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Rainer Warning

La estética de la recepcion en cuanto
pragmatica en las ciencias de la literatura

Bajo el nombre de «estética de la recepcién» recoge la presente recopilacion
diversas contribuciones dentro de una direccién de investigacidén que estudia los
modos y resultados del encuentro de la obra y su destinatario. Con este interés por
el efecto y la acogida de la obra de arte, la estética de la recepcién se considera
superadora de las formas tradicionales de la estética de la produccién y la
descripcién, sospechosas de un sustancialismo ya hace tiempo rebasado. «No hay
poesia que valga para el lector, cuadro para el espectador ni sinfonfa para el oyente»,
leemos en W. Benjamin (p. 56), y a tal menosprecio de la accién y tarea del receptor
contribuye todavia la herencia de la estética clisica y su concepcién de la autonomia
de lo bello. Asi, por ejemplo, en la Teoria estética de Adorno, cuyo tema central lo
constituye la relacién entre arte y sociedad, se pide explicitamente que tal relacién
«no se busque predominantemente en la esfera de la recepcién. Es previa a ella: en
la produccién. El interés por el desciframiento social del arte debe volver a la
produccién, en lugar de alimentarse con la averiguacién y clasificacién de efectos
que, por razones sociales, difieren totalmente de las obras de arte y su contenido
social objetivo. Arte y sociedad convergen en el contenido, no en algo externo a la
obra de arte» (p. 338 y ss.). :

La alternativa de este pensamiento sustancialista de los «contenidos» no necesita
ciertamente llamarse «estética -de la recepcién». Mis bien encontramos en el
estructuralismo y sobre todo en la semiética paradigmas tedricos que han puesto en
cuestiéon de modo decisivo las premisas de una concepcidn clasica del arte y con ello
deslizan la antitesis de una estética de la recepcién a una estética de la produccién.
La semidtica trabaja con un modelo bisico en el que se contempla junto al «emisor»
y el «mensaje», un «receptor». Histéricamente se ha desarrollado la estética de la
recepcién en conexién y sobre la base de un concepto del arte de tipo semitico, y
desde sus mismos comienzos en el estructuralismo de Praga no ha sido adelantada
por el desarrollo tormentoso de la semiética. Los trabajos que presentamos buscan
los fundamentos de esta duradera actualidad, y seguramente aportan la respuesta
siguiente: la estética de la recepcién ha constituido su campo de trabajo de modo
menos sistematico, pero mis adecuado, que esos proyectos tedricos a los que
sobrevive. Desde sus comienzos en Praga se ha esforzado por una consideraciéon
claramente funcional del texto, impulsando implicitamente lo que hoy explicitamente
promueve la teorfa del texto de orientacién pragmdtica, frente a la unilateralidad de
una simple «semidtica del cddigo» (U. Eco. p. 111). La llamada «Escuela de
Constanza», considerada por algunos fundadora de la estética de la recepcién, se ha
visto a si misma en este amplio contexto histérico y cientifico, y, al estar

representada ampliamente en esta recopilacién por H. R. Jauss y W. Iser, no se .

trata de reivindicar prioridades, sino de documentar lo fructifero de los planteamientos
anteriores y conexos.
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Nuestra seleccién del libro de R. Ingarden, Vom Erkennen des literarischen
Kunstwerks (texto I) presenta pasajes en los que Ingarden expone sus conceptos de
concrecién y reconstruccién. Se ha dicho que en torno a estos dos conceptos de
Ingarden cristalizan dos teorfas: una teoria acerca de la estructura de la obra misma,

_y una teorfa acerca de su recepcion por el destinatario (asi por ejemplo piensa
Fieguth, 1971). Si esto fuese asi, se podria pensar en una teorfa de Ingarden sobre
el concepto de obra de arte como fundamento de la moderna estética de la
recepcién. Pero el mismo Ingarden no aceptaria tal interpretacién. Ha heredado la
estética de la recepcién con el concepto de concrecién, pero seguramente rechazaria
su identificacién con lo que hoy dia se entiende y discute bajo el nombre de
concrecién. Ciertamente Ingarden distingue entre la estructura de la obra literaria de
arte por un lado y sus concreciones en la lectura o representacién por otro. Pero
esta distincién no conduce a la elaboracién de dos 4mbitos teédricos, sino al analisis
de dos ggtitudes, ambas subordinadas a una intuicién fenomenoldgica de esencias. La
concrecién queda circunscrita como actitud estética, la reconstruccién como objeti-
vacién temdtica. La concrecién se dirige explicitamente al conocimiento de la obra
literaria de arte y tiene que acreditarse antes de la reconstruccidn.

En su teoria de la estructura de la obra literaria es evidente que Ingarden se ha
dejadq guiar por la fenomenologia de Husserl. A ella se remite la concepcién de la
o'bra‘x. Ihtferarla como una formacién de estratos multiples: el estrato de las formaciones
hngulstllcgs, el estrato de las unidades significativas, el estrato de las perspectivas
esquemdticas y el estrato de las objetividades representadas. A estas objetividades
repres.em.:adas pertenecen las llamadas por Ingarden cualidades metafisicas, en cuyo
conocimiento culmina la intuicién fenomenoldgica de esencias. De la feno;nenologia
toma también Ingarden la descripcién del objeto intencional que aparece segln
«aspectos». El objeto intencional se da solamente en forma de nuevos aspectos y
perfiles, legalmente ordenados. Esta ordenacién legal del modo de ser de los objetos
v la multiplicacién de sus aspectos es organizada en la obra de arte por el estrato de

las perspectivas, es decir, el «esqueleto» gracias al cual se «corcreta» en la conciencia’

receptora la ob_]etlv.ldad representada, y gracias al cual la conciencia receptora
«concreta» el objeto intencional. :

Como estas concreciones son posibles a partir de nuevos esquemas a modo de
esqueleto, se pueden describir como la realizacién aspectual de esos esquemas, de ese
esqueleto. En este sentido entiende también Ingarden la concrecién como el relleno

) S .
de lugares de indeterminacién, pues, en tanto que simples esquemas, las formaciones -

intencionadas estdn parcialmente determinadas. I.a indeterminacién —y esto es algo
que hay que retener con vistas a posteriores aplicaciones del concepto— no es para
Ingarden algo especifico de la obra literaria de arte, sino algo general en el modo
aspectu:jlll de ser de los objetos intencionales. Por esta razén no encuentra en ella la
concrecion, aunque se describa como relleno de lugares de indeterminacién, una
motivacién suf1c1ent<?. Una vivencia especificamente estética no puede para Ingarden
basarsg en una propiedad general de los objetos intencionales, sino que necesita un
desencadenante previo al relleno de los lugares de indeterminacién. Pero este
desen_cadenante es lo que ante todo debe desvelar la intuicién fenomenoldgica de
esencias, es decir; las cualidades metafisicas de la obra de arte. Ingarden denomina a
loAq.ue suscitan en el espectador, emocidn original (p. 195), una intuicién emotiva no
analizable. El planteamiento fenomenolégico de Ingarden es invadido en este punto
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por una metafisica estética, no sélo coloreada por las representaciones de la
concrecidn, sino también de la reconstruccién de la obra literaria de arte.

Esta reconstruccién tiene la tarea, entre otras, de fijar los lugares de indetermi-
nacién en la obra correspondiente, estableciendo el campo de variacién de las
posibles compleciones, asi como delimitar aquellos lugares de indeterminacién que
deben permanecer sin completar, porque en tal caso la complecién oscureceria las
cualidades metafisicas, en lugar de desvelarlas. En este contexto habla Ingarden
también de una concrecién fiel, una admitida y otra adecuada (asi p. e. p. 142, 366,
411). Se ha creido poder reconocer aqui la carencia decisiva, o incluso el oculto
clasicismo de la objecién global, seguramente sin razdn, puesto que los que critican
a Ingarden en este punto, tanto si lo reconocen como si no, carecen de tal
distincién. Se trata de uno de los puntos delicados de la teorfa estética de la
recepcién y nos ocupari mas adelante en el curso de esta presentacién. No por ello
se oculta la metafisica estética de Ingarden ni su concepto clasicista de la literatura.
Aparece cuando el andlisis de la reconstruccidén desemboca en la cuestién del valor
artistico de la obra de arte. Surge aqui la tendencia inequivoca a hacer consistir de
modo primario este valor estético en las cualidades metafisicas, y s6lo secundariamente
en un posible amplio campo de variacién de las posibilidades de concrecién. Acerca
del valor estético deciden en primer término las determinaciones, no las indetermi-
naciones, pues sélo cuando estas tltimas no son excesivas se puede llegar en la
concrecién al acorde polifénico de todos los estratos, a la harmonia polifénica que
presupone Ingarden en su concepto de obra de arte.

Asi coinciden para Ingarden el concepto de cualidades metafisicas, las emociones
originarias desencadenadas por ellas y la concrecién, entendida como concrecién de
valores estéticos ya dados, en un sustancialismo con cuya negacion comienza
histéricamente la estética de la recepcion.

2

Las dos contribuciones de F. Vodi¢ka de los afios 1941-1942 establecen el marco
tedrico en el que tiene lugar la negacidn de la fenomenologia de Ingarden. Se basa
en el estructuralismo de Praga, y especialmente en la fundacién semidtica de la
estética por J. Mukafovsky. Mientras que los escritos de Vodika sélo ahora son
accesibles en traduccién alemana, los trabajos de Mukatovsky son conocidos desde
hace afios, por lo que renunciamos aqui a una amplia exposicién. Sin embargo, para
la comprensién de Vodicka es inexcusable un breve resumen de la determinacién
semidtica del objeto estético por Mukafovsky. Se basa en un modelo general
ternario de comunicacién, constituido por la relacién de emisor, mensaje y receptor.
En este modelo busca Mukatovsky determinar la obra lingiifstica de arte como un
sistema de signos con funcién estética. Funcién «estética» deslindada de las llamadas
por Mukafovsky funciones «pricticas» (representativa, expresiva, apelativa) segin el
modelo de K. Biihler, y determinada como negacidn dialéctica de una comunicacién
verdadera (Poética, p. 51, Estética, p. 96). Como se sabe, esta definicion ha
culminado en la muy citada determinacién de la funcidn poética como aplicacién
autorreferencial dominante del lenguaje, que R. Jakobson ha expuesto en el marco
de su conocida ampliacién del modelo de Biihler. Pero, para Mukafovsky y Vodigka
se trata de una simplificacién, pues en Jakobson no se valora explicitamente lo que
para los checos es decisivo, el concepto implicito de negacién dialéctica. Entendiendo
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por dialéctica que la negacién de una comunicacién pragmitica constituye sélo un
lado de la funcién estética. El otro es la comunicacién estética que ha de ser
constituida por el receptor, el «objeto estético» que define Mukatovsky como reflejo
y. correlato del objeto material de arte en la conciencia del contemplador (Estética,
p.106.
- Mukatovsky define pues el signo estético por una parte segiin el modelo de la
. determinacién - del signo lingiistico por Saussure como relacién convencional de
“significante y significado. Al significante corresponde el artefacto material, al
significado el objeto estético. A diferencia del signo lingiifstico, esta relacién no es
univoca en el signo estético. En la medida en que el signo estético se tematiza
primariamente en su materialidad signica, lo hace sin una clara determinacién,
remitiendo en consecuencia a una realidad indeterminada (Estética, p. 141). Con esta
reconstruccién semidtica de las categorfas de determinacién e indeterminacién no
s6lo se supera el sustancialismo de Ingarden. Lo decisivo es que sobre esta deficiente
determinacién comunicativa del signo estético salta también el marco lingiifstico
estricto. Pues la significacién, definida por Saussure como la relacién convencional
de significante y significado, no estd dada en el signo estético con este convenciona-
lismo lingiiistico, sino que se remite a convenciones extralingiifsticas que el receptor
atribuye a la obra, En este sentido se expresa Mukatovsky: «La indeterminacién de
la estructura objetiva de la obra de arte se compensa no porque el individuo perceptor
responda con una reaccién parcial, sino con todos los aspectos de su actitud hacia el
muna.lo V] la realidad» (Estética, p. 97). Esta «respuesta» convierte en positivo el
ofreCL.rrlnent:‘o lcqmunicativo que la obra misma presentaba sélo al modo de una
negacion dialéctica, concretando asi el artefacto material en objeto estético. Con ello
es esen<;1,al a este ultimo lo que para Ingarden no era esencial. Si el concepto de
concrecion se dirigia a la concrecién de cualidades metafisicas intemporales, ahora
gueda historizado como secuencia histérica de objetos estéticos que se constituyen
e nuevo.

Esta historizacién se cumple expresamente en el trabajo programitico de
Voditka, La historia de la literatura, sus problemas y tareas, del que proceden los
textos aqui reproducidos acerca de la historia de la recepcién de las obras literarias
(Texto II). Vodicka propone aqui la valoracién de la investigacién de la recepcién
como una disciplina especializada de la historia de la literatura y fundamenta esta
exigencia en el caricter de signo de la obra de arte en la linea de la definicién de
Mukatovsky. El objeto de la investigacién de Ia recepcion es el signo estético y su
tarea fundamental radica en consecuencia en la reconstruccidn de las normas
literarias vigentes en la secuencia histérica de sus concreciones. Cuando Vodicka
aplica a esta secuencia el concepto de desarrollo, ha de entenderse tal concepto en
el sentido de lo que los formalistas rusos describieron como la evolucién de series
literarias. En el concepto de desarrollo de Vodicka se presupone pues que se trata
ante todo del desarrollo de estructuras sisteméticas y que tal desarrollo ha de ser
pensado como un cambio de dominantes sisteméticos que se realiza histéricamente
-y libre de teleologia. Voditka no se refiere explicitamente en este lugar a los
formalistas rusos, pero sin duda tiene ante los ojos su concepto de serie cuando dice
que la evolucién de la norma literaria puede interpretarse de modo estructuralista.

De los formalistas acoge también su escepticismo frente a una relacidn de
subordinacién causal entre series literarias y no literarias. Ciertamente exige la
reconstruccion de la norma literaria un estudio de sociologfa de la lectura, mercado
editorial y publicidad, pero todo esto constituye para Vodicka un elemento
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heter6nomo que no esta en relacion determinista causal y fija con el desarrollo
inmanente de la norma literaria. Al mismo tiempo hay que subrayar que en la
concepcién del objeto estético como encuentro de la estructura de la obra y la
norma literaria, el dominio de lo literario y de lo no literario ha sido objeto ya en
principio de mediacién, a diferencia de los formalistas rusos. Pues, por encima de la
norma literaria, el objeto estético estd incrustado en un complejo estructural
desbordante de representaciones sociales de valores, sea cual fuere el modo de
hacerse valer esta inclusién en las diferentes concreciones. :

Con ello se hace evidente el punto en el que el asi ampliado concepto de
estructura de la escuela de Praga conduce a nuevos problemas. Ciertamente Vodicka
no tiene dificultades al sustituir el clasicismo de las cualidades metafisicas, y de las
emociones originarias desencadenadas por ellas, por el concepto semidtico de un
objeto estético que el lector ha de constituir en primer término. Pero, cuando ya no
se concretan cualidades metafisicas dadas sino nuevos objetos estéticos que sélo
aparecen histdéricamente, entonces se plantea el problema del criterio de relevancia
de una concrecidn cuya accién constitutiva es asi responsabilidad del lector. Voditka
ha visto estas dificultades cuando en su estudio sobre la recepcién de Neruda
(Texto III) declara expresamente que no son posibles todas las concreciones que
aparezcan a la visidn individual del lector, ni pueden ser objeto de nuestro conocimiento,
sino s6lo aquellas gue muestran cémo la estructura de la obra encaja con la estructura
de las normas literarias de la época. Vodicka cuenta pues evidentemente con una
pluralidad limitada de concreciones relevantes. Criterio de relevancia es para él la
norma literaria, a partir de la cual se concreta la estructura de la obra, y como
abogado y garante de la norma aparece el critico que es denominado expresamente
portador evolutivo de la norma literaria.

La introduccién de la instancia del critico es asi en el proyecto de Voditka de
una historia de la literatura al hilo de la recepcién un punto central. El critico es
abogado del publico literario, integra la obra en la conciencia colectiva, la convierte
en objeto estético en el sentido pleno de un hecho social. Expresamente separa
Vodic¢ka estas concreciones criticas de los métodos del anilisis cientifico de la obra
anticipindose en veinte afios a una distincidn propuesta por R. Barthes en la
discusién sobre la llamada «Nueva Critica» de los afios sesenta: la distincién entre
ciencia de la literatura por una parte, y critica literaria por otra. La ciencia de la
literatura se entiende asi como ciencia de las formas en cuanto condicién de los

“contenidos, mientras que la critica literaria es la instancia de produccién de

significaciones por medio del «segundo lenguaje» del critico (p. 56 y ss.). Cémo se
explicita en concreto esta distincién de Barthes y qué premisas condicionan sus
conceptos explicativos es algo que no nos interesa aqui. Lo importante es la
distincién en cuanto tal, pues con ella la interpretacién que se da al «segundo
lenguaje», al sistema interpretativo del critico supone una instancia de control en la
configuracién del sistema de la obra. Permanece asi cientificamente investigable, de
la misma manera que en la terminologia de la escuela de Praga la concrecién del
artefacto material es explorable cientificamente.

