacién de lo expuesto sobre estas
fuentes tedricas.



LA PRAXIS ARTISTICA, o el arte como actividad préctica espe-
cifica o trabajo creador, desemboca en un resultado o produc-
to —la obra artistica— destinado a ser usado o consumido
en el proceso también especifico que llamamos recepcién.
Tenemos pues, en el arte dos procesos que podemos distin-
guir claramente: el de produccién y el de recepcién. En el
de produccién hay que distinguir, a su vez, el sujeto de este
proceso: el artista y su producto, la obra de arte. Y en el pro-
ceso de uso, consumo o recepcién, hay que tener presente a
otro sujeto: el espectador, oyente o lector, segtin el arte de
que se trate y que, con un término aplicable a toda forma
de praxis artistica, llamamos receptor.

Podemos hablar, por tanto, con referencia a todo arte,
de una triada constituida por el sujeto productor o creador,
el producto u obra artistica y el receptor.

Cualquiera que sea la doctrina estética que tengamos a
la vista, ha de admitir esta relacién tripartita, aunque varfen
los nombres de los términos de ella.

Asi, por ejemplo, las teorfas que caracterizan al arte, como
medio de comunicacién, hablan de la relacién entre el emi-
sor de un mensaje (que serfa el sujeto artistico), el vehiculo
de este mensaje (u obra de arte) y su receptor. Y aunque esta
doctrina introduzca en esta relacién otro término, el de c6-
digo conforme al cual se produce y se capta el mensaje, la
triada fundamental mencionada se mantiene, como se ha
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14  PRIMERA CONFERENCIA. INTRODUCCION A LA ESTETICA DE LA RECEPCION

mantenido en las diversas doctrinas estéticas que, histérica-
mente, se han sucedido hasta nuestros dias.

Sin embargo, hay que admitir también que, a lo largo de
la historia del pensamiento estético, la atencién que se con-
cede a cada uno de los términos de esa relacién tripartita ha
sido desigual y, por lo que toca a uno de ellos —el recep-
tor— no sélo ha sido desigual o secundaria, sino incluso
inexistente.

Asi lo demuestran las estéticas que concentran su aten-
cién en el syjeto creador —el artista— como son las estéticas
roménticas, psicologistas o sociolégicas. Pero también lo
prueban las estéticas que sélo atienden a la obra en si, auté-
noma, desprendida de sus condiciones de produccién y de
recepcién, como sucede con las estéticas inmanentistas del
tipo de las formalistas, estructuralistas u objetivistas. Ni unas
ni otras toman en cuenta al receptor o al proceso de recep-
cién. Y cuando las estéticas romdnticas o las psicologistas
se ocupan de él, le asignan un papel pasivo: ya sea el de
reproducir las intenciones, los proyectos o la personalidad
del autor, y por tanto lo que de todo esto se exterioriza o
expresa en la obra; ya sea captar las ideas del autor como
parte de la ideologia dominante en la sociedad. En cuanto a
las estéticas inmanentistas, el papel que se atribuye en ellas
al receptor es el de reproducir lo que la obra encierra: su
contenido significativo o la estructura o forma de ella.

As{ pues, en unas y otras estéticas, el papel del receptor
de la obra se caracteriza por su pasividad.

I1

Este papel pasivo que el pensamiento estético asigna al re-
ceptor desde sus origenes se consagra sobre todo en la Mo-
dernidad al concebirse la obra de arte con una autonomfa
absoluta, como un fin en si. Se rompe asf con la concepcién
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que ha inspirado al arte que se ha practicado en la premoder-
nidad o fuera de occidente: el arte como medio o instrumento
al servicio de un fin exterior: mégico, religioso, politico. Tal
es la concepcién del arte que se manifiesta, por ejemplo, en
las pinturas murales prehistéricas, en un altar medieval, una
escultura azteca o en una méscara africana.

En la Modernidad, y sobre todo, desde el siglo Xv11, la
obra de arte se concibe como un objeto auténomo, o como
aquello que, por su belleza o forma, sin interés o fin exterior
alguno, es —como dice Kant— digno de ser contemplado.
La contemplacién es, en consecuencia, la actitud adecuada
ante la obra de arte auténoma; es decir, desvinculada de cual-
quier interés o fin externo a ella; o sea, al margen de sus ori-
genes o condiciones de produccién individuales o sociales.

Asi, pues, a la autonomia de la obra, corresponde su re-
cepcién contemplativa. Y el lugar apropiado para su con-
templacién es una institucién que surge también en y con la
Modernidad, junto con esta concepcién de la autonomia.del
arte. Y esta institucién es el Museo. En él sélo entran las
obras dignas de ser contempladas. Y eso es el museo hasta
nuestros dfas. Pero, en €l no sélo entran las obras produci-
das con la finalidad estética de ser contempladas, sino tam-
bién las premodernas o no occidentales que no fueron produ-
cidas con esa finalidad, sino con otra que hoy consideramos
extraestética: magica, religiosa, politica, etc., y cuando es-
tédn en el museo ;qué nos mueve a situarnos ante ellas? Cier-
tamente, no practicar un rito magico o religioso, o compartir
o rechazar su funcién civica politica, sino pura y sencilla-
mente contemplarlas. Y a eso vamos incluso al Museo de
Antropologfa que sélo incluye obras no producidas con una
finalidad estética, pero sobre todo cuando visitamos el Mu-
seo de Arte Moderno o Contempordneo, donde estdn las
obras producidas con esa finalidad estética. Y si un artista
como Siqueiros pinta con una finalidad politica, ésta sélo la
ha cumplido estéticamente; es decir, con la conciencia de
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producir una obra que sélo puede servir a ese fin politico,
siendo valiosa estéticamente.

Volvamos de nuévo a la recepcién, para insistir en que, des-
de la Modernidad, ha dominado también la estética que, cuan-
do- se ocupa de la recepcién, le asigna el papel pasivo de la
contemplacién, entendida ésta como reproduccién sustancial
de lo que es o contiene la obra. Esta concepcién de la recep-
cién contemplativa y del papel pasivo del receptor de ella sélo
vaa ser.cuestionada —al menos frontalmente — en el terreno
tedrico en la década de los 60 del siglo XX. Y va a serlo preci-
samente con la llamada Estética de la Recepcién que nace en
la Universidad de Constanza (Alemania) en 1967, tenierido
como sus fundadores a Robert Hans Jauss y Wolfgang Iser.

111

El que no se haya dado con anterioridad una teoria sistemd-
tica de la recepcién que no sélo se enfrente a las doctrinas
estéticas que han predominado en este punto, sino que pro-
pongan también una recepcién activa, no quiere decir que
no se haya dado antes en absoluto una atencién al receptor.
Por el contrario, puede hablarse de una serie de precurso-
res —aunque no muchos — de esta Estética de la Recepaién.
Hay asimismo las contribuciones de algunos autores que
pueden considerarse por su influencia en dicha Estética,
como fuentes tedricas de ella, lo que los propios fundadores
de la Estética de la Recepcién reconocen més o menos abier-
tamente. A continuacién nos ocuparemos, primero, de los
antecedentes tedricos que aportan sus precursores y, des-
pués, de las contribuciones sistemdticas que consideramos
como fuentes directas de dicha Estética de la Recepcién.
Con respecto a los precursores, ya en la Antigtiedad grie-
ga podemos contar entre ellos a Platén y Aristételes, en cuan-
to que, en sus doctrinas estéticas se ocupan de la recepcién,
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considerada ésta por el efecto que la obra literaria produce
en el receptor.

Y asf vemos cé6mo Platén, en la soctedad ideal que dise-
fia en el libro X de La Repiiblica, postula la expulsién de los
poetas de dicha comunidad, precisamente porque la poesfa,
a su juicio, ejerce el poderoso efecto de cautivar o seducir a
sus lectores, apartdndolos con ello de la contemplacién de
las Ideas, o sea de la verdad. En contraste con este efecto
negativo que Platén atribuye a la poesia, Aristételes, en su
Poética, asigna a la tragedia un efecto positivo sobre el es-
pectador, ya que el terror y la piedad que se muestra en la
escena, lo libera o purifica (en el proceso que llama catharsis)
de sus pasiones.

Es dificil encontrar otros precursores a lo largo de la his-
toria del pensamiento estético. Lo encontramos excepcio-
nalmente fuera de él en un campo tan ajeno al de la estética
—como el de la economfia politica—, traduciéndolo en tér-
minos estéticos. Se trata como ya sefialamos —hace muchos
afios — en nuestro libro Las tdeas estéticas de Marx (1965) del
autor de la Introduccion a la Critica de la Fconomiéa Politica al
exponer en ella la dialéctica de la produccién:y el consumo.

De acuerdo con esta dialéctica marxiana, una'y otra se
hayan unidas indisolublemente. O como di¢ce Marx: “Uno
y otro proceso se implican y fundamentan necesariamen-
te”. Y agrega: “Sin produccién, no hay cénsumo, pero sin
consumo no hay produccién”. Traducido esto en términos
estéticos significa que no sélo la produccién o creacién ar-
tistica determina su consurmo o recepcién, sino que ésta, a
su vez, determina a la produccién, desempefiando por tan-
to, un papel activo. Asf, pues, por todo esto, es legitimo
incluir a Marx entre los precursores de la Estética de la Re-
cepcién. Volveremos m4s adelante, en otra de nuestras con-
ferencias a ocuparnos de esta posicién de Marx al referir-
nos a las polémicas entre los fundadores de la Estética de la
Recepcién y algunos de sus criticos marxistas de la época.
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Pero, ahora sigamos el rastro-de los precursores de la Esté-
tica de la Recepcién. Para ello, hay que saltar desde Platén
y Aristételes hasta Paul Valéry, Walter Benjamin y Jean
Paul Sartre en el siglo XX.

En las reflexiones del gran poeta francés Paul Valéry,
sobre poesfa, filosofia y critica, encontramos algunas ideas
~sorprendentes para su época— sobre el papel del recep-
tor. Tal es ésta, por ejemplo, que expone breve y -contun-
dentemente: “Mis versos tienen el sentido que el lector les
quiera dar”. Se rompe en ella con la idea de que la poesia o
el arte en general, tiene un sentido inmanente que al recep-
tor sélo le toca reproducir. Valéry reafirma posteriormente
la idea anterior en su Curvo de poética al sostenér que “la obra
del espiritu no existe sino en acto”; o sea, en el acto de su
recepcién. Sélo en €l, la obra entra en relacién con el espiri-
tu y fuera de ese acto, el poema sélo es “una serie de signos
ligados por estar trazados materialmente unos después de
otros”. Asf, pues, Valéry reivindica el papel activo y co-crea-
dor del lector con respecto al poema que su creador, el poe-
ta, le deja escrito.

Otro precursor de la Estética de la Recepcién es Walter
Benjamin, quien desde los afios 30 del siglo pasado, antici-
pa algunas de las tesis de esta Estética. Para él, la critica de
obras del pasado, como los himnos de Hélderlin, las Afind-
dades electivas de Goethe o los poemas de Baudelaire, no son
sino las actualizaciones de su recepcién. Su actualizacién se
da —como comenta Jauss — porque la recepcién no es sélo
“un elemento del efecto que la obra de arte ejerce hoy sobre
nosotros, o sea, del efecto que se basa en nuestro encuentro
con ella, sino que también [se basa] en la historia que ha
dejado llegar hasta nuestros dfas”.

Asi, pues, Benjamin pone el acento no en la recepcidn
como encuentro actual con la obra, sino en el cardcter his-
térico de su recepcidn, no obstante su actualidad.

Pasemos ahora a un tercer precursor contempordneo



ADOLFQ SANCHEZ VAZQUEZ 19

de la Estética de la Recepcién: Jean Paul Sartre. Sus ideas,
relacionadas con la problemaética de la recepcién, las expone
en su ensayo, de 1948 titulado Qué e la literatura. Sartre sos-
tiene que existe una separacién tajante entre produccién y
recepcién, o como €l dice: los actos del “escritor productivo y
el lector receptivo son actos que se excluyen entre si”. Sin
embargo, sostiene también la necesidad de su recepcién; o
mds exactamente, la necesidad de una cooperacién entre pro-
duccién y recepcién. Pero, veamos cémo explica esta necesi-
dad. “El escritor productivo tiené que dejar de serlo para poder
leerse.” Sartre dice también que en la escritura estd implica-
da la lectura en cuanto que el escritor gufa al lector. Pero,
esto no significa que el lector que se guia por el autor, perma-
nezca pasivo en su lectura. Y para explicar en qué consiste
su papel activo recurre a una idea que ya se encuentra
—como veremos al ocuparnos de él— en Roman Ingarden, y
que veinte afios después, tomard Wolfgang Iser, uno de los
dos fundadores de la Estética dé la Recepcién. Se trata de la
idea de la indeterminacién o de los espacios vacios que deja el
autor en su obray que el lector habr4 de llenar. Pero, veamos
cémo y por qué desarrolla Sartre esta 1dea.

El autor —como hemos visto, segtin Sartre — sélo gufa
al lector, pues en los jalones que el autor pone hay vacfos
que es preciso llenar, yendo més all4 de ellos. De este modo,
la escisién entre productor y receptor se supera, o comple-
ta, con una cooperacién o “pacto de generosidad” entre el
escritor y el lector. Y ;por qué esta cooperacién es una ne-
cesidad? Para explicarla, Sartre la pone en relacién con el
papel redentor, liberador que él atribuye a la literatura, pa-
pel que ésta desempefia al anonadar o negar lo factico, el
presente, lo real con la imaginacién, abriendo asf e] camino
de la esperanza.

Toda obra literaria es, a juicio de Sartre, un llamamiento
liberador, redentor y, por ello, los actos de leer y escribir se
necesitan mutuamente y exigen su cooperacién. Sartre dice
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literalmente y en este pasaje se condensa la exigencia de
cooperacién, en virtud de la cual el escritor tiene que dejar
paso al lector activo. Dice Sartre: "Escribir es pedir al lec-
tor que haga pasar a la existencia objetiva la revelacién que
yo —escritor— he emprendido por medio del lenguaje”.
:Qué revelacién? Ciertamente, la del mundo de la esperanza.

Es, pues, esta funcién liberadora de la literatura al revelar
ese mundo de la esperanza que niega o anonada el presente,
realmente afectivo, la que explica la exigencia y necesidad
de ir més all4 de la produccién, de la escritura, lo que entra-
fia, a su vez, la actividad del lector para cooperar, con su
lectura de la obra literaria, con el autor de ella.

v

Veamos ahora las fuentes de la Estética de la Recepcién en
las teorfas de Roman Ingarden, Jan Mukarovsky y Hans
Georg Gadamer. A diferencia de los precursores, a los que
llamamos asf por haber contribuido con sus ideas a destacar
el papel del receptor, en el caso de los autores o pensadores
mencionados, se trata de reflexiones sistematicas sobre la
recepcién en el marco de una teoria general: de la literatura
en Ingarden; de una teorfa del arte en Mukarovsky, y de la
filosoffa hermenéutica, en Gadamer. Sus reflexiones pue-
den considerarse como fuentes teéricas de la Estética de la
Recepcién por lo que influyen en ella, y porlo que la Esté-
tica de la Recepcién toma de ellos, como reconocen sus pro-
pios fundadores: Jauss e Iser.

Abordemos, pues, en primer lugar —siguiendo un orden
cronolégico, la teorfa de la recepeién del polaco Roman In-
garden como parte de una teorfa de la literatura que se desa-
rrolla sobre el trasfondo filoséfico de la fenomenologia de
Edmundo Husserl. Su libro fundamental se titula Ln obra
literaria, y data de 1931. En ella expone Ingarden una teoria



ADOLFO SANCHEZ VAZQUEZ 21

de la literatura que comprende, a su vez, una teorfa de la
estructura de la obra literaria y otra de su recepcién.

De acuerdo con la primera, dicha estructura se compo-
ne de cuatro estratos o niveles, a saber: 1) sus unidades lin-
giifsticas, 2) sus unidades significativas, o de significado de
sus oraciones, 3) sus esquemas perceptivos que organizan,
en cierta forma, los objetos representados en la obra, y, final-
mente, 4) estos objetos representados en ella. Asi, pues, la
obra literaria es, ala vez, lenguaje, significado, formay repre-
sentacién de objetos. Todos estos estratos son objetivos, én
el sentido de que, como parte de la obra estdn en ella, inde-
pendientemente de su recepcién por el lector. Ahora bien,
esta estructura de la obra literaria es esquemética puesto
que ella no puede decir todo acerca del objeto representa-
do: un personaje, una accién, un paisaje, etc. Una obra con-
tiene, por tanto, lo que Ingarden llama “puntos de indeter-
minacién”.

Este concepto de “indeterminacién” es muy importante
en la teorfa de Ingarden y, como veremos mds adelante, lo
hace suyo la Estética de la Recepcién, y especialmente Iser.

Asi pues, en la obra hay que distinguir lo que estd en
ella, sobre todo en el objeto representado, y lo indetermina-
do; o sea, lo que no est4 en la obra. Por ejemplo, si el objeto
representado es un personaje, el autor no menciona todos
sus rasgos fisicos: puede no decir nada acerca del color
de sus ojos. Y lo mismo sucede con su caricter, ciertos pe-
riodos de su vida o determinados actos de su comportamiento
en ellos. Son los “puntos de indeterminacién” en la obra; o
sea, los aspectos del objetc representado que, ateniéndonos
a la obra, tal como ha sido escrita por el autor, no se pueden
determinar, ya que no estdn en ella. Y no es que falten por
casualidad o por un error del escritor. Faltan porque, dada
la estructura esquemdtica de la obra, ésta no puede deter-
minar todo, o decir todo lo que se pudiera decir del corres-
pondiente objeto representado.
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La indeterminacién, por tanto, es forzosa, ineludible, ya
que estd impuesta por la estructura misma de la obra litera-
ria; o mas exactamente: por el texto fijado por el autor y que
es con el que se encuentra el lector de la obra. A este en-
cuentro o proceso de lectura (o sea, de recepcién), lo llama
Ingarden concrecién, palabra que caracteriza fielmente la
naturaleza de ese proceso.

Veamos ahora, a grandes rasgos, en qué consiste este
proceso de concrecién. El lector de una obra narrativa o
poética, o el espectador de una pieza de teatro, no se limita
a reproducir lo que el texto leido o representado le ofrece,
sino que trata de determinar lo que en él no estd determina-
do. Concretar es precisamente determinar lo indetermi-
nado. Estamos, pues, ante un proceso en el que el lector o el
espectador pone en la obra algo que no est4 en ella, pues
como deciamos antertormente la obra no puede decir todo
acerca del objeto representado.

Asf, pues, la concrecién depende del receptor, de su in-
tervencién al determinar los “puntos de indeterminacién”,

Pero, esto no significa que esta dependencia de la con-
crecién respecto del receptor sea absoluta, en el sentido de
que sélo dependa de él, ni tampoco que sea arbitraria pues
no puede poner todo lo que se le ocurra. Entonces, la con-
crecién no sélo depende del lector, sino también de la obra,
de las posibilidades que ofrecen sus cualidades objetivas,
razén por la cual su recepcién no puede ser arbitraria. La
concrecidn tiene, por tanto, dos referentes: uno, la obra con
las posibilidades que sugiere al receptor, y otro, el receptor
mismo en cuanto que a él le toca llenar los “puntos de inde-
terminacién”’, no de un modo arbitrario, sino en el marco
de las posibilidades que el texto le brinda. Pero, como las
circunstancias en que el lector o el espectador lleva a cabo
este proceso de determinacién o concrecién, varfan en cada
recepcién, varfan también las recepciones de un mismo tex-
to. Resulta asi que, mientras el texto, una vez fijado por el
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autor es tnico e invariable, sus concreciones son pluralesy
diferentes.

Ahora bien, dada la participacién del receptor al deter-
minar lo que estd indeterminado en la obra, su concrecién
constituye una creacién puesto que aporta algo nuevo, que
no ha sido aportado por el autor. Y si éste es un creador,
también lo es el receptor, aunque ciertamente, en virtud de
su dependencia respecto de lo ya creado, es mds exacta-
mente, para Ingarden, un co-creador.

Y con esto concluimos nuestra exposicién de las tesis fun-
damentales de la literatura de Ingarden como una de las fuen-
tes tedricas de la Estética de la Recepcidn, entendida dicha
teorfa en su doble vertiente: como teoria de la estructura in-
determinada y esquematica de la obra literaria y como teorfa
de la recepcién o proceso de concrecién o determinacién de
sus “puntos de indeterminacién” por el lector o espectador.

A%

Pasemos, ahora, a la siguiente fuente tedrica anunciada de
la Estética de la Recepcién: la que aporta en los afios 30 del
siglo pasado, los trabajos de Jan Mukarovsky, principal
representante del Circulo Lingiifstico, Escuela de Praga, o
estructuralismo checo.

Mukarovsky considera la obra de arte como un signo o
hecho semioldgico, y siguiendo al fundador de la lingiifstica
estructural, Ferdinand de Saussure, distingue en el signo signi-
ficante y significado. Como en todo signo —en el estético —,
el significante es el vehiculo del significado. Esta distincién la
convierte Mukarovsky, en la obra de arte, en la distincién.
entre artefacto y objeto estético. El artefacto es el soporte mate-
rial que funciona como significante, en tanto que el objeto
estético funciona como significado. Asf, pues, como en todo
signo, el artefacto o significante no tiene de por si significado.
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Este s6lo se da en la conciencia del receptor en un proceso
cuyo resultado es lo que Mukarovsky llama objeto estético.

Asi, pues, en este proceso, ¢l artefacto es punto de parti-
day el objeto estético, punto de llegada. El artefacto, a su-vez,
es finico e invariable: permanece como lo produjo su autor.
El objeto estético, por ¢l contrario, es plural y variable. ©
sea, las recepciones de unoy el mismo artefacto, varfan. Pero
;por qué varfan? Varfan porque las recepciones de un mis-
mo artefacto tienen lugar en diferentes trasfondos o contex-
tos sociales, culturales, etc. De todo esto se desprende el
papel activo del receptor ya que el objeto estético no es algo
dado que reproduzca su conciencia, sino el objeto que se
produce en ella en su proceso de recepcidn.

Quedan, pues, delimitados, a partir de.la distinciémrentre
artefacto y-objeto estético, la produccién, por el autor, yla
recepcién, por el lector. Pero, de un modo anélogo a lo que
sostiene Ingarden, el objeto estético que se da en la con-
ciencia del receptor, necesita del artefacto o soporte mate-
rial que se da fuera de ella y que, por tanto, depende de €|,
aunque también depende —como ya hemos sefialado — del
contexto en que tiene lugar esta recepcién.