No se puede decir ciertamente que la anterior distincién entre una actitud
cientifica y otra interpretativa y critica frente al texto literario haya merecido la
atencién que le corresponde en la discusién de los fundamentos de las ciencias de la
literatura de los ultimos diez afios. En el mundo anglosajén se ha diluido en el
concepto de «literary criticism». En el mundo germano una hermenéutica orientada
en el sentido del existencialismo o de la filosofia de la historia no se ha entendido
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como descripcién de un comportamiento critico, lo que de hecho es a lo sumo, sino
como fundamento de un anilisis de textos, lo que seguramente es al menos. A este
malentendido fundamental —volveremos més adelante a elio— se reduce en general
la cadtica situacién que caracteriza el escenario de las ciencias de la literatura, por lo
menos en la Repiblica Federal Alemana. Las concreciones en el sentido de Vodicka,
es decir, las interpretaciones de textos orientadas criticamente, deudoras de determi-
nados sistemas de interpretacién, no son-andlisis cientificos, pero s pueden ser
objeto de tales anilisis como ya Vodicka sostiene.

Cuando esto ocurre ya no basta la apelacién a la instancia normativa del critico.
La serie histérica de las normas literarias es potencialmente infinita y no aporta en
consecuencia ningin criterio a la pluralidad limitada de las concreciones relevantes,
Para t.al criterio estd mds bien el recurso a la estructura de la obra, pero serfa una
grave mf:f)r_npren.sié.n ver en ese tipo de recurso un prejuicio clasicista. También una
descripcién’ semi6tica del signo estético sélo puede hablar con sentido de una
indeterminacién comunicativa sélo en relacidn a una mayor o menor determinacién
de la cornunicagién. Ya Mukatovsky se vio obligado a reconocer a la obra de arte
expresamente, junto a su funcién de signo antinomo la funcién de un signo
comunicativo, (Estétz’ca, p- 142), y cuando se esfuerza en limitar esta Gltima funcidn
a las artes temdticas o con .contemdo‘, habrd que mantener con igual claridad que la
concepcién globgl, de un signo estético, en cuanto signo que tematiza el material
I,mgmsuco, tambler.l se limita a determinados géneros, y en especial a determinadas
epocas, como por ejemplo en el caso de las corrientes postsimbolistas contemporineas
al formalismo ruso y la escuela de Praga (ver sobre esto Striedter).

Ciertamente la indeterminacién comunicativa decide el espacio de juego de las
Posxbilidad.es_de concrecién de una obra de arte. Pero en todo caso este espacio de
Juego se l{mlta por una determinacién comunicativa, aunque sea en una medida
rcfsxdual. Si no fuera asf serfa ilusorio un discurso sobre signos, pues un signo lo es
splo. por relacién a un cédigo, es decir, a un sistema de reglas. que genera
significaciones. El hecho de que esta situacién no se haya articulado siempre con la
necesaria claridad radica en que el concepto de signo en-la escuela de Praga, en
correspondencia con el concepto ampliado de estructura, se refiere, ya a un elemf’:nto
de Ia estructura de la obra, ya a la obra en conjunto, con lo cual la obra global en
cuanto signo se remite al sistema normativo de valoracién, a lo que Vodicka
—ampliando de nuevo una categorfa lingiifstica— denomina contexto (p. 99). Los
impulsos del estructuralismo de Praga —7 la estética de la recepcién es uno de esos
impulsos— sacaron sus conceptos centrales de esa rotura de la inmanencia lingiifstica.
Pero, por desg.racia, esta rotura corrié a veces pareja con una amplia renuncia a
nuevas diferenciaciones y jerarquizaciones, en el interior de los campos conceptuales
ampliados, con lo que se pone en tela de juicio junto con el fundamento lingiifstico
también el fundamento semidtico de la obra en conjunto. Asi corre Voditka ei
peligro de abandonar la reconstruccién semidtica del, concepto de concrecién
cuando dice que la funcién social de la literatura o puede conocerse por andlisis d;
lfz estructura de la obra, sino sélo por investigacién de su modo de recepcién. La norma
liveraria del intérprete que concreta, norma que co-constituye el objeto estético, no
puede por ello jugar de ese modo contra la estructura de la obra, porque ya en esa
estructura estd incluida una determinada norma histérica, a'saber, la del publico
pretendido por el autor; en otros términos: porque no sélo co-dete;mina el sistema
de interpretacién, siro el cédigo que genera la obra. ‘
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Si se toma pues en serio la determinacién del objeto estético como unidad
dialéctica de la estructura de la obra y el sistema de interpretacién, entonces no sélo
decidira el critico acerca de la pluralidad limitada de concreciones relevantes (critico
al que curiosamente Voditka mas apela que define), sino también al 4mbito de juego
de posibilidades de concrecién inserto en la estructura de la obra. Sélo entonces,
como Vodigka ciertamente supone, serd también investigable cientificamente por su
parte la concrecién-critica. Una descripcién estructuralista de la serie histérica de
concreciones de una obra de arte necesita de un sistema de referencia que ha de
verse en la estructura de la obra, aunque no sea mis que por atribuir a la serie un
caricter sistemdtico, en el sentido de una hipétesis de la filosofia de la historia.
Vodi¢ka naturalmente no quiere tal cosa, pero se mueve en la cercanfa de esa
problemitica alternativa cuando, con ocasidén de sus reflexiones sobre la concrecién
del autor y la concrecién de la época, busca a veces determinar el llamado por
Mukatovsky valor estético objetivo en las concreciones, a diferencia del mismo
Mukatovsky quien claramente habfa establecido que el valor estético objetivo, cnando
lo bay, ha de ser buscado en el artefacto material, el #inico que dura sin modificaciones
(Estética, p. 106).

La accién decisiva del estructuralismo de Praga consistié en describir el valor
estético objetivo no por las cualidades metafisicas y las emociones originarias por
ellas desencadenadas, sino por una relacién semiética de determinacién comunicativa
e indeterminacidn comunicativa. Se entiende asi en este nuevo marco de relaciones
la concrecién como accibén constituyente del destinatario. Se dio asi al lector, y con
él a la sociedad a la que pertenece, su derecho frente al sustancialismo de la estética
clasicista. Pero quizis los estructuralistas no han puesto siempre suficientemente en
claro que, dado el caso, hay que salir en defensa del texto frente a concreciones que
renuncian 2 lo mis valioso: la problematizacién de sus normas en dialéctica con la
extrafieza hermenéutica de la obra.

3

Se puede decir que la investigacién de la concrecién orientada histéricamente,
sea cual sea su modo de proceder en concreto, no da una clara respuesta a la
pregunta por el sistema de referencia de los procesos de recepcién. Esto se hace mis
evidente cuando la historicidad de la comprensién se eleva a principio hermenéutico
pero rechaza una determinacién de esta historicidad dentro de la filosofia de la
historia: es el caso de H. G. Gadamer (Texto IV). La hermenéutica filoséfica de
Gadamer excluye programiticamente la «verdad» de las llamadas ciencias del espiritu
con relacién a todos los conocimientos que obedecen a un «método» determinado.
La ciencia histdrico-hermenéutica se cierra en general al concepto moderno de
ciencia y cuando Dilthey, en su contraposicién de ciencias de la naturaleza y del
espiritu, se orienta por el ideal de objetividad de las primeras, entonces se dice que
se trata de una incomprensién de la que nos ha librado Heidegger. La comprensién
de las ciencias del espiritu no ha de explicarse en el sentido de un método dirigido
a un objeto, sino como un existencial: comprender significa primariamente orientarse
en un asunto, y sélo secundariamente delimitar y comprender la opinién de otro en
cuanto tal (p. 278). De aqui se sigue que el intérprete no ha de eliminar ni superar
su propio ser, su propia historicidad y los prejuicios en que se fundan, en interés de
una captacién lo mis objetiva posible de su objeto, sino que tendri que incluir esos
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prejuicios como factores positivos en el proceso de comprension. La férmula de
Gadamer sobre la bistoricidad de la comprensién no tiene como objetivo sélo, como
a veces se piensa, el 4mbito de la investigacién de las ciencias del espiritu, sino sobre

“ todo la historicidad 'del mismo sujeto comprensor, que no abstrae de su posicién,
~ sino que conscientemente la pone en juego y de ella acepta el didlogo con lo que hay
_que comprender: De ahi ese movimiento de la comprensién que va de la parte al

todo y del todo a la parte, descrito por Dilthey como el circulo hermenéutico, y que
no es, como el mismo Dilthey pensaba, la férmula central de un método, sino,
también un existencial: el circulo de la comprensién no es en general un circulo
«metbdico», sino que describe un momento ontoldgico estructural de la comprension

(. 277). ‘

; . .
Para Gadamer no esta relacionada por lo tanto la historicidad de la comprensién

con la historia de la ciencia, sino con la historia del ser, y esta relacién conduce

‘ . . < X

inmediatamente a la dimensién problemdtica, central para €, de la hermenéutica, que

desarrolla bajo los lemas: historia del efecto y aplicacion. La historia del efecto de una-

obra tiene para Gadamer el mismo caricter de mediacién que la obra misma.
Tampoco ella es un «objeto» de investigacién, sino, en el sentido del entrelazamiento
de efe'ctos‘ en el que se encuentra la misma conciencia histérica, un principio de
investigacién de Ia§ ciencias del espiritu. La historia del efecto no ha de desarrollarse,
pues, como una disciplina auxiliar nueva, aut6noma, sino como autoexplicacién del
intérprete sobre la historicidad de su comprensién, en la medida en que esta
historicidad ha de conocerse siempre condicionada por la historia del efecto. La
historia del efecto colma la distancia temporal entre obra e intérprete no se
compone <.1e las fa§es superadas de una historia cientffica, sino de los e;fuerzbs
INTErpretativos persistentes que entran por su parte de modo determinante en el
b{)rzzo.nte interrogativo del Iﬂtl.mo intérprete, quien, a su vez, los abarca. Asi vista, la
historia de_:l efecto es una serie continuada de fusiones interpretativas de horizontes,
pero una interpretacién entendida como fusién de horizontes es una aplicacién del

otencial de re i i istdrico i i
pot spuesta contenido en la obra al horizonte histérico interrogativo del
intérprete. '

Con el concepto de aplicacién cita Gadamer de modo consciente una herencia
de la herr?enéutica teoldgica: la subtilitas applicandi. Se trata efectivamente por
parte de él, de una nueva determinacién de la hermenéutica de las ciencia’s del
espiritu a partir de la hermenéutica teoldgica y juridica. Comprender un texto
significa gpl.icarlo a la situacién actual, concretindolo en tal aplicacién, de la manera
como el jurista concreta la ley y el tedlogo la predicacién. Gadamer quiere asf ligar
l:.a hermenéutica filoséfica a las disciplinas hermenduticas de las que se separd en los
51glo§ XVII y XIX. Pues una hermenéutica histérica que no ponga en el centro la
esencia de la pregunta_bistérica y no se pregunte por los motivos por los que un
bzstorzazf’or.se dirige a la tradicidn, reduce su auténtica tarea. La provocacion de una
h.ermeneunca centrada en ese niicleo es evidente, los frentes estin claros, En un
tiempo en el que a menudo se considera la separacién de ciencias de la naturaleza 4
dell espiritu como un error superado, se radiciliza de una manera que el mismo
Dxth?y, a quien esta indisolublemente ligada, tilda de «difuminador de fronterass.
Quizds se hace aqui bien patente la provocacién; también para Gadamer comienza
con Dilthey un camino equivocado: el de una hermenéutica que busca fundamentar
la comprensién como un método mis que como ‘una aplicacién. La discusién
desencadenada por tal provocacién es conocida, y no necesita ser aqui reiterada
Pero en la medida en la que una determinada estética de la récepcion supone esé
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marco hermenéutico, deberemos narrar algunas de sus implicaciones porque a veces
permanecen ocultas en una teorizacién de la estética de la recepcidn, obstaculizando
la necesaria problematizacion.

Gadamer se desmarca del concepto de método de las ciencias modernas. Con
los fundamentos de una hermenéutica filoséfica no quiere proponer un método, sino
s6lo describir lo que hay. Pero justamente ahi surge una impresién discrepante. La
supuesta descripcién de lo que hay suscita claramente postulados metddicos. Exige
una comprensién llevada a cabo con conciencia metddica que controle sus anticipaciones
de sentido para separar los werdaderos prejuicios, con los que comprendemos, de los
falsos, con los que malentendemos. Pero no se nombra esa instancia que pudiera
percibir esa funcién de control. La comprensién, entendida como automediacion del
intérprete con los documentos de experiencias pasadas, se distingue por una parte
del subjetivismo romdntico: frente a la idea de una comunidn misteriosa de las almas
presenta Gadamer la participacién en el sentido comunitario, un comprenderse-en-las-
cosas. Pero, por otra parte, ese «sentido» no debe convertir a la «cosa» en objeto de
un anilisis cientifico, pues para ello necesitarfa de un método, de una teoria, de un
metalenguaje cientifico. Sélo queda una salida: trasladar el sistema de referencia de
ese comprenderse-en-la-cosa a la historia, es decir, el recurso a una filosofia de la
historia explicita. Y como Gadamer se cierra a tal consecuencia, cae en un dilema
que Wolfhart Pannenberg ha formulado con toda claridad: Es un wverdadero
espectdculo percibir cémo un autor agudo y profundo estd agobiado de trabajo en
impedir que sus pensamientos tomen la direccion que les es propia. Ese espectdculo lo
ofrece el libro de Gadamer en su esfuerzo por evitar la mediacion total begeliana de la
verdad actual por la bistoria. Ese esfuerzo estd muy bien fundamentado en la remisién
a la finitud de la experiencia humana que no puede elevarse nunca a un saber absoluto.
Pero curiosamente los fenémenos descritos por Gadamer presionan continuamente en la
direccidn de una concepcién universal de la bistoria que él —con el sistema hegeliano
ante los ojos— quisiera precisamente evitar (p. 115).

Gadamer quisiera evitar eso, y, como tiene para ello buenas razones, surge el
dilema. Pues si precisamente la renuncia a las premisas de una filosofia de la historia
conduce a la promocién de una comprension conducida con una conciencia metédica,
pero esa conciencia metddica por otra parte permanece ligada grandemente a la
historia del ser, de manera que no puede ser puesta en equivalencia con un método
explicito, entonces queda una salida para tal dilema que ya hemos indicado en
nuestra discusién sobre Voditka: comprender una hermenéutica, asi concebida,
como la descripcién de concreciones «criticas», que por su parte pueden a su vez ser

investigadas cientificamente. Y como el mismo Gadamer se ha cerrado expresamente
esa salida, sélo le queda la fe en una instancia que de manera sorprendente aina la
historia y la separacién de la «correcta» y la «falsa» comprensién. En tal fe se
reconoce efectivamente. Es la fe en lo clésico.

Pues lo clisico funciona en la hermenéutica de Gadamer como instancia
ejemplar de control de la comprensién correcta, en la medida en la que por si
mismo, con su fuerza inmediata de diccion habla en nuestro mundo. Asi pues, un
sustancialismo masivo encubre el dilema fundamental de esta hermenéutica que se
quiere ametddica. Lo cldsico, aportado en principio como mero ejemplo aclaratorio,
se revela enseguida como paradigma de todo comportamiento histérico: la comprensién,
definida primero como la adquisicién de una pregunta a la tradicidn, ya no es de
pronto un comportamiento productivo, sino el ingreso en un acontecer de la
tradicién, o dicho brevemente: la cuestidn no estd en lo que nosotros hacemos, ni en
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lo que debiéramos bacer, sino en lo que por encima de nuestro querer y bacer acontece
con nosotros.

4

Se puede decir que todos los intentos de plantear una estética de la recepcién
que implicita o explicitamente se remiten a Gadamer o que, independientemente de
él, desarrollan un marco comparable de referencias, evitan esa ontologizacién de la
historia. Asi ocurre con H. R. Jauss (Texto V) quienexplicitamente se vincula a
Gadamer defendiendo una refundacién hermenéutica de la historia de la literatura.
Sorprendentemente se subordina en Jauss el concepto de historia de la recepcién al
de historia de los efectos, entendiendo el efecto de una obra en dependencia de la
participacion activa del receptor. Comprender no es ahora insertarse en un asontecer
de la tradicién, sino apropiacion activa de una obra por mediacién de las apropiaciones
anteriores que constituyen la historia de la recepcién.

El efecto de lo clisico se remite también, contra Gadamer, a esa recepcién
activa. Pero reducir lo clisico de esta manera a una «fuerza de la palabra» normativa
duradera significa también renunciar a esa construccién auxiliar que en la
hermenéutica de Gadamer debfa conducir a una separacién de la comprensién
«correcta» y la «falsa», de manera ametédica y fundindose en el mero «escuchar».
Una hermenéutica no sustancialista necesita un método. Jauss critica, como Gadamer,
el ideal de objetividad del historicismo y el positivismo, pero desarrolla, basindose
en su concepto central de horizonte de expectativa, métodos de objetivacién y
reconstruccion que incluyen lo empirico y analitico. Pretende Jauss evidentemente
describir sistemdticamente los fenémenos de recepcién, y los métodos que propone
se orientan claramente hacia un «concepto moderno de ciencia» que Gadamer
excluye apasionadamente. Sin citarle directamente, Jauss se apropia de las objeciones
criticas formuladas por Jiirgen Habermas en su discusién filoséfica con Gadamer:
Esta correcta critica de una comprensién falsamente objetiva, realizada por Gadamer,

no debe sin embargo conducir a la suspensién de un distanciamiento metédico del”

objeto, que una comprension reflexiva distingue de la experiencia comunicativa diaria.
La confrontacién entre «verdad» y «método» no hubiera debido inducir a Gadamer a
oponer de modo global y abstracto la experiencia bermenéutica y el conocimiento
metddico. Constituye el suelo de las ciencias hermenéuticas; y aungue se llegase a alejar
completamente las humanidades del circulo de la ciencia, no deberian las ciencias de la
accién abstenerse de conectar los procedimientos empiricos y analiticos con los herme-
néuticos. El intento de poner legitimamente de relieve el enfrentamiento de la
hermenéutica contra el absolutismo de una metodologia general, de tan enormes
consecuencias prdcticas, no dispensa de un trabajo metodolégico: creemos que tal intento
tendrd éxito en las ciencias, o de ninguna otra manera (p. 173). De hecho la aplicacién
de la hermenéutica ametddica de Gadamer a las ciencias de la literatura emprendida
por Jauss actia con la propuesta de un método, y su amplia recepcién la confirma.
De tal oferta de método se alimentan también muchos de los que sélo discuten
criticamente el controvertido punto del concepto. Sin proteccién metddica estd
justamente esa posicién de Gadamer que también a Jauss le parece irrenunciable: la
insistencia en la historicidad de toda comprensién y la simultinea comprobacién de
comprensiones «correctas» y «falsas». Jauss describe la historia de la recepcién como
el despliegue sucesivo de un potencial de sentido inserto en la obra y actualizado en la
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fases de su recepcién bistérica, potencial que se abre al juicio comprensor en la medida
en que se realiza de modo controlado una «fusién de horizontes» en el encuentro con
la tradicion. Me parece que en este punto hay que decidirse: si no se quiere justificar
cualguier recepcién como despliegue sucesivo de un potencial de sentido ya dado —y
tal cosa no la quiere Jauss como tampoco Gadamer— entonces hay que confiar con
Gadamer en la «fuerza de la palabra» de la obra y en la correcta «escucha» del
receptor, o bien, contra Gadamer, hay que hablar, no de una fusién controlada de
horizontes, sino de fusiones de horizontes en cuanto concreciones por un lado y de
sus andlisis objetivos por otro.

Me parece que esta tltima consecuencia estd ya anunciada por Jauss en su
concepto de horizonte de expectativas. En efecto, tal concepto subsume dos tipos
de sistemas: uno que —semidticamente hablando— est4 codificado en la misma obra
¥ que en ciertos casos lesiona determinadas expectativas, quedando determinada la
cuantia de esta violacién por la «distancia estética», y también un horizonte
mundano de expectativas, el horizonte de expectativas de la praxis vital que el lector
(tanto el originario como el posterior) aportan a la obra. En la interaccién de ambos
horizontes se constituye seglin Jauss la recepcién en el sentido pleno de una
experiencia estética y que se convierte en un acontecimiento generador de historia.

- El horizonte de expectativas codificado en la obra es fijo, es parte del sistema de la

obra. El horizonte mundano de expectativas es, por el contrario, variable; es parte
del sistema de interpretacién del lector histérico en cada caso.

De aqui se sigue en primer término que el postulado de reconstruccién y
objetivacién también ha de extenderse al horizonte mundano de expectativas de
cada intérprete. La investigacién de la concrecién tendria también la tarea de
distinguir claramente ‘entre sistema de la obra y sistema de interpretacién y
preguntar después, con la base de esta distincidn, quién, por qué y cémo entiende.
Aqui radica, como el mismo Jauss ha establecido en el epilogo a su trabajo sobre
Ifigenia (Texto XII) que un anilisis sociolégico del horizonte codificado de expec-
tativas .como parte del sistema de la obra, es menos importante que el horizonte
mundano de expectativas como parte del sistema de interpretacion. Tales anilisis
desembocardn en una sociologfa y una psicologfa del lector. Pero la investigacién de
la recepcién tendrd que preguntarse en este preciso momento en qué medida el
problema de quién, por qué y cémo entiende puede ser tratado responsablemente

" como un problema de las ciencias de la literatura, y cémo acudir a una interdiscipli-

nariedad controlada. La investigacién actual muestra aqui sensibles lagunas. En todo
caso se deberia recomendar no proceder de modo apresurado y sin la correspondiente
competencia en sociologia y psicologia del lector. Con ello no se pide una
delimitacién que conduzca a una jerarquizacién precisa de los pasos cualitativos y a
una fljacmn automatica de los eventuales valores en el seno de una teorfa de la
recepcién estética. Si se renuncia a tal jerarquizacién, es decir, si se ejercita una
sociologia y psicologfa del lector sin conexién con el sistema de la obra, se llegard
a un concepto de concrecién estricto y seguro tebricamente, como el aqui defendido,
y que no excluye uno mds amplio que, en principio, asumirfa todo proceso de
recepcién. Como consecuencia de tal distincién entre sistema de la obra y sistema de
interpretacion se plantea la cuestién de si la estética de la recepcién no harfa bien en
considerar las concreciones existentes y sus sujetos, es decir, los lectores histéricos,
como epifenémenos, y, por lo tanto, subordinarlos a un anilisis sistemdtico de las
direcciones de recepcién incorporadas textualmente en la obra.
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5

Lo ineludible de esta cuestion se encuentra también en M. Riffaterre (Texto VI).
Su articulo se puede leer como abreviatura de esa problemdtica que nos viene
siempre al encuentro al a.nah'zar las posiciones de la estética de la recepcién en un
sentido histérico, y también como un intento de superar esa problemética mediante
un plantegmiento sistemdtico. El marco de referencia en el que desarrolla Riffaterre
su es,tih'smca estructural es el modelo de las seis funciones lingiiisticas de Jakobson,
y mis en concreto la determinacién de la funcién poédtica como sintaxis de
equivalencias paradigmdticas. Sin embargo tal marco de referencia va quedando
m9dificado por el hecho de que Riffaterre quiere referir la funcién poética a un
sujeto perceptor. En efecto, un texto poético —tal es su hipétesis de partida— estd
codificado de manera que se pueden y deben percibir determinadas equivalencias
pero otras son reconstruibles lingii{sticamente aunque son estilfsticamente irrelevantes.
Por esta razén sustituye lefatfarre el concepto de funcién poética de Jakobson por
el~ d? funcién estilistica. Concibe como Jakobson el estilo como una informacién
anad%da a la capa lingiifstica primaria, pero cuestiona la relevancia de esta informacién
afiadida por medio de relaciones horizontales de equivalencia con vistas a un sujeto
perceptor. El objetivo de la estilistica estructural de Riffaterre es en consecuencia
una descripcién estructural del proceso de lectura. Riffaterre contempla este proceso
orientado por determinadas sefiales que &l busca localizar mediante esquemas

. p a7 -
corllducnsta's’d'e estimulo ¥ respuesta. Un rasgo estilistico queda determinado como
estimulo estilistico y es objetivable por la respuesta del lector.

. dEste k:jtor es [lnar_al Riff?terre un constructo heuristico, y esta es una diferencia
undamental con relacién a las anteriores posiciones de la teort et

recepcién. Para tal constructo eligié primgro el concepto de le?tc(;i: ;jof;zzl:aaldgéz
giespués sustituyd por el de superlector o archilector. Con tal sustitucidn se quiere
indicar que ese constructo no ha de ser entendido como un promedio sino como una
suma de reacciones lectoras a estimulos estilfsticos comprobables empiricamente. El
archilector se define en consecuencia como el grupo de informadores utilizable 1;am
cada estimulo o para una secuencia estilistica entera. Como informantes aparecen ante
todo, el. autor (estf.ldlo de variantes), el analizador mismo, las personas interrogadas
por ’el, Interpretaciones y comentarios de todo tipo fijados por escrito, traducciones.
Segun Riffaterre se puede mostrar empiricamente que el archilector se concentra

siempre en i
pre en dgtermmados lugares de un texto concreto, que valen entonces como
rasgos estilisticos.

, Ciertamente este archilector estd expuesto a errores. Puede, por una parte, por
razon de la distancia histérica, y ello significa familiaridad deficiente con el cc';digo
que genera el texto, _desgonocer rasgos estilisticos dados originariamente, o afiadir
erroneamente rasgos inexistentes. Riffaterre necesita por lo tanto una instancia de
contr,ol del archilector, y con tal instancia abandona el planteamiento conductista, y
con él la obligacién de determinar el estimulo estilistico como sefial vacta de
contenido. Pues, en la medida en la que se introduce el contexto como instancia de
control del archilector, ya no aparece el rasgo estilistico como dato aislado, como
mero estimulo que desencadena una respuesta. M4s bien puede ahora describ’irse tal
rasgo estilistico como relacién, como desviacién del contexto.

Contexto no significa aqui contexto global, sino, como dice la definicién

. e/ M
central, un mode{o lmguzstz.clo penetrado por un elemento imprevisible; el contraste
resultantg de esta interpretacion es el estimulo estilfstico. El anilisis estilistico depende
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por ello del proceso de lectura. El texto se subdivide en una serie de contextos
estilisticos, en los que se tratan diferentes posibilidades de tales secuencias sintagmaticas
de contextos. Riffaterre busca asi solucionar tanto las aporias de la llamada
estilistica de la desviacién como la cuestién de la relevancia de las relaciones
horizontales de -equivalencia, cuestién que permanece abierta en la descripcion de la
aplicacién de la funcién poética del lenguaje por Jakobson. Esta critica a Jakobson
puede también formularse con la pareja de conceptos aportados por A. Nisin: el
andlisis del sentido wverificable debe dar cuenta del sentido vivido en el proceso de
lectura (Nisin, p. 81, 91 y ss.). Cada relacién sigue a la percepcién de sus elementos,
y no puede ser afirmada como relevante prescindiendo de esta secuencia de
percepciones, como hace Jakobson. Riffaterre busca de este modo, mediante la
introduccién de un sujeto perceptor, sustraerse a las ficciones hermenéuticas, que R.
Posner ha reprochado con razén a Jakobson. Este trata un texto como si todas las
representaciones de contenidos abordadas alguna vez, se mantuvieran en un espacio,
aun después de que la lectura ba introducido al lector en nuevos contextos. (p. 222).

Debe quedar abierta la cuestién de si el concepto de contexto soporta lo que
Riffaterre le atribuye. Pues cuando este contexto se entiende como un modelo
lingiifstico que no se corresponde con la norma gramatical, entonces queda sin
respuesta la cuestién de su objetividad. Por ello se explica el porqué Riffaterre en
trabajos posteriores, como por ejemplo en el anilisis muchas veces citado de Les
chats de Baudelaire insiste en la dualidad del archilector y el andlisis del contexto.
Evidentemente no debe solamente el anilisis del contexto controlar al archilector,
sino también el archilector al anilisis del contexto. Ciertamente también ha
intentado Riffaterre describir el contraste estilistico en el sentido del concepto de
oposicién lingiifstica, donde el contexto funciona como el polo no marcado y el
estimulo estilistico que invade el contexto como el polo marcado. Pero el concepto
de oposicién supone siempre la referencia a un sistema, en cuya virtud los términos
pueden ser atribuidos a los correspondientes paradigmas, y cuando faltan los
paradigmas gramaticales, de nuevo todo queda abierto.

Atin hay otro aspecto problemaitico en el concepto de contexto: en el andlisis de
la secuencia sintagmitica del contexto, el contexto previo, el horizonte de expectativas
de Jauss, estd casi extinguido. Pero un texto no entra en un vacio de informacién,
sino siempre en determinadas expectativas y programas de expectativas a los que
irritard, absorberd o contrariard. En esta desaparicién del «contexto» situacional y

- extra-textual se ve claramente que Riffaterre, pese a toda su oposicién entre

estilistica y lingiiistica, permanece adherido al inmanentismo de una «lingiiistica de la
lengua», y a un paradigma que estd a punto de abandonar una «lingiiistica de la
palabra». Entretanto, el fundamento de la estilistica del contexto, la dialéctica entre
sentido werificable y sentido vivido permanece intacta. Esto se comprueba en las
variadas aplicaciones del método, dentro de los limites indicados (desde el anilisis de
Baudelaire al estudio de la funcién del cliché), que mantienen su valor atn cuando
el concepto de contexto se abre expresamente a la lectura de expectativas normativas
previas de naturaleza literaria y extraliteraria.

6

Al igual que Riffaterre, St. Fish (Texto VII) lleva a cabo una descripcion de los
procesos receptivos en el limite entre la lingilistica y las ciencias de la literatura. En
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el centro de su intento estd la cuestién de hasta qué punto tales procesos son
formalizables segin el modelo de la gramirica generativa o transformacional.
También Fisch se orienta en el sentido de un paradigma cientifico teérico que la
misma lingiifstica ha empezado entretanto en creciente medida a problematizar. Un
importante resultado de este trabajo es la mostracién de las dificultades de abordar
lo que Fish llama el acto de lectura con este paradigma pre-pragmitico.

La argumentacién de Fish es ambivalente. Por una parte hay una aceptacién de
principio a las pretensiones de la gramitica generativa de formalizar los procesos
cognoscitivos de las estructuras profundas y sus transformaciones. En consecuencia,
trabaja con el constructo de un lector informado e ideal que dispone de tres tipos
de competencias: sintictica, semdntica y literaria. El hecho de que la teorizacién de
estas competencias sea algo discutido especialmente en el dominio transfrisico, ¥ que
el concepto de competencia literaria se introduzca como metifora del concepto de
competencia en la gramitica, no parece disminuir para Fish el valor del modelo.
Pero, por otra parte, no quisiera participar en la desvalorizacién seméntica de las
estructuras superficiales. Pues cuando Chomsky afirma que esas estructuras superficiales
son con frecuencia equivocadas y poco informativas, desconoce que tales «equivoca-
ciones» pueden ser fruto de una composicién consciente del texto, de manera que la
secuencia temporal de una estrategia inadecuada de descodificacién puede en
ocasiones formar parte de una estrategia textual intencionada, y por lo tanto entrar
en la constitucién de significados del texto. ‘

Me parece que con este distanciamiento critico Fish titubea ante el modelo
transformacional generativo. Pues se ha visto suficientemente claro en la lingiiistica
que la desvalorizacidn seméntica de las estructuras superficiales tiene que dar marcha
atrds en el momento en que se examina la frase en su contexto, y se someten
precisamente a andlisis las estructuras superficiales, cosa que hacen tanto Fish como
Riffaterre. De hecho .Ia psicolingiiistica ha trastornado el dogma de la equivalencia
de la,c.omplepdad. psicolégica y transformacional, en ejemplos tan cldsicos para la
gramatica generativa como la transformacién pasiva. Las descripciones. transforma-
cionales de complejos de frases acaban siendo sélo una hipétesis  acerca de los
procesos transformativos de descodificacién. Hay evidentemente estrategias perceptivas
de naturaleza no gramatical que operan en la superficie misma, de manera que en la
psicolingiifstica se estdn familiarizando en medida creciente con la idea de describir
los procesos de comprensién mediante un complejo de estrategias, entre las que
naturalmente no son una excepcién las funciones de las estructuras profundas, pero
que no puede seguramente exponerse como una «teorfa unificada» en el sentido de
las pretensiones de la gramdtica generativa. ' '

En el anilisis de las secuencias superficiales siguen siendo por tal razdn actuales
ensayos que con el rétulo de «perspectivas funcionales de la frase» intentan describir
fe.:némerx.os ’tal.es como la situacién de las palabras, la entonacién, y otras marifesta-
clones sintacticas, no COmMO estructuras «estaticas», independientes de la situacién
lingiiistica, sino como estructuras «dindmicas», ya sea con el auxilio de la dicotomia
tema/rema, ya en el sentido de una serie gradual como cuando por ejemplo J. Firbas
atribuye a cada elemento de la frase un grado determinado de «dindmica comunicativas.
No se ha conseguido hasta ahora formalizar estos problemas «tdpicos» sobre una
base Fransformadora, porque son dependientes de contextos transfrisicos y extralin-
giifsticos. No se puede predecir si y cémo puede llegar a ser formalizable esta
dependencia a partir de estructuras profundas que no tendrian entonces el status de
estructuras profundas de frase, sino de estructuras profundas de texto. Hay que
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sospechar sin embargo que en tal empresa habria que idealizar tanto la dependencia
lingiiistica y extralingiiistica del contexto, que resultarfa inadecuado un modelo de
gramatica generativa abierto a las situaciones del habla. Por ello se explica no sélo
el desarrollo explosivo de la pragmatica lingiifstica en los tltimos tiempos, sino
sobre todo la orientacién no aclarada de su investigacién, que no sabemos si ha de
ser entendida como complemento necesario del enfoque generativo o como su
superacion.