Mukarovsky precisala dependencia del receptor respéc-
to de este contexto al subrayar, dentro de éste, la dependencia
respecto de las normas y valores literarios que dominan en
él. Nuevos sistemas de normas imponen nuevas recepcio-
nes. Pero, dado el caracter social y cultural del contexto, las
recepciones no sélo dependen de normas y valores literarios,
sino también de las normas y valores extraliterarios: mora-
les, religiosos, econdmicos; sociales, naclonales, que influyen
en los cambios de las normas literarias y, por tanto, en las
recepciones que dependen de ellas.

La recepcién, a su vez, es histérica ya que se sitia den-
tra del proceso histérico de la evaluacién literaria, confor-
me a un sistema de normas dominante y vélido en su época.

El que en un periodo histérico determinado se atienda
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mds a clertos elementos del artefacto y no a.otros; depende-
ra del mundo histérico, con su sistema de normas, en el que
se da dicha recepcién. En consecuencia, al ser histéricas las
normas, lo son también las recepciones que se sujetan a ellas.
Tales son las ideas fundamentales de Mukarovsky acer-
ca de la recepcién. En ellas hay que subrayar la tesis de la
dependencia de la recepcién respecto de las normas y valores
literarios en-un mundo histérico y social determinado. Esto
lo acerca tanto a Ingarden como al marxismo. Consideradas
en su conjunto, las tesis mencionadas de Mukarovsky cons-
tituyen una fuente tedrica de la Estética de la Recepcién.

Vi

Finalmente, nos ocuparemos del antecedente teérico que
de dicha Estética representa la filosoffa hermenéutica o de
la interpretacién que Gadamer expone en su obra funda-
mental Verdad y método.

El problema de la recepcién de un texto lo plantea Gada-
mer como el problema de su comprensién.. Pero ;qué signi-
fica para €] comprender un texto? Significa comprenderlo
como hecho histérico o histéricamente. O dicho con sus
propias palabras: “...En toda comprensién estan operando.
los efectos histéricos, sea uno consciente de ello, o no”. Mas
adelante veremos en qué consisten estos efectos histéricos
cuando se trata de comprender un texto histéricamente dis-
tante, desde una situacién determinada. El concepto de si-
tuaci6n remite a otro fundamental, que ya hemos visto en
Ingarden y que la Estética de la Recepcién hara suyo: el
concepto de horizonte. Gadamer lo define como “el circulo
de visién que abarca y circunscribe todolo visible desde un
punto”, o sea, desde clerta situacién.

Ahora bien, hay un horizonte del presente, desde el que
se comprende, y hay también un horizonte del pasado que se
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pretende comprender. Pero, este horizonte del pasadono es
inmévil; se desplaza.o cambia con el tiempo hasta llegar al
horizonte del presente. Este, a su vez, no se da prescindien-
do del horizonte del pasado. No es, como tampoco lo es el
del pasado, un horizonte en si.

Al enfrentarse el receptor a una obra del pasado, tiene
que sitvarla en su 4mbito, en su horizonte histérico; es de-
cir, tiene que desplazarse a €, pero sin abandonar el hori~
zonte propio, el del presente. De ahi que se dé lo que Gada-~
mer llama la “fusién de horizontes”. Para él, la comprensién
es un proceso de fusién de horizontes.

En esta comprensién hay que contar con los prejui-
cios que derivan de una situacién determinada. El prejuicio
—que puede ser positivo o negativo —, lo entiende Gadamer
en su sentido literal, como lo previo al juicio, al conocimien-
to, a la razén, y su validez es intersubjetiva: la que le da la
comunidad al imponerse con la tradicién y la autoridad.

La comprensién no puede prescindir de la tradicién,
concepto también fundamental en Gadamer. La obraes para
¢l un acontecimiento en la tradicién que la envuelve. Pero,
;qué significa ésta? La tradicién significala presencia activa
del pasado en el presente, y se manifiesta en lo cldsico como
modelo y norma; es decir, como la presencia mas alta y ejem-
plar de la tradicién.

Comprender, pues, para Gadamer, significa penetrar en
la tradicién por medio de la cual se relacionan el pasado y el
presente como presencia de aquél en éste. Y asi se manifies-
ta también el efecto histérico. Y con este concepto de efecto
histérico llegamos a otro concepto fundamental de la herme-
néutica gadameriana muy importante —Como veremos—
para la Estética de la Recepcién: el concepto de historia
efectual o historia de los efectos.

Ahora bien, estos efectos se dan en un doble sentido que
nos recuerda, por su analogfa, al que tiene en Ingarden: uno,
el efecto como la huella que una obra deja tras de st a lo
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largo de la historia. Se trata, pues, de los efectos que, histé-
ricamente, produce la obra en su recepcién. Y otro: el de la
conciencia del receptor como efecto de una situacién histé-
rica que la condiciona. En ambos casos, el efecto de la obra
y la conciencia como efecto, son hechos histéricos efectuales.

Una obra, por tanto, no es algo cerrado en si, sino lo que
se ha dicho de ella, pero un decir que no se acaba en ¢l pre-
sente, sino que se continda en el futuro.

Ahora bien, de acuerdo con todo lo anterior, la atencién
a mi modo de ver, estd puesta sélo en los efectos histéricos
de la obra en el receptor y en los de la historia en su con-
cienciay no en los efectos que el receptor produce en la obra
misma, que serd la cuestién central en la Estética de la Re-
cepcién al poner en primer plano la actividad del receptor
con respecto a ella. Y, en cuanto que Gadamer deja a un lado
este papel activo del receptor, no puede escapar a cierto
sustancialismo en la recepcién de la obra, ya que ésta mono-
polizarfa —con la produccién de sus efectos —, la actividad.
El receptor, entonces, lejos de ser activo como productor de
efectos sobre la obra, serfa —a nuestro modo de ver— do-
blemente pasivo: al recibir la obra, sin producir efectos en
ella, y al ser, él mismo, efecto, objeto y no propiamente suje-
to. Y todo ello, no obstante la historicidad de uno y otro
efecto: el de la obra sobre el receptor y el de la historia so-
bre su conciencia. Junto a esta doble pasividad del recep-
tor, hay que sefialar también la exaltacién gadameriana de
la tradicién que se pone de manifiesto al elevar lo clésico
como norma y modelo o instancia ejemplar de la presencia
del pasado en el presente, es decir, de la tradicién.

Recapitulemos nuestra exposicién de las teorfas de Ro-
man Ingarden, Mukarovsky y Gadamer como fuentes de la
Estética de la Recepcién. De ellas destacaremos, a modo de
conclusién, en Ingarden: su concepto de “puntos de inde-
terminacién” del texto que exigen y hacen posible su deter-
minacién por el lector. O sea: surelacién entre la estructura
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(indeterminada) del texto y su recepcién o concrecién; en
Mukarovsky: su distincién entre artefacto y objeto estético
v, sobre la base de ella, su distincién entre autor y receptor,
asf como la relacién que establece entre el objeto estético y
contextual social y cultural que condiciona la conciencia que
produce dicho objeto. Y, finalmente, en Gadamer: su con-
cepto de efecto histérico o de historia efectual, asi como su
concepto de horizonte de presente en el que se da la com-
prensién de un texto del pasado mediante la “fusién de [am-
bos] horizontes”.
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SEGUNDA CONFERENCIA
La Estética de la Recepcién (1)
El cambio de paradigma

(Robert Hans Jauss)



SUMARIO

Contexto histérico y cultural de la Estética de la Recep-
cién. — Paradigmas a los que se enfrenta. — El cambio de pa-
radigma que propone Robert Hans Jauss en su discurso La
historia de la literatura como provocacion a la ciencia literaria. —
Los tres aspectos medulares de la Estética de la Recepcién
en las Tesis del discurso de Jauss: la relacién entre texto y
obra; el papel del “horizonte de expectativas” y la funcién
soctal de la literatura.



DESPUES DE CONSIDERAR las principales aportaciones de
los precursores y de los autores que proporcionan las fuen-
tes tedricas de la Estética de la Recepcién, nos ocuparemos
directamente de esta estética, examinando en primer lugar
las tesis de Robert Hans Jauss.

El 13 de abril de 1967, Jauss pronuncia un discurso o
leccién inaugural en la Universidad alemana de Constanza,
que viene a ser el manifiesto o acta de fundacién de la Esté-
tica de la Recepcién. Este discurso se publica, poco después,
con el titulo de La historia de la literatura como provecacion a la
ctencia literaria.

Antes de exponer el contenido basico de este trabajo que
se presenta en forma de tesis ~—Yy con un propésito provoca-
dor, como se deduce del titulo mismo — digamos algunas pa-
labras sobre el contexto académico, teérico, asf como sobre
el contexto social en que se elabora y se da a conocer dicho
trabajo. El contexto tedrico es el de la crisis de las concep-
ciones de la autonomia del texto u obra y de la neutralidad
ideoldgica del investigador en las ciencias sociales o huma-
nasy, por consiguiente, de la ciencia literaria. Es, asimismo,
la crisis de las teorfas inmanentistas u objetivistas de la lite-
raturay de la critica literaria, inspiradas por el formalismo
ruso, el estructuralismo en Europa Occidental y por la “Nue-
va critica” (New Criticism) en Estados Unidos. Se trata de
teorfas y criticas que no dejan espacio alguno al papel acti-
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vo del lector ya que sélo reservan a éste el de reproducir lo
que la obra es o encierra en si.

Por lo que toca al contexto social, de los afios 60, hay que
registrar en la Alemania Federal —como en otros paises —,
las protestas masivas contra la guerra de Vietnam y los mo-
vimientos estudiantiles del 68. Todo esto influye en las
universidades alemanas, y particularmente en la recién fun-
dada de Constanza, con la exigencia, en los estudios litera-
rios, de atender a la funcién social de la literatura, exigencia
que se traduce, a su vez, en la necesidad de plantearse, so-
bre nuevas bases, las relaciones entre la literatura y la socie-
dad. Relaciones que, ciertamente ya se habfa planteado el
marxismo en la Repiblica Democratica Alemana, pero des-
de un enfoque dogmaético que lo hacia insatisfactorio en los
medios académicos de Constanza, asi como en otros luga-
res. Insatisfactorio, adem4s, para los fundadores de la Esté-
tica de la Recepcién, porque las relaciones entre literaturay
sociedad sélo las plantéaban los marxistas en Alemania con
respecto a la génesis de la obra o al contenido ideolégico de
ella, despreocupdndose de sus efectos y funcién social des-
de el dngulo de su recepcién.

II

En este doble contexto. —teérico y social —, se planteaenla
Universidad de Constanza, la necesidad de revisar los prin-
cipios y métodos de la ciencia literaria vigente. Y es en esta
joven Universidad, donde un grupo de jévenes investigado-
res, encabezados por Jauss considera necesario orientar los
estudios literarios hacia una nueva estética que atienda a la
funcién social de la literatura, no ya desde la perspectiva
del autor o de la obra, sino de la del piblico o del lector.
Y respondiendo a este objetivo Jauss pronuncia en-el acto
de la inauguracién del curso de 1967, el discurso ya citado
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que, por el cambio radical que propone en los estudios lite-
rarios, provoca una verdadera conmocién en los medios
académicos.

En dicho discurso —recordemos su titulo: La Aistora de
la literatura como provocacion a la ciencia literaria —, Jauss pos-
tula un cambio de paradigma en la teoria e historia de la
literatura. El concepto de paradigma lo utiliza en el sentido
que le da quien lo ha lanzado cinco afios antes, Kuhn, en su
libro La estructura de las revoluctones cientificas. Por paradigma
entiende Kuhn un cambio brusco o revolucién en la historia
de la ciencia en virtud del cual un nuevo paradigma despla-
za o sucede a otro. Y este nuevo paradigma en la historia de
la literatura es para Jauss la Estética de la Recepcién. Pero
jcudles son los paradigmas que Jauss pretende desplazar
con este nuevo? Son, a su juicio los tres siguientes:

1) el cldsico-bumanista o renacentista, que toma como mo-
delo y sistema de normas la poética cldsica y que juzga las
obras del presente conforme a los modelos y normas de esa
poética del pasado. Asi, pues, los referentes para el critico y
el lector son los autores cldsicos cuyas obras deben ser imi-
tadas. Este paradigma es el que domina en la escena litera-
ria desde la Antigiiedad griega hasta los siglos XVIII y XIX;

2) el bhustoricista-positivista que surge en el siglo XIX, siglo
de luchas en pro de la unidad nacional y de los Estados na-
cionales. Las historias, entre ellas la de la literatura, cum-
plen la funcién de legitimar esa unidad y de afirmar los sen-
timientos nacionales. De acuerdo con ese paradigma, la obra
se explica por la época en que se da esa aspiractén a la uni-
dad nacional. Y

3) el estilistico-formalista, que aparece en el siglo XX, des-
pués de la primera guerra mundial (1914-1918). Se halla
representado por la estilistica de Leo Spitzer, el formalismo
ruso, aunque éste habfa surgido ya antes de esa guerray la
Nueva Critica (New Criticism) norteamericana. La obra se
concibe por esta corriente como un sistema auténomo. Su
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explicacién hay que buscarla, por tanto, en la obra misma y
no en factores externos, histéricos o sociales.

Como vemos, lo comin en estos tres paradigmas es que
su atencién se concentra en la obra ya sea que se la conside-
re de acuerdo con un modelo universal —el cldsico—, como
sucede en el paradigma clasicista; ya sea que se le conciba
como un producto histérico que sélo puede explicarse por
la historia, que es lo propio del paradigma historicista-posi-
tivista; ya sea, finalmente, al considerar la obra como un
sistema auténomo, cerrado e inmutable, al margen de la his-
toria y la sociedad, que es lo caracteristico del paradigma
estilistico-formalista. Estos tres paradigmas coinciden, a su
vez, en no tomar en cuenta el papel del receptor o lector.

Ciertamente, en el paradigma clasicista la obra sélo ad-
mite una lectura posible: la que se adecua al modelo clésico;
por tanto, el papel del lector es completamente pastvo. En
el paradigma historicista lo que interesa es situar histérica-
mente la obra, independientemente de sus efectos sobre el
lector. Y, por tltimo, en el paradigma estilistico-formalista,
se desprende a la obra no sélo de sus vinculos con su autor;
la época o la sociedad, sino también de su relacién con el
lector o de éste con ella.

El nuevo paradigma, que Jauss postula como Estética
de la Recepcién, pone el acento precisamente en lo que los
tres paradigmas mencionados dejan a un lado: el papel act1-
vo del lector o receptor en el proceso de lectura o de recep-
cién. Veamos, pues, las cuestiones fundamentales que Jauss
aborda con este nuevo paradigma o Estética de la Recep-
cién. Y para ello fijaremos la atencién en el discurso suyo
que ya hemos mencionado més de una vez: La bistoria de la
literatura como provocacion a la ciencia literaria.

Como ya dijimos, Jauss expone sus ideas en este trabajo
en forma de tesis y, por ello, nos detendremos en cada una

de ellas.
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II1

La primera tesis tiene que ver con su modo de concebirla his-
toria de la literatura. Empieza por criticar lo que ha sido
tradicionalmente y, en particular, la propia del objetivismo
histérico que subraya su historicidad, concebida como “re-
lacién entre hechos literarios”. Agreguemos, por nuestra
cuenta, que este objetivismo histérico entiende, a su vez,
esos hechos en un sentido positivista como st fueran hechos
de la naturaleza.

A esta concepcién de la historia de la literatura contra-
pone Jauss la de la historia basada en la experiencia que de
la obra tiene el lector, experiencia que, obviamente, sélo pue-
de darse en su relacién con la obra, considerada no en si,
cerrada, sino abierta a la intervencién del lector. Jauss piensa
que esta relacién es dialégica. Y —como didlogo del lector
con la obra—, esta experiencia es, segin Jauss, fundamen-
tal para la historia de la literatura, pues el historiador mis-
mo no puede dejar de estar en esa relacién dialégica con la
obra. Antes de clasificar una obra, €l historiador “debe ser
consciente de que él ocupa una posicién actual como lec-
tor”. Pero él no sélo es un lector previo, desde su posicién
actual, puesto que en esa posicién se conjuga una sucesién
histérica de lecturas. Y asi debe interpretarse, a nuestro jui-
cio, el pasaje final de esta primera tesis: “El historiador
—dice Jauss — debe convertirse siempre, y en primer lu-
gar, enlector antes de comprender y clasificar una obra”. O
dicho de otra manera: debe permanecer consciente de su
posticién actual como lector antes de justificar su propio jui-
cio a través de la sucesién histérica de lecturas.

Subra_yemos. estos dos pronunciamientos de esta tesis:
1) la relacién del lector con la obra es dialégica; 2) la histo-
ria de la literatura, que se hace desde la posicién actual del
historiador-lector, conjuga una sucesién histérica de lecturas.



38 SEGUNDA CONFERENCIA. LA ESTETICA DE LA RECEPCION (1)

v

Pasemos a la segunda tesis. Al examinar en ella la experien-
cia del lector, Jauss nos previene contra la amenaza de caer
en el psicologismo, entendido —a nuestro modo de ver —
como la reduccién de dicha experiencia a sus vivencias psi-
quicas. Para escapar de ese psicologismo, Jauss sitta la
recepcién de la obra por el lector en un sistema referencial,
objetivable de expectativas, al que llama en la tesis siguien-
te “horizontes de expectativas”, concepto central en la Esté-
tica de la Recepcién. Este horizonte comprende lo que el
lector espera de su lectura de una obra. Para Jauss se trata
de “...un sistema referencial, objetivable, de expectativas que
surge para cada obra, en el momento histérico de su apari-
c16n, del conocimiento previo del género, de la formay de la
tematica de la obra, conocidos con anterioridad asi como
del contraste entre lenguaje poético y lenguaje practico”.

Es decir, al dialogar el lector con la obra, dispone ya de
un sistema de referencias o conocimientos previos acerca
de ciertos aspectos de la obra: género, forma, temitica, etc.

;De dénde le viene este conocimiento? De las obras
leidas con anterioridad. Asi, pues, al aparecer una obra,
la lee, disponiendo ya de un “horizonte de expectativas” y,
al leerla, la sitia en ese horizonte que ya conoce. El lector,
pues, se mueve en un “horizonte de expectativas” objetivo,
va dado, que le gufa en su lectura. Se trata en verdad, del
horizonte de expectativas del autor conforme al cual se ha
producido la obra.

Mas adelante, en otro trabajo suyo, de 1980, har4 una di-
ferencia, que no estd todavia en estas tesis, entre dos horizon-
tes de expectativas: uno, ya mencionado, el del autor, inscrito
en la obray que no cambiara a lo largo del tiempo. Y otro, el
del lector que sf cambia, ya que la obra, a través del tiempo, se-
rd lefda desde “diferentes horizontes de expectativas”, al estar
condicionados éstos por diferentes situaciones histéricas.
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El concepto de “horizonte de expectativas” le sirve de base
a Jauss para introducir en la siguiente tesis —de la que ahora
vamos a ocuparnos —, otro concepto: el de “distancia estéti-
ca”. ;En qué consiste la “distancia estética? Tratemos de
entender la explicacién de Jauss en estos términos.

Una vez reconstruido el “horizonte de expectativas”,
dado, objetivo e inscrito en la obra, este horizonte puede
compararse con la suerte que corre con su recepcién por el
lector. O sea, puede compararse —como dice Jauss —: “con
la forma y el grado de sus efectos [se entiende, de la obra]
en un piiblico determinado”. La reaccién de éste y de la cri-
tica puede ser diversa: de “éxito espontineo, de rechazo o
de escdndalo; de asentimiento aislado, comprensién paula-
tina o retardada”. Ahora bien, si se trata del rechazo de una
nueva obra, porque ésta no encaja en el “horizonte de ex-
pectativas dominantes”, se hard necesario un cambio de
horizonte.

Y es aqui donde cobra sentido el concepto de “distancia
estética”, entendiendo por é€l, la distancia que media entre el
horizonte de expectativas dado y el horizonte de expectati-
vas del piblico, distancia que se pone de manifiesto en la
recepcién de la obra. Este concepto de “distancia estética”
le permite a Jauss “determinar el caricter artfstico [de una
obra] por medio de la forma y el grado de su efecto en un
ptblico determinado”. De este concepto y del cambio de
horizonte que impone el rechazar el horizonte dado, dedu-
ce Jauss el cardcter artistico o valor estético de una obra. Si
la distancia estética aumenta, como sucede con respecto ala
innovacién o ruptura con el horizonte dado, aumentara
—segtin Jauss— su valor estético. Y asf lo dice expresa-
mente en este pasaje: “En la medida en que esta distancia
disminuye y en que la conciencia del receptor no le exige
volverse hacia el horizonte de una experiencia no conocida,
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la obra se aproxima a la esfera del ‘arte culinario o de entre-
tenimiento’”. Se trata aquf de un arte que no exige un cam-
bio de horizonte; de un arte que satisface el horizonte (o
gusto) habitual. De este modo, la calidad artistica o el valor
estético, lo asocia Jauss a la innovacién, como sostenian los
formalistas rusos, aunque a diferencia de ellos, pone el acento
no en la obra, sino en su recepcién, en la iInnovacién o rup-
tura de ésta con la de los receptores iniciales de la obra. Asi,
pues, Jauss, como las vanguardias artisticas del siglo XX,
pone el acento en la innovacién, en la ruptura.

En suma, de esta tercera tesis, podemos retener el con-
cepto de “distancia estética” y la importancia que Jauss le
atribuye para medir, desde la recepcidn, el caracter artistico
o el valor de una obra. Lo que nos lleva a la siguiente pre-
gunta: ;no es esto conceder demasiado al receptor? Y aesta
otra: ;no es generalizar demasiado, convertir lo propio de
una préctica artistica determinada —la de las vanguardias
del siglo pasado con su reivindicacién de la innovacién y la
ruptura—, en un carécter artfstico o valor estético general?

VI

La tesis cuarta, de la que nos ocuparemos a continuacién,
tiene que ver, sobre todo, con una cuestién que, como ya
hemos visto, preocupaba a Gadamer: la del papel del pasa-
do (o de la tradicién) en la recepcién presente, actual, de
una obra creada y recibida, por primera vez en ese pasado.
Pero, el problema de la recepcién de una obra del pasado se
aborda desde el presente, como lo abordaba Gadamer. Se-
gin Jauss, la reconstruccién del “horizonte de expectati-
vas”, conforme al cual se cred y se leyd una obra, ofrece la
posibilidad de hacer preguntas a las que el texto dio res-
puesta en su tiempo, sin que esto signifique que el lector
actual haya de dar necesariamente la misma respuesta. Y
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no la da porque €l responde desde otro “horizonte de ex-
pectativas”. Hay, pues, una diferencia hermenéutica —dice
Jauss — entre la recepcién pasada y la actual de una obra,
en virtud de la cual se hace consciente su vinculacién o de-
pendencia respecto a sus recepciones.