El cientifico de la literatura seguiri ese desarrollo con interés, pues, mientras
que los intentos de una teorfa de la literatura basados en el paradigma de la
gramética generativa no han pasado de una distorsionante metifora de ese modelo,
la lingiiistica de orientacidn pragmitica desarrolla planteamientos que ya en cierto
modo son familiares a la ciencia de la literatura, y para cuya solucién puede ser ttil”
un didlogo fructifero. :

7

Por el concepto de «pragmatica» se entiende en la semidtica, especialmente
desde Ch. Morris, una de las tres dimensiones de la nocién de signo: mientras que
la «sintaxis» se ocupa de la regularidad de relaciones entre los signos entre si, y la
«semdntica» de sus significados, la «pragmatica» es «la parte de la semidtica que trata
del origen, usos y efectos de los signos en la conducta de aquellos en los que
ocurren» (p. 219). A esta definicién subyace la cuestién de si una pragmitica asi
entendida constituye realmente un sector de la semidtica, o si no habri mds bien que
ver la relacidén entre ambas como una relacién de fundamentacién. La pregunta es
tanto més importante cuanto que una semiltica con fundamento pragmitico sélo
podria acreditarse te6ricamente en el marco de una teorfa general de la accién y de
las instituciones. La lingiiistica de orientacién pragmdtica estd a punto de insertarse
expresamente en tal marco y de formular en él sus resultados (ver p. e. Wunderlich,

-72). Las ciencias de la literatura ya se han orientado en tal direccién pragmaitica,

aunque a menudo de modo precritico. Una de esas partes es la estética de la
recepcién, que, desde sus principios en Praga, se esfuerza por una consideracién
.decididamente funcional de los textos, y que tltimamente ha intentado reunir en un
modelo pragmitico de texto los dos aspectos de la concrecién y la reconstruccién

- que en Ingarden aparecian en el marco de la fenomenologia. ‘

Con W. Iser comienzan ya en su trabajo La estructura apelativa del texto
(Texto VIII) a aparecer este tipo de intentos, centrindose en la categoria de
indeterminacién de Ingarden. Para Iser, la indeterminacidén no es una fase en el
proceso hacia las cualidades metafisicas, sino el elemento principal de articulacién
entre texto y lector. La experiencia estética no se debe a una emocién. originaria
desprendida de las cualidades metafisicas, sino a lugares vacios que permiten al lector
introducir la experiencia ajena de los textos en su propia experiencia vivida. Iser
ofrece un catilogo completo de condiciones formales que hacen aparecer en el texto
los lugares vacios. Entre ellos se cuentan: perturbaciones en la construccién de frases
como correlatos intencionales, técnicas de representacién y montaje, comentarios del
narrador que abren perspectivas en la historia contada y ofrecen al lector un amplio
espectro de ofertas de valoracién, precisiones extremas del reticulo expositivo que
ofenden la necesidad de consistencia del lector, y técnicas de distanciacién en
general,
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La indeterminacién ejercida por estos lugares vacios sélo puede desplegar su
fuerza apelativa en la medida en que remiten a un trasfondo familiar para el lector.
Sin una relacién complementaria de indeterminacién y determinacién comunicativas
no hay posibilidad de interaccién entre texto y lector. En consecuencia ve Iser el
proceso de lectura (Texto IX) como un conflicto permanente entre dos tendencias:
por una parte la necesidad de identificacién y de ilusién del lector, por otra parte la
ironia del texto que pone siempre en cuestién sus ofrecimientos de consistencia.
Todo proceso de formacién de ilusiones descansa en decisiones de seleccién por
parte del lector, de manera que lo excluido y negado actia como factor potencial de
perturbacién de la consistencia, a la que no deja llegar a término. Son pues
importantes para Iser no tanto las decisiones mismas de seleccién realizadas de
hecho y que pueden rastrearse en la historia de la recepcién, sino la oferta anterior
a esas concreciones que el texto hace al dector implicito», al que Iser define como
el tipo de acto de lectura disefiado en el texto. No se trata pues para Iser de nuevas
«realizaciones del texto», sino de un modelo de texto que explica en general cémo
determinados textos conducen a nuevas «realizaciones». Determinados representantes
de teorias del texto expresamente adscritas a la linea pragmatica no parecen estar de
acuerdo con un modelo textual que sirve de sistema de referencia a esas «realizaciones»
(asi p. e. Breuer p. 54). La pregunta por «quién, por qué y cémo» entiende puede ser
muy interesante desde el punto de vista psicolégico y sociolégico, pero para el
cientifico de la literatura sélo importa un modelo textual que dé cuenta de la lectura
«correcta». El sujeto de esa lectura es el lector implicito, o, para usar un concepto
de W. C. Booth, el lector exigido por el texto, el lector postulado (p. 157). Leer
correctamente no significa por lo tanto leer univocamente. Significa leer un texto de
modo univoco cuando es univoco, pero mantenerlo ablerto cuando excluye la
univocidad 6 incluso la repele.

La relacién entre indeterminacidén comunicativa y determinacién comunicativa
estd también en el centro de las reflexiones de Iser sobre la relacién funcional entre
ficcion y realidad (Texto X), resumen de un trabajo mds amplio sobre el Acto de
lectura. Iser emprende aqui la tarea de una teorfa del discurso ficticio sobre una base
pragmatica. Como punto inmediato de partida le sirve la teorfa de los llamados
actos de habla, y sobre todo una observacién de J. L. Austin sobre el caricter
propiamente vacio y parasitario del discurso ficticio. Austin alude al hecho, no
suficientemente desarrollado por él, de que también hay que atribuir al discurso
ficticio el caricter de una accidén de lenguaje, pero que su logro no equivale
evidentemente al logro de una accién normal de habla. Este «vacio» pragmitico de
la accién lingiiistica ficticia es para Iser su primera determinacién. Ve la dimensién
pragmatica de los actos ficticios de habla en la despragmatizacién de todos aquellos
factores que, seglin Austin, contribuyen al logro de una accién normal de habla.

Esta despragmatizacién afecta en primer lugar al contexto de la situacién. Si el
logro de una accién de habla se debe ante todo al acuerdo de interlocutor y oyente
acerca del contexto situacional, en el discurso ficticio, por el contrario, no hay una
relacién de situacién dada previamente. En sentido estricto carece de situacién, y
precisamente esta carencia situacional constituye para Iser el impulso que induciri la
formacién de la situacién del texto de ficcién. Es decir, la estabilizacién de la

relacién entre texto y lector basada en un efecto permanente de retroaccién que estd

inserto en el proceso, con arreglo al modelo cibernético de los sistemas autodirigidos.
Pero cuando el marco situacional del discurso de ficcién no puede ser tenido ya en
cuenta como factor previo de estabilizacién, sino que se le exige al lector como
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actividad adicional, entonces evidentemente el texto de ficcién tiene que incluir
gratificaciones especificas. Estas gratificaciones se basan a su vez de manera
paraddjica en una despragmatizacién de las convenciones de Austin, es decir, del
conjunto de normas sobre las que hay acuerdo entre hablador y oyente, y que son
previas a la situacion de la accién de habla. A estas convenciones les aplica Iser el
concepto de «repertorio» de textos de ficcidn, distinguiendo entre elementos de la

realidad extraliteraria y elementos de la tradiccién literaria. Ambas clases de -

elementos estdn reducidos a un simple polo de interaccién, con lo que se significa que
el repertorio inserto en el texto de ficcidén no constituye una repeticidn, una copia
de referentes extratextuales, sino una respuesta a ellos.

~ En la argumentacién de Iser es éste un punto central, por cuanto instala la
teorfa del discurso de ficcién mds alli del marco de relaciones de imitacidn, y
especialmente mis alld del esquema marxista del simple reflejo de relaciones sociales.
Queda sustituido este marco por un nuevo funcionalismo sobre la base de la
moderna teoria de sistemas, en conexién con los trabajos de N. Luhmann. Una de
las exigencias centrales de Luhmann radica no en subordinar el concepto de funcién
al concepto de estructura como en el estructuralismo clisico, sino al revés,
invirtiendo el sentido de la subordinacién. Las funciones no habrin segin eso de ser
descubiertas en la inmanencia del sistema de estructuras, sino en los problemas del
medio a los que responde la estructura. La teorfa funcional de Luhmann es una
teorfa del sistema frente al medio, en la que el medio ha de entenderse como medio
de los sistemas.

Dentro de este marco de relaciones desarrolla Iser la h1potesxs de que el texto
de ficcién no representa una reproduccién sino una intervencién en el sistema de
sentidos. Los textos de.ficcidn no reflejan el medio sino que reaccionan frente a él.
Se instalan en las fronteras de los sistemas existentes de sentido, ya sea para
actualizar lo excluido, negado, disminuido por los sitemas, y articular asi el
excedente de problemas, ya sea por el contrario para aislar el sistema de los peligros
que lo amenazan por parte de lo excluido, negado y disminuido. En todo caso opera
el texto de ficcién una operacién de compromiso, equilibrando la debilidad de valor
de los 51stemas, aislando o invadiendo. La eficacia del texto de ficcién radica pues en
su reaccién al déficit de determinados sistemas del medio. Como especial ejemplo
pldstico puede valer la tematizacién de la moral en la novela del siglo xvi Iser la
proyecta sobre el sistema del empirismo filoséfico, en el que justamente tal temdtica
no podia ser dominada, y en consecuenc1a s6lo podia haber soluciones aparentes o
nulas.

En estas operaciones de compensacién cabe a los elementos literarios del
repertorio una especial significacién: Ejercen una -determinada preestructuracién
mediante las citadas soluciones, que no son pensadas en cuanto tales, sino aportadas
en una tensién de relacién con el repertorio de normas extraliterarias, diferente en
cada caso. Iser logra asi una escala que va desde la extrema irritacién mutua de
ambos dominios de elementos (como por ejemplo ocurre en James Joyce) hasta su
completa equivalencia: ésta dltima seria el criterio de la literatura trivial, y la escala
entera podria valer como escala del valor estético. La hipdtesis central de Iser dice
en todo caso que-la pragmatica del discurso de ficcién ha de buscarse en los procesos
de complementacién que pone en marcha. Su logro radica en una determinacién
imaginaria de realidades deficientes, con lo que la argumentacién de Iser desemboca
en un marco antropoldgico, que todavia no esti aqui explicitado.
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En el marco de un resumen como el presente sélo de modo tosco se pueden
esbozar los problemas y soluciones de este enfoque tedrico. El objetivo del proyecto
consiste en fundamentar la relacién entre ficcién y realidad no ya ontolégicamente
como una relacién de ser, sino funcionalmente como una relacidén de comunicacién.
La ficcién no es lo contrario de la realidad, sino un modo determinado de su
mediacién. A partir de este objetivo se ilumina el marco de relaciones elegido: en
primer término la pragmdtica lingiiistica, después una teorfa de sistemas montada
hermenéuticamente sobre el concepto de sentido segiin el modelo de Luhmann. Este
marco de relaciones puede parecer poco homogéneo, especialmente desde la perspectiva
de la pragmatica lingiiistica. Precisamente por ello deberfa quiz4s indicarse, de modo
mis explicito de lo que el mismo Iser ha hecho, que el ensayo aqui emprendido de
una pragmitica de las acciones de habla ficticias, sobrepasa necesariamente las
fronteras de la pragmitica lingiifstica. Por qué es esto asi y qué problemas se derivan
de ello, es algo que sélo puede apuntarse en el marco de esta introduccién.

8

En un articulo programdtico sobre la pragmitica lingiifstica ha exigido D.
Wunderlich que la simetria, hasta abora supuesta, entre hablante y oyente, debe cesar.
A la competencia lingiiistica le corresponde una especie de meta-competencia, a saber, la
capacidad de organizar nuevamente una gramdtica ya interiorizada, de modificar
reglas existentes de formacion de oraciones y de percepcidén del lenguaje, de incorporar
nuevos elementos al léxico, etc. Esto ocurre siempre que un oyente acepta la
competencia lingiiistica diferente del interlocutor en la comunicacién y busca igualdrsele
(1971, p. 175). Con el concepto de meta-competencia pretende también Wunderlich
una operacién de igualacién, no en el sentido de Iser de equilibrar la debilidad de
valor de los sistemas de sentido, sino que por el contrario se presupone un acuerdo
fundamental sobre el valor de los sistemas.” - R .

Una teorfa sobre los actos ficticios de habla deberfa, por el contrario, como
muestra el ensayo de Iser, problematizar incluso esa accién lingiifstica de acuerdos
mundanos faltos de tensién. Pero cuando ocurre que en la situacién ficticia de
comunicacién esos acuerdos ya no funcionan como mecanismos basales de orientacién,
sino que son a su vez el objeto de la comunicacién, entonces una teorfa de los actos
ficticios de habla no tendrfa por qué diferenciarse de.una teorfa general de los actos
lingiifsticos, sino que constituirfa mds bien su paradigma. Hace ya afios que E.
Coseriu, con el entusiasmo de las posibilidades de la lingiiistica del texto mantenia
provocativamente la tesis de que el lenguaje poético representa la funcionalidad plena
del lenguaje, y por ello es la poesia el lugar de despliegue de la perfeccién funcional del
lenguaje (p. 185). Parece como si esta tesis fuera més actual que nunca, y podriamos
preguntarnos si no habria que tomar consejo de la pragmitica lingiifstica cuando
propone la teorfa de que el discurso ficticio no ha de entenderse como pragmética-
mente vacio, sino que por el contrario podria valer como el paradigma universal de
todo acto lingiistico. Es interesante observar en este contexto que J. R. Searle
busca explicar su concepto de reglas constitutivas, es decir, de reglas que organizan
«nuevas formas de conducta, primariamente por las reglas del juego (ajedrez, fitbol)
(p. 33 y ss.). Posiblemente sea el mundo de los juegos un campo privilegiado para
estudiar qué reglas constitutivas estdn en la base de las realizaciones convencionales
de una sociedad (las reglas convencionales de Searle). Habrfa que interrogar a las
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poéticas, empezando por la de Aristételes. Pero quizds también en el ejemplo de los
mundos separados de los juegos se aprecia con claridad el punto de transicién desde
las convenciones a nuevas reglas constitutivas. Precisamente el medio de la ficcién
podria dar pie para tematizar una dimensién del concepto pragmitico de regla que
ha permanecido hasta ahora cerrada para la pragmitica lingiifstica (ver p. e. R.
Briick, E. Kendziorra), pero que resaltaba expresamente en la teorfa del funcionalismo
de Luhmann: la llamada por él primacia funcional de la negacidn en la percepcion
constitutiva de sentido (Habermas/Luhmann, p. 75). Luhmann explica este primado
con la categoria de generalizacidn, como repulsa global de otras posibilidades
neutralizadas en cada caso, y de reflexividad, como superacion de lo negado, como
percepcién concomitante de seguridad en toda actuacién: al captar una cosa determinada
estoy seguro de que todo lo demds se mantiene. Luhmann estd pensando sélo en
intervenciones pragmdticas, no ficticias. La cuestién se plantea en el sentido de si no
habria que caracterizar a estas tltimas de manera que la generalizacién, y por lo
tanto la exclusién global, no habria de referirse a lo todavia no realizado, sino a lo
ya realizado. Los mundos del juego, los mundos ficticios, serfan entonces la
exposicién de otras posibilidades, y en cuanto tales determinables por relacién a los
sitemas de sentido ya constituidos en los que se mueve la accién pragmitica.
También aqui habria que interrogar a las poéticas. En todo caso el que una teorfa
de la ficcién de orientacién pragmitica tenga' que desplegar el problema de la
negacién y de la negatividad en la percepcidn constitutiva de sentido es una
hipétesis que se ha revelado prometedora en recientes discusiones (ver los estudios
en Weinrich ed.)'y que estd también en la determinacién funcional de la ficcién por
Iser como equilibrio de realidades deficitarias. Parece que precisamente las acciones
ficticias, pragmdticamente vacias, su separacién de las secuencias de actos pragmdticos,
es lo que posibilita en general la objetivacién distanciada de la accién humana.

Ciertamente esta objetivacién separada ha de ser institucionalizada o institucio-

nalizable para que pueda pretender relevancia comunicativa, y precisamente sabemos

muy poco de las formas institucionales de la comunicacién literaria. El cientifico de
la literatura deberi tener en cuenta lo que hace afios describfa H. Kuhn en su
estudio sobre la tipologia de los monumentos lingiifsticos orales, como separacién
entre funcién y configuracion: Forma artistica y funcién #til, configuracién y técnica,
son polos que equilibran continuamente la vida y también el arte. Sin embargo, el
espectador no puede ver nunca su conexién, al menos en las culturas protobistéricas, o
primitivas. Lo que se capta como configuracién se aisla por ello de su vida; lo que se
ofrece a la mirada como vida destruye asi las pretensiones de forma. El observador, el
investigador de otras culturas es siempre un intruso, y no solo psicolégicamente. Se
encuentra en una situacion comparable a la del fisico nuclear: al igual que éste en su
dispositivo experimental —que necesariamente debe irrumpir perturbadoramente en la

totalidad objetiva para provocar una respuesta parcial— consigue representaciones del

sistema atomico que se excluyen mutuamente (sondas o corpisculos?) y que se
relacionan de modo «complementario», también el historiador de la cultura percibe una
«complementariedad» entre proceso wital 'y configuracién. Por mucho que se observen
sutilmente las funciones wvitales de los géneros literarios, por mucho que puedan
derivarse poligenéticamente configuraciones semejantes de funciones semejantes, lo
individual y lo histérico de estas configuraciones lingjifsticas se sustraerd siempre a la
intromisién; se obtendrdn en mano tipos culturales lingiiisticos en lugar de formas,
leyendas de héroes en lugar de canciones o sagas. Quien por el contrario observa las
formas lingiiisticas, p. e. cuentos o poemas heroicos, y los persigne monogenéticamente
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a través de pueblos y culturas, usos y situaciones gque los modifican basta lo
irreconocible, sin destruir el nicleo activo de la forma, no podrd percibir su vida, ni
captard los efectos y transferencias funcionales que acomparian el mundo de los cuentos
y las sagas de los héroes (p. 24).