Y, con ello, agrega Jauss se pone en cuestién “la certi-
dumbre aparente de que la poesfa es atemporal y estd eter-
namente en un texto literario, cuyo sentido objetivo, acufiado
de una vez y para siempre, serfa accesible en todo momento
y de manera directa al intérprete”, o lector.

En suma, en la historia que postula la Estética de Re-
cepcidm, se cuestiona esta cancepcién atemporal cerrada y
definitiva de la obra. Este cuestionamiento permite, a su vez,
comprender el sentido y la forma, vinculados a la historia
de su recepcién.

VII

Pero esto no basta, dice Jauss en la tesis quinta: No basta
insertar la obra en la historia de sus recepciones. La Estéti-
ca de la Recepcién “exige también encuadrar la obra con-
creta en su serie (o evolucién) literaria”, a fin de conocer su
lugar dentro del contexto de experiencias literaras. Se pasa
asf de la historia de las recepciones de una obra a la historia
de los acontecimientos literarios, o evolucién hiteraria, en la
que hay que situar esa obra.

Pero, ;cémo concibe Jauss esta historia de los sucesos
literarios? ;Ddénde estd el papel de la recepcidn enella? De-
bemos recordar a este respecto que los formalistas rusos ya
habifan caracterizado la evolucién literaria como un proceso
histérico, interno, de sucesién de formas, o de desplazamien-
to de las formas ya agotadas por otras nuevas.

Jauss dice —sin referirse a los formalistas rusos que,
por clerto, ven la evolucién literaria sélo en el plano de
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la produccién y no en el de la recepcién de la obra— que la
sucesién de acontecimientos literarios “se muestra como un
proceso en el que la recepcién pasiva del lector y del critico
se convierte en una recepcién activa y en una nueva pro-
duccién del autor”. Y agrega: “se muestra como un proceso
en el que la obra posterior puede solucionar problemas for-
males y morales legados por la obra anterior y en un [pro-
ceso] que también puede plantear nuevos problemas”.

Pero, nos preguntamos nosotros: jqué es lo que deter-
mina el paso de una obra (anterior) a otra (posterior) si no
se trata, como en el caso de los formalistas rusos, de un pro-
ceso puramente interno? Creemos que la respuesta de Jauss
a esta pregunta, aunque no explicita en él, es ésta: lo que
determina el paso de una obra a otra posterior es la trans-
formacién de la recepcién pasiva en la recepcién (activa)
que ve en la obra problemas que no resuelve. De ahila exi-
gencila de que el autor produzca una nueva obra.

Asi pues, a nuestro juicio, a diferencia del formalismo ruso
que concibe la evolucién literaria como un proceso interno
de sucesién de formas, para Jauss la evolucién literaria se
halla determinada por su recepcién activa que exige la pro-
duccién de una nueva obra. Pero, hay otra diferencia impor-
tante, a saber: que mientras para el formalismo ruso, con la
produccién de nuevas obras se da solucién a problemas for-
males, para Jauss se trata de resolver no sélo problemas
formales, sino también ideolégicos y morales.

VIII

En su tesis sexta, partiendo de los resultados alcanzados
por la lingiifstica moderna, Jauss aplica la combinacién de
los métodos diacrénico y sincrénico a la historia de la litera-
tura, teniendo presente que, hasta Ja fecha, el dnico método
empleado en ella ha sido el diacrénico.
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Recordemos a este respecto lo que la lingiifstica moder-
na entiende por diacronia y sincronfa. Diacronia significa,
para ella, la sucesién de acontecimientos en tiempos dis-
tintos ordenados en una serie temporal. Y, por sincronia
entiende la simultaneidad de acontecimientos distintos en
un mismo tiempo, ordenados o jerarquizados en él. Para
la lingiiistica moderna, la historia de una lengua es del or-
den diacrénico, en tanto que el sistema gramatical es del
orden sincrénico. Pero, pongamos otro ejemplo distinto,
como es el de £l Capital de Marx. Se trata de un anélisis del
capitalismo como sistema, tal como se da en un periodo de-
terminado, el de su madurez, o sea, en el plano sincrénico, y
no en el diacrénico que serfa el propio del estudio de la his-
toria del capitalismo.

Pues bien, en la historia de la literatura —como subraya
Jauss — el tnico método empleado hasta ahora ha sido el
diacrénico, entendiendo esa historia —podemos agregar —
como una sucesién temporal de autores y obras que no toma
en cuenta la sucesién de recepciones. Pero Jauss precisa en
esta tesis que hay que tener presente también el aspecto sin-
crénico; o sea, el sistema referencial en un tiempo determi-
nado. Aunque no lo dice explicitamente, Jauss se refiere al
“horizonte de expectativas” comin a los lectores en un mo-
mento histérico determinado. Asi, pues, la sucesién de acon-
tecimientos literarios (produccién y recepcién) no sélo se
da en un sentido temporal, diacrénico, sino también orde-
nados en un mismo tiempo: es decir, sincrénicamente. O,
como dice Jauss: hay que hacer cortes sincrénicos “antes y
después de la diacronfa, de tal manera que articulen de un
modo histérico el cambio de estructura...”. Por tanto, sub-
rayamos nosotros, no se trata de desplazar un método por
otro, sino de conjugar lo histérico o diacrénico, y lo sistémico,
estructural o sincrénico. Y, en la historia de la literatura,
esto vale tanto para la produccién de las obras como para
su recepcion.
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IX

Pasemos ahora a la tesis séptima y tltima, que es muy im-
portante porque en ella se aborda el problema de las rela-
ciones entre literatura y sociedad y, especialmente, el de la
funcién social de la literatura.

En esta tesis se empieza por decir que la tarea de la his-
toria de la literatura no termina con el estudio diacrénico y
sincrénico de ella, sino cuando esta historia literaria particu-
lar se poneenrelacién con la historia general. Con esto, Jauss
reafirma su rechazo —ya mencionado— de la concepcién
de la historia de la literatura como un proceso auténomo,
interrio, al margen de la historia general. Y agrega: “Esta
relacién [entre la historia particular y la general] no.se ago-
ta por el hecho de que en laliteratura de todos los tiempos
pueda encontrarse unaimagen tipificada, idealista, satirica
o utépica de la realidad social”. Jauss reconoce pues, lo que
ha sostenido el' marxismo clésico: la relacién entre literatu-
ra y sociedad en cuanto que la literatura —como él dice —
ofrece una imagen de la realidad social.

Ahora bien, para Jauss esta relacién no se reduce —co-
mo en el marxismo cldsico— a representar la realidad so-
cial, puesto que —como dice también — la imagen de ella
puede ser “tipificada, 1dealista, satirica o utépica”.

Pero, pasando de esta relacién entre literatura y socie-
dad ala funcién social de la literatura, Jauss no ve esta fun-
ctén en el hecho de que la literatura ofrezca una imagen de
la sociedad, sino en su efecto social. Este sélo se da cuando
la recepcién del lector-entra en el horizonte de expectativas
de su praxis vital —concepto que Jauss no define —; es de-
cir, en cuanto que su recepcién no es sélo una experiencia
literaria desde el momento que ésta se integra en su praxis
vital, o actividad préctica cotidiana. Tal es nuestra interpre-
tacién del pasaje final de esta tesis séptima, que citamos a
continuacién:
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La funcién social se manifiesta en su posibilidad genuina sélo
cuando la experiencia literaria del lector entra en el horizon-
te de expectativas de su praxis vital, cuande forma previa-
mente su concertacién del mundo y cuandao con ello tiene un
efecto retroactivo en su comportamiento social.

En suma: la literatura cample una funcién social cuando
su recepcidn por el lector se integra no sélo en el horizonte
de expectativas que le es propio como lector —o sea, el lite-
rario —, sino cuando su experiencia literaria se integra en el
horizonte de expectativas de su actividad practica cotidiana
o praxis vital.

X

Las tesis de Jauss, de 1967, que acabamos de exponer, tie-
nen el cardcter de un proyecto-manifiesto de la Estética de
la Recepcién. Pero, a la vez, pueden considerarse como las
tesis fundacionales y también fundamentales de dicha esté-
tica. Ciertamente, respondiendo en parte a las criticas de
que serdn objeto — y de las que nos ocuparemos en otra
conferencia—, Jauss reconoce mds tarde, en 1975, en un
ensayo titulado “El lector como nueva instancia de la histo-
ria de la literatura”, la necesidad de profundizar tanto en “la
experiencia psicolégica o hermenéutica del proceso de re-
cepcién” como en la de una “complementacién sociolégica”.
Pero, no obstante esto, podem-os destacar en sus tesis tres
aspectos medulares de su teorfa de la recepcién, que serdn
enriquecidos en trabajos posteriores. Estos tres aspectos son:
1) Las relaciones entre texto y recepcién. 2) El papel me-
diador de los horizontes de expectativas y 3) La funcién
social de la literatura. En todos ellos la recepcién ocupa el
primer plano. Detengdmonos brevemente, a modo de con-
clusién, en cada uno de ellos.
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1. Texto y recepcion

El texto lo fija su autor y produce un efecto que se halla con-
dicionado por él (por el texto). La recepcién es un proceso
de concrecién del texto, condicionado por su destinatario:
el lector. O, como dice Jauss, en un trabajo de 1975, poste-
rior a las tesis: “El lado productivo y el receptivo entran en
una relacién dialégica: el texto no es nada sin sus efectos y
sus efectos suponen la recepcién”. Es decir, texto y recep-
cién se presuponen mutuamente: el texto con sus efectos
remite a su destinatario, el receptor y éste, en su didlogo con
él, lo va concretando en el proceso de su recepcién. En esta
relacién de texto y recepcidn, facil es advertir lo que Jauss
toma de Ingarden.

2. Horizonte de expectativas

La relacién entre texto y recepcién no es directa; requiere
la mediacién de lo que Gadamer llamaba “horizonte de ex-
pectativas”, y poniendo en primer lugar, el horizonte del
receptor. Pero, en el terreno literario que es el que interesa
a Jauss, él admite otros dos horizontes: uno, cuando se tra-
ta de un texto del pasado, el horizonte inscrito en el texto.
Se trata del horizonte de expectativas, conforme al cual el
autor produjo el texto. Y otro: el horizonte de expectativas
del presente desde el cual dialoga el receptor con el texto.
Hay, pues, un horizonte del autor y otro del receptor, uno
del pasado y otro del presente. Pero, en ellos, siempre se
trata de sistemas de referencias objetivos que incluyen el
género literario, la forma inscrita ya sca en el texto, yaseala
que se espera que conduzca el didlogo del lector o receptor
con el texto.

Ahora bien, en el proceso de recepcién tiene lugar una
fusién de ambos horizontes. Este concepto de “fusién de
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horizontes” fue introducido —como ya vimos — por Gada-
mer. Fusién, pues, del horizonte “dado previamente por el
texto— dice Jauss —, y del aportado por el lector”. Pero; a
este doble horizonte literario agrega Jauss un tercero: el
horizonte extraliterario que llama “horizonte del mundo de
la vida", o marco de referencia constituido por intereses,
necesidades y experiencias y condicionado por circunstan-
clas vitales: las especificas de su estrato social, asi como por
las biograficas. De este modo, la experiencia literaria del
lector “entra —dice Jauss— en el horizonte de expectati-
vas de su practica vital”.

3. La funcion social de la literatura

Vinculado a este horizonte practico-vital, se halla otro as-
pecto fundamental: la funcién social de la literatura. En con-
traste con la concepcién que sélo ve esa funcién en la obra,
Jauss la encuentra —como lo sefiala en la tesis séptima —
en su recepcidn. Y la encuentra al integrarse el horizonte
literario en el horizonte del mundo de la vida, produciendo
con esa integracién un efecto en el comportamiento social.

Y con esto, ponemos punto final a la explicacién de en
qué consiste el cambio de paradigma que Jauss propone
—como Estética de la Recepcién — para la teoria y la histo-
ria de la literatura.
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TERCERA CONFERENCIA
La Estética de la Recepcién (11)
La estructura apelativa del texto
Ideas fundamentales de la
Estética de la Recepcién



SUMARIO

Dos interrogantes. — La determinacién de los “espacios va-
cfos” del texto.— La indeterminacién en Ingarden y en
Iser.— El proceso de concrecién por el lector. — Dialéctica
de los recuerdos y las expectativas en el proceso de lectu-
ra.— Relacién mutua entre texto y obra, y entre produc-
cién y recepcién. — Condicionamientos literarios y extralite-
rarios de la produccién y la recepcién.— Conclusién: las
ideas fundamentales de la Estética de la Recepcidn.



WOLFGANG ISER ES, junto con Jauss, la figura més repre-
sentativa de la Escuela de Constanza o de la Estética de la
Recepcién. Sus obras principales son : Za estructura apelativa
del texto y Fl acto de leer.

Con Jauss hemos visto: 1) que el texto sélo tiene sentido
efectivo, y no sélo potencial, cuando es leido y 2) que, por
tanto, su sentido, al no estar dado en él como una cualidad
objetiva, sélo se da como resultado del encuentro o interac-
c16n entre el texto y el lector.

Con relacién a estas dos conclusiones, se plantean, a su
vez, dos interrogantes: primera, ;cémo ha de estar consti-
tuido o estructurado el texto para que, después de ser fijjado
por el autor, permita la intervencién del lector y, asimismo,
una pluralidad de lecturas? Se trata de la cuestién de la na-
turaleza o estructura del texto. Y segunda: Jen qué consiste
esta intervencién del lector en el proceso de lectura? Es la
cuestién de la naturaleza de este proceso como encuentro,
didlogo o comunicacién entre el texto y el lector. Veamos
una y otra cuestién.

11

Al abordar la primera cuestién: la de la naturaleza o estruc-
tura del texto, Iser parte del principio basico de que el sen-

51
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tido del texto no estd en €l como una cualidad suya, objetiva
que habria que descubrir, sino que sélo aparece cuando es
leido. Es decir, sélo surge en el proceso de recepcidn, en
una interaccién o cooperacién entre el texto y el lector. Ahora
bien, es el texto el que hace posible esta intervencién del
lector, ya que sin él no habria tal. Pero, el texto la hace posi-
ble porque tiene determinada estructura. Pues bien, jen qué
consiste esta estructura que hace posible, requiere y motiva
la intervencién del lector?

Para responder a esta cuestién, Iser recurre a un concep-
to que toma de Ingarden: el de indeterminacién. Esta in-
determinacién se manifiesta en el hecho de que el texto
—como ya vimos — no puede decir todo acerca de un per-
sonaje, un acontecimiento o una situacién, representados
en él. Pero, el lector de una novela, en la experiencia de su
lectura, puede decir lo que la novela no ha dicho. Por ejem-
plo, que un personaje de ella tiene los 0jos azules cuando en
el texto no hay ningtin enunciado que afirme tal cosa. El
texto es, por consigulente, en este punto, indeterminado. A
los “puntos de indeterminacién”, segiin Ingarden, los llama
Iser “espacios vacios”. Estos “espacios vacios” del texto cum-
plen la: funcién de incitar al lector a llenarlos. O sea, le esti-
mulan a poner en accién su imaginacién y, con su actividad
imaginativa, el lector va llenando esos “espacios vacios”,
determinando as{ lo indeterminado.

Aqui, como facilmente puede advertirse, Iser sigue muy
de cercaa Ingarden. Recordemos, con este motivo, que para
Ingarden la obra literaria se estructura en cuatro estratos o
niveles, dos de ellos muy importantes: el de los “esquemas
perceptivos” que organizan o forman, y el de los “objetos
representados”. Ingarden expresa asflaidea de que la reah-
dad representada en la obra literaria, sélo se representa en
forma esquemdtica o en esquemas que necesitan ser com-
pletados. o concretados. Estos aspectos esquemdticos son
parte de la obra, est4n en ella y la. constituyen. Pertenecen,
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pues, al orden de lo determinado, pero por su caracter es-
quemético o esquelético, necesitan estar cubiertos de carne
y, por ello, han de ser completados o concretados. Y junto a
esta determinacién complementaria de los aspectos esque-
maéticos, estd la de los objetos representados. Este proceso
de determinacién, en un caso y otro, es precisamente el que
Ingarden llama concrecién.

III

Porlo que toca a los “puntos de indeterminacién”, puede
ponerse como ejemplo de ellos, en el Hamlet de Shakespeare,
lo que no est4 dicho en la tragedia: altura del principe, el
tono de su voz, la postura que adopta al _hablar con la cala-
vera de Yorick en la mano, etc. Aqui se hace necesaria la
actividad imaginativa del espectador para llenar esos “espa-
cios vacios”. Se trata pues, de completar o de dar sentido a
lo que en el texto sencillamente no lo tiene. Tal es para In-
garden el concepto de concrecién que Iser hace suyo.

[ser subraya, asimismo, el valor de la indeterminacién
como propia de todo texto literario. Y lo que la explica es
que el texto literario, por un lado, no describe una realidad
ni estd determinado por ella: Carece, pues, del predicado de
realidad, aunque comunique algo acerca de ella. En suma,
el texto es una ficcién. Ciertamente se relaciona con la rea-
lidad, pero s6lo mediante la ficcién, y esta es su realidad,
aunque representada y organizada en cierta forma. Por ser
ficticia, la realidad propia del texto literario, tiene también
otra razén de ser: la de que el texto, al ser lefdo, y por tanto
concretado, se pone en relacién con la experiencia propia
del lector. O sea —dice Iser —: “...nuestras expériencias se
ponen en juego con la actualizacién del texto. Y no sélo
esto: en el proceso de lectura —agrega — siempre ocurre algo
que estd conectado con riuestras expériencias .
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La indeterminacién del texto, ya sea que proceda de su
cardcter esquematico o ficcional, o ya sea que provenga de
su relacidn con la experiencia del lector, constituye lo espe-
cifico del texto literario, y es propio de todos los textos de
este género. El texto literario, a su vez, no se ajusta comple-
tamente a los “objetos reales ni a las experiencias del lec-
tor”. Y este desajuste produce la indeterminacién, que el
lector intenta determinar en el acto de leer. Por esta indeter-
minacién el texto literario se distingue de otros textos como
los cientificos. La verdad y el sentido de un texto cientifico
(por ejemplo de los teoremas matem4ticos o de las leyes fisi-
cas), se hallan determinados en el texto y no admiten ser
completados en su lectura. No tienen que esperar a que in-
tervengan el lector para alcanzar su verdad o su sentido efec-
tivo. Esta intervencién, en cambio, se hace necesaria en el
texto literario, dada su indeterminacidén. O sea, se hace ne-
cesaria por su cardcter esquemdtico y por su relacién
ficcional con la realidad, asi como por su relacién, en el pro-
ceso de lectura, con las experiencias del lector. “

En suma, el sentido y la verdad del texto literario no
estdn en él, considerado en si, aisladamente, sino en el pro-
ceso de lectura en el que convergen texto y lector, proceso
de concrecién o de llenar y determinar lo que en el texto
est4 indeterminado, como son sus espacios vacios.

Vemos, pues, que Iser sigue muy de cerca a Ingarden. Sin
embargo, hay diferencias importantes entre ellos que tienen
que ver con el alcance que uno y otro dan a la indetermina-
cién. Aunque para ambos se llega a la comprensién, desde la
indeterminacién, a través de un proceso de concrecién, hay
diferencias entre Ingarden e Iser. Y la méis notable es que
—como dice Warning—, “mientras para Ingarden la inde-
terminacién es un medio, un 4mbito de paso hacia las cualida-
des metafisicas contenidas en el texto, para Iser [la indetermi-
nacién] se convierte en el elemento fundamental para poner
en contacto alos componentes de la comunicacién literaria”.
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Para Ingarden las cualidades metafisicas son cualidades
propias, objetivas, del texto, que sugieren posibilidades de
concrecién. La indeterminacién no da lugar a la experiencia
estética, aunque conduce a ella. La experiencia estética pro-
viene, segiin Ingarden de las cualidades metafisicas, determi-
nadas; es decir, estd provocada por la base éntica que sugiere
las posibilidades de concretar que. el lector actualiza. Para
Iser, en cambio, la experiencia estética se produce al llenar el
lector los “espacios vacios” o “puntos de indeterminacién’; o
sea, al determinar lo que en el texto estd indeterminado.

IV

Pasemos ahora a la segunda cuestién que planteamos al co-
mienzo: la de cémo se da la interaccié6n o comunicacién en-
tre el texto y el lector, que es propiamente lo que constituye
el proceso de concrecién ¢ de lectura. En verdad, se trata
de un proceso trimembre o tripartito, integrado por el au-
tor, el texto y el lector. Pero, como el autor se halla objetivado
en el texto, la relacién tripartita se reduce a dos términos: el
texto y el lector.

Con referencia al texto, hay que distinguir el texto pro-
piamente dicho, tal como ha sido producido o configurado
por el autor, que corresponde a lo que el estructuralista
checo, Mukarovsky, llama el artefacto, y el texto ya trans-
formado como resultado de su concrecién en el proceso de
lectura. Este resultado equivale al objeto estético que, segtin
Mukarovsky, se da en la conciencia a.través de su proceso
de recepcién. De acuerdo con esta distincién, para Iser hay
lo que €l llama un componente artistico (el texto producido
por el autor) y un componente estético (el texto ya transfor-
mado, como producto del proceso de recepcién).

Estamos, pues, ante la distincién, que ya hemos visto en
Jauss, y antes en Ingarden y Mukarovsky (también en Lot-
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man), entre textoy obra. El texto es ¢l objeto real o el soporte
material producido ¥ fijado por el autor, uno e invariable,
en tanto que la obra es ese mismo texto, pero ya transfor-
mado o concretado, por la actividad del receptor. La obra
por tanto, para Iser, es el texto producido no por el autor,
sino por el receptor o lector. Dice Iser, como ya habia dicho
Mukarovsky: “La obra es la constitucién del texto en la con-
ciencia del lector.” De este modo, partiendo deltexto creado
por el autor, el lector se convierte en autor, 0 m4s exactamen-
te —puesto que parte de un texto ya creado —, en co-autor.

El autor sélo lo es del texto, no de la obra, pues ésta no
existe sin la intervencién del otro autor, o sea, del lector.
Pero, éste sélo produce la obra partiendo del texto. No hay,
pues, obra sin texto y, por tanto sin la intervencién del
autor. De ahf que para Iser, autor y lector sean co-autores.
Ahora bien, jcémo se cumple este encuentro del lector con
¢l texto como proceso de concrecién o actualizacién de é1?
Ya hemos visto que el texto se caracteriza por su grado de
indeterminacién y que ésta provoca.la intervencién o acti-
vidad imaginativa del lector para determinar lo indetermi-
nado; o sea, para llenar los “espacios vacios” del texto. Se
instaura asi un didlogo entre lo que el texto dice y lo que no
dice, o entre la indeterminacién del texto y su determina-
cién por el lector, al llenar sus “espacios vacios”. Ahora bien,
esto no significa que semejante determinacién de lo indeter-
minado, o relleno de los “espacios vacios”, sea arbitraria. Y
ro lo es por.dos razones: primera, porque el lector al con-
cretar el texto, actualiza posibilidades que estan dadas por
el texto. Y segunda: porque los “espacios vacios” forman par-
te de un texto que es un “sistema Constltuldo de sentido”; o
sea, un sistema del que los “espacios vacios” constituyen un
elemento o parte. Por tanto, al llenarlos el lector tiene que
hacerlo en concordancia con este sistema.

Asi, pues, al tener que moverse en el marco de las posibi-
lidades dadas por el texto y en concordancia con €l en cuanto
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sistema, queda excluida la actividad arbitraria del lector. Por
otra parte, la arbitrariedad queda excluida, no sélo por los
limites que el texto mismo, con sus posibilidades, marca al
lector, sino también por las limitaciones que le impone la pro-
pia disposicién de éste, condicionada social y biograficamente.

Vemos, por tanto, que cada lectura, al actualizar el tex-
to, se halla doblemente condicionada: por el texto mismo y
por la disposicién del lector en su lectura. Y por ello, al en-
trar el texto en nuevas relaciones con distintos lectores o con
el mismo lector en situaciones diferentes, lo que se concreta
o produce en una lectura, no se concreta o produce en otra.
En suma, a un texto dnico e invariable, corresponde una
pluralidad o diversidad de lecturas.

En este éncuentro entre el texto y el lector distingue Iser
un doble efecto, sefialado también —come vimos— por
Jauss: uno, el efecto del texto en el destinatario o lector, en
cuanto que su indeterminacién le abre posibilidades de con-
crecién y le estimula a actualizarlas, y otro, el efecto del
destinatario sobre el texto en cuanto que, en el proceso de
su concrecidn, actualiza esas posibilidades, convirtiendo asf
~—en su conciencia— el texto en. obra.

Pero esta actividad del destinatario o lector tiene lugar,
para Iser, partiendo de lo ya dado en el texto, como cualidad
objetiva suya. Ahora bien, este proceso de concrecién que
parte del texto y desemboca en la obra, es un proceso bas-
tante complejo, que Iser describe con una riqueza que, por
falta de tiempo, no podemos exponer ahora detalladamen-
te. Con todo, diremos algo, aunque sea brevemente, de él.

V

La lectura es un proceso que se desarrolla durante cierto
tiempo. Tiene, por tanto, para el lector un pasado y un futu-
ro, un atras y un delante. En el curso de sus actividades, el
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lector se encuentra con enunciados del texto que van pa-
sando por su mente a lo largo de ese proceso temporal. Un
enunciado prefigura, en cierto modo, los que vendran des-
pués, aunque en un sentido restringido, limitado. Pero, no
obstante su limitacién o determinacién “contiene —dice
Iser — ciertos elementos indeterminados”. Junto a lo que se
espera de lo que atin no se ha leido, est4 el recuerdo de lo
que ya se leyé. Y a medida que se avanza en la lectura, se
tiene, pues, la espera de lo que falta por leer, y el recierdo
de lo ya leido.

Pero entre la espera y el recuerdo se da una relacién en
virtud de la cual la secuencia de los enunciados puede traer
el cumplimiento de lo que se esperaba, o una frustracién de
las expectativas. Surge asi, con la modificacién de lo que se
esperaba, un nuevo horizonte de expectativas que produce,
a su vez, un efecto en lo que ya se ha leido. Y este efecto
tiene lugar al proyectarse el recuerdo de lo ya leido en un’
nuevo horizonte y al modificarse el recuerdo de la lectura
que se ha hecho hasta ese momento. Asimismo, el recuerdo
ya modificado influye en lo que se espera. De esta mane-
ra, en el proceso de lectura se da una dialéctica, o relacién
mutua, entre el recuerdo modificado y la expectativa, igual-
mente modificada. Y en cuanto que en el texto hay elemen-
tos que prefiguran potencialmente esta dialéctica, es el lec-
tor, en definitiva, quien la realiza ¢n cada momento de su
lectura. Su actividad consiste, pues, en un juego dialéctico
o doble movimienté: uno hacia delante, hacia el futuro, ha-
cia lo que se espera de lo que no se ha leido atin; y otro,
hacia atras, hacia el pasado, hacia lo que se recuerda de lo
que previamente se leyd.

Siguiendo a Husserl, [ser llama protencién al primer
movimiento, o sea al orientado por la espera hacia el futuro;
y le llama retencién al segundo movimiento, orientado por
el recuerdo hacia el pasado. Asf pues, en el proceso de lec-
tura, el lector pone en relacién lo que estd leyendocon lo ya
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leido, moviéndose en un horizonte del pasado y, a la vez,
relacionindose con lo no leido, moviéndose en un horizonte
de futuro. Pero, como hemos visto también, en el proceso de
lectura, uno y otré horizontes pueden ser modificados e in-
cluso anulados. En esta dialéctica de recuerdos y expecta-
tivas, o de retencién y protencién “es donde se actualiza
—dice Iser — el potencial no formulado expresamente en el
texto”. Hay, pues, en la lectura —conviene subrayarlo—,
una dialéctica del pasado y del futuro, de lo leido y lo no
leido, de lo que se recuerda y lo que se espera, tomando en
cuanta que lo uno y lo otro se modifican, a su vez, en el cur-
so de lalectura. O dicho con las palabras de Iser: “En el pro-
ceso de lectura se muestran sin cesar las esperas modificadas
y los recuerdos transformados.” Hay, pues, agrega: “...una
dialéctica de protencién y retencién, entre un horizonte fu-
turo y vacio que debe llenarse y un horizonte establecido
que se destifie continuamente de manera que ambos hori-
zontes Internos del texto acaban por fundirse. En esta dia-
léctica se actualiza el potencial implicito en el texto.”

Ahora bien, lo que se anticipa con lo que se espera, no
stempre se confirma en los enunciados posteriores del tex-
to. Por esta razdn, corresponde al lector decidir —con su
imaginacién, entre diversas posibilidades —, qué sentido
asignar de tal manera que sea coherente con el texto. Lo
cual viene a reafirmar lo que se ha dicho con anterioridad:
que la actividad creadora, imaginativa del lector no es arbi-
traria, puesto que ha de ser coherente con el texto.

Corresponde, pues, al lector decidir, de modo ¢oherente
v no arbitrario, entre las diversas posibilidades de actuali-
zar el texto, posibilidades que como ya dijimos dependen de
su indeterminacidn, as{ como de las nuevas relaciones que
se abren, en el proceso de lectura, con la modificacién de ex-
pectativas y de los recuerdos. Por todo ello, la lectura es un
proceso continuo de alternativas, de posibilidades y opcio-
nes, entre las cuales tiene que decidir el Jector.
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En suma, con la lectura, unas posibilidades se abren y
toca al lector decidirse por una de ellas. Pero, esta decisién
individual no agota la actualizacién de las posibilidades en
otras lecturas. Y puesto que ninguna de ellas agota el texto,
éste es inagotable. Ciertamente, las multiples lecturas de £/
Qutjote, por ejemplo, han sido y son muchas a lo largo del
pasado y en el presente; sin embargo, con ellas no se agotan
en modo alguno, las posibilidades de nuevas lecturas del
texto que nos déjé Cervantes. O, como dice Iser: “La lectura
manifiesta la inagotabilidad del texto que, a su vez, es con-
dicién de las decisiones [de sus lectores] en la lectura para
hacer posible la constitucién del objeto imaginario. En defi-
nitiva, el potencial del texto excede toda realizacién indivi-
dual en la lectura.”

VI

De acuerdo con el pasaje que acabamos de citar, el poten-
cial del texto excede a su actualizacién efectiva; o sea, al
objeto imaginario u obra ¢n la conciencia del lector. Pues
bien, teniendo presente la distincién entre texto y obra esta-
blecida por Ingarden y Mukarovsky, asi como por Yuri Lot-
man, distincién reafirmada, a st vez, por Jauss e Iser, el texto
—clertamente — es mds que la obra ya que no se agota en
ella. Pero, en tanto que la obra, como actualizacién del tex-
to, pone en éste lo que no est4 en él, cabe decir también que
la obra es.mis que el texto.

A mi modo de ver, le que importa subrayar en la distin-
cién y relacién entre texto y obra en el proceso de lectura,
es que el texto (del autor) y la obra (del lector) interactian
o se relaciorian mutuamente. En verdad, el texto produce
un efecto en su lector, y cumple por ello una funcién prag-
maética, en tanto que su destinatario produce, a su vez, un
efecto en el texto, o sea, una transformacién de éste, ya que
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lo constituye en su conclencia como obra. Y esta interven-
cién del lector la explica Iser —como ya hemos sefialado —
a partir de una cualidad fundameéntal del texto: su indeter-
minacién, puesto que ésta es la que estimula y hace posible
su actividad imaginativa, ¢readora, en el proceso de lectura.
Iser subraya este papel del texto para evitar que la inter-
vencién del lector se considere arbitraria y se adopte ante
ella una posicién relativista. Hay, pues, el texto que, por su
naturaleza intrinseca o estructural, condiciona al lector en
cuanto que le abre posibilidades que a él toca realizar, y hay
también la disposicién del lector, condicionada por el con-
texto social y por su biografia o historia personal.

VIL

Llegamos asi a, la siguiente conclusién; tanto para Jauss
como para Iser es una tesis fundamental de la Estética de la
Recepcién la siguiente: el texto sélo es obra por la actualiza-
c16n o concrecién que lleva a cabo el lector. El texto es, pues,
una premisa bésica o condicién necesaria, insoslayable, para
constituir o producir la obra. Por tanto, sin texto, no hay
obra. O también, sin produccién, no puede haber recepcién.
Pero, a su vez, sin latransformacién del texto por el recep-
tor, no hay obra. O andlogameénte: sin recepcién, no hay
produccién (de la obra).

De ahi la importancia que reviste, frente a las concep-
ciones que sélo tienen ojos para el autor o para la obra, la Es-
tética de la Recepcidn al reivindicar el papel del lector. Y de
ah{f también su oposicién a las concepciones inmanentistas
o sustancialistas de la obra como una realidad cerrada, y de
la actitud pasiva que se limita a reproducir sustancialmente
esa realidad.

Ahora bien, tanto la produccién como la recepcién tiene
lugar en contextos literarios y extraliterarios que imponen
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sus correspondientes sistemas referenciales objetivos u ho-
rizontes de expectativas, conforme a los cuales el autor pro-
duce el texto y el lector lo lee. Asi, pues, nila produccién del
autor ni la recepcién del lector se dan al margen e sus res-
pectivos horizontes literarios, ni tampoco fuera del horizonte
practico-vital en que éstos se integran y que, a su vez, se
halla condicionado por determinadas situaciones sociales e
individuales.

VIII

Y, con esto, llegamos al final de nuestra exposicién de las
ideas fundamentales de la Estética de la Recepcidn, tales
como han sido formuladas por sus dos principales repre-
sentantes: Robert Jauss y Wolfgang Iser. En la siguiente con-
ferencia, nos ocuparemos de algunas de las criticas hechas a
esta Estética, y las valoremos por nuestra parte, tomando-en
cuanta sus logros o aportaciones y sus fallas y limitaciones.

BIBRLIOGRAFIA

ISER, Wolfgang, “La estructura apelativa de los textos”, en
Dietrich Rall (compilador), £n busca del texto. Teoria de la
recepcidn literaria, UNAM, México, 1987,

, “El proceso de lectura, enfoque fenomenolégico”, en

José Antonio Mayoral (compilador), Fstética de la recep-

cion, Arco-Libros, Madnd, 1987.

, “El acto de la lectura. Consideraciones previas sobre

una teoria del efecto estético”, en Dietrich Rall, op. cit.

, “Larealidad de la ficcién”, en Robert Warning (ed.),

Eystética de la Recepcion, Visor, Madrid, 1989.

, El acto de leer, Taurus, Madrid, 1987.




CUARTA CONFERENCIA
Hacia una estética de la participacién (I)
Valoracién y critica de la Estética
de la Recepcién



SUMARIO

Dos tipos de critica. — La critica de los inmanentistas (Kai-
ser, Hannelore Link) y respuesta de Iser.— Critica de los
marxistas de la antigua RDA y respuesta de Jauss. — La ape-
lacién a Marx en dos interpretaciones del arte: como reflejo
y como creacién.— Nuestra posicién.— La dialéctica
marxiana de la produccién y el consumo en términos esté-
ticos. — Balance -critico y valorativo de la Estética de la
Recepcién. — Recepcién mental, significativa y recepcién
préictica, material. — Necesidad de pasar de la Estética de
la Recepcidn a una estética de la participacién.



VAMOS A REFERIRNOS en esta conferencia a algunas criti-
cas de las que fue objeto la Estética de la Recepcién, que
Jauss e Iser proponen en los afios 60 del siglo pasado y a las
que ellos responden, precisando, algunos de sus conceptos
fundamentales. Se trata de dos tipos de critica: una, la de
los que, desde una posicién inmanentista, reivindican la con-
cepcién de la obra, dotada de una sustancia inalterable y
negando, por tanto, lo que la Estética de la Recepcién venia
a poner en primer plano: el papel activo del receptor. Tales
son las criticas de Kaiser, Hannelore Link. Y otra: la de los
que, sin caer en esa concepcién mmanentista, aceptan el
papel del receptor, pero sin atribuirle el peso determinante
que le otorga la Estética de la Recepcién. Se trata de la po-
sicién que adoptan, en la antigua Reptblica Democratica
Alemana (RDA) los tedricos de la versién marxista, oficial,
conocida como “marxismo-leninismo” y, déntro de ella, la
estética, de procedencia soviética, del llamado “realismo
socialista”.

11

Tenemos pues, dos tipos de critica: una, no marxista y otra,
que se considera tal. Veamos, pues, la critica del primer tipo:
la no marxista, empezando por la de Kaiser. De acuerdo

65
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con su concepcién inmanentista, considera la obra literaria
como una realidad cerrada, que justamente por ello, no puede
cambiar a través del tiempo. Ciertamente, aqui no se hace la
distincién entre texto y obra que, como hemos visto, es esen-
cial tanto en la Estética de la Recepcién, como en algunos
antecesores: Ingarden, Mukarovsky y Lotman. La concep-
cién de la obra como realidad cerrada e invariable, determi-
na, a su vez, la relacién inalterable del receptor con ella, al
limitarse a tratar de reproducir lo que estd en la obra; y
aunque se reconoce que la obra tiene un efecto sobre su
receptor, no se consldera que esto afecte a la obra en cuanto
tal. Hay, pues, una diferencia fundamental entre Kaiser y la
Estética de la Recepcién tanto por lo que se refiere ala obra
como al papel del receptor. Y esta diferencia se pone de ma-
nifiesto en la distinta 1dea de lo cldsico, en un caso y otro, pues
mientras que para Kaiser lo cldsico se funda en la perma-
nencia o actualidad con que ejerce su efecto sobre el recep-
tor a través del tiempo, para Jauss la obra cldsica como tal
es la consecuencia de la actualizacién histérica. Lo que quiere
decir que la obra cldsica no lo ha sido desde el principio,
pues lo clasico no siempre fue clésico.

Por lo que se refiere a la relacién entre la literatura y la
sociedad, Kaiser sostiene —y pienso que en este punto, con
razén — que dicha relacién hay que verla no sélo entre el
lector y la obra —o sea, en el plano de la recepcién—, sino
también en el de la produccién —, &mbito que segiin Kaiser
no es tomado en cuenta por Jauss.

Kaiser critica también dos conceptos de la teoria de la
estructura del texto de Iser, a saber: los de indeterminacién
y “espacio vacio”. Recordemos que para Iser estos dos con-
ceptos son fundamentales al explicar el papel activo del lec-
tor, pues es justamente la estructura indeterminada del texto,
la que exige una lectura en la que se llenen sus “espacios
vacios” o, como precisa Iser: una lectura destinada a deter-
minar lo indeterminado. Como ya vimos también, para Iser
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la comunicacién entre el texto y el lector es un proceso de
concrecidn o de relleno de los “espacios vacios”. La indeter-
minacidn, pues, es una cualidad del texto que despierta la
actividad imaginativa del lector. Hablar de “espacios vacfos”,
significa asimismo que el texto estd incompleto y que, por
ello, se necesita completarlo, poniendo ¢n marcha para ello
la imaginacién del lector. Ahora bien, esto es precisamente
lo que Kaiser no acepta pues, aunque él reconoce que la
obra literaria encierra “una plenitud inagotable de signifi-
cados”, ésta se halla en la.obra misma. Dicha plenitud hay
que buscarla en su juego miiltiple de referencias entre for-
ma y contenido, en la obra como totalidad, unidad y necesi-
dad. O sea, hay que buscarla en ella sin que se requiera la
intervencién del lector.

A esta critica de Kaiser responde Iser, afirmando que la
caracterizacién de la obra por su critico como totalidad, uni-
dad y necesidad conviene a una forma histérica, concreta
del arte, ya pasada: la del arte cldsico. Pero, esta caracteriza-
cién no conviene al arte moderno que no aspira a presentar
la realidad en su totalidad, unidad y necesidad, sino por el
¢contrario como una realidad parcial o fragmentaria. A este
respecto, podemos nosotros poner como ejemplo de ella, la
visién descoyuntada y fragmentaria con que Kafka nos pre-
senta la realidad.

Asi, pues, la caracterizacién de la obra, propia del arte
clasico, por su totalidad, unidad y necesidad, tiene una vali-
dez limitada. Por otra parte, al tomar sélo en cuenta la re-
presentacién de lo real, asi entendida y no los efectos de la
recepcién que afectan a la obra, Kaiser deja a un lado
precisamente lo que a la estética de Jauss e Iser le interesa,
sobre todo: poner de relieve el papel activo de la recepcién.

Con respecto a la critica del concepto de indetermina-
cién, Iser responde especialmente a la que le hace otro tes-
rico alemén, Hannelore Link. A juicio de Iser, Link degra-
da hasta caricaturizarlo su concepto de indeterminacién al
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atribuirle que por ella él entiende una incongruencia entre
expresién e intencidn, “asi como su incomprensibilidad”. Con
este motivo, Iser reafirmay precisa su concepto de indetermi-
nacién. Mientras que para Link la. condicién de la recep-
cién estd en la reconstruccién de las intenciones del autor
(objetivadas en la obra), para Iser la condicién de la recep-
c16n; es decir, de la actividad del lector, estd —como ya he-
mos visto—, en los “espacios vacios” del texto que el lector
ha de llenar con su imaginacién. Y mientras que para Link
la indeterminacién “verdadera” es algo indescifrable, intro-
ducido por el autor, para Iser el considerarla indescifrable
—como la considera Link —, significa eliminar la indetermi-
nacién como condicién de la comunicacién. Ciertamente, a
partir de lo indescrifrable no es posible la comunicacién.
Por todo ello, Iser reafirma estas tres ideas suyas: prime-
ra, la de que la indeterminacién, que se manifiesta en forma
de “espacios vacios”, orienta el efecto que el texto produce
en el lector; segunda, la idea de que los “espacios vacios”
son, en consecuencia, la condicién de la comunicacién y de
la recepeién al provocar la actividad del lector; y tercera, la
idea de que si la indeterminacién fuera indescifrable seria
imposible la comunicacién, ¢tando —por el contrario—,
gracias a ella se establece dicha comunicacién entre el lec-
tor y el texto como “concrecién suscitada por la indetermi-

»

nacién.en forma de ‘espacios vacios’”.

I11

Veamos ahora las criticas de los marxistas de la antigua Re-
ptblica Democraitica Alemana (RDA), criticas hechas prin-
cipalmente por Manfred Nauman. Jauss e Iser les responden,
respectivamente, en los trabajos titulados “Para continuar
el didlogo entre la Estética de la. Recepcién ‘burguesa’ y la
materialista’” (Jauss) y “A la luz de la critica” (Iser).
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Los criticos de la RDA no estén tampoco.de acuerdo con
el papel que Iser atribuye a la indeterminacién, ya que, a
juicio de ellos, conduce a la arbitrariedad. Sus criticas se
exponen en un volumen colectivo, titulado Soctedad, literatu-
ra y lectura, coordinado por Manfred Nauman (1972). En
este volumen se rechaza “el derecho [dellector] a constituir
significados con base en textos literarios” —y en este “dere-
cho” ven una expresién de la libertad burguesa de opinién
“...como si no existiera ninguna ideologfa de las clases do-
minantes y ninguna forma de recepcién social deéterminada
por ellas”.

Pero, atin aceptando como lo acepta el critico de la RDA
en ese volumen, que “la indeterminacién ofrece cierto gra-
do de libertad a la actividad constitutiva dellector”, a juicio
del critico de Iser “el concepto de indeterminacién sélo sir-
ve para ocultar formas de recepcién practicadas por la clase
dominante”. Se tratarfa, en este caso, de una concepcién de
la recepcién destinada a justificar la “libertad” burguesa que
oculta la conformidad con el sistema dominante. Ante tal
planteamiento, Iser se pregunta —o le preguntarfa a su cri-
tico— ;cudl serfa la forma de recepcién ala que no se le pu-
diera hacer ese reproche? Los criticos de la RDA tienen ya la
respuesta a esa pregunta, al sefialar cuél seria —o es ya para
ellos en la RDA — la recepcién correcta. Y esta serfa la propia
del “lector sociahista” como “forma socialista de lectura”.

Iser considera esta forma de recepcién “correcta” como
“una norma para que, por medio de ella, se pueda asegurar
la claridad deseada de la recepcién”. Se trata, agrega, “por
ello, de unalectura conforme con el sistema para la que debe
ser educado el lector”. Tal serfa la recepcién correcta; es
decir, larecepeidn adecuada a la norma del sistema. Pero, st
esto es asf, la lectura conforme a la norma del sistema, no
estarfa determinada, consecuentemente, por el texto ni por
la disposicién del lector, sino —como dice Iser — “por una
decisién politica respecto a la deseada conformidad con el
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sistema, para la cual —como ha dicho antes — debe ser edu-
cado el lector”.