El dilema aqui planteado no es accidental. Es el dilema de una descripcién
sistemdtica de la institucionalizacién de Ia comunicacién literaria, de una descripcién
sistemitica de su pragmitica. Ninguna teorfa de las instituciones ha aportado
todavia categorfas aplicables, posiblemente porque la pragmética de las instituciones
literarias, su «lugar en la vida» ha de verse en una existencia parisita: las
convenciones mundanas que aportan son destruidas al objetivarse por separado. Por

ello no bastan para su descripcién los dos planos de convencionalidad del lenguaje -

destacados por Wunderlich, el plano de la gramitica y el plano mds profundo de la
accién simbdlica (1972, p. 14 y ss.). Pues cuando en la accién lingiifstica ficticia se
objetiva este segundo plano, se necesita un tercer plano de convenciones que los
subtiende, y que, con relacién a los otros dos, ha de entenderse como metacomuni-
cativo: las convenciones literarias, especialmente las reglas de géneros; organizan un
discurso ficticio sobre convenciones, organizan la funcién de uso de un discurso que,
sea como fuere la determinacién de su funcién, permanece siempre excéntrico a lo
que es convencion. Pero precisamente esa excentricidad dejard a las instituciones
literarias el lugar de una metacompetencia pragmdtica, que comprende el plano de
los acuerdos normativos teorizado por la pragmdtica lingiifstica, pero no problema-
tizado por ella. '

Cuando, en consecuencia, busca Wunderlich aclarar la tarea central de la ciencia
contemporanea del lenguaje en la cuestién de cémo se relacionan mutuamente los
dos planos-de convencionalidad del lenguaje distinguidos por él, entonces més bien
habria que asignar a la ciencia actual de la literatura el trabajo de investigar la
interaccién de los tres planos de convencionalidad mencionados. La solucién de esta
cuestion se traslada significativamente al problema de los géneros literarios. No es
casual que este problema es tan viejo como la misma ciencia de la literatura, y no es
casual que todos los enfoques tedricos conduzcan a su frontera, ahi donde tiene
lugar la «complementariedad» de funcién y forma en el sentido de Kuhn. La estética
de la recepcién ha convertido explicitamente esa funcién en su tema, e investiga los
caminos por los que puede aproximarse descriptivamente. Lo qué hasta ahora no es
capaz de ofrecer es una teorfa consistente de ‘tal funcién, una teorfa de la
instituciones literarias. -

9

El camino puede ser largo, y habri que prestar atencién a que no se pierda de
vista en su curso aquello de lo que en verdad se trata: el lector de literatura. Quien
vuelve a los textos cuando la teorfa ya estd lista, apenas encuentra ya lector para
esos textos. La segunda parte de la presente recopilacién ha de verse sobre el fondo
de este peligro claramente perfilado. Debe constituir el documento que acredite que
la estética de la recepcién no teoriza sélo sobre «convenciones», sino que también
realiza sus enfoques tedricos. El status de estas relaciones es anilogo al de la teorfa:
se trata de ensayos. :
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Roman Ingarden

Concrecion y reconstruccidn

Enunciados bdsicos acerca de la estructura esencial de la obra literaria de arte

Las siguientes afirmaciones generales sobre la estructura esencial de la obra

literaria de arte nos servirdn de ayuda en posteriores investigaciones:

1. La obra literaria es una formacién que consta de diversos estratos. Contiene
a) el estrato de los sonidos verbales, formaciones fonéticas y fenémenos de orden
superior; b) el estrato de las unidades semdnticas: sentidos de enunciados y sentidos
de grupos enteros de enunciados; c) el estrato de aspectos esquemdticos, en el cual
aparecen objetos de diverso tipo expuestos en la obra; y d) el estrato de las
objetividades representadas, expuestas en las relaciones intencionales proyectadas por
las frases.

2. A partir de la materia y la forma de los estratos individuales resulta una
conexi6n interna esencial entre los diversos estratos, dando asi lugar a la unidad
formal de la obra entera.

3. Ademis de esta estructura estratificada, la obra literaria se distingue por
tener una secuencia ordenada de partes, que constan de frases, grupos de frases,
capitulos, etc.  En consecuencia, la obra posee una peculiar «extensién» cuasi-
temporal desde el principio hasta el fin, asf como ciertas propiedades de composicién
que surgen de esta extensidén, como por ejemplo caricteres variados de desarrollo
dindmico y otros semejantes.

La obra literaria tiene efectivamente «dos dimensiones»: una, segin la cual se
extienden simultineamente el total de los estratos, y otra, por la que las partes se
suceden unas a otras.

4. En contraste con una mayoria preponderante de enunciados de una obra
cientifica, que son juicios genuinos, los enunciados declarativos de una obra literaria
de arte no son juicios genuinos, sino tan solo cuasi-juicios, cuya funcién consiste en
atribuir a los objetos representados en la obra un mero aspecto de realidad, sin
marcarlos como auténticas realidades. Incluso los enunciados de otro tipo, como por
ejemplo los enunciados interrogativos, experimentan en la obra literaria de arte la
correspondiente modificacién de su funcién. Segtin el tipo de obra de que se trate
—pongamos por caso una r.ovela histérica— son posibles ademis otras variedades de
modificacién!.

! Constituye un problema especial la cuestién de si las frases declarativas que se citan sélo en el
texto, como por ejemplo las frases habladas por los personajes representados, sufren tal modificacién.
Esto tiene particular importancia en el teatro. La cuestién de qué medios lingiiisticos y, quizds también,
extralingiiisticos, producen el caricter de cuasi-juicios, constituye otro problema que ha sido investigado
por Kite Hamburger. Volveré a este problema en la cuestién de ¢émo el lector reconoce que estd
tratando sélo con cuasi-juicios y no con juicios genuininos, por ejemplo en la novela.
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Stanley Fish

La literatura en el lector: estilistica «afectiva»

La significacién como -suceso

Si en este momento algulen preguntase: «¢Qué estd usted haciendo?», podria
contestar: «Estay leyendo», y asi conceder que la lectura es una actividad, algo que
se hace. Nadie afirmaria que el acto de leer puede tener lugar en ausencia de alguien
que lea —;cémo separar la danza del bailarin?— pero, curiosamente, a la hora de
hacer enunciados analiticos sobre el -producto final de la lectura (51gmf1cac1ones 0
comprensién), el lector suele ser olvidado o ignorado. Ciertamente, en la mas
reciente historia de la literatura ha sido excluido por ley. Me refiero, naturalmente,
a los pronunciamientos ex cathedra de Wimsatt y Beardsley en su articulo «La falacia
afectiva», de enorme influencia: «L:a falacia afectiva consiste en la confusién entre el
poema y sus resultados (lo que es y lo que hace)... Comienza intentando derivar las
normas de la critica a partir de los efectos psicoldgicos del poema, y termina en el
1rnpresmmsrno y el relativismo. El resultado ... es que el poema mismo, en cuanto
objeto de un juicio critico especifico, tiende a desaparecer»'.

En su momento volveré a estos argumentos, no tanto para refutarlos cuanto
para afirmarlos o integrarlos; pero antes quisiera mostrar la fuerza explicativa del
método de anilisis que toma plénamente en cuenta al lector como instancia
mediadora activa, y que, en consecuencia, se centra en los «efectos psicolégicos» de
los enunciados. Y quisiera empezar con un enunciado ajeno a las cuestiones que
usualmente planteamos*

«Que Judas pereciese ahorcindose es algo de lo que no bay certeza en la Escritura:
aungue en un lugar parece afirmarlo, y un término ambigno da ocasién para
interpretarlo asi, sin embargo en otro Iugar, en una descripcidn mds precisa, se tiene por
improbable, y parece negarlo».2.

Normalmente, uno empezaria preguntando «qué significa esta frase?», o bien,
«¢de qué trata?», o «qué es lo que dice?», preguntas todas que presuponen la
objetividad de la expresién. Sin embargo, y para mis fines, esta frase tiene la ventaja
de no decir nada. Es decir, no se puede establecer un hecho que pueda servir de
respuesta a esas preguntas. Naturalmente, esta dificultad es ella misma un hecho
—de respuesta—, y sugiere, para mi al menos, que lo que como enunciado puede
tener un sentido. problematico, como estrategia tiene completo sentido. Se entiende
ahora el enunciado como una «accién» que tiene como mensaje. Esta estrategia de la
accién es una estrategia de progresiva incertidumbre. Simplemente con fijarse en la
primera cldusula de la frase el lector se atiene al aserto «que Judas pereciese

1 The Verbal Icon (Lexington, Ky., 1954), p. 21.

2 That Judas perished by hanging bimself, there is no certainty in Scripture: though in one place it seems
to affirm it, and by a doubltful word bath given occasion to translate it; yet in another place, in a more
punctual description, it maketh it improbable and seems to overthrow it.
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ahorcindose» (en construcciones de este tipo «que» se entiende como abreviatura de
«el hecho de que»). Esto no es una decisién consciente, sino mas bien un ajuste
anticipador en la proyeccién del futuro transcurso de la frase. Sabe (sin que este
conocimiento tenga forma cognitiva) que esta primera cldusula es el preliminar de un
largo aserto (es su «base») y que tiene que controlarla para poder moverse facil y
confiadamente en lo que sigue. En el contexto de este «conocimiento», esta
preparado, sin estar muy consciente de ello, para que sigan algunas de estas
construcciones: :

Que Judas pereciese colgindose,es (un ejemplo para todos).

Que Judas pereciese colgindose, muestra (lo consciente que era de la enormidad de
su pecado). '

Que Judas pereciese colgandose, deberia (darnos que pensar).

El niimero de estas posibilidades (y hay muchas mis de las listadas) se estrecha
considerablemente cuando se leen las palabras que siguen: «es algo de lo que no». En
este momento, el lector estd esperando, incluso prediciendo lo que seguirfa: «hay
duda». Pero, en lugar de ello se encuentra con «hay certeza». Y entonces el hecho
que le habia servido de punto de referencia se hace incierto. (Es irénico que la
apariencia de certeza da ocasién a la duda, mientras que la palabra duda habria
contribuido a la certeza del lector). En consecuencia, los términos de la relacion del
lector con la frase experimentan un cambio profundo. Se encuentra subitamente
envuelto en un tipo diferente de actividad. Mds que seguir un argumento a lo largo
de un camino bien iluminado (una luz; después de todo, se ha apagado), esta
buscando uno. El impulso natural en una situacidén como ésta, en la vida o en la
literatura, es seguir adelante, con la esperanza de que lo que se ha oscurecido, se
aclare de nuevo; pero, en este caso, seguir adelante sélo intensifica el sentido de la
desorientacion del lector. La prosa estid continuamente abriendo, pero después
cerrando, posibilidades de verificacién en una u otra direccién. Hay dos tipos de
vocabulario en la frase; uno ofrece la esperanza de aclaracién, —lugar, preciso,
negar— mientras que el otro decepciona —aungue, ambiguo, sin embargo, improbable,
parecer—; y el lector se mueve adelante y atris entre ellos y entre la alternativa
—que Judas pereci6 colgindose o no— que esta en suspenso (en realidad es el lector
quien estd en suspenso) cuando la frase termina (¢se- desvanece?, ¢cesa?). La
indeterminacién de la experiencia se confirma con la abundancia de pronombres. Se
hace dificil decir a qué se refiere el «lo», y si el lector se toma la molestia de volver
atrds sus pasos, se encuentra nuevamente con «que Judas perecié colgindose». En
resumen, cambia un pronombre indeterminado por una afirmacién todavia menos
determinada (es decir, cierta).

Lo que este anilisis tiene de persuasivo e iluminador (y no ha sido exhaustivo)
es el resultado de sustituir una pregunta —;qué significa esta frase’— por otra
pregunta mis operativa —qué hace esta frase?. Y lo que la frase hace es dar algo al
lector y luego quitirselo, lo engatusa con la promesa no cumplida de su vuelta. Una
observacién sobre lo afirmado en un enunciado “-su negativa a formular una
sentencia declarativa— se ha transformado en una experiencia de lectura (ser incapaz
de encontrar un hecho). No se trata de un objeto, una cosa en si, sino de un evento,
de algo que sucede con la participacién del lector. Y este evento, este suceso —todo
él, y no sélo algo que pueda decirse sobre él o una informacién sacada de él— es lo
que constituye, segiin mi opinidn, el significado de la frase. (Naturalmente, en este
caso no hay ninguna informacién que sacar).
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Se trata de una tesis provocadora, cuya elaboracién y defensa serd el asunto de
las paginas que siguen. Pero antes me gustarfa examinar otra afirmacidn, que
tampoco dice nada (adecuadamente): «Nor did they not perceive the evil plight». La
primera palabra de este verso del Paraiso perdido (I, 335) genera una expectativa
precisa (aunque abstracta) de lo que va a seguir: un enunciado negativo que exige
para completarse un sujeto y un verbo. Hay entonces dos «lugares vacios» en la
mente del lector, que esperan llenarse. Esta expectativa se fortalece (aunque sélo sea
porque no es puesta en cuestién) por la particula auxiliar «did» y por el pronombre
«they». Presumiblemente no tardard mucho el verbo. Pero, en su lugar, se presenta
al lector una segunda negativa, que no se acomoda a su visién de la forma del
enunciado. Su progreso a lo largo del verso se detiene y se ve forzado a habérselas
con el intruso (por inesperado) «not». En efecto, lo que el lector hace en este
momento, o se ve forzado a hacer, es preguntar —¢lo hicieron o no lo hicieron?—
y, en busca de la respuesta, relee lo anterior (en cuyo caso repite simplemente la
secuencia mental de operaciones) o sigue adelante (en cuyo caso encuentra el verbo
anticipado), pero en ambos casos permanece irresuelta la incertidumbre sintactica.

Podrfa objetarse que la solucién a la dificultad estarfa simplemente en la
apelacién a la regla de la doble negacién; una negacién cancela a la otra, con lo que
la lectura «correcta» serfa: «they did perceive the evil plight». Pero por satisfactoria
que esta solucidn parezca ser en términos de la légica interna de las expresiones
gramaticales (e incluso en tal légica hay problemas)?, no tiene nada que ver con la
légica de la experiencia de la lectura, o, insisto, con su significado. Esta experiencia
es temporal, y, en el curso de ella las dos negaciones no se combinan para producir
una afirmacién, sino para impedir que el lector realice el simple sentido (declarativo)
que serfa el objeto del andlisis légico. «Limpiar» gramaticalmente el verso seria
quitar de él su efecto mis relevante e importante, la suspensién del lector entre las
alternativas que su sintaxis ofrece de momento, lo que era un problema se convierte,
si el verso se considera como un objeto, como una cosa en si, en un hecho, al ser
contemplado como un acontecimiento. La incapacidad del lector de decir si ellos
«percibian» 0 no, y su pregunta involuntaria (o su equivalente psicoldgico) son
eventos en su encuentro con el verso, y como eventos forman parte de su
significacién, aunque tengan lugar en la mente y no en la pigina del libro. En
consecuencia, descubrimos que la respuesta a la pregunta «lo hicieron o no?» es «lo
hicieron y no lo hicieron». Milton estd explotando (y llamando nuestra atencién
sobre ello) los dos sentidos de «percibir»: ellos (los 4ngeles caidos) perciben el juego,
el dolor, la oscuridad; lo ven fisicamente; aunque estin ciegos ante el significado
moral de su situacién; y en este sentido no perciben la desgracia de su situacion.

- Pero esto es otra historia.

En estos dos ejemplos de andlisis subyace un método, sencillo en su idea, pero
complejo (o al menos complicado) en su ejecucidn. Consiste simplemente en la
rigurosa y desinteresada formulacién de la pregunta ¢qué es lo que bace esta palabra,
esta frase, enunciado, pirrafo, capitulo, novela, pieza o poema?. Y su aplicacién
exige un andlisis de las respuestas sucesivas del lector en relacién con las palabras, tal
como se suceden unas a otras en el tiempo. Cada palabra de esta afirmacién encierra
un énfasis especial. Es un anilisis de un desarrollo de respuestas para distinguirlo del
atomismo de muchas criticas del estilo. La respuesta del lector a la quinta palabra en

3'Y ellos percibieron la desgracia de su situacién.

4 Segtin esto el verso dirfa: They did not not perceive, que no es lo mismo que decir: they did perceive.
(La cuestién sigue abierta). También se podria decir que not no es propiamente una negacién.
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un verso o frase es en gran medida el producto de su reaccién a las palabras primera,
segunda, tercera y cuarta. Y por respuesta entiendo algo mds que una serie de
sentimientos (lo que Wimsatt y Beardsley llaman «puros informes afectivos»). La
categoria de las reacciones incluye todas y cada una de las actividades provocadas
por una serie de palabras: la proyeccién de las posibilidades sinticticas y/o éxicas, su
aparicién subsiguiente o su falta, actitudes frente a personas, cosas o ideas,.la
inversién o cuestionamiento de tales actitudes, y muchas mis. Evidentemente se
impone una gran carga sobre el analista, quien, en sus observaciones sobre todos los
momentos de la experiencia lectora, ha de tener en cuenta todo lo que ha sucedido
en la mente del lector en los momentos anteriores, cada uno de los cuales es a su vez
objeto de las presiones acumuladas por los precedentes. (También debe tomar en
cuenta influencias y presiones anteriores a la experiencia actual lectora, aspectos
sobre géneros, historia, etc., que consideraremos mis adelante). Todo lo cual se
incluye en la frase «que se suceden en el tiempo». La base del método es la
consideracién del flujo temporal de la experiencia lectora, y se supone que el lector
reacciona en términos de ese flujo, y no del enunciado entero. Es decir, en una frase

de cualquier longitud hay un punto en el que el lector toma en consideracién sélo

la primera palabra, luego la segunda, después la tercera, etc., y el informe de lo que
le sucede al lector es siempre un informe de lo que le ha sucedido hasta tal punto.
(El informe incluye lo que dispone al lector para experiencias futuras, pero no esas
experiencias).