De este modo, resulta que la indeterminacién que pro-
mueve una pluralidad de lecturas, manifiesta —segtin los
criticos de la RDA— “la libertad burguesa de opinién”. Y a
esa indeterminacién ellos contraponen, por tanto, la deter-
minacién politica que promueve una sola lectura: la confor-
me al sistema “socialista”. Ciertamente, la indeterminacién
da lugar —segin Iser — a una diversidad interpretativa, o
lecturas diferentes a partir del potencial del texto. En cam=
bio, la “forma de lectura socialista” orienta ese potencial en
una sola direccién: la que corresponde a las normas de la
llamada sociedad socialista. Asi, pues, se rechaza la indeter-
minacién —entendida por Iser como “posibilidades de unién,
dejadas en blanco” en el texto y, a su vez, como condicién
de la-actividad del lector.

De acuerdo con su concepto de indeterminacién, que
hace posible una diversidad de lecturas, Iser rechaza la for-
ma de lectura que postulan los criticos de la RDA, porque
conduce a una lectura dnica del texto. Al eliminar ellos la
diversidad, la originalidad y, por tanto, la inconformidad
con la norma dominante, la pretensidn de escapar de la ideo-
logia burguesa se convierte en sujecién a un sistema: el que
se considera socialista.

IV

Ahora bien, esta situacién que condena al lector a la pasivi-
dad, parece cambiar en uno de los teéricos de la RDA,
Manfred Nauman, al intentar rescatar el papel activo del
lector, basdndose en un texto de Marx, al que ya nos referi-
mos al hablar, en la primera conferencia, de los precursores
de la Estética de la Recepcién. Se trata de la Introduccidn a la
Critica de la Feonomia Politica, de 1857. Jauss, en el trabajo
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antes citado, se refiere a este intento de Manfred Nauman y
al texto de Marx en el que pretende basarse.

Nauman, ciertamente, reivindica el principio de la acti-
vidad del sujeto tanto en el proceso de produccién como en
el del consumo o recepcién. Y, para ello, se basa —como ya
hemos sefialado — en el texto citado de Marx en el que pro-
duccién y consumo se presentan como lados inseparables
de un proceso dialéctico. De este trabajo de Marx, forma
parte el siguiente pasaje que Nauman cita y que Jauss reco-
ge en su respuesta a los criticos de la RDA y, especialmente a
Nauman. Este pasaje de Marx dice asi: “El objeto artistico,
como cualquier otro producto, crea un piblico de gusto ar-
tistico refinado, capaz de gozar la belleza. Por ello, la pro-
duccidn no sélo engendra un.objeto para el sujeto, sino tam-
bién un sujeto para el objeto...” O sea: la produccién no
sélo crea una obra, sino que tiene también un efecto sobre
el sujeto al condicionar su consumo o recepcién. “...La pro-
duccién —agrega Marx —provoca el consumo, su forma y
el impulso de consumir”. Pero, inmediatamente, pone de ma-
nifiesto el otro lado activo de ese proceso dialéctico; el del
consumo o recepcidén. Y lo hace al sefialar el papel activo
del consumo en cuanto que fija el fin de la produccién.

Jauss subraya la coincidencia de Nauman, al interpre-
tar el texto de Marx, con su propia posicién, que élLformula
en estos términos: “La obra literana necesita del lector para
convertirse en obra verdadera”. Pero, Jauss reprocha a Nau-
man lo mismo que Iser reprocha a sus criticos de la RDA, a
saber: la contradiccién entre la recepcién que promiieve el
objeto artistico y, con él la necesidad del publico carrespon-
diente y la obra de arte como representacién de una reali-
dad existente. Segiin Jauss, la teorfa del arte del joven Marx
como. apropiacién de la naturaleza” y medio para la forma-
ci6n de los sentidos, no se concilia con la concepcién del
arte como reflejo o representacién de la realidad. Esta erala
concepcién oficial en la Unién Soviética y en el llamado
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“campo socialista”, del que formaba parte la RDA. Habrfa,
pues, una contradiccién —justamente sefialada por Jauss —
entre el arte como apropiacién de la realidad y el arte como
simple representacién o reproduccién de ella. Concepcién
ésta que es la aplicacién al arte de.la teorfa leninista del co-
nocimiento como reflejo de la realidad.

A mi modo de ver, se trata de la contradiccién entre la
actividad creadora del arte como apropiacién de la natura-
leza y la del arte como reproduccién pasiva o reflejo de la
realidad.

Ahora bien, la contradiccién que, con toda razén Jauss
advierte en los criticos de la RDA y que es propia del “mar-
xismo-leninismo” oficial con su doctrina del “realismo so-
cialista” no se da en el marxismo. que, siguiendo al joven
Marx, se concibe como (ilosofia de la praxis y, consecuente-
mente, no lo es del arte como forma especifica de praxis o
trabajo creador. Tal es la concepcién que hemos sostenido,
respectivamente en nuestros libros I'ilosgfta de la praxis (1967)
y Las @deas estéticas de Marx (1965). Ciertamente, la concep-
cién del arte como praxis creadora es incompatible con la
que lo reduce a simple reflejo de la realidad. Nuestra con-
cepcién del arte, a su vez, extiende esta actividad creadora
no sélo a la produccidn artistica, sino también a su consumo
o recepcidn en unidad indiscluble, como sostenia Marx, con
respecto a la produccién y al consumo, en general, en su
Introduccion a la Critica de la Economia Politica.

v

Al releer hoy, cuarenta afios después, Las ideas estéticas de
Marx, encuentro dos pasajes que glosan a Marx y se antici-
pan a las tesis fundamentales de la Estética de la Recepcidn.
Uno de ellos dice: “El producto aparece como punto de lle-
gada desde el 4ngulo de su produccién, pero, a su vez, como
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punto de partida desde el 4ngulo de su consumo”. Y en el
otro se afirma: “La relacién entre produccién y consumo es

una relacién necesaria, intrinseca, en virtud de la cual la
una y el otro se implican y funcionan mutuamente”. Y, con
respécto al papel activo del consumo y, por tanto, del recep-
tor, se dice también: “El consumo produce la produccién en
el sentido de que proporciona idealmente su. fin, el objeto
de ella  y en consecuencia, produce la necesidad de una
nueva produccién...”

La dialéctica de produccién y consumo y'el papel activo
de los dos lados del mismo proceso, los ponemos. de mani-
fiesto en el libro-citado al comentar otro pasaje de Marx con
estas palabras: “La produccién proporciona la materia al
consumo y, de este modo, actia sobre una determinada for-
ma de apropiacién; el consumo orienta y traza el fin de la
produccién”. Si en lugar de consumo, decimos recepcién,
estamos ante una de las ideas fundamentales de la Estética
fundada por Jauss e Iser. Y el pasaje de Marx que hace
incompatible el papel activo de la récepcién con la obra como
simple reflejo de la realidad, es, a nuestro juicio, éste: “Sin
produccién no hay consumo, pero sin consumo tampoco hay
produccién, ya.que la produccién careceria de fin”.

Con estas referencias a los pasajes de Marx que hemos
citado hemos pretendido demostrar: 1) que el papel activo
de la recepcidn (o del consumo) no erani es ajeno a un mar-
xismo que, a diferencia del de los criticos de la RDA, se ins-
pira tanto en los trabajos del joven Marx como en el de su
madurez: la Introduccién a la Critica de la Fconomia Politicay 2)
que. la contradiccién que Jauss ve en Nauman, y que, en
verdad, clerra el camine a la comprensién del papel activo
del receptor, no se da en el marxismo que concibe al arte
como una forma especifica.de praxis, o de trabajo creador.
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VI

Después de haber presentado algunas de las criticas de las
que fueron objeto, por parte de marxistas y no marxistas en
la Alemania de su tiempo, asi como la respuesta de ellos,
ofreceremos nuestra propia critica y valorac¢ién de la Esté-
tica de la Recepcién.

Sin dejar de reconocer las aportaciones de los precurso-
res de dicha Estética y de las principales fuentes teéricas de
ella, que en su momento pusimos de relieve, hay que reco-
nocer entre los logros de la Estética de la Recepcién el ha-
ber puesto en el primer plano el problema de la recepcién.
O sea, el haber concentrado su atencién en el papel activo
del receptor cuando tradicionalmente esa atencién sélo se
fijaba en el autor o en la obra. Pero, hay que reconocer tam-
bién que la atencién de Jauss e Iser al receptor es tan exclu-
sivay determinante que palidece un tanto el papel de la obra
y de su autor.

Ahora bien, admitida]a diversidad o pluralidad de recep-
ciones de un mismo texto, condicionadas no sélo por la es-
tructura indeterminada de éste, sino también por la diversa
disposicién de sus receptores, se plantea una cuestién a la
que la Estética de la Recepcidén no da una respuesta clara. Y
la cuestién es ésta: ;Cual seria en esapluralidad, la recep-
a1én adecuada? O, acaso, jtodas tendrfan la misma validez?
Podria responderse que no todas tienen la misma validez;
que no son validas las recepciones arbitrarias que pretenden
saltar tanto por encima del condicionamiento del texto como
sobre el del propio receptor. Habria que admitir que la re-
cepcién adecuada serfa la activa y creadora; es decir, la que
actualiza el potencial creador del texto. Pero, esto plantea
serias dificultades, pues esa actualizacién posible no se cono-
ce de antemano, sino cuando ya esta realizada. Hoy sabe-
mos, por ejemplo, que las numerosisimas interpretaciones o
dotaciones de sentido de £/ Quejote ponen de manifiesto su
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inmenso tesoro de posibilidades de. lectura o de interpre-
tacién, pero éstas sélo se revelan con surealizacién, aunque
ciertamente el descubrimiento, por parte del receptor, de
esas posibilidades tiene que basarse en ciertos indicios que
le ofrece el texto.

Permitanme poner un ejemplo: el de mi propia experien-
cia con la interpretacién de la citada obra cervantina que
expongo en mi ensayo " La utopfa de Don Quijote” (1990).
Ciertamente, esta interpretacién serfa arbitraria, si no se
apoyara en ciertos indicios de su posibilidad en el texto mis-
mo, pero sélo se da como tal interpretacién, condicionada
por el texto cervantino, aunque no sélo por él. También por
la disposicién del lector o intérprete. En mi caso, porla dispo-
sicién de 4nimo en el momento en que se pone en cuestién
la utopia, después del derrumbe del “socialismo real”. Al
interpretar £L Quiote como utopfa veo en él una justifica-
c16n de ella en momentos en que se proclama el “fin de la
utopia”, de toda utopfa.

Asi, pues, la disposicién del lector, cualquiera que sea el
texto de que se trate, se halla condicionada social, ideolé-
gicamente. Pero, si bien es clerto-que la Estética de la Recep-
c16n reconoce este condicionamiento del lector por su “hori-
zonte de expectativas”, también lo es que no aclara el alcance
del condicionamiento social que se manifiesta, sobre todo, a
través de (o por medio de) la ideologia correspondiente.

La Estética de la Recepcién reivindica, frente a la estéti-
ca tradicional, su caricter activo, creador. Pero, con respec-
to a las dos recepciones, activa y pasiva, hay que precisar
que, en ambos casos, se trata de experiencias que se dan
histérica, realmente, pues en verdad la recepcién activa,
creadora ha existido siempre, junto a la recepcién pasiva
del receptor. Habrf{a, pues, que distinguirlas, y no sélo en el
plano tedrico y en el de su existencia, sino también en el de
su valoracién, entre recepcién adecuada o auténtica y re-
cepcién inadecuada o deformada.
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Esta distincién se pone de manifiesto en nuestra socie-
dad entre la recepcién activa y creadora que exige el gran
arte, practicado por un sector privilegiado y minoritario de
Ja sociedad, v la recepcién pasiva del arte —o seudo arte —
“de masas” que promueven los medios masivos de comuni-
cacién, y del que las telenovelas son un elocuente ejemplo.
Ciertamente, estos dos tipos de recepcién se hallan condi-
cionados por la estructura econdmico-social y la ideologia
domiinante.

VII

Marx hablaba de la “hostilidad del capitalismo al arte” come
tendencia propia-de una sociedad enajenada, regida por el
principio de la rentabilidad y €l predominio del valor de cam-
bio sobre todos los valores, éntre ellos el estético. Esa hosti-
lidad, referida sobre todo a la esfera de la produccién mate-
rial, se manifiesta. también en la produccién artistica. en la
tendencia a transformar toda obra de arte, cualquiera que
sea su valor estético, en mercancfa. Y se revela, asimismo,
en la produccidn de un arte “culinario”, como lo Hlama Jauss,
o de entretenimiento que, por su cardcter masivo, sirve atin
mds que el “grdn arte” al principio de rentabilidad y de la
supremacia del valor de cambio, propio de esta sociedad.
La sujecién, en uno y otro caso, a las exigencias del merca-
do se traduce en una limitacién de la libertad de creacién y
a esa limitacién conduce lahostilidad del capitalismo al arte.

Ahora bien, esa tendencia hostil que Marx denuncia, con
respecto a.la produccién, se da también en el terreno de la
recepcidn, justamente porque la produccién artistica mer-
cantilizada requiere una recepcién que corresponda a ella.
La recepcién se da tanto al concentrarse su caracter 'activo,
creador, que requiere el gran arte en un sector limitado como
al extenderse masivamente la recepcién pasiva, deformada;
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que corresponde al seudo arte o arte banal, superficial que
difunden los medios masivos de. comunicacién. Ciertamen-
te, si hay un arte cuya recepcidén activa sélo es accesible a
un sector minoritario de la sociedad, existe también el arte
o seudo arte cuya recepcién es accesible a las grandes masas,
pero con el cardcter pasivo, superhicial, que corresponde a
su banalidad o superficialidad. Y ello con la particularidad
de que esta recepcidn superficial, banal deb producto artis-
tico en la conciencia del receptor, le cierra el paso —por la
deformacién de su conciencia estética— a la recepcién acti-
va, creadora del gran arte.

Al rervindicar esta relacién activa, creadora con la obra
de arte, la Estética de la Recepcién no presiala debida aten-
cién a las condiciones sociales e 1deolégicas hostiles a ella,
nl tampoco a las condiciones que favorecen la recepcién
inauténtica, pasiva, que existe efectivamente en nuestra so-
ciedad. Por esto, no ahonda en las raices de una recepcién
banal, pasiva, promovida por el principio de rentabilidad,
por la supremacia del valor de ¢anibio y la omnipotencia del
mercado.

VIII

Hagamos ahora un balance critico y una valoracién de la
Estética de la Recepcién-poniendo en la balanza sus aspec-
tos positivos y negativos; es decir, tanto sus logros y aporta-
clones como sus fallas y limitaciones. A nuestro juicio, son
fundamentalmente, en cada caso, los siguientes:

Por lo que toca a sus logros y aportaciones:

1) el haber destacado.el problema —ignorado o subesti-
mado — de la recepcién frente a las doctrinas de las estéticas
tradicionales: roménticas, subjetivistas o iInmanentistas,
sicologistas o sociolégicas;

2) el haber reivindicado frente a la recepcién pasiva, la
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recepcién activa, creadora, que actualiza o concreta posibi-
lidades inscritas en el texto. Y,

3) el haber abordado el problema de las relaciones entre
literatura y sociedad, o el de la funcién social de la literatura
—abordado por el marxismo clésico, pero sélo en el plano
de la produccién o del condicionamiento social de la obra—,
en el plano.de la recepcién, aunque sin las distin¢iones que
antes hemos sefialado.

Por lo que se refiere a sus fallas y limitaciones:

1) el haber subrayado el papel de la recepcién con tanta
fuerza que éste se vuelve determinante con respecto a la
produccién cuando —no obstante su unidad— ese papel
determinante corresponde a la- produccién.

2) La Estética de la Recepcién fija su atencién a nuestro
modo de ver, exclustvamente en un aspecto de esa unidad que
es la obra de arte: el aspecto significativo. Ahora bien, ade-
més de este aspecto, la obra artistica tiene también un as-
pecto formal y otro sensible, material. Los tres se dan en
ella en unidad indiscluble. Ciertamente, toda obra de arte
significa, pero sélo cuando el artista en el proceso creador
da al material sensible la forma necesaria para inscribir en
él cierto significado. Pero, si esto es asf, resulta que la acti-
vidad y creatividad del receptor, que tanto reivindica
la Estética de la Recepcién, sélo afecta al aspecto significa-
tivo de la obra, sin tocar el aspecto material, sensible que le
dio al autor. O sea, aunque la obra se abra al receptor en su
aspecto significativo o interpretativo, se clerra 0 permanece
intocada en sus otros dos aspectos: el formal y el material,
sensible.

En tercer lugar, al referirse la Estética de la Recepcién a
la participacién del receptor, no toma en cuenta el caracter
que asume la produccién artistica en.nuestra sociedad. En
verdad, as{ como la gran obra de arte exige una recepcién
activa, creadora; es decir, adecuada a su naturaleza estética,
a su potencial creador, la produccién masiva banal, seudo-
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artistica, en las condiciones sociales de la mercantilizacién
capitalista, requiere —como.recepcién adecuada a su natu-
raleza infraestética y a su infimo potencial creador —, una
recepcién superficial, pasiva.

Y, en cuarto lugar, aunque la Estética de la Recepcién re-
conoce el papel del condicionamiento social en la disposicién
del receptor, no presta atencién a la influencia que la divi-
sién social, de clases, ejerce en la recepcién correspondien-
te. No ve, por tanto, que nuestra sociedad enajenada, mer-
cantilista, es hostil a la creatividad tanto en la produccién
como en el consumo, o en términos estéticos, tanto a la crea-
cién como ala recepcién. Y que esta sociedad, a través de la
ideologia dominante, no sélo favorece la recepcién pasivay
deformada del gran arte, sinotambién la pasiva y superhicial
adecuada o propia del seudo arte “de masas”, que difundi-
do, sobre todo, por los medios visuales de comunicacién,
supedita por completo el valor estético al valor de cambio.

IX

Por dltimo, atin reconociendo que la Estética de la Recep-
cién retvindica el papel activo, creador del receptor, hay que
considerar también que su actividad y creatividad sélo la
refiere —como ya hemos sefialado — al aspecto significativo
o interpretativo de la obra. Pero, ;jes posible la participacién
del receptor que afecte también a sus otros dos aspectos
~el formal y el material, sensible, o sea: al artefacto, segtin
la terminologia de Mukarovsky? De ser posible, ello exigi-
ria la necesidad de pasar de la Estética de la Recepcién
a una estética de la participacidn, entendiendo por ésta la
intervencién del receptor en el proceso creador mismo al
afectar con ella a la obra no sélo en su aspecto significativo,
sino también como objeto sensible, material, dotado de cier-
ta forma.
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La respuesta a la cuestién de si semejante intervencién
del receptor es posible, no es sélo tedrica, sino practica. Y a su
examen dedicaremos nuestra préxima y dltima conferencia.
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QUINTA CONFERENCIA
Hacia una estética de la participacién (I1)
La intervencién del receptor en nuevas
experiencias artisticas del siglo XX y,
en particular, en las asociadas con las tltimas
tecnologfas



SUMARIO

La intervencién de! receptor no sélo mental, significativa,
sino también prictica, matérial en nuevas experiencias artis-
ticas desde los afios 60 y 70 del siglo XX.— Las reflexiones
de Umberto Eco sobre la “obra abierta” y de Sdnchez Vaz-
quez sobre la “socializacién de la creacién”. — Lo real y lo
virtual en el arte. — El papel del receptor en el arte asociado
a las dltimas tecnologias (electrénica, computarizada y di-
gital). — El ejemplo de los “videojuegos” y “paseos virtua-
les”. — Logros y limitaciones del arte digital desde el punto
de vista estético y social. — Situacién de este arte en las con-
diciones sociales presentes de hostilidad del capitalismo y
sus perspectivas en otras condiciones sociales favorables.



SIENDO IMPORTANTE EL PAPEL activo que la Estética de la
Recepcién reconoce al receptor, hemos de subrayar sus li-
mitaciones al reducirlo al aspecto ideal, interpretativo o sig-
nificativo. Ahora bien, si el arte es una actividad prictica o
forma especifica de praxis creadora, que desemboca en un
producto, dotado de un cuerpo material, sensible, que sig-
nifica gracias a la forma que se'le ha dado, la intervencién
del receptor no tiene por qué limitarse a ese aspecto signifi-
cativo. Puede afectar también a su aspecto material, sensi-
ble. Pero, esta intervéncién no es posible si la.obra de arte
no abre posibilidades a semejante intervencién. Pues bien,
a partir de los afios 60y 70 del pasado siglo, se produce una
serie de obras que permiten y requieren una participacién
activa e] receptor, no sélo.en el plano de la interpretacién.
El proceso creador no se agota, en consecuencia, en su re-
sultado, sino que se continia o renueva con la intervencién
practica del receptor que, de este modo, se convierte en co-
autor o co-creador.

Influidos por los principios y métodos de la cibernética,
que se consolidan y expandén en los afios 60, Nicolas Schof-
fer en Franciay el coreano Naum Jun Paik, avecindado en
los Estados Unidos, asi como el britdnico Metger, producen
ciertas obras que reclaman la participacién creadora del re-
ceptor. Asf sucede con la obra que Schéffer llama Cromod:-
ndmica. El espectador la transforma con su accién, median-
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te sensores eléctricos, al actuar sobre los elementos que la
obra alberga con este fin. Naum Jun Paik busca la interac-
cién entre la obra y el ptiblico, exponiendo una serie de te-
levisores que, al ser accionados por el espectador, mediante
un interruptor de pie, producen ciertos efectos luminosos
en la pantalla televisiva. Otro televisor convierte por medio
de un micréfono acoplado a él las vibraciones fisicas del
espectador en vibraciones visuales en la pantalla. En esta
misma direccién se orienta el arte cinético del grupo GRAV,
fundado en Paris en 1960 por Julio Le Park, que crea obras
plasticas que invitan a la participacién del espectador. En
una serte de 1nstalaciones en circuito cerrado de televisién,
el espectador asume ante las cdmaras la iniciativa de produ-
cir imdgenes audiovisuales.

En otras experiencias, la participacién del receptor se
extiende en el espacio y tiempo al recurrirse a la técnica sate-
lital. Surge asf el “arte por satélite” que permite una participa-
ci6n simultdnea y multinacional de un grupo de receptores,
como la que se puso de manifiesto con una transmisién, via
satélite, en la que participaron 51 artistas, entre ellos algunos
tan famosos como ¢l pintor Joseph Beuys y el compositor
John Cage.

En todos estos casos, cambia radicalmente la concepcién
de la obra, tradicionalmente inerte e inalterable, asf como
la del receptor pasivo, al convertirse en activo, pero no sélo
en el aspecto significativo o mental de ella. Se trata, por el
contrario, de una recepcién activa, que como vemos, afecta
a la realidad sensible, material, de la obra.

Esta forma de participacién en las artes plasticas se pone
claramente de manifiesto, también en otros tipos de arte,
como el cine. Asi lo testimonia una experiencia que conocf
personalmente en el Pabell6n de Checoslovaquia, en la Ex-
posicién Internacional de Montreal, de 1967. Durante la pro-
yeccién de una pelicula, el espectador podria determinar la
direccién que debfa seguir la narracién, aunque ciertamen-
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te, su decisién se daba en el marco de una pluralidad de
opciones predeterminadas.

Podrfamos mencionar los ejemplos de otras obras como
instalactones, ambientes y conciertos, que entre los afios 60
y 80, recurriendo a los medios audiovisuales, permitian e
invitaban a una participacién activa del receptor no sélo
ideal, mental o significativa, sino también préctica, efectiva.
Se trata, sin embargo, de una participacién desde fuera de
la obra —~comola que reivindicaba la Estética de la Recep-
cién —, y no de una intervencién en &l interior de ella, pues
el receptor —atn con esa intervencién —, no se considera
parte integrante de la obra. A esta integracién se pretende-
rd llegar més tarde en los afios 80 y 90 del siglo pasado con
la produccién asociada a las dltimas tecnologias: electréni-
ca, computarizada y digital.

I

A los ejemplos antes citados, quisiéramos agregar aqui los
de varias composiciones musicales de Stockhausen, Luciano
Berio, Henri Pousseury Pierre Boulez, que servirdn de base
para formular una nuevateorfa de la recepcidn, explicita en
las reflexiones de Umberto Eco sobre dichas obras musica-
les. Se trata, en estos casos, de obras con respecto a las cua-
les el intérprete o ejecutante asume un papel que pasa por
alto no sélo la estética tradicional, sino también la Estética
de la Recepcién. Esta nueva forma de relacién con las com-
posiciones musicales citadas, Umberto Eco la considera como
propia de la recepcién de la “obra abierta”. Con respecto a
ella, la tarea del ejecutante no consiste, segiin Eco, en tratar
de reproducir “sustancialmente la forma imaginada por el
autor”, como sostiene la tradicién estética, sino la de parti-
cipar, con su ejecucidn, en la estructura misma de la obra,
participacién que, por consigulente, no sélo es asunto de
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sigritficados o de ideas, sino también de sonidos; o sea: asunto
material, sensible.

Pero, esta intervencién practica del receptor entrafia una
nueva concepcién del autor o compositor asi como-de la obra.
El compositor, en los ejemplos citados, no monopoliza el
progceso creador, pues éste —lejos de cerrarse —, es llevado
a su término por su intérprete. Y esto es asf porque la obra
producida ofrece la posibilidad (o m4s bien las posibilida-
des) de compartir el proceso creador, ya que éste no se cie-
rra. A diferencia el autor que organiza su material sensible
de un modo definido y concluso, guiando al ejecutante en la
reproduccién fiel y esencial de la obra que el compositor ha
imaginado, las obras mencionadas de Stockhausen, Berio,
Pousseur y Boulez no transmiten un mensaje acabado y de-
finido de una forma organizada univocamente, sino la posi-
bilidad de varias organizaciones “asociadas —dice Eco— a
la iniciativa del intérprete”. Es decir, cambia radicalmente
el estatus de la obra ya que ésta deja de ser una forma com-
pleta y cerrada para convertirse en “abierta”. O sea —dice
Eco—, “...en la posibilidad de ser interpretada de mil mo-
dos diversos”.

Umberto Eco hace una distincién muy fecunda para
poder transitar de la recepcién de la obra ya producida.y
cerrada.ala participacién en la produccién de una obra abier-
ta. Es su distincién entre una partitura —lo cito literalmen-
te— “basada en una valoracién. ledrica, mental del gozador
de un hecho de arte ya producido...” y la apertura de una
obra en la que —sigo citdndolo — “el gozador [o sea: el eje-
cutante] organiza y estructura por el lado de la producciin y
de la manualidad del discurso musical. Colabora a hacer la,
obra”. Hasta aqui la cita. Vemos, por tanto, que se trata no
sélo de una colaboracién “teérica, mental”, sino “manual” o
prdctica. Es decir, no estamos ante la recepcién, cuya acti-
vidad sélo se da en el plano tedrico, mental o significativo,
en el que se mueve la Estética de la Recepcién, sino enel de
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la participacién activa, entendida como una intervencién
practica que afecta —como afirma Eco—, al “lado de la pro-
duccién”, al “hacer de la.obra”.

I

Tras de fijar su atencién en las obras musicales menciona-
das, Eco aclara que su concepto de “obra abierta” no se li-
mita al dmbito musical, sino'que se aplica también al de las
artes pldsticas. Ciertamente, podria aplicarse a las obras de
Schéffer, Naum Jun. Paik, Julio le Park y otros, a las que
nos referimos al comienzo de esta conferencia. Eco pone
como ejemplos de “obra abierta” los “méviles” de Calder y
la Facultad de Arquitectura de la Universidad de Caracas.
Estos dos ejemplos, a m1 modo de ver, no son muy convin-
centes.. En verdad, si los “méviles” de Calder muestran
~como dice Eco— la posibilidad de crearse un espacio pro-
pio, esa posibilidad la realiza m4s bien la obra misma que el
espectador. En cuanto al otro ejemplo: el de la Universidad
de Caracas, la posibilidad para sus profesores y alumnos de
participar, creadora y practicamente, en la obra, queda redu-
cida al manejo de “paneles méviles”, mientras que la estruc-
tura proplamente arquitecténica permanece inalterable. En
verdad, se trata de una participacién bastante pobre.

Ahora bien, este reproche de “apertura” limitada que po-
demos extender también a algunas de las obras que mencio-
namos al comienzo de nuestra conferencia, lejos de debilitar
la tesis de Umberto Eco acerca de la “obra abierta”, vendra
a reclamar la necesidad de una practica artistica, todavia
incipiente, reafirmando as{ esta nueva forma de recepcién
activa.

Pues bien, antes de que $e dieran nuevos frutos de esta
practica con la.asociacidn entre el arte y las tltimas tecnolo-
gias y teniendo presente las mencionadas experiencias ar-



88  OUINTA CONFERENCIA. HACIA UNA ESTETICA DE LA PARTICIPACION (11}

tisticas de los afios 60, asf como las reflexiones de Umberto
Eco sobre la “obra abierta”, nos ocupamos de estas cuestio-
nes en una conferencia pronunciada en Bucarest, Rumania,
en 1972, durante un Congreso Internacional de Estética.
Me excusarén por traer ahora a colacién algunas de las 1deas
que allf expusimos.

Vi

Partiendo de la concepcién del hombre como ser de la praxis,
o practico, creador, sostenfamos que su capacidad creadora
debe realizarse no sélo en determinados individuos excep-
cionales —=los grandes artistas —, sino tambiénen una amplia
escala soclal. Y teniendo presente el arte, como actividad
préactica creadora que, incluso —como un firme reducto de
la creatividad —, se manifiesta en las condiciones hostiles
de la sociedad enajenada, capitalista, sostenfamos también
la necesidad de extender, a los mas amplios sectores socia-
les, la posibilidad de crear.

Una recepcién activa y creadora, en su sentido mds am-
plio, no sélo mental sino prictica, puede contribuir a exten-
der la creatividad, hasta ahora concentrada en un sector
minoritario, tanto en la produccién. como en la recepcién.
Pero para ello, en el terreno de la recepcién —deciamos
entonces —, la obra “ha de ser no sélo un objeto de contem-
plar, sino a transformar”, contribuyendo asf a ampliar el 4rea
de la creatividad en un proceso que llamébamos en la con-
ferencia citada “socializacién de la creacién”.

Se trata, pues, de extender la recepcién no sélo en el sen-
tido de democratizar el arte, como se ha democratizado des-
de que la burguesia con la Modernidad sacé a la pintura de
las salas de los palacios reales para llevarlas a los museos, o
al sacar la miisica, desde el siglo XVIiI, de las cortes aristo~
craticas para ejecutarla en concierto publicos. Tampoco se
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trata de la difusién masiva a través de los medios masivos de
comunicacién que en ‘puestra época y en nuestra sociedad
difunden sobre todo banales productos seudoartisticos.

Pero, incluso en los casos excepcionales en que esta difu-
sién masiva tiene un caricter positivo, en cuanto ala calidad
estética, “se mantiene intacta —decfamos — la vieja relacién
contemplativa entre la obra y el espectador”.

Frente a ella, nos pronuncidbames por un cambio radi-
cal en la relacién del receptor con la obra, al insertarse en
el proceso de creacién “en €l cual la obra producida por el
autor serfa una etapa importante, pero no tltima”.

Con nuestra exposicién en el citado congreso no preten-
diamos penetrar en la estructura dela “obra abierta”, nitam-
poco en las vicisitudes de la actividad del receptor, cuestio-
nes ya estudiadas por Umberto Eco, sino “pone de relieve
—decfamos — las perspectivas que abren estas nuevas ex-
periencias artisticas como socializacién de la creacién, es
decir: como la apropiacién estética més adecuada para una
sociedad que se rija no ya por el principio de la enajena-
cién, sino por el principio creador”. O sea: pretendfamos
poner de relieve la funcién estético-social de esas nuevas for-
mas. de produccién y de recepcidn del arte.

Ahora bien, nuestro planeamiento trataba de enmarcar-
se en el presente, teniendo como telén de fondo experiencias
artisticas como las mencionadas anteriormente de Schéffer,
Naum Jaun Paik, Julio le Park y otros. Y sostenfamos que
dichas experiencias “tienen una enorme importancia por las
perspectivas que abren al arte”, ala “socializacién de la crea-
cién”. Pero, subrayibamos también sus limitaciones y efec-
tos negativos en una sociedad en la que rigen la negacién
del principio creador en el trabajo, la hostilidad al arte, la
reduccién de la creatividad a sectores minoritarios y la apro-
piacién privada de los productos artisticos. Pero, al mismo
tiempo, también subraydbamos la importancia de esas ex-
periencias no sélo por anticipar una praxis art{stica del por-
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venir, sinotambién por negar en el presente el principio de
la enajenacién —que, como antitesis del de la creacién, rige
en esta sociedad.

Pero, aun en este marco hostil, y teniendo la vista puesta
en las obras mencionadas ya existentes, y que encajarian en
el tipo de las que Eco llama “obra abierta”, sefialdbamos, un
tanto ilusoriamente que en la sociedad actual “se puede ex-
tender la relacién entre el espectador y la obra utilizando
positivamente los medios técnicos modernos”. Ciertamen-
te, por aquellos afios, primeros de la década del 70, no podia-
mos sospechar las posibilidades de interaccién entre obra y
receptor que se abririan, sobre todo desde los afios 90, con
las nuevas tecnologias: electrénica, computarizada y digital.

v

Antes de presentar algunos ejemplos de la préctica artistica
que pretende servirse de estas dltimas tecnologias y de consi-
derar su valor estético y funcién social, precisemos un con-
cepto fundamental relacionado con ella: €l de la realidad
“virtual” contrapuesto al (o distintodel) de realidad factica,
efectiva: la realidad en que vivimos y que experimentamos
como nuestra cada dia. Ahora bien, ;de qué tipo es esa rea-
lidad “virtual” con la que tiene que ver la préctica antes
mencionada?

Desde que existe lo que llamamos arte, éste se ha movido
bien en el reino de la apariencia, de la ilusién o de la ficcién,
o bien en el de la representacién de la realidad. Mientras
que, en el primer caso, el arte se ha dirigido a un mundo ilu-
sorio, fictidio y, por tanto, fuera de la realidad, en el segun-
do caso, el arte se ha sentido atraido por esta realidad y ha
pretendido representarla.

En la practica artistica electrénica, digital o computari-
zada que ahora vamos a considerar hay que destacar: Pri-
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mero: que tiene que ver con un mundo ilusorio o “virtual”;
que entrafia una suspensién de lo factico, de lo realmerite
existente, para dar entrada a la ilusién, a la fic¢i6n. Segun-
do: quela realidad “vitual”, no siendo efectiva o fictica, como
lo es el mundo en que vivimos, es experimentada o sentida
por el receptor como si.fuera real o vivida. Lia recepcién de
la obra, dotada de esta realidad “virtual”, implica una pro-
funda e intensa imprésién o sensacién de realidad. Tercero:
que a esta impresién del espectador o receptor contribuye
poderosamente a su,. participacién activa, al utilizar los dis-
positivos técnicos correspondientes. Y cuarto: que esta par-
ticipacién toma la forma de una integracién o “inmersién”
en la realidad “virtual” que ofrece la obra, y que el receptor
construye al manipular y controlar los citados dispositivos.
Con su participacidn, el receptor tiene la impresién de estar
dentro de una realidad de la que forma parte.

En suma, el llamado arte electrénico, computarizado o
digital, de acuerdo con la tecnologia utilizada, es el arte de
lo real “virtual”, entendido éste no sélo como 1ilusién, apa-
riencia, ficcién o simulacro, sino también como una realidad
que, siendo ilusoria, aparente, ficticia o simulada, se vive
como si fuera fictica o realmente existente.

V1

Veamos ahora algunos ¢jemplos de obras de este género, asi
como la relacién del espectador con ellas. En verdad, se tra-
ta de una doble relacién: la del sujeto —el espectador o re-
ceptor en cuanto sujeto real — con dichas obras; es decir,
relacién de lo real con lo “virtual”, y la relacién de la obra
conel espectador, en cuanto que éste vive lo ilusorio o ficti-
cio como si fuera lo real fictico, o sea, relacién de lo “vir-
tual” con lo real.

Detengdmonos en algunos ejemplos de estas obras, ge-
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neradas por computadora u otros dispositivos técnicos. La
relacién del receptor con estas obras, que aparecen a finales
de los afios 80 del siglo pasado, muestra una nueva forma de
participacién. Ya nio se trata de la participacién sélo mental,
reivindicada porla Estética de la.Recepcién, ni tampoco de
la intervencién practica, como continuacién de la produc-
cién de la “obra abierta”, teorizada por Umberto Eco, sino
de la participacién que se integra en ella, de tal manera que
el receptor con su actividad se siente parte de la obra mis-
ma. Veamos, a continuacién, de qué naturaleza es esta par-
ticipacién, considerada en dos de sus expresiones més di-
fundidas: los videojuegos o juegos de computadora y los
paseos o viajes “virtuales”.

Al género de los videojuegos pertenecen obras, tan po-
pulares en los afios 90 en las salas de miquinas recreativas,
como Quake, Blade Runner, Myst o Doom. Todas ellas consis-
ten en una serie de actos que conducen, a través de diversos
obstéculos y dificultades, riesgos y peligros, al logro de cierto
objetivo. Por ejemplo, en Quake, se trata de que el protago-
nista se imponga-en un entorno hostil, a un grupo que quie-
re privarle de la vida, logrando salvarla, finalmente, dando
muerte a sus enemigos. El protagonista de todo lo que suce-
de en la pantalla es el receptor mismo. El es quien controla
y dirige sus actos al decidirse por determinadas opciones,
manipulando adecuadamente la computadora. Pero, sus
opciones no son absolutamente libres ni arbitrarias, ya que
se dan-en el marco que ofrece una historia. de fondo e ins-
tructivo previos.

Por analogia con la distincién, que ya conocemos, entre
texto y obra, puede decirse que. esta historia de fondo y su
instructivo —muy simples y esquemadticos — funcionan como
texto y que todo el desarrollo de los acontecimientos con las
opciones asumnidas, o sea, el juego en su conjunto, constitu-
yen la obra. El videojuego, asimismo, por la sucesién de los
hechos que aparecen en la pantalla, tiene un car4cter narra-
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tivo que-le asemeja a la narrativa literaria o cinematografi-
ca. Pero, con la particularidad distintiva de que el narrador
es aqui el protagonista (o sea, el receptor o espectador) de
lo narrado. El protagonista corre, salta, se cae o se levanta,
dispara, etc., en un mundo ficticio —el que se proyecta en
la pantalla—, pero con la sensacién de que todo eso lo hace
él realmente. Por ello, como sujeto o receptor, se siente par-
te de la obra.

Esta'implicacién presencial en el mundo “virtual”, es una
caracterfstica fundamental de los videojuegos, y por élla,
por esta impresién de realidad, de vivir lo virtual como real,
esta participacién del receptor se distingie de las formas
de participacién o recepcién —como las de la “obra abier-
ta” —, que antes hemos considerado.

VII

Veamos ahora la forma de recepcién o participacién propia
del género de los “paseos” o “viajes virtuales”.

En ellos se simula un. desplazamiento ficticio. El viaje-
ro —o receptor — (término cada vez mds inadecuado) no
viaja, por supuesto, en un espacio real, sino en el imagina-
rio o “virtual” que aparece en la pantalla y en un vehiculo
1gualmente imaginario. Por tanto, no se desplaza fisica,
realmente; permanece en su asiento como el es’pectador
inmévil de la sala de cine, pero con la diferencia de que mien-
tras éste se siente fuera de lo que ve en la pantalls, el via-
jero “virtual” tiene la impresién —o cree tenerla— de que
se desplaza realmente en el espacio ilusorio de la pantalla.
Para lograr esta impresién de realidad utiliza diversos dis-
positivos técnicos.

Esta sensacién de presencia real en un mundo ficticio, o
sea, de viajar realmente, aunque se trata de un viaje iluso-
rio, constituye lo que los estudiosos de estas experiencias
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audiovisuales llaman inmersidn. El protagonista de estos via-
jes.es, por su participacién en ellos, el receptor mismo y lo
que le importa no.es tanto résolver las dificultadesque se le
presentan en su camino, como ocurre en los videojuegos,
sino gozar de un viaje en el que el vértigo y la velocidad, con
las imdgenes y los sonidos correspondientes en la pantalla,
le provocan intensas y viscerales sensaciones.

Como ejemplo de los “viajes virtuales” podemos dar la
conocida instalacién titulada The legible City (La ciudad legi-
ble) de Jeffrey Shaw. En ella, puede comprobarse la par-
ticipacién o “inmersién” del protagonista en una realidad
“virtual”, a través de sudesplazamiento por una ciudad ima-
ginaria. Vamos a déscribir semejante experiencia en los si-
guientes términos.

Sobre una gran pantalla aparece la imagen de una ciu-
dad: Manhattan, Amsterdam o Kalrshue, en las tres versio-
nes de esta instalacién. Se trata de una imagen de la cindad
con grandes letras y palabras a manera de edificios. Se trata,
por tanto de una imagen metaférica, no realista. Accionan-
do el pedal de una bicicleta y, por medio de su manillar, el
espectador —llamémosle todavia asi, aunque impropiamente
pues aquf es un sujeto activo— puede moverse “virtualmen-
te” por las calles de la.ciudad “virtual” en un viaje también
“virtual” como es todolo que aparece en la pantalla. El tiem-
po en que se desplaza el espectador-viajero es real, pero el
espacio en que se mueve en la pantalla es ficticio o “virtual”.
Por otra parte, el receptor escoge realmente el itinerario de
su desplazamiento como viajero “virtual”.

En suma, se trata de un viaje que, a diferencia del facti-
co, real, hd sido simulado, construido, por el propio recep-
tor. Asistimos, pues, a una participacién suya que toma
la forma de una “inmersién” en el viaje que. tiene lugar en la
pantalla, o sea, en un espacio “virtual”. Estamos, pues, ante
una participacién que no sélo afecta a la obra, como en el
caso.de la “obra abierta” desde fuera, sino de la participa-
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cién integrada-o inmersa en ella. Y el receptor se siente tan-
to més Integrado o inmerso, cuanto m4s interviene en lo
que sucede, aunque esta intervencién no es ilimitada, o ar-
bitraria, ya que se enmarca en un programa previo. Este es,
en sintesis, el papel del receptor en el arte que se sirve de las
tecnologfas mencionadas.

VIII

Nos acercamos al final del ciclo de conferencias que hemos
titulado “De la Estética de la Recepcién. a una estética de
la participacién”. A lo largo de él, hemos tenido dos refe-
rentes:

Uno, el de la obra de arte cerrada y abierta a la vez;
cerrada en cuarnto que en ella —una yla misma— se cierra
y concluye el proceso de creacién. Abierta porque ofrece al
receptor —en contextos sociales, culturales e ideolégicos di-
ferentes — muiltiples e inagotables posibilidades de interpre-
tacién, dotacién de sentido o valoracién. Tal es la recepcién
activa —en un plano mental — que siempre ha reclamadoel
arte y que reivindica, o pone en primer plano, la Estética de
la Recepaidn.,

Y otro, el de la obra abierta, no sélo en el sentido ante-
rior, sino abierta por las posibilidades que ofrece al recep-
tor de intervenir, o participar pricticamente, en el proceso
creador, permitiendo asf su continuacién, extensién o “so-
ctalizacién”.

Con respecto al arte que tiene uno u.otro referente, cabe
plantearse la cuestién esencial de cudl es su valor estético y
social. Con relacién al estético, ya ha dado una respuesta
prictica, concreta, el gran arte de nuestro tiempo: ¢l de Pi-
casso, Stravinsky, Brancusi o Tamayo. Una respuesta que
puede condenarse en estos términos: alta creatividad de ar-
tistas excepcionales para un publico restringido por tratarse
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de obras dificilmente accesibles, o relativamente herméti-
cas para un sector elitista de receptores. O sea, un arte de
alto valor estético y bajo valor social.

Pues bien, al plantearnos esta misma cuestién —la de su
valor estético y social— con respecto al arte asociado a las
dltimas tecnologias (electrénica, computarizada o digital),
consideramos que su aportacién desde el punto de vista es-
tético, teniendo presente su indice de creatividad, y en con-
traste con el gran arte contemporineo, es bastante pobre.

Refiriéndonos ahora expresamente a los videojuegos,
recordaremos que éstos —a partirde un texto programa-
do— se centran en una sucesién de actos que permiten
asemejarlos —como ya dyjimos — a una narracién literaria
cinematografica. Pero, en contraste con ella, en estos video-
juegos, absorbidos por la accién, no hay lugar para la des-
cripcién de los personajes, de su cardcter, del entorno en que
actdan o de las motivaciones de sus actos. Lo que importa
en ellos es la accién en toda su intensidad y'la superacién, en
ella, de los riesgos y obstaculos a los que se enfrenta el prota-
gonista. Se trata de una accién que intensifica, a la vez, sus
sentidos y le produce un goce sensual al superar riesgos y
obstaculos. Y este papel preeminentemente sensual se pone
de manifiesto también en los viajes “virtuales” al experimen-
tar el “viajero” el vértigo de la velocidad, simulado con image-
nes y sonidos en la pantalla. El aspecto semantico, significa-
tivo o reflexivo queda arrinconado en la recepcién ante esta
preeminencia de la sensualidad en su nivel més elemental.