La importancia de este principio queda clara si invertimos las dos primeras
cliusulas de la frase sobre Judas: «No hay certeza de que Judas pereciese colgindose».
Aqui el tipo de afirmacién no es puesto nunca en duda, porque el lector conoce
desde el principio lo que es dudoso. Tiene la perspectiva desde la que contemplar la
frase, y esa perspectiva queda confirmada, y no impugnada por lo que sigue. Incluso
. la confusién de pronombres de Ia segunda parte de la frase no le molestard porque
puede situarse ficilmente en el contexto de la respuesta inicial. No hay diferencia en
la informacién proporcionada (0 no proporcionada) por .las dos frases, o en sus
componentes 1éxicos y sintdcticos®, sino sélo en el modo de recibirla. Pero esta
diferencia es lo que constituye toda la diferencia, entre una experiencia incémoda,
intranquilizadora, en la que una gradual disminucién del hecho se interpreta como
fallo de la percepcidn, y una experiencia completa y satisfactoria en la que la duda
es confortablemente cierta y la confianza del lector en su poder permanece intacta
y bajo control. Es, creo, una diferencia de significacién.

Los resultados (después los llamaré ventajas) de este método estdn representados
clara, aunque no exhaustivamente, en mis dos ejemplos. Esencialmente, lo que el

método hace es «ralentizar» la experiencia lectora, de manera que no se perciban los.

«acontecimientos» en su tiempo normal, pero lo que realmente ocurre es objeto de
nuestra atencidn analitica. Es como si una cimara lenta con un mecanismo de parada
automdtico estuviese registrando nuestras experiencias lingiifsticas y presentindolas a
nuestra contemplacidon. Naturalmente, el valor de tal procedimiento estd ligado a la
idea de significacion como suceso, algo que esta sucediendo entre las palabras y la
mente del lector, algo no visible al ojo desnudo, pero que puede hacerse visible (o
al menos palpable) introduciendo regularmente una «pregunta investigadora»: ¢qué es
lo que hace esto?. Es mas corriente suponer que la significacién es funcién de lo
expresado, e igualarla con la informacién recibida (mensaje) o con la actitud

5 Naturalmente That no se lee como the fact that, pero esto ocurre sélo porque la ordenacién de la
frase ha excluido esa posibilidad.
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expresada. Es decir, se consideran los componentes de la enunciacién en relacién
unos con otros, o en relacién a una situacidén externa, o al estado mental del autor
o hablante. En todas estas variantes la significacién se sitGa (presumiblemente
incorporada) en la enunciacién, y la aprehensién del significado es un acto de
extraccién®. En resumen, no hay comprensién del proceso, y menos de la participacién
actualizadora del lector en ese proceso. -

La concentracién en la palabra como ob]eto, como cosa en si, y como depésito
de significados, tiene diversas consecuencias, tedricas y préicticas. En primer lugar,
crea una base completa de enunciados, los cuales, a causa de su pretendida
transparencia, son declarados sin interés en cuanto objeto de anilisis. Enunciados o
fragmentos de enunciados que «tienen sentido» de modo inmediato (frase muy
reveladora si uno se detiene a pensar) son ejemplos de lenguaje ordinario; son
enunciados neutrales y sin estilo, refieren o informan «simplemente». Pero la
aplicacién a tales enunciados de la pregunta «;qué es lo que hacen?» (que supone que
stempre sucede algo) revela que en su produccidén y comprensién hay muchas cosas
(toda experiencia lingiiistica afecta y presiona) aunque la mayor parte tiene lugar de
modo tan préximo, en niveles de experiencia tan bisicos o «preconscientes», que
pasan desapercibidos. Asi el enunciado (escrito o hablado) «ahi hay una silla» se
entiende inmediatamente o como informacién de una situacién dada o como un acto
de percepcién (veo una silla). En cualquiera de los dos marcos de referencia, produce
un sentido inmediato. Sin embargo, a mi entender, lo que interesa en el enunciado
es el mensaje sub rosa a que da lugar en virtud de su ficil comprensién. A causa de
ello, da una informacién directa y simple, afirma (silenciosa, pero eflcazmente) la
posibilidad de dar informacién de modo directo y s1mple y es asi una extension de
la actividad ordenante que cumplimos en la experiencia cuando se filtra a través de
nuestra conciencia tempo-espacial. En resumen «<hace sentido» de la misma manera
exactamente que proveemos de sentido (producimos) a cualquier cosa, si la hay, que
existe fuera de nosotros; y como quiera que tal produccién de sentido es ficil, nos
comunica que puede ficilmente hacerse el sentido, y que nosotros somos capaces de
hacerlo ficilmente. Un documento entero que conste de tales enunciados —un libro
de quimica o la guia de teléfonos— nos estari comunicando esto continuamente, y
es esto, mis que cualquier «contenido» de informacién lo que es su significacion.
Podemos llamar a este lenguaje, «ordinario», sélo porque confirma y reﬂe]a nuestra
comprensién ordinaria del mundo y nuestra posicién en él, pero precisamente por
tal razén es «extraordinario» (a menos que aceptemos la epistemologia ingenua que
nos garantiza el acceso inmediato a la realidad), y dejarlo sin analizar es correr el
riesgo de omitir muchas de las cosas que suceden —a nosotros o a través de
nosotros— cuando leemos o (asi creemos) cuando comprendemos.

Dicho brevemente, el problema consiste en que la mayorfa de los métodos de
anilisis opera a un nivel tan alto de abstraccién, que los datos bésicos de la
experiencia significativa son dejados de lado y/o oscurecidos. En el 4rea de los
estudios especificamente literarios, los efectos de una teoria ingenua del significado
y de la correspondiente asuncién del lenguaje ordinario pueden verse como el
reconocimiento del estado lamentable de la critica de la novela y de la prosa en
general. Se explica ordinariamente con referencia a la distincién entre prosa y poesm,
que equivale actualmente a la distincién entre lenguaje ordinario y lenguaje poético.

6 Esto no es verdad en la escuela de Oxford, o de la filosoffa del lenguaje ordinario (Austin, Grice,

Searle), que discute la significacién en términos de relaciones oyente-hablante y de convenciones
intencidn-reaccién, es decir, «significacién situacional».
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Se afirma que la poesia se caracteriza por una alta incidencia de su desviacién con
referencia a las normas sinticticas y los hdbitos léxicos. La prosa, por otra parte (a
excepcién de excéntricos barrocos como Thomas Browne y James ]oyce) es
simplemente prosa, y nada mis. Es esta incapacidad para no ocuparse sino de los
efectos espectaculares a lo que yo qulSlera poner remedio, aunque, en cierto sentido,
“los dos ejemplos con los que empezé este ensayo estaban mal elegidos porque eran
anilisis de expresiones obvia y problemiticamente desviantes con relacién a la norma
~usual. Se trataba claramente’ de un medio para llamar la atencién. Suponiendo que
lo hay4 conseguido, permitaseme insistir en que tal método posee grandes ventajas
cuando se aplica 2 un material con pocos récursos. Consideremos, por ejémplo, esta
frase (mis bien un fragrnento) de Walter Pater en el capitulo final de su El
Renacimiento, que, si bien no tiene el estilo del habla ordinaria, no parece sin
embargo prestarse para su objeto de un analisis critico:

«Este claro y eterno contorno del rostro y los miembros no es sino una imagen de
nosotros»’.

¢Qué se puede-decir de. un enunciado como este? Un analista de estilo
encontraria, me temo, un enunciado penosamente recto y no desviante, un enunciado
simplemente declarativo, de la forma X es Y. Y- aunque por casualidad se sintiese
interesado por él, no prestaria mucha atencién a la primera palabra «That». Esta
simplemente ahi. Pero naturalmente no es tan sencillo; estd ahi actwamente,
haciendo algo, y lo que es algo puede descubrirse preguntando: «;qué hace?». La
respuesta es obvia, estd ante nuestros ojos, aunque no podamos verla hasta que no
planteamos la pregunta. «That» es un demostrativo, una palabra que sefials, y, al
hacerlo, establece un sentido para su referente (todavia indeterminado). Lo que
pueda ser esa palabra estd fuera, a distancia del lector observador, se le puede sefialar
(lo que hace es precisamente sefialar), como algo sustancial y sélido. En términos de
la reaccién del lector, «that» genera una expectativa que-impulsa hacia adelante, a
buscar lo que «that» es. La palabra y su efecto son los datos basicos de la experiencia
de significados, y dlrlgen la descripcién de nuestra experiencia porque dirigen al
- lector. )

El ad]etlvo «claro» actta en dos sentidos. Promete al lector que cuando aparece

«that», serd capaz de reconocerlo ficilmente, y, conversamente, que puede ser
reconocido ficilmente. «Eterno» estabiliza la visibilidad del objeto prometido por

«that», aun antes de percibirlo, «contorno» le da su forma potencial, planteando al .

mismo tiempo una cuestidn. La pregunta —¢contorno de qué’— es contestada
inmediatamente por la expresién del rostro y de los miembros, lo que, en efecto,
cierra ese contorno. En ese momento el lector se encuentra con el verbo declarativo
«es» que pone el sello de la realidad objetiva a todo lo precedente: estd orientado de
modo pleno y seguro hacia un mundo de objetos perfectamente discernibles, y de
observadores que disciernen, entre los que él se encuentra. Pero entonces la frase se
vuelve contra el lector y le quita el mundo que ella misma ha creado. Con el «sino»
el progreso facil a lo largo de la oracién se detiene (transcurre una fraccién de
segundo antes de darnos cuenta de que «sino» tiene la fuerza de «sélamente»); la
fuerza declarativa de «es» se debilita, y el status de ese contorno firmemente
establecido que el lector habfa sido forzado a aceptar, se hace inseguro; «imagen»
resuelve esa inseguridad, pero en la direccidn de algo insustancial, y esa figura ahora

7 That clear perpetnal ontline of face and limb is but an image of ours.
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difusa desaparece completamente cuando las palabras «de nosotros» anulan la
distincién entre el lector y lo que estd (o estaba) fuera de él. Pater da y Pater quita.
También ahora esta descripcién de la experiencia del lector es un andlisis del
significado de la frase, y si se preguntara «pero, ;qué es lo que significa?», tendrfamos
simplemente que repetir la descripcién.

Lo que ocurre con este enunciado es lo que nos afecta, en mi opinién, en
nuestro ambito de competencias en cuanto criticos y profesores de literatura. Hay
mas en él, es decir, en nuestra experiencia, de lo que encuentra un ojo superficial. Lo
que se requiere es un método, si se quiere, un mecanismo, que con sus operaciones

-haga observable o, al menos, accesible, lo que estd por debajo del nivel de la

respuesta consciente. Todo el mundo admite que algo «raro» ocurre en la frase sobre
Judas de la Religio Medici de Browne, y que hay una dificultad incorporada en la
lectura y comprension del verso del Paraiso perdido. Pero hay una tendencia a
suponer que el enunciado de Pater es un simple aserto (sea cual fuere). Naturalmente
no es nada parecido. Realmente no es una asercién de ninguna manera, aunque la
promesa de una asercién es uno de sus componentes. Es una experiencia, ocurre,
hace algo, nos obliga a hacer algo. Me atreverfa a decir —en directa contradiccién
con Wimsatt - Beardsley— que lo que hace es lo que significa.

Légica y estructura de la respuesta

Afirmo simplemente que no hay una relacién directa entre el significado de una
frase (parrafo, novela, poema) y lo que significan sus palabras. O, para decirlo de
manera menos provocativa, que la informacién que proporciona un enunciado, su
mensaje, es un constituyente de su significado, pero no puede identificarse con él.
Es la experiencia de un enunciado, todo él, y no algo que pudiera decirse sobre él,
incluyendo lo que yo pudiera decir, lo que es su significado.

Se sigue de aqui, pues, que es imposible expresar la misma cosa de dos (o mas)
maneras diferentes, aunque tendemos a pensar que esto ocurre continuamente. Lo
que hacemos entonces es sustituir nuestra inmediata experiencia lingiifstica por una
interpretacion o abstraccién de ella, con la que estd inevitablemente comprometida.
Hacemos lo posible por olvidar lo que nos ha sucedido en nuestra vida con el
lenguaje, distancidndonos tan lejos como nos es posible del acontecimiento lingiifstico,
antes de hacer cualquier afirmacién sobre él. Asi decimos, por ejemplo, que «el libro
del padre» y «del padre el libro» significan lo mismo, olvidando que «padre» y
«libro» ocupan diferentes posiciones de énfasis en las diferentes experiencias; y, a
medida que avanza este proceso de olvido, somos capaces de creer que enunciados
diferentes son equivalentes en significado:

«Este hecho queda oculto por la influencia del lenguaje que, moldeado por las
ciencias, presiona a favor de conceptos exactos, como si éstos representasen los
resultados inmediatos de la experiencia»8

A. N. Whitehead

«Y sl continuamos con nuestros pensamientos en ese mundo que no consiste en
objetos cuya solidez es un revestimiento del lenguaje, sino en impresiones, inestable,

8 This fact_is concealed by the influence of language, monlded by science, which foists on us exact
concepts as thongh they represented the immediate deliverances of experience.
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vacilante, inconsistente, mundo que se enciende y apaga con nuestra conciencia,
entonces se contrae cada vez mds»?

Walter Pater

Es (literalmente) tentador decir que estas frases quieren decir lo mismo: que el
lenguaje que pretende ser preciso, opera oscureciendo el flujo y el desorden de la
experiencia actual. Y naturalmente es asi si las consideramos en un nivel de
generalidad suficientemente alto. Sin embargo, en tanto que experiencias individuales
vividas por un lector, no son en absoluto semejantes, ni lo son sus significados.

Si empezamos por la frase de Whitehead, no significa simplemente lo que dice,
porque, a medida que el lector avanza en su lectura, experimenta la estabilidad de
ese mundo cuya existencia supuestamente niega. La palabra «hecho» establece la idea
de inexactitud mediante un concepto exacto, y cuando el lector retrocede para
buscar el referente —«el cardcter radicalmente inexacto y tosco de... la experiencia»!0—
realiza la accidn caracteristica que de él exige la frase, la fijacidén de las cosas en su
lugar de referencia. :

No hay nada inexacto, ni en la frase ni en nuestra experiencia de ella. Cada
cldusula est4 relacionada légicamente con la precedente y prepara el camino a la que
sigue, y como nuestra atencidn activa sélo es requerida en esos puntos de enlace, la
frase queda dividida para nosotros en una secuencia de 4reas discretas, cada una de
las cuales estd dominada por el lenguaje de la certeza. Incluso la expresién «como si
éstos representasen» entra dentro de esta categorfa, porque el énfasis recae en «ellos
representasen», que entonces nos empuja a esperar los «resultados de la experiencia».
En resumen, la frase, en la accidn que ejerce sobre nosotros, declara el caricter bien
ordenado de nuestra experiencia efectiva, y ése es su significado.

A primera vista, la frase de Pater transcurre de la misma manera. La palabra con
menos fuerza de las dos primeras cliusulas es «no», que queda literalmente
desbordada por las palabras que la rodean («mundo», «objetos», «solidez», «lenguaje»),
y cuando el lector llega al «sino» de «sino en impresiones», se encuentra a si mismo
viviendo en un «mundo» de objetos fijos y «sélidos». Es naturalmente un mundo,

hecho de palabras, construido en gran parte por el lector mismo a medida que .

realiza acciones gramaticales que refuerzan la estabilidad de los fenémenos. Cuando
el lector retrocede hasta «objetos», reconoce a estos «objetos» un lugar en la frase y
en su mente (algo a lo que se puede referir uno debe ocupar un lugar). Sin embargo,
en la segunda parte de la frase ese mismo mundo se deconstruye. Ciertamente que
la experiencia de la lectura depende todavia de lo precedente, pero el punto de
referencia es ahora la palabra «impresiones», y la serie que sigue («inestable»,
«vacilante», «inconsistente» sélo sirve para subrayar su inestabilidad. Al igual que
Whitehead, Pater comete el engafio contra el que ha advertido, pero esto es sélo una
parte de su estrategia. La otra parte consiste en romper (extinguir) la coherencia de
la ilusién que ha creado. Cada fase sucesiva de la frase es menos exacta (en términos
de Whitehead) que las anteriores, porque en cada una de ellas el lector tiene menos
y menos a lo que aferrarse, y cuando la corporalidad de «ese mundo» se desvanece
en un «se» («se contrae cada vez mds»), no queda verdaderamente nada de élL.

9 And if we continue to dwell in thought on this world, not of objects in the solidity with which
language invests them, but of impressions unstable, flickering,- inconsistent, which burn and are
extinguished with our consciousness of them, it contracts still further.