Con lo cual resulta que si la participacién del receptor,
por un lado, se enriquece y eleva con su intervencién prac-
tica —comoparte de la obra—, por otro lado, se empobrece y
rebaja al descartar —o reducir considerablemente — la pre-
sencia de ideas, de la reflexién o del significado en ella. En
este sentido, estamos ante una recepcién superficial, cerca-
na a la banal del “arte” de entretenimiento o de “masas”,
que difunden los medios audiovisuales de comunicacién. Y
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muy alejada, asimismo, de la recepcién que reclama y susci-
ta el gran arte que, al calar hondamente en la conciencia del
receptor, le transforma y enriquece humanamente.

Ciertamente esta limitacién o-desaparicién delvalor esté-
tico —como sucede también con el seudoarte de “masas” —;
no puede ser separada.de las condiciones econémicas y so-
ciales prevalecientes, hostiles en general a la creatividad, a
consecuencia de la supeditacién de todo valor, y en particu-
lar del estético, al valor de cambio. Lo cual significa a su vez
que, en otras condiciones sociales favorables al liberarse la
creatividad de la omnipotencia del mercado, pueda darse
una “socializacién de la creacién”, aunque ésta por la natu-
raleza misma de su dependencia tecnolégica, no alcance el
nivel que alcanza en las obras de creadores tan excepciona-
les como los que antes, a titulo de ejemplo, hemos citado.

Ahora bien.lo que este arte electrénico, computarizado
o digital no puede aportar en el plano estético, o aporta limi-
tadamente, si puede ofrecerlo en el plano social al permitir
compartir, extender o “socializar” la creacién. Y en esto, en
la posibilidad que abre al desarrollo de la capacidad crea-
dora, en mayor o menor grado, de cada individuo, reside
su valor humano o la alta funcién social que puede cum-
plir. Cierto es que su valor estético, al menos hasta ahora, es
pobre, y que su funcién social se halla limitada en las con-
diciones capitalistas que lo hermanan con el arte de entrete-
nimiento o de masas que difunden hoy los medios masivos
de comunicacién.

Ahora bien, la necesidad de rescatar la naturaleza creadora
del hombre, enajenada en la sociedad actual capitalista, jus-
tificala necesidad de un arte que permita precisamente exten-
der la creatividad, aunque ésta no alcance los niveles excep-
clonales del gran arte. Por tanto, se justifica la necesidad de
otra sociedad posible que, por su estructura econémico-so-
cial, construya las bases y condiciones favorables para enri-
quecer humanamente a sus miembros al socializar la creacién.,
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De ahi el importante valor sacial del arte que, asociado
a las nuevas tecnologias, ofrece —con su produccién abier-
ta y su recepcién activa, practica— esas posibilidades de
extender o socializar la creacién, aunque, al realizarse en
la sociedad presente, lleva la marca de la enajenacién. Pero,
esperamos y, sobre todo deseamos que estas posibilida-
des creativas encuentren, para realizarse, las condiciones
favorables en una sociedad alternativa a esta sociedad ena-
jenada, capitalista, en que vivimos o més exactamente: mal-
Vivimos.
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SOCIALIZACION DE LA CREACION
O MUERTE DEL ARTE

EL PROBLEMA DE LA MUERTE del arte no se ha planteado en
nuestros tiempos por primera vez. Ya a finales del siglo XVIII
el auge del racionalismo llevaba a preguntarse sila poesfa no
corresponderia a una fase arcaica de la humanidad (la del
mito y la fdbula). Hegel, por su parte, en el siglo XIX, consi-
deraba que el arte ya no respondia a los altos intereses del
Espiritu; a su modo de ver, habia perdido todo lo que en ¢l
habia de verdad, de realidad y necesidad; era, por ello, cosa
del pasado. Ahora bien, en nuestra época, lamuerte del arte
no s6lo es proclamada y deseada una y otra vez por tedricos
y criticos e incluso por los propios artistas, sino que una se-
rie de hechos parecen confirmarla. Esto basta para que el
problema no pueda ser soslayado. Con todo, se abre inicial-
mente, con la pregunta, una doble vertiente. Al hablarse de
la muerte del arte, ;se habla de determinado tipo de activi-
dad artistica, por muy importante que haya sido en el pasado
oel presente?, ;o se trata, en rigor, del arte como forma de pra-
xis humana especifica que, a la manera del mito, habria per-
dido para siempre su importancia en la sociedad moderna?
Si el hombre es ante todo un ser practico, transformador
o creador, que produce con su trabajo una naturaleza hu-
manizada y crea asimismo, en este proceso, su propia natu-
raleza social, humana, el arte es una actividad humana esen-
cial. Las obras de arte son en primer lugar creaciones. En

Conferencia pronunciada en-el VII Congreso Internacional de Estéti-
ca (Bucarest, Rumania, 28 de agosto a.2.de septiembre de 1972).
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ellas, el hombre extiende, enriquece, la realidad humaniza-
da por el trabajo y se eleva la conciencia de su dimensién
creadora. Pero el arte no sélo manifiesta esta dimensién del
hombre, sino que sirve a.otros fines, cumpliendo las funcio-
nes més diversas: magica, religiosa, politica, lidica, econémi-
ca, etcétera. Ahora bien, todas estas funciones las ha cumpli-
do en su momento como realidad creada, aunque no siempre
haya existido una clara conciencia de su naturaleza propia-
mente creadora, es decir, estética. En otras épocas, el artista
producia obras de arte que no eran contempladas coma ta-
les, sino como objetos producidos excelentemente para ser-
vir otros fines. En verdad, las obras de arte no eran contem-
pladas, sino utilizadas.

La apropiacién estética es un hecho moderno vinculado
a un proceso de autonomizacién del artey de creciente divi-
si6n social del trabajo. La percepcién estética de la obra de
arte es caracteristica de una relacién entre la produccién y
el consumo (o goce) artisticos que sélo comienza a darse a
partir del Renacimiento y particularmente en. épocas mds
cercanas a nosotros. Cuanto mis se autonomiza el arte tan-
to mds exige una adecuada apropiacién estética, que no re-
clama forzosamente la eliminacién de su contenido ideolé-
gico, sino la captacién de éste en el acto unitario y total de la
percepcién, no como contenido aparte, sino como conteni:
do formado, integrado en la obra como estructura total.

El modo de pércepcidn estética, caracteristico de la rela-
cién obra-publico en la sociedad moderna, es un acto de re-
conocimiento. En la contemplacién, reconocemos ante todo
que estamos frente al producto de una actividad creadora.
La obra estd destinada primordialmente a ser contemplada,
escuchada o leida, y en este acto el espectador, oyente o lec-
tor toma conciencia de que se halla ante un producto en el
que se objetiva un trabajo creador que da fe de la naturale-
za creadora del hombre y, por tanto, del grado en que noso-
tros —como individuos— la hacemos nuestra. En suma, la
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relacién con la obra en los tiempos modernos es una rela-
cién contemplativa, con un producto humano a contemplar.
Pero ya hemos subrayado que se trata de una relacién his-
térica, social. Ni las pinturas prehistéricas ni las catedrales
géticas o las pirdmides de Teotihuacan estaban destinadas
primordialmente a ser contempladas, sino que eran obras
humanas llamadas a cumplir sobre todo una funcién mégi-
ca o religlosa.

Pero, cualquiera que haya sido o sea el modelo de apro-
piacién de la obra de arte, ésta es objetivamente un produc-
to humano creado, una nueva realidad que, como tal, se in-
tegra en el mundo de objetos que sélo existen por el hombre
y para el hombre. El arte es, por ello, en todos los tiempos,
independientemente del modo de apropiacién dominante,
un libro abierto en el que podemos leer hasta dénde se eleva
la naturaleza creadora del hombre. A la luz de esta concep-
ci6n, el hombre y el arte aparecen en una relacién de nece-
sidad: sélo hay arte por y para el hombre (entendido en un
sentido social y no puramente individual) y sélo hay hom-
bre —en el mismo sentido — cuando transforma y crea; por
tanto, cuando hace también arte. Por el arte, el hombre se
afirma en su dimensién m4és propia y, a su vez, contribuye a
tomar conciencia de ella.

Ahora bien, si ha sido y es una necesidad vital en cuanto
extiende, enriquece y eleva la creatividad humana y la con-
ciencia de ella, ;qué sentido tiene preguntarse por la muer-
te del arte como actividad creadora? ;Acaso su destino se
encuentra mortalmente amenazado en su propia naturale-
za; es decir, como actividad creadora? ;O quiz4 la necesi-
dad de arte es cumplida o puede serlo por otras vias: las de
la produccién, la ciencia y la técnica? ; Estamos tal vez ante
unaactividad que, si en el siglo XVIII algunos consideraron
arcalica, hoy en el siglo XX =siguiendo la misma linea de
argumentacién— lo serfa con mayor razén?; ;o nos halla-
mos ante una actividad que —siguiendo a Hegel — ya no
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responderia a los m4s elevados intereses del hombre, inte-
reses a los que responderian, en cambio, la produccién, la
clencia y la técnica, particularmente al perder su cardcter
enajenante’

Toda una serie de hechos, en nuestra época, conspiran
contra el arte y minan el terreno en que puede desarrollarse
como actividad creadora. Con ello, parece confirmarse la
muerte del arte como pérdida de su cardcter de necesidad
vital o de la alta funcién social que tuvo en otros tiempos.
Resulta asi que justamente cuando, con la revolucién del
arte moderno, alcanza mds plenamente su autonomia y se
universaliza el modo de apropiacién estética correspondiente
(la actitud contemplativa) hasta el punto de neutralizar las
funciones (mégicas, religiosas o polfticas) que cumplfan fun-
damentalmente las obras del pasado; o sea, cuando justa-
mente se universaliza todo el arte bajo el modo de apropia-
ci6én contemplativa, y surge por primera vez una verdadera
historia universal del arte (no ya propiamente occidental o
eurocentrista), es tuando se habla de la muerte del arte. Esto
nos hace sospechar que no hay tal universalidad de un modo
de apropiacién estética, y que ésta, en definitiva, se halla li-
gada a ciertas condiciones sociales o a determinada divisién
social del trabajo que impone esa pretendida universalidad
del modo de apropiacién estética que se desarrolla justa-
mente con la sociedad burguesa. Pero, incluso en el marco
de ella, se da una serie de hechos que minan no sdlo el terre-
no del arte como actividad creadora, sino también el modo
de apropiacién contemplativo que parecia haber asegurado
la verdadera y plena relacién del espectador con el produc-
to artistico.

Enumeremos algunos de estos hechos caracteristicos:

1. La obra de arte se convierte cada vez més en mercan-
cfa, y el arte se vuelve una rama de la actividad econémica.
La transformacién del producto artistico en mercancia sig-
nifica que el valor de uso (estético) del producto se sujeta al
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valor de cambio en el mercado y que, por tanto, la creacién
tiene que ajustarse a las leyes de la economfa mercantil. Con
ello no hace més que extenderse al arte la ley de la produc-
cién material en la sociedad capitalista como produceién para
el cambio 0, mas exactamente, para la obtencién de benefi-
cios. Es la misma ley que tiende a convertir un trabajo en un
sentido econdémico improductivo (como era el artistico en
otras soc1edades) en un traba)o productlvo Todo esto es lo
que Marxvinoa confirmar al sentar la tesis de la hostilidad
del capitalismo al arte. Esta contradiccién entre arte y capi-
talismo no es casual, sino esencial; se encuentra determinada
por la naturaleza misma de la produccién capitalista, en cuanto
que sus leyes tienden a extenderse a todas las actividades
humanas; es decir, a comercializar o mercantilizar todo.

Ya en la esfera del trabajo, la produccién capitalista en-
tra en:contradiccién con el principio creador, y el trabajo
adquiere la forma de un trabajo enajenado. Siel arte es, ante
todo, un-trabajo creador, la verdadera produccién artistica
se convierte er la antitesis de la produccién material capita-
lista, que niega lo que-es esencial en el arte: su creatividad.
La integracién de la obra de arte —como mercancfa— en
el mundo de la produccién material (del mercado y de
las leyes de la oferta y la demanda) significa que la obra
se aprecia no por su valor de uso (estético), sino por su va-
lor de cambio; es decir, se hace abstraccién de su verdadero
valor. Con ello, el arte se ve negado en su propia esencia,
como actividad creadora, y el artista ve negada asimismo su
libertad de creacién. Esta situacién del producto artistico
es independiente de la estructura interna de la obra, de la es-
cuela o tendencia artistica a la que se adscriba, o de su con-
tenido ideolégico. Todo producto, incluso —en nuestra épo-
ca— aquellos que se impusieron prlmeramente por su valor
estético o aquellos que trataron de i impugnar la sociedad
presente, puede obtener el estatuto econémico de una mer-
cancfa. Es una situacién que no depende de la voluntad del
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artista, ya que no sélo dificilmente podria subsistir sin en-
trar en el mercado, sino que éste constituye el punte obliga-
do para que se establezca la comunicacién entre su obray el
espectador.

La extensién de las leyes de la produccién material capi-
talista al arte, al entrar en contradiccién con su naturaleza
creadora, constituye una amenaza mortal para el arte. Pero
de esto no cabe extraer la conclusién simplistade que el arte
es imposible bajo el capitalismo. Se trata de una tendencia
de la produccién capitalista tanto mds negativa cuanto més
logra alcanzar al arte, pero no de una ley que le afecte de un
modo absoluto e inexorable. No logra extenderse a toda la
produccién artistica en 1gual medida, e incluso cuando el
artista trabaja para el mercado, su trabajo no puede ser re-
ducido facilmente a la nivelacién de la produccién mercan-
til. Por otro lado, en la media en que el artista cobra con-
ciencia de su incompatibilidad como creador con el sistema
y en que existe un importante sector revolucionario de la so-
ciedad, puedesintentar llegar a este sector sin pasar forzosa-
mente por el mercado. Pero se trata de duras victorias en
una sociedad que, al negar el principio creador en la pro-
duccién material, cerca hostilmente al arte y entra en con-
tradiccién con su verdadera esencia. La tesis de la muerte
del arte tiene sentido si1. vemos en ella un modo de expresar
esta hostilidad contra su propia existencia, hostilidad que
—afortunadamente — no ha logrado acabar con el arte.

2. El peligro que representa la contradicaién entre pro-
duccién material y arte se acentia més én otro terreno. La
sujecién del arte a la economia, a la-obtencién del maximo
beneficio, exige —como en otros terrenos — una produccién
masiva y estosélo puede alcanzarse mediante una uniformi-
de los gustos y necesidades del consumidor. El principio de
la rentabilidad exige un tipo de produccién y consumo al
que no se presta facilmente el arte verdadero, pese a su inte-
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gracién en el circuito del mercado. Ahora bien, esa produc-
cién y ese consumo masivos —exigidos por las leyes de la
produccién matertial capitalista— son los que se logra con el
surgimiento y desarrollo cada vez mayor en nuestra época
de un subarte o seudoarte popular o de masas. Ese seudoarte
banal y mediocre, cuyos productos son absorbidos en gran
escala a través de los medios masivos de.comunicacidn, es el
que puede asegurar los més altos beneficios. Pero, al mismo
tiempo, por ser el que corresponde a las necesidades enaje-
nadas de un hombre hueco, despersonalizado, es también el
“arte” que cumple, bajo el capitalismo, m4s eficazmente una
funcién ideolégica muy precisa: mantener a su consumidor
en la situacién enajenante del hombre cosificado u hombre-
masa, contribuyendo asi a alianzar un sistema en el que
—como dice Marx en El capital— las relaciones entre los
hombres toman. la forma de relaciones entre cosas. En la
medida en que este seudoarte exige una apropiacién con-
forme a su naturaleza, es decir, banal, despersonalizada,
contribuye a deformar y rebajar el gusto. Pero, con ello, a
su vez, el consumidor de este seudoarte se cierra el camino
para establecer una relacién propiamente estética con el ver-
dadero arte. Y esto sf constituye una amenaza mortal para
el arte.

3. Desde el punto de vista de la comunicacién artistica,
es justamente en la época de la comunicacién masiva cuan-
do el arte se siente mas incomunicado. El arte moderno se
ha quedado sin publico o, m4s exactamente, éste se ha re-
ducido a una minorfa o elite. Por un lado, su lenguaje se
acerca en muchos casos a un lenguaje hermético, cifrado,
que no permite su asimilacién por amplios sectores de la
sociedad. Por otra parte, la enajenacién o masificacién de
gran parte de la sociedad actual hace imposible que la ¢o-
municacién pueda establecerse. Cuando estas masas se acer-
can a la obra de arte, ya no pueden verla como un objeto
estético. De ese modo, existe un divorcio entre el arte y el
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publico. El arte se divorcia necesariamente de las masas por-
que no puede descender al nivel de su sensibilidad defor-
mada, y éstas no pueden elevarse al nivel del arte. La conse-
cuencta de todo ello es la escisién entre arte minoritario, de
elite, y arte mayoritario, de masas: auténtico el uno, falso y
banal el otro. Esta escisién se halla vinculada a clertas rela-
ciones de produccién o, mds exactamente, a la apropiacién
privada de los medios masivos de comunicacién, y su man-
tenimiento es mortal para el arte verdadero, ya que limita
sus posibilidades de comunicacién y, por tanto, su funcién
social.

4. La muerte del arte es decretada, a veces, desde aden-
tro. Los constructivistas lo niegan como actividad auténo-
ma; los dadaistas y surrealistas gritan “jabajo el artel”;
Marcel Duchamp envia un urinario a una exposicién con
su firma para negar asf el estatuto dela obra de arte. Desde
hace medio siglo no han dejado de escucharse los gritos con-
tra el arte, por-verse en él la inversién de la vida misma. En
el Mayo francés de 1968, estos gritos pasaron de los artistas
a los estudiantes. “El arte ha muerto, liberemos la vida”,
decfa una inscripcién en la Sorbona. Pero estos gritos y ges-
tos no se lanzaron en realidad contra el arte como actividad
creadora, sino contra una ideologia estética burguesa que
hace del arte una mercancia o un cémedo sillén que asegu-
ra beneficios en un caso o una cémoda complacencia con
los valores tradicionales en otro.

Desde el dadaismo hasta nuestros dias, los artistas se han
empefiado.en unavasta empresa de destruccién de los valo-
res tradicionales. Al atacar el arte, apuntaban en realidad a
la ideclogia burguesa; sin embargo, no debe exagerarse el
alcance de su empresa. Sus protéstas nihilistas o abstractas
se han traducido en muchos casos.en una reaccién romanti-
ca o irracional contra fenémenos tipicamente modernos (la
industrializacién, la masificacién y la burocratizacién), pero
sin ver sus raices sociales. En otros casos, su radicalismo
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pequefioburgués les hace abrigar la ilusién de que sus gri-
tos y sus gestos pueden desempefiar un papel decisivo en la
destruccién de la vieja sociedad. Confunden asf la revolu-
cién en el arte, o contra.el arte, con el arte de la revolucién,
confusién que la burguesia hace ya tiempo no tiene y que
estd interesada en alimentar, y que de hecho alimenta, al lo-
grar conjugar la rebeldia de muchos artistas con su someti-
miento a las leyes del mercado. La muerte del arte, entendida
como muerte de cierto arte, del arte de las galerias privadas,
y como verdadera liberacién de lo que hoy frena o limita su
potencial creador, necesita una integracién de la critica y
negacién artisticas con la critica y negacién practicas, revo-
lucionarias, de la vieja sociedad. Con ello, lejos de morir, el
arte como tal habrd de encontrar una nueva vida.

5. No falta quienes ven la muerte del arte en el hecho de
que, en nuestra época, trata de integrarse en el mundo de la
produccién, o més exactamente, de conjugar lo estético y lo
itil, o bien, de aliar la forma y la funcién. Para muchos, estas
alianzas, que se reducen en definitiva a la alianza entre el arte
y la téenica, constituyen verdaderos contubernios que sélo
pueden ser mortales para el arte, para los valores estéticos.

Sabemos que esto que hoy.niegan algunos constituyé una
de las grandes preocupaciones y aportaciones de los artis-
tas soviéticos en los primeros afios de la Revolucién y que,
actualmente, esta integracién de lo estético y lo ttil sigue
siendo una de las grandes necesidades del arte en nuestro
tiempo, para ser verdaderamente arte de su tiempo. Pues,
;cémo es posible que el arte pueda vivir hoy de espaldas a
esta enorme realidad de la técnica y empefiarse en crear como
si se viviera en el mundo no ya del Renacimiento o del siglo
pasado, sino de comienzos de nuestro siglo?

Los que ven en el asombroso progreso de la técnica y
en el acercamiento del arte a ella un signo mortal, se aferran
a una concepcidén del arte, de sus medios de expresién o técni-
cas expresivas, que corresponde aun mundo que yano puede
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volver. La antinomia entre el arte y la técnica es tan roman-
ticamente reaccionaria coino la que le sirve de base: entre el
hombre y la téchica. Ciértamente, no es la maquina (o la
técnica) la que se vuelve contra el hombre, sino cierto uso
humano o social de ella, de acuerdo con las relaciones de
produccién dominantes. La supuesta antinomia entre el arte
v la técnica viene a sancionar esa idea regresiva de la técni-
ca. De acuerdo con ella, se establece un reparto de papeles
muy desigual: el arte serfa la expresién de la libertad, de lo
espiritual, de lo verdaderamente humano; la técnica, de la es-
clavitud, de lo material, de lo inhumano. Pero arte y técnica
son actividades humanas, y no se puede negar en nombre
del principio creador del arte, a la técnica. Por otro lado, ha
de verse en ella un factor de su propio desarrollo y no un
obstaculo. El arte moderno, desde la bﬁsqueda de Malevich,
Tatlin, et al., en los primeros afios de la Revolucién de Octu-
bre, ha tenido conciencia de esta necesidad de aliar el arte
yla técnica. Hoy vemos cémo el arte se sirve de materialesy
mecanismos para fines estéticos; cémo estetiza los objetos
técnicos e industriales y cémo el arte cinético, por ejemplo,
hace de la técnica un uso estético. Pero hay que distinguir
entre este uso estético y la produccién estetizada que, sin
dejar de cumplir una funcién préctico-utilitaria, satisface
asimismo una necesidad estética. El principio creador del
arte, l¢jos de ser abolido, reaparece aqui en una nueva for-
ma al llevar la técnica al campo mismo de lo estético o intro-
ducir éste en la entrafia misma de lo técnico o lo 1til, como
sucede con los objetos fabricados que nos satisfacen no sélo
funcionalmente, sino también estéticamente.

Asi pues, lejos de oponerse técnicay arte, y de preparar-
se el segundo a morir a manos de aquélla, el arte se enrique-
ce cuando se sittia creadoramente ante la técnica y logra
usarla estéticamente o estetizar sus rnecanismos o los pro-
ductos industriales. Ahora bien, el uso estético de la técnica
o de la praduccién significa, en dehinitiva, verla en relacién
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con el hombre, con sus hecesidades y, dentro de ellas, con
su necesidad estética. Por tanto, en una sociedad en la que
la produccién no esté al servicio del hombre, o en la que €l
valor de cambio predomina sobre su valor de uso, este nue-
vo e importante valor de uso (o éstético) que adquieren los
productos técnicos e industriales, tiene que verse necesaria-
mente limitado.

Vemos, pues, que la hipétesis de la muerte del arte, que
serfa tanto como afirmar la muerte del hombre como ser
creador, es una tesis que nutre su pesimismo precisamente
de su cardcter abstracto, general; es decir, del olvido de que
el arte no puede dejar de estar presente en medio de la hos-
tilidad que lo rodea. Lo que existe en realidad es un sistema
que se opone al principio creador (ya sea en el trabajo o en
el arte) al transformar al hombre en objeto o cosa, y lo que
existe real, efectivamente, es una tendencia, que tiene su raiz
en el sistema capitalista, de impedir que el arte se alirme y
extienda como actividad creadora. Y esta tendencia se ma-
nifiesta, como hemos visto, en la mercantilizacién del arte,
en la extensién de una forma de produccién y apropiacién
que rebaja la sensibilidad estética, en la agravacién de la di-
cotomia arte minoritario-arte de masas, en la proclamacién
del nihilismo por los propios artistas y, finalmente, en la re-
duccién de las enormes posibilidades que abre al arte en
nuestro tiempo el desarrollo de la técnica y de la industria.
Pero la hostilidad al arte que estos hechos testimonian tiene
su rafz en un sistema de produccién para la obtencién de
plusvalia y de apropiacién privada de los medios de pro-
duccién. Y esta hostilidad, aunque no llegue al extremo de
dar muerte al arte, entrafia graves peligros y limitaciones
para él.

Justo es reconocer que no basta con que la produccién
deje de ser lo que es en la sociedad capitalista, o con que la
propiedad privada pierda su posicién dominante, para que
el arte se vea libre de todo tipo de hostilidad. La experiencia
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histérica nos dice que las sociedades que han abolido esta
forma de produccién y apropiacién privada y que ya no se
gufan por el principio de la rentabilidad no han podido ase-
gurar el desarrollo del arte como actividad libre y creadora.

No ha bastado para ello la pérdida del estatuto econéd-
mico de la obra de arte. Alli donde surge y se desarrolla, o
donde atin se mantiene en la teorfa y la practica la estética
stalinista-jdanoviana, la sujecién econémica ha dejado paso
a la sujecién ideolégico-politica. La economia cede sv sitio a
la politica y nuevos peligros amenazan al arte: legislacién en
materia de estética e intervencién del Estado en el proceso
creador con la consiguiente negacién (o, al menos, limita-
c16n) de la libertad de creacién, logro de una facil comuni-
cabilidad a expensas de la renovacién de los medios de ex-
presién. Lo que el artista gana en seguridad, lo pierde em
creatividad. El arte de la revolucién pretende afirmarse con
principios, valores y medios de expresién ya caducos, justa-
menté los qué fuéron inventadoes para poder captar otrarea-
lidad. El arte de la revolucién deviene asi la contrarrevolu-
c16n en el arte.

El hecho mismo de que el arte, liberado de la sujecién
econémica, sigaunido a veces a-medios de expresién propios
del realismo burgués, y de que, en otros casos, su supedita-
cién a tareas ideclégico-politicas urgentes, no haya permiti-
do su desarrollo como actividad creadora, parece abonar la
hipétesis de la muerte dél arte. Pero alirmar esto serfa mo-
verse en el mismo nivel de abstraccién y generalidad con
que se havenido formulando esa hipétesis. Los peligros de
uno’y otro tipo que amenazan al arte responden a fenéme-
nos histérico-concretos. En un caso se trata de la hostilidad
al arte que estd en la entrafia misma del capitalismo; en otro,
setrata de limitaciones y deformaciones burocréticas deter-
minadas por las dificultades objetivas con que ha tenido que
tropezar en nuestra época la transicién al socialismo. Pero
ellas en modo alguno estdn en la entrafia misma de la socie-
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dad socialista, la cual, por su propia naturaleza, surge preci-
samente para elevary desplegar las posibilidades creadoras
del hombre, consideradas a su vez estas posibilidades como
exclusivas no de un sectér privilegiado de la sociedad, sino
del conjunto de ella.

Hoy més que nunca el destino del arte, su vitalidad y su
funcién social como forma de la praxis humana creadora
son inseparables del socialismo. Por tanto, en nuestro tiem-
po son inseparables de la tarea de instaurar y construir una
sociedad en la que pueda deserivolver plenamente su capa-
cidad creadora, después de superar diferentes formas de ena-
jenacién (éconémica, politica, ideolégica).

El arte pude contribuir a esa tarea en dos formas funda-
mentales: @) con su propia actividad creadora (toda verda-
dera obra de arte es un proyectil contra la mediocridad, la
oquedad espiritual y el gusto banal que satisface un subarte
por Jos medios masivos de comunicacién), y #) con su fun-
c16n critica: el arte puede contribuir a elevar la conciencia
de la realidad con sus propios medios y no como simple pro-
paganda o ilustracién de tesis. Puede ayudar asi a subvertir
los principios de una sociedad que niega por su propia na-
turaleza el principio creador.

El verdadero problema del arte en nuestro tiempo es,
por consiguiente, el que nuestra época plantea en forma més
general: abolir la propiedad privada sobre los medios de
produccién y, doride éste paso ya se¢ ha dado, pasar a una
verdadera socializacién én todos los érdenes: también en el
arte, lo cual le imponé una nueva tarea que supera por su
importancia, considerada ya.en una escala histérica mas am-
plia, a las dos que antes hemos sefialado. Se trata de invertir
radicalmente la relacién entre la obra de arte y el especta-

En todala historia artistica nioderna, el arte, como for-
ma de actividad humana creadora, se concentraen un sector
privilegiado de la sociedad en el que el espectador contem-
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pla, pero no crea. La actitud contemplativa entrafia un re-
conocimiento de la capacidad creadora objetivada en la
obra, y, en cierto sentido, nos hace conscientes de nuestras
posibilidades creadoras. Pero la obra es un objeto a ¢on-
templar, una creacién cerrada. Ahora bien, si el hombre es
ante todo un ser creador, sus posibilidades creadoras deben
ser actualizadas, en mayor o menor grado, no sélo en indi-
vidualidades excepcionales, sino a escala social. Lo cual sig-
nifica extender el 4rea de la creatividad que, en la sociedad
capitalista, deja fuera de ella a grandes masas de la poblacién.
La obra de arte ha de ser no sélo un objeto a contemplar;
sino a transformar, contribuyendo asi a ampliar el drea de
la creatividad. Esto significala necesidad de ir més alli de la
concepcién tradicional del arte como actividad propia del
artista excepcional, cuyos frutos deben ser contemplados por
una minoria y, en el mejor de los casos, por la masa. Esta
nueva concepcidn del arte es exigida por la necesidad de con-
tribuir a que el hombre desplicgue en escala masiva, y no
sélo privilegiada, sus posibilidades creadoras. Ello exige, a
su vez, no sélo la abolicién de la dicotomia arte de minoria-
arte de masas, sino también superar la concepcién del arte
social, ptiblico (que considera el problema resuelto al pasar
del cuadro de caballete al mural). Cierto es que aqui cambia
la amplitud del circulo que consume la obra, lo cual no es
desdefiable. Perola relacién entre obra y espectador (el mo-
do tradicional de apropiacién estética) se mantiene: el artista
—como creador privilegiado — ofrece su creacién a un pi-
blico o masa que se limita a contemplarla pasivamente.
Todo arte es social o piiblico por naturaleza, y justamen-
te esta cualidad social es la que se tiende a negar en una so-
cledad en la que rige la apropiacién privada, manteniendo
asf a amplios sectores sociales al margen de una verdadera
relacién estética con la obra de arte. El objeto artfstico es un
puente entre ¢l creador y los hombres de su tiempo. Se pue-
de tratar de ampliarlo; es decir, de democratizar el arte, como
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se ha hecho desde que la burguesia sacé la pintura y la mi-
sica de las cortes o de los salones aristocréticos para llevar-
las a fos museos o al mercado, en el primer caso, o a los
conciertos ptiblicos en el segundo. Se puede extender esta
relacién entre el espectador y la obra utilizando positiva-
mente.los medios técnicos modernos, aunque, como hemos
sefialado anteriormente, la légica de la economia empuja a
la difusién en escala masiva de seudoproductos artisticos
a.través de los medios masivos de comunicacién. Pero, aun
con un uso positivo de los medios de difusién, se trata siem-
pre de una democratizacién del arte que mantiene intacta la
relacién contemplativa entre la obra y el espectador.

Ahora bien, si de lo que se trata.es ante todo de instaurar
y construir una nueva sociédad que permita desplegar, no
sélo en un sector privilegiado, sino en la sociedad entera, la
capacidad creadora de los hombres, el arte debe contribuir
a extender el 4rea de la creatividad, cambiando radicalmen-
te la relacién con la obra, haciendo que el consumidor no se
limite a asumir pasivamente lo ya producido, sino a 1nser-
tarse en un proceso de creacién en el cual la obra producida
por el artista sea una etapa importante, pero no la tltima.
Conforme a la dialéctica de la produccién y el consumo
—que Marx expone en su “Introduccién” a la Critica e la
Economia. Politica—, sin produccién no hay consumo, aque-
1la proporciona la materia a éste. Pero la produccién no existe
sin consumo (“el producto sélo conote su cumplimiento fi-
nal en el consumo”). La produccién —dice asimismo Marx —
no sélo crea productos, sino también el modo de consumir-
los. Al modo de produccién que hasta ahora ha dominado
—y que ha surgido.en las condiciones sociales de la apropia-
cién privada— ha correspondido la forma de apropiacién
estética contémplativa. Pues bien, si se trata de desarrollar
el potencial creador del hombre a escala social, se requiere
una nueva forma de produccién artistica a la que correspon-
da otra forma, también nueva, de apropiacién estética.
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En otros términos, la produccién artistica ha de crear
con su obra posibilidades de creacién que deben ser asumi-
das o realizadas por el consumidor; quien de este modo con-
tinda el proceso creador. Este es el tipo de produccién artfs-
tica que, en nuestra época, comienza a darse con el tipo de
obras que Umberto Eco ha bautizado como “abiertas”.

La nueva relacién entre obra y consumidor altera radi-
calmente la relacién tradicional. El artista es creador en un
doble sentido: @) como en el pasado: de una nueva realidad;
b) de nuevas posibilidades de creacién. La obra muestra préc-
ticamente su valor en la medida en que es actualizada. Pero, a
la vez, es fuente inagotable y, en este sentido, es una crea-
cién ininterrumpida o permanente.

No nos interesa ahora penetrar en la estructura de esa
“obra abierta” y de la nueva relacién, lo cual ha sido estu-
diado por Umberto Eco, sino poner de rehieve la perspectiva
que abren estas nuevas experiencias artisticas a la sociedad
y al arte, como socializacién de la creacién, es decir, como el
modo de apropiacién estética m4s adecuado para una socie-
dad que se rija no ya por el principio de la rentabilidad, sino
por el principio creador.

El proceso creador como proceso colectivo e ininterrum-
pido, sin excluir el papel del individuo, conduce a extender
el dominio del hombre social como ser creador. En este senti-
do, es la antitesis de la apropiacién privada, burguesa, de los
productos creados, y también del consumo masivo de éstos
que contribuye justamente a la despersonalizacién o cosi-
ficacién.

Esta socializacién de la creacién —tal como se vislum-
bra a través de algunas experiencias artisticas de nuestro
tiempo — prolonga el acto creador a partir de posibilidades
creadas por el artista. De este modo, su papel como deposi-
tario tinico del acto creador desaparece, pero justo es sefia-
lar que no todo queda resuelto con este modo de produc-
¢ién y apropiacién artisticas. Si bien.es clerto que el artista
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pierde su posicién privilegiada como creador, sigue conser-
vando una posicién dominante como creador de las posi-
bilidades de creacién que otros deben realizar. En cierta
forma, tendriamos una nueva dicotomia: creacién pura, in-
dividual, y creacién en el marco de posibilidades creadas.

Ahora bien, la “obra abierta” no tiene.por qué serla ini-
ca forma de socializacién de la creacidn. Otras formas estan
por inventarse o crearse. Otrastienen que surgir de la alian-
za entre arte y técnica, o entre arte y vida cotidiana. De lo
que se trata es de que la creacién deje de estar encarnada
en minorfas privilegiadas en una férrea divisién social del
trabajo.

Se trata de acabar con el papel pasivo del consumidor
estético, porque asf el arte responder4 a las necesidades de
una socledad en la que lo humano se afirme como creativi-
dad. El arte tradicional tiene que dejar paso a un modo de
pro_duccién que reclama, a su vez, un nuevo modo de apro-
piacién estética. Se trata de incorporar al espectador o in-
térprete del pasado al proceso creador y aunque esta incor-
poracién tenga un carcter limitado y no se eleve al nivel
excepcional del genlo, significard una enorme extensién de
la actividad creadora, una verdadera socializacién de ella.

Las experiencias artisticas que, ¢n este sentido, han sur-
gido y se han desarrolladoe en plena sociedad burguesa, tie-
nen una enorme importancia porlas perspectivas que abren,
a través del arte, a la socializacién de la creacién. En una
sociedad en la que rige la negacién del principio creador en
el trabajo, la hostilidad al arte, la reduccién de la creativi-
dad a sectores privilegiados y la apropiacién privada de los
productos artisticos, estas nuevas experiencias artfsticas tie-
nen un enorme significado no sélo desde el punto de vista
artfstico (como anticipo de un arte del porvenir), sino tam-
bién como negacién radical del principio mismo de una so-
ciedad en la que tiende a extenderse la enajenacién; es de-
cir, la antitesis de la creacién.



120 APENDICE

Pero el destino del arte, tanto su salvacién en las condi-
ciones mas hostiles como su transformacién radical al so-
cializar la creacién, no es ina tarea propiamente artistica, sino
que es inseparable del cambio radical del sistema de rela-
ciones en el que el poder de creacién del hombre se ve nega-
do y, por tanto, de ahi la necesidad de construir una nueva
sotiedad en la que el principio de la socializacién se extien-
da desde la produccién material a la produccién artistica.

No se trata, pues, de mantener el arte salvando la forma
de apropiacién estética tradicional que corresponde al man-
tenimiento de la vieja divisién social del trabajo entre crea-
dores privilegiados y consumidores en cierto modo también
privilegiados, incluso en su actitud contemplativa.

Pero un cambio radical como el que significa alterar radi-
calmente las relaciones entre el espectador y la obra al exten-
der al consumidor la participacién en el proceso creador o
como el que significa ampliar al universo de lo estético llevan-
dolo a la calle, a la ciudad en que vivimos, al medio urbano
y técnico que nos rodea, estd més allg de las polémicas actua-
les entre figuracién y realismo que se mueven én el campo
de una concepcién tradicional del arte, de la vieja relacién
entre producto artistico y consumidor, que ha dominando
en las condiciones del régimen de la propiedad privada.

Lo que verdaderamente se opone al arte como actividad
creadora y, sobre todo, a que sea un medio para extenderse
m4s all4 del circulo privilegiado de las individualidades ar-
tisticas, son las sujeciones de orden econémico propias de la
sociedad capitalista. Y estas sujeciones son las que han de
llevar al artista a la comprensién de que su puesto esta al
lado de las fuerzas revolucionarias que luchan por la trans-
formacién radical del sistema. Y, en este sentido, sin perder
de vista que el destino final del arte como actividad creado-
ra estd en la socializacién de la éreacién, un arte de inspira-
cién revolucionaria que contribuya a elevar la conciencia
de esa lucha no sélo es posible, sino necesario.
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También en las sociedades que, después de haber abolido
la apropiacién privada sobre los medio de produccién, tie-
nen que recorrer un largo camino de transicién al socialismo,
un arte que sirva a la comunidad (sin sujeciones burocrati-
co-administrativas) elevando la conciencia de la realidad
como medio para contribuir a la construccién de la nueva
sociedad es también posible y necesario. Pero aquf, a partir
de la socializacién de los medios de produccién y de la par-
ticipacién creadora de todos los miembros de la sociedad en
la vida social, es donde la socializacién de la creacién.debe
encontrar el terreno y el cauce méds favorables.

En cuanto a los paises subdesarrollados, particularmen-
te de América Latina, en los que la conquista del poder o el
mantenimiento de éste tiene que hacerse en las condiciones
m4s terribles de atraso econémico y cultural, el acto mds
artistico puede ser, en ciertas circunstancias, el luchar por
la instauracién o mantenimiento de las nuevas condiciones
sociales que permitan elevar a las masas —en el futuro— a
un arte verdadero. Esto significa, por otro lado, que las ta-
reas de un arte de inspiracién ideolégico-politica revolucio-
naria pasan a un primer plano. Ahora bien, pensar que los
artistas en estos pafses no tienen nada que aportar con su
arte como praxis creadora, y que deben limitarse a esperar
que las innovaciones o renovaciones de los medios de ex-
presidn le lleguen de fuera (de Paris, Nueva York o Roma),
serfa un acto de neocolonialismo artfstico.

Aunque el rgor de la batalla obligue a poner por delante
un arte de inspiracién ideolégico-revolucionaria, y aunque
incluso haya momentos en que —como dijo José Marti —
haya que entregar el arte al fuego para salvar cosas més
importantes que el arte mismo, definitivamente su destino
final est4 en manifestar la capacidad creadora del hombre y
en contribuir a extender a toda la sociedad el 4rea de la crea-
tividad. Por ello, el arte de inspiracién revolucionaria se jus-
tifica por la necesidad de contribuir, de ese modo, a crear
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las condicionies de su destino final. Pero de lo que se trata
en definitiva, tanto para el artista como para las fuerzas so-
ciales revolucionarias a las que esté vinculado, no es salvar
el arte tradicional de elite; es decir, de creadores y contempla-
dores privilegiados, sino de contribuir con el arte a instau-
rary forjar una nueva sociedad en la que se dé paso, en la
ciudad, en'la calle, 2 una ampliacién del universo estético y,
con ella, a una socalizacién de la creacién. Es entonces cian-
do la hipétesis de la muerte del arte habra perdido toda ac-
tualidad y significacién.



INDICE

IntroducClOn . . o v oot e e e e e e 7

Primera conferencia: Introduccién a la Estética de la

Recepcidén. Sus antecedentes y fuentes teéricas . ... .. 11
Bibliograffa. ........ ... ... .. 28
Segqunda conferencia: La Estética de la Recepcién (I).

El cambio de paradigma (Robert Hans Jauss) ...... 31
Bibliografia........ .. ... o oo 48

Tercera conferencia: La Estética de la Recepcién (II).

La estructura apelativa del texto. Ideas fundamentales

de la Estéticade la Recepcién .. .................. 49
Bibliografia....... ... o 62

Cuarta conferencia: Hacia una estética de la

participacién (I). Valoracién y critica de la Estética
delaRecepcién ........ ... oo i, 63
Bibliografia. . ...... ... ... . 80

Quinta conferencia: Hacia una estética de la

participacién (II). La intervencién del receptor

en nuevas experiencias artfsticas del siglo XX y, en
particular, en las asociadas con las tiltimas tecnologfas . 81

Bibliografia. .. ... ... .. ... . 98

Apéndice: Socializacién de la creacién o muerte

delarte ... . 101






De la Estética de la Recepcion a una estética de la
participacion, de Adolfo Sinchez Vazquez, editado por
la Secretaria de Extensién Académica de la Facultad de
Filosofia y Letras de la UNAM, se terminod de imprimir
en mayo de 2007 en los talleres de Impresiones Inte-
gradas del Sur, S.A. de C.V., México, D. F. La edicién
consta de 500 ejemplares.












Bajo la influencia de las protestas masivas contra la guerra de Vietnam y los
movimientos estudiantiles del 68, surge en Alemania la escuela de la Estética
de la Recepcion, que busca plantear sobre nuevas bases las relaciones entre
la literatura y la sociedad.

En el ciclo de conferencias pronunciadas en septiembre-octubre de 2004,
Adolfo Sinchez Vizquez expone las ideas fundamentales de los principales
representantes de esta corriente (Robert Jauss y Wolfgang Iser) y una
valoracién independiente de las mismas, asi como las de sus precursores
(desde Platén y Aristoteles hasta Marx, Valéry, Benjamin y Sartre) y sus
fuentes tedricas (en la teoria de la literatura de Ingarden, en la teoria del
arte de Mukarovsky y en la propuesta filoséfica hermenéutica de Gadamer)
y las principales criticas que se le hicieron.

Desde una concepcién del arte como forma especifica de praxis, Sinchez
Vizquez recuerda sus propias tesis que desde 1965, glosando a Marx, se
anticipan a la Estética de la Recepcién y desarrolla una concepcion del papel
activo de la recepcion (o del consumo), la critica a la “hostilidad del capi-
talismo al arte” también en el terreno de la recepcidn y la necesidad de una
estética de la participacion que suscite la intervencion del receptor en el
proceso creador.

El autor examina las experiencias artisticas de la dltima parte del siglo xx
—aque desde los anos 60 daran lugar a la teoria de la recepcion de Umberto
I';CO C(.'rltrﬂ(ia en E'I Concepfﬂ df_‘ “ﬂbrﬂ ﬂbicr[ﬂ“— }' en particular IHS asﬂciada.‘h
con las nuevas tecnologias en las que el receptor se convierte en co-creador.
Finalmente, retomando una conferencia de 1972 (incluida en el presente
volumen) argumenta la necesidad de una “socializacion de la creacién” que
permita la apropiacion estética adecuada a una sociedad que se rija no ya
por el principio de la enajenacién sino por el principio creador.
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