10 The radically untidy ill-adjusted character of ... experience.
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Supongo que podria decirse que al menos las dos frases tienden hacia un mismo
objetivo, pero incluso esta minima coincidencia me deja incémodo, porque «objetivo»
es otra palabra que implica algo asi como «ahi estd, lo he conseguido». Y esa es

exactamente la diferencia que hay entre las dos frases: Whitehead nos hace

conseguirlo (el mundo neto, claro, exacto), mientras que Pater nos proporciona la

experiencia de disolverlo entre los dedos. Sélo cuando se observan estas frases a:

distancia es cuando aparecen equivalentes; pero justamente esa consideracién a
distancia es lo que no permite un andlisis en términos de actividad y acontecimiento.

El anilisis de la frase de Pater ilustra otra caracteristica del mérodo, su
independencia de la l6gica lingiiistica. Si se preguntase a un lector cualquiera sefialar
la palabra mas importante de la segunda cliusula —«no consiste en objetos cuya
solidez es un revestimiento del lenguaje»— probablemente contestarfa «no», porque
como signo légico «no» controla todo lo que sigue. Pero en cuanto componente de
la experiencia, dificilmente controla nada, puesto que a medida que se despliega la
frase «no» atrae cada vez menos nuestra atencién y nuestra memoria. Una ininte-
rrumpida sucesion de palabras mas potentes trabajan en su contra, y, finalmente, la
desbordan, como ya hemos visto. Mi argumentacién radica en esto: en un anilisis de
enunciados considerados como cosas en si, consistentes en palabras dispuestas en
relaciones sintdcticas, «no» ocuparia un lugar eminente, mientras que en un anilisis
experimental resaltaria principalmente su debilidad.

Todo esto se aclara mejor, y de modo quizds mds interesante, en esta frase de

un sermén de Donne:

«Y por lo tanto, como los misterios de nuestras religiones no son objeto de nuestra
razén, sino que por la fe descansamos en el designio y la voluntad de Dios (asi es,
oh Dios, porque tu voluntad es que sea asf), asi los designios de Dios han de ser
siempre considerados como testimonio de ello».11,

Aqui la palabra «no» —también dominante desde la perspectiva légica— es
absorbida por la construccién en la que estd incorporada, pues tal construccidén
fuerza al lector de manera discreta, pero no menos eficaz, a realizar exactamente
aquellas operaciones cuya adecuacién estd cuestionando lo que la oracién afirma (lo
que dice). Una parifrasis del material anterior al paréntesis podria ser asi: «las
cuestiones de fe y religién no son objeto de nuestra razén», pero el simple acto de
leer las palabras «y por lo tanto», nos implica inevitablemente en un razonamiento
sobre cuestiones de fe y religién. De hecho es tan fuerte el empuje de estas palabras
que nuestra respuesta primaria a esta parte de la frase es de anticipacidn; estamos
esperando el «asi» de la clausula que complete légicamente la secuencia que comenzé
con el «y por lo tanto». Pero cuando aparece el «asi», no es de ninguna manera lo
esperado, porque es el «asi» del divino fiat (es asi oh Dios porque tu voluntad es que
sea asi) de una causalidad mds real que la que pueda observarse en la naturaleza o
describirse en un lenguaje natural (humano). El hablante, sin embargo, completa su
enunciado «explicativo» y «ordenador» como si su silenciosa pretensién de ser una
ventana abierta a la realidad gstuviese todavia fuera de discusién. Como consecuencia
de ello el lector queda alertado de la inadecuacién del proceso en el que estd
implicado (por la sintaxis), y al mismo tiempo acepta la necesidad, para los limitados

W And therefore, as the mysteries of our religions are not the objects of our reason, but by faith we rest

on God’s decree and purpose, (it is so, O God, because it is thy will it should be so) so.God’s decree are ever
to be considered in the manifestation thereof.
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seres humanos, de proceder dentro de los supuestos, ahora desacreditados, del
proceso.

Naturalmente, un anilisis formalista de la frase habria descubierto ciertamente
la tensién existente entre los dos «asi», uno sinénimo de «por consiguiente», el otro
una abreviatura de «asi sea», y quiz4 habria llegado a sugerir que la relacién que hay
entre ellos es un espejo de la relacién entre los misterios de la fe y las operaciones
de la razédn. Sin embargo, dudo de que un analisis formalista nos hubieran llevado
al punto en que pudiéramos ver el enunciado y el modo de discurso que representa
como una broma que se desenmascara a si misma («thereof» imita a «therefore»), a
la que el lector responde y de la que es victima. En resumen, y repitiéndome,
considerar los enunciados independientemente de la conciencia que los recibe es
correr el riesgo-de perderse una gran parte de lo que se trae entre manos. Es un
riesgo que un andlisis realizado en términos de «actividades y sucesos» logra
minimizar!2,

La falacia de la falacia afectiva

En las piginas anteriores he defendido la causa de un método de anlisis
centrado mds en el lector que en el producto, y, en lo que queda de este ensayo
quisiera considerar algunas de las objeciones mis obvias contra tal método.
Naturalmente, la objecidn principal es que una critica de los efectos nos aparta de

-las «cosas mismas» y su solidez para llevarnos a impresiones fragmentarias de
variados y variables lectores. Este argumento tiene varias dimensiones, y requiere
una respuesta multiple. :

En primer lugar, espero que el reproche de impresionismo ha sido ya contestado
con algunos de mis anteriores anilisis de muestras. Las distinciones que el mérodo
exige y fomenta son demasiado finas incluso para los mayores niveles analiticos.
Ocurre en gran parte porque en la categona de respuesta incluyo no sélo «ldgrimas,
espinas» y otros sintomas psicolégicos, sino también todas las operaciones mentales
precisas implicadas en la lectura, incluyendo la formulacién de pensamientos
completos, la realizacién (y renuncia) de actos de j ]UICIO, el segulmxento y confeccién
de secuencias légicas. Hay que afiadir que, 2 causa de mi insistencia en las exigencias
acumuladas sobre la experiencia lectora, surjan restricciones a las posxbles reacciones
ante una palabra o una frase.

La objecién pr1nc1pa1 persiste. Aun cuando se puedan describir con alguna
precisién las reacciones del lector, por qué ocuparse de ellas si la mds palpable
objetividad del texto estd inmediatamente disponible («el poema mismo en cuanto
objeto de un juicio critico especifico tiende a desaparecer»). Mi contestacion es
simple. La objetividad del texto es una ilusién, y ademis una peligrosa ilusién, por
ser tan fisicamente convincente. Es una ilusién de autosuficiencia y completitud.
Una linea impresa o una pagina de libro estd abf tan obviamente —puede ser
manipulada, fotocopiada, cortada— que parece ser el depdsito de todos los valores
y significaciones que asociamos a ellas. Asi es naturalmente la suposicién tacita que
se esconde tras la palabra «contenido». La linea, la pagina o el libro contienen todo.

El gran mérito (desde mi punto de vista) del arte cinético es que fuerza a uno
a verlo como un objeto cambiante —y por lo tanto no_como un «objeto»— y, en

12Tomo esta formulacién del libro de P. W. Bridgman, The Way Things Are.
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consecuencia, fuerza también al espectador a ser consciente de si como ser
cambiante. El arte cinético no conduce a una interpretacién estdtica, porque se niega
a «estar», e impide también que lo haga el espectador. En su operacién es inevitable
actualizar el papel del observador. La literatura es un arte cinético, pero la forma
fisica de que se reviste nos impide ver su naturaleza esencial, aunque la experimen-
temos. La disponibilidad de un libro a mano, su presencia en el estante, su listado
en los catdlogos, todo esto nos anima a pensar en él como un objeto estitico.

. Cuando,dejamos un libro, olvidamos que, mientras lo lefamos, se movia (cambio de

paginas, retroceso-de renglones hacia el pasado) y olvidamos que también nosotros
nos moviamos con él.

La critica que considera el «poema mismo como objeto de un juicio critico
especifico» extiende este olvido a los principios; transforma una experiencia temporal
en una espacial; lo deja, y de una sola mirada lo capta como un todo (frase, pigina,
obra) que el lector conoce (si lo hace) sélo trozo a trozo, momento a momento. Es
una critica que toma como 4rea suya (restringiéndola) las dimensiones fisicas del
artefacto, y dentro de ésas dimensiones marca el comienzo, el medio y el fin,
descubre distribuciones de frec_uenaas,‘ rastrea modelos de imagenes, traza estratifi-
caciones diagramaiticas de complejidad (vertical, por. supuesto), todo ello sin tener en
cuenta la relacién (51 existe) entre los datos y su fuerza afectiva. Su pregunta es: qué
pasa en la obra, mis que: a dénde conduce la obra. Es «objetiva» exactamente en el
falso sentido del término, porqué ignora decididamente lo que hay de objetivamente
verdadero en la actividad de leer. Un andlisis en términos de accién y acontecimiento
es, por otra parte, verdaderamente objetivo, porque teconoce la fluidez, la «movilidad»
de las experiencias de significacién, y porque nos encamina a donde esti la accién:
la conciencia activa y activante del lector.

Ahora bien, ¢qué lector? Cuando hablo de las reacciones «del lector», ¢no estoy
realmente hablando de mi mismo, surrogindome en los millones de lectores que no
soy yo? Si y no. Si, en el sentido de que en ninguno de nosotros funcionan de la
misma manera los mecanismos de respuesta. No, si se arguye que, a causa de la
unicidad de lo individual, es imposible generalizar las respuestas. En este punto el
método puede aplicar los conocimientos de la lingiifstica moderna, especialmente la
idea de «competencia lingiiistica», «la idea de que es posible caracterizar un sistema
lingiiistico que comparte todo hablante»!3. Si se intenta realizar esta caracteristica,
nos encontrariamos con un «modelo competencial», que corresponde mis o menos a
los mecanismos internos que nos permiten procesar (comprender) y producir frases
que nunca habiamos visto. Serfa un modelo espacial, en el sentido de que reﬂejaria
un sistema preexistente de reglas, haciendo realmente posible toda experiencia
lingiifstica efectiva.

El interés de lo anterior radica en su incidencia en el problema de la respuesta
especifica. Si el hablante de un lenguaje, comparte un sistema de reglas que cada uno
ha interiorizado en cierta medida, la comprensién sers, en cierto sentido, uniforme.
Es decir, procedera en términos del sistema de reglas que todos los hablantes
comparten. Y, en la medida en que esas reglas limitan la produccidn, estableciendo

. limites en los que se califica a las expresiones de «normales», «desviadas», «imposibles»,

etc., restringiran también la amplitud, e incluso la direccidn, de la respuesta. Es
decir, inducirin respuestas predictibles y normativas, hasta cierto punto. Este es el

13 Ronald Wardhaugh, Reading: A Linguistic Perspective (Nueva York, 1969), p. 60.
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trasfondo de la férmula, tan familiar en la literatura de los lingiiistas: «todo hablante
nativo, reconocera...

Una mayor restriccién «regularizadora» de la respuesta es la sugerlda por lo que
Ronald Wardhaugh, siguiendo a Katz y a Fodor, llama «competencia semantica»,
cuestién que versa menos sobre un conjunto abstracto de reglas que acerca de un
precipitado de experiencia lingiiistica que determina la probabilidad de opcién, y por
lo tanto, de respuesta.

«Fl saber semintico de un hablante», dice Wardhaugh, «es tan poco accidental
como su saber sintictico...; en consecuencia, parece Gtil considerar la posibilidad de
disefiar, para el conocimiento semdntico, un conjunto de reglas, similares en la
forma, al conjunto utilizado para caracterizar el conocimiento sintictico. Coémo
formular exactamente tal conjunto de reglas, y cdmo explicarlas con exactitud, es
algo inseguro en ampha medida. Al menos, las reglas deben caracterizarse por una
suerte de norma, el tipo de conocimiento seméntico que habrd de tener un hablante
ideal de la lengua en un conjunto ideal de circunstancias, es decir, su competencia
semantica. De este modo, las reglas caracterizarin justamente ese conjunto de
hechos de la semintica inglesa que todos los ingleses hablantes han interiorizado 'y
pueden lograr cuando interpretan palabras en combinaciones nuevas. Cuando uno
oye leer una nueva frase, extrae un sentido de ella, acudiendo a su competencia
sintactica y semdntica. La competenc1a semantica le capacita para conocer lo que
significan las palabras aisladas y cémo componer esos significados, de manera que
sean compatibles. Se puede decir que la descripcién resultante es una representacion
del tipo de sistema que los hablantes de un lenguaje han interiorizado en cierto
modo y al que acuden al interpretar las oraciones» (pags. 90, 92).

Wardhaugh concede que la «descripcién resultante» se parecerd, no que serd
equivalente, al sistema efectivamente interiorizado, pero insiste en que «lo que es
realmente importante es el principio bésico 1mphcado en el esfuerzo global, el
prmc1p10 de intentar formalizar, de manera lo més explicita posible, el conocumento
semantico que un oyente o lector maduro aporta a su tarea de comprensxon, y que
subyace en su efectiva conducta de comprensién» (pp. 92). (Es interesante observar
que se trata de una buena descripcién de lo que Empson intenta hacer, naturalmente
de modo menos sistemitico, en la Estructura de las palabras complejas). Evidentemente,
la interseccién de los dos sistemas de conocimiento hari posible restringir (es decir,
hacer predictible y normativo) el alcance de la posible respuesta, de manera que se
podria presumir (como he hecho) la descrlpcmn de la experiencia lectora en términos
validos para todos los hablantes en posesién de ambas competencias. La dificultad
radica en que, hasta el presente, no tenemos tales sistemas. El modelo sintictico estd
todavia construyéndose, y el modelo semintico apenas ha sido propuesto (En
realidad, no necesitaremos un modelo, sino modelos, porque «el conocimiento
seméntico que un lector maduro... aporta a su tarea de comprensién, varia en cada
siglo o perfodo)!. Sin embargo, lo incompleto de nuestro conocimiento no debe
impedir atrevernos a realizar andlisis sobre la base de nuestros actuales conocimientos
en el presente estado del saber.

Mis arriba, he ofrecido la siguiente descnpcmn de mi método: «un analisis de
las respuestas sucesivas del lector a las palabras que se van desplegando una tras otra
en la pagina». Deberfa quedar ahora claro que el desarrollo de tales respuestas tiene

14 Esto quiere decir que hay gran diferencia entre ambas competencias. Una es uniforme a lo largo
e la historia humana, otra es diferente en diferentes momentos de ella.
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lugar dentro del mecanismo regulador y organizador de estas (y otras) competencias,
que preexiste a la efectiva experiencia verbal. Siguiendo a Chomsky, la mayoria de
los psicélogos y psicolingiiistas insisten en que la comprensién es mis que un
proceso lineal de informacién!s. Esto mgmﬁca, como sefiala Wardhaugh, que los
«enunciados no son simplemente secuencias lineales de elementos», y que <los
enunciados no se entienden como resultado de la adicién del significado del segundo
elemento al primero, del tercero al segundo, y asi siguiendo» (p. 54). Dicho
brevemente, hay algo exterior al enunciado, algo que existe fuera de su marco de
referencia, que modula la experiencia de la secuencia del lector!s. En mi método de
anilisis, el flujo temporal es controlado y estructurado por todo lo que el lector
aporta consigo, con sus competencias; y precisamente porque tomo en consideracién
esas competencias, tal como interactdan con la recepcidn de la cadena verbal en el
transcurso temporal de izquierda a derecha, me es posible trazar y proyectar la
respuesta en su desarrollo.

Deberia, sin embargo observarse que mi categorfa de respuesta, y especialmente
de respuesta significativa, incluye mis que las transformaciones gramaticales, que
creen que la comprensién es una funcién de la percepcidn de la estructura profunda.
Hay una tendencia, al menos en los escritos de algunos lingiiistas, a infravalorar la
estructura superficial —la forma de las frases efectivas— rebajindolas al status de
una envoltura, cubierta o velo, una capa excrescente que debe ser pelada, penetrada
o eliminada en favor del niicleo que subyace. Es una consecuencia comprensible de
la caracterizacién por Chomsky de la estructura superficial como «equivocadora» y
«desinformante»'?, y de su insistencia (algo modificada recientemente) en que solo la
estructura profunda determina la significacién. Asi, por ejemplo, Wardhaugh escribe
que «toda estructura superficial es interpretable sélo por referencia a su estructura
profunda (p. 49), y que; «mientras que la estructura superficial de la frase proporciona
claves para su interpretacién, la mterpretacmn misma depende de la correcta
posesién de estas claves para reconstruir todos los elementos y relaciones de la
estructura profunda». Presumiblemente, la «correcta posesién», es decir, el descubri-
miento de la estructura profunda y la extraccién de la significacién profunda, es el
tinico -objetivo, y todo lo que contribuya a tal descubrimiento ha de ser tolerado,

_pero sin asignarle un valor definitivo. Después de todo, esas claves son a veces

desorientadoras, y dan lugar a «errores».

«Por e]emplo, a veces anticipamos palabras en una conversacién o un texto s6lo
para descubrir que estamos equivocados, 0 no esperamos a que se completen las
frases porque creemos conocer lo que serd su final... Muchas de las equivocaciones
que cometen los estudiantes al leer se deben a que han adoptado estrategias no
apropiadas en el procesamiento de las estructuras superficiales» (pp.137-138).

Sin embargo, en mi exposicién del proceso de lectura aparece que la adopcién
temporal de estas estrategias inapropiadas es ella misma una respuesta a la estrategia
de un autor; y los errores resultantes son parte de la experiencia proporcionada por
el lenguaje de ese autor, y, por lo tanto, parte de su significado. Los tedricos de la

.15 Noam Chomsky, Syntactic Structures (La Haya, 1957) pp. 21-24.
16 Ver Wardhaugh, p. 55: «Las oraciones tienen una cierta «profundidad», profundidad que modelos

- gramaticales como los estructurales y los generativos intentan exponer. Estos modelos sugieren que si el

principio del movimiento de izquierda a derecha es relevante para la interpretacién de una frase, debe ser
un principio de tipo extremadamente sofisticado que permita una interpretacién simultinea en diversos
niveles, algunos de los cuales son muy abstractos: fonoldgico o grafolégico, estructural y seméantico».

17 Noam Chomsky, Language and Mind (Nueva York, 1968), p. 32.
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estructura profunda niegan, naturalmente, que las diferencias de significacién puedan
localizarse en las formas superficiales. Y esto es lo que me parece que vicia la obra
de Richard Ohmann, que presta atencién al flujo temporal, pero sélo en tanto que
descubre bajo ella la estructura profunda, que, supone, es lo que realmente hace -el
trabajo.

La palabra clave es, naturalmente, la experiencia lectora. Para Wardhaugh, la
lectura (y la comprensxon en general) es un proceso de extraccién. «Se exige del
lector que extraiga-la significacién de lo que estd impreso frente a él (p. 139). Para
mi, la lectura, y la comprensién en general, es un acontecimiento, y ninguna parte
de él puede descartarse. En este acontecimiento, que es la actualizacién del
significado, la estructura profunda juega un papel importante, pero no es todo.
Porque no comprendemos sélo en términos de la estructura profunda, sino en
términos de la relacidn entre el despliegue temporal de la estructura superficial y su
examen continuado sobre el fondo de nuestra representacién (naturalmente en forma
de estructuras superficiales) de lo que se espera seri la estructura profunda.
cuando se ha hecho el descubrimiento final, y se percibe / estructura profunda, no
quedan eliminados todos los «errores» surgidos por la representacién incompleta de
las estructuras profundas. Han sido vividos en la experiencia; han existido en la vida
mental del lector; significan (Este es obviamente el caso de nuestra experiencia del
verso: «ni.ellos dejaron de percibir la desgracia de su situacidn»).

Todo lo cual nos devuelve a la pregunta original. ¢Quién es el lector?
Evidentemente, mi lector es un constructo, un lector ideal o idealizado, algo asi
como el «lector maduro» de Wardhaugh o el lector «adecuado», o, en mi terminologia,
el lector es el lector informado. El lector informado es alguien que: :

1. es un hablante competente del lenguaje en el que estd construido el texto.

2. estd en posesién completa de «los conocimientos semdnticos que un lector
adulto aporta a su tarea de comprensién». Ello incluye el conocimiento (es decir, la
experiencia, como emisor y receptor) de las unidades léxicas, las posibilidades
combinatorias, expresiones idiomadticas, profesionales, dialectales, etc.

3. posee competencia literaria.

Es decir, tiene suficiente experiencia como lector por haber mtenonzado las
propiedades del discurso literario, desde las técnicas mds especializadas (figuras de
diccidn, retéricas, etc.) hasta los grandes géneros. En esta teoria, por lo tanto, los
dominios de trabajo de otras escuelas de critica literaria —cuestiones sobre géneros,
convenciones, trasfondo intelectual, etc. quedan redefinidos en términos de una
respuesta potencial y probable. Asi, por ejemplo, el significado y el valor que el lector
espera se atribuya a la idea de «épica», a la utilizacién de un lenguaje arcaico, etc.

El lector, de cuyas reacciones estoy hablando, es, pues, ese lector informado,
que no es una abstraccién, ni un lector vivo actual, sino un hibrido de ambos: un
lector real (yo mismo) que hace todo lo pomble para estar informado. Es decir, yo
puedo, con alguna justificacién, proyectar mis respuestas en las del lector, porque
han sido modificadas por las limitaciones que impone los supuestos y maneras de
trabajo del método: 1.0) el intento consciente de convertirse en el lector informado
haciendo de mi conciencia el lugar de las reacciones (posibles) que un texto puede
suscitar, y 2.9) la retencién adecuada, en la medida de lo posible, de lo que en mi
respuesta hay de personal, idiosincrasico e histéricamente condicionado. En resumen,
el lector informado es determinado, en cierta medida, por el método- que lo utiliza
como control. Cada uno de nosotros, si somos suficienteménte' responsables y
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seguros de nosotros mismos podemos, en el curso de la aplicacién del mérodo,
convertirnos en el lector informado, y asi ser informadores més seguros de su
experiencia,

(Naturalmente, es ficil que alguien indique que no he contestado a la objecién
de solipsismo, sino que sélo he presentado las bases racionales de un procedimiento
solipsista; pero esa objecidon seria acertada sélo si dispusiese de un procedimiento
mejor. El Uinico normalmente ofrecido es la consideracién de la obra como una cosa
en si, como un objeto. Pero, como he argumentado antes, se trata de una
objetividad falsa y derivada circularmente de manera peligrosa. Supongo que lo que
estoy diciendo es que prefiero habérmelds con una subjetividad reconocida y
controlada que con una objetividad que, en tltimo término, es sélo una ilusién).

Evidentemente, en este modo de operar, mi método es radicalmente histérico.
El critico tiene la responsabilidad de convertirse no en uno, sino en una pluralidad
de lectores informados, cada uno de los cuales queda identificado por una matriz de
determinantes politicos, culturales y literarios. El lector informado de Milton no es
el lector informado de Whitman, aunque este tltimo comprende necesariamente al
primero. Esta pluralidad de lectores informados implica una pluralidad de estéticas
de esos lectores informados, y, por lo tanto, no hay una estética. El método de
andlisis que pone a punto una descripcién (estructurada) de las respuestas, posee,
incorporado, un criterio operativo. La cuestién no es si es un buen método, sino
cémo funciona. Y tanto la pregunta como la respuesta estin formuladas en términos
de una determinada situacién que incluye las ideas pertinentes sobre el valor
literario.

Esto suscita el problema de la consideracién de las ideas condicionadas
temporalmente como base de una respuesta posible. Si el lector no comparte los
supuestos centrales de un texto, ¢serd capaz de responder a él de modo pleno?
Wayne Booth ha _planteado la pregunta siguiente: «es realmente verdad que un
catdlico, o ateo, serio, por sensible, tolerante, cuidadoso y bien informado que esté
sobre las ideas y creencias de Milton, goce del Paraiso perdido en la misma medida
que un contemporineo de Milton de sus mismas creencias e igual inteligencia y
sensibilidad?!8 La respuesta, me parece, es no. Hay ciertas creencias que no pueden
ser momentdneamente suspendidas o asumidas. ¢Significa esto que el Paraiso perdido
es una obra de arte menor porque exige un lector mis estrechamente definido (es
decir, adecuado)? Sélo si mantenemos la idea de una estética universal, en cuyo
contexto conecten los valores con cualesquiera de los numerosos lectores que
experimenten la obra, independientemente de sus condicionamientos histéricos. Mi
método no permite este tipo de estética ni esos valores fijos. Es dificil decir,
fundandose en sus resultados, que una obra es mejor que otra, o incluso que una
obra es buena o mala. Y, dicho de manera mis fundamental, no permite la
valoracién de la literatura como literatura, independientemente de ser publicidad,
predicacion, propaganda o «entretenimiento». En cuanto descripcién de una relacién
estimulo-respuesta muy compleja, no ofrece posibilidad de distinguir entre efectos
literarios y no literarios, excepto quizds los componentes que entran en unos o en
otros, y nadie, creo yo, mantendria la teorfa de una diferencia literaria en claves de

_recepcidn. Para algunos esto parecerd una limitacién fatal del método. Lo acepto,

porque me parece que hemos ido demasiado lejos, y sin resultados notables, al
intentar determinar lo que distingue a la literatura del lenguaje ordinario. Si

18 The Rhetoric of Fiction (Chicago, 1961), p. 139.
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entendemos el «lenguaje», sus constituyentes y sus operaciones, seremos capaces de
entender sus sub-categorias. El hecho de que mi método no empieza con la
suposicion de una superioridad de la literatura, ni acaba con esa afirmacidn, es,
pienso, uno de sus mayores méritos. :

" Esto no significa que no valoro. La seleccién de textos para su anlisis es ya una
indicacién de mis gustos. En general me dirijo a obras que no permiten al lector la
seguridad de sus esquemas normales de pensamiento y creencia. Serfa, creo, posible,
erigir una norma estandar de valoracidn sobre la base de esta preferencia, una escala
en la que la experiencia intranquilizadora literaria mayor ocuparia el primer lugar
(quizés la literatura es lo que impide nuestro sentido de autosuficiencia personal y
lingiiistica); pero el resultado serfa probablemente mas una reflexién acerca de las
necesidades fisiolégicas personales que una verdadera estética universal.

Otras versiones, otros lectores

Por tltimo, voy a tratar de Michael Riffaterre, cuya obra ha llamado tltimamente
mi atencién. Riffaterre se ocupa del desarrollo de las respuestas del lector, e insiste
en la conduccién de esa reaccidén por la secuencia del flujo temporal, de izquierda a
derecha, y pone objeciones, como hago yo, a los métodos de analisis que pretenden
descripciones de los caracteres observables de un enunciado sin referencia a su
recepcion por el lector. Replicando a la lectura que Jakobson y Levi-Strauss hacen
de Les chats de Baudelaire, Riffaterre establece su posicién de modo muy claro!. Los
sistemas de correspondencias que pretende un anilisis estructuralista no son
necesariamente percibidos ni conocidos por el lector, y los resultados, encuadrados
a menudo en formidables esquemamzacmnes espaciales, nos 1mp1den con frecuencia
mirar lo que pasa en el acto de comprensién. La cuestién insiste Riffaterre, es «si
una lingiiistica estructural no modificada es relevante en general para el andlisis de la
poesia» (p. 234). La respuesta, me parece, es si y no. Claramente tenemos que
rechazar toda pretensién de una relacién directa entre descripciones derivadas
estructuralmente y significaciones. Pero de ahi no. se sigue para mi, como para
Riffaterre, que los datos conexionados con esas descripciones sean irrelevantes:

«Los métodos de los autores se basan en el supuesto de que todo sistema

estructural que son capaces de definir en el poema es una estructura poética. (No
podemos suponer, por el contrario, que el poema puede contener ciertas estructuras
que no juegan papel alguno en su funcién y efectos como obra literaria de arte, y
que puede no haber manera, para'los lingiiistas estructurales, de distinguir entre esas
estructuras no marcadas y las que son literariamente activas? A la inversa, puede
muy bien haber estructuras poéticas estrictas que no puedan ser reconocidas como
tales en un anilisis no dirigido a la especificidad del lenguaje poético» (p. 235).

Aqui estd la base, claramente expuesta, de mi acuerdo y mi desacuerdo con
Riffaterre. El cree en la existencia de dos lenguajes, ordinario'y poético, y, por lo
tanto, en dos estructuras de discurso y dos tipos de respuesta. Y cree, en
consecuencia, que el anilisis debe ocuparse de poner de relieve rasgos del lenguaje,
la estructura y la respuesta, que sean especificamente poéticos y literarios:

19 «Describing Poetic Structures», Yale French Studies XXX VI-XXXVII (1966). [La versién alemana
de este articulo se encuentra en el libro colectivo de M. Riffaterre, Strukturale Stilistik, Munich 1973,
pp- 232-282, de donde estdn tomadas las citas que siguen. Las indicaciones del texto se refieren a este

libro].
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«La poesia es lenguaje, pero produce efectos que el lenguaje diario no produce
de modo consistente. Es un supuesto razonable que el anilisis lingiifstico de un
poema debe poner de relieve sus caracteres especificos, y que hay una relacién casual
entre la presencia de esos rasgos en el texto y nuestro sentimiento empirico de que
tenemos ante nosotros un poema... En el lenguaje comin que utilizamos para
{inalidades practicas, la atencién se dirige normalmente a un contexto de situacién,
a una realidad fisica o mental correspondiente... En el caso del arte verbal, la

atencién se centra en el mensaje como un fin en si mismo, y no simplemente como
un medio...» (p. 232).

Se trata de la teorfa de la desviacién, por desgracia muy extendida, que tiene sus
raices claras en la distincién de Mukarovsky entre lenguaje normal y lenguaje
poético, y en la distincién de Richard entre lenguaje cientifico y lenguaje emotivo.
La concepcién de Riffaterre acerca de la relacién entre lenguaje estindar y lenguaje
poético es mis flexible y sofisticada que otras muchas, pero, sin embargo, su método
comparte la debilidad de sus origenes tedricos, la suposicién aprioristica de que gran
parte del texto no cuenta. Las teorfas de la desviacidn estrechan la amplitud de la
respuesta significativa, excluyendo de nuestra consideracién los rasgos y efectos que
no son poéticos; y en la versién de Riffaterre, como veremos, la amplitud de los
efectos poéticos es terriblemente estrecha, porque se restringe exclusivamente a lo
que llama la atencién del lector del modo mis espectacular.

Para Riffaterre, el estudio estilistico es el estudio de los SD (dispositivos
estilisticos) o procedimientos estilisticos, definidos como mecanismos del rexto que
«impiden al lector inferir o predecir caracteres importantes por reflexién. La
prediccién da lugar a una lectura superficial. La impredictibilidad, por el contrario,
potencia la atencién: la intensidad de la recepcién se corresponde con la intensidad
del mensaje»?. Hablar, pues, de estilo es hablar de los momentos de la experlencm
lectora en los que la atencién estd forzada porque se ha generado una expectativa
por la aparicién de un elemento 1mpred1ct1ble La relacién entre esos momentos y
otros momentos de la secuencia que sirven para hacerlos resaltar, es lo que
Riffaterre entiende por «contexto estilistico»: «El contexto estilistico es un modelo
(pattern) lingiiistico que ha sido roto por un elemento no predictible, y el contraste
que resulta de esta interferencia es el estimulo estilistico. La ruptura no debe ser
interpretada como un principio de disociacién. El valor estilistico del contraste
radica en la relacién que establece entre ambas clases de elementos enfrentados; no

- habria efecto alguno sin su asociacién en la secuencia. En otras palabras, el contraste

estilistico, al igual que otras oposiciones ttiles del lenguaje, crea una estructura»
(p- 53).

Riffaterre es mds interesante que otros partidarios del «contraste» estilistico,
porque sittia la ruptura del modelo mis en el contexto que en una norma exterior
preexistente. Porque si «en el sistema de relaciones estilo-norma establecemos el
polo norma como umversal (como seria el caso de la norma lingiifstica), no
podriamos entender cémo una desviacién puede ser unas veces un procedimiento
estilistico y en otros casos no serlo» (p. 52). Esto significa, como sefiala en «El
contexto estilistico»2, que podemos tener el modelo: contexto —procedimiento
estilistico en cuanto punto de partida de un nuevo contexto— procedimiento estilistico:

. «El procedimiento estilistico genera una serie de procedimientos estilisticos del

mismo tipo (p. e. series de arcaismos desencadenadas por un arcaismo inicial); la

0 «Criteria for Style Analysis», Word, XV (1959) — Stiukturale Stilistik, p. 35.
1 Word, XVI (1960) — Strukturale Stilistik, pp. 60-83.
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saturacién resultante hace que el procedimiento pierda su valor de contraste,
destruyendo su capacidad de acentuar un punto especial del texto, y los reduce 'a.k§
condicién de componentes de un nuevo contexto; este CONtexto, a su Vvez, permitira
nuevos contrastes». En el mismo articulo (p. 62) se redefine esta relacién flexible y
cambiante en términos de microcontexto («el contexto que crea la oposicién que
constituye el procedimiento estilistico») y macrocontexto («el contexto que modifica
esa oposicién reformandola o debilitdndola»). Esto posibilita que Riffaterre hable de
la relacién entre efectos locales y una serie de efectos locales o singulares que
determinan en su totalidad o duracién, en cierta medida, la significacién de sus
elementos; pero el principio de la norma contextual y sus ventajas permanece siendo
el mismo. :

Esas ventajas son ciertamente reales. La atencién gira desde el mensaje hacia su
recepcién, y, por lo tanto, desde el objeto al lector (En un articulo posterior pide
Riffaterre «una lingiifstica separada del descodificador», y afirma que la funcion
estilistica, el efecto producido en el lector «prevalece siempre sobre la funcién
referencial», sobre todo en los textos de ficcién?2. No es posible realizar un
inventario fijo y artificial de procedimientos estilisticos, puesto que en términos de
normas contextuales nada puede ser un procedimiento estilistico. El flujo temporal
de la experiencia lectora es central y constituye la instancia de control; localiza
literalmente, con ayuda del lector, los objetos del anlisis. La mirada sobre el
lenguaje y la comprensién no es estitica; el contexto y los procedimientos
estilisticos son movientes y cambiantes; el lector se mueve con ellos y los crea
mediante sus reacciones, y también el critico se mueve también y mueve su aparato
de anilisis ya sea aqui, ya sea alll.

Todo esto, sin embargo, est viciado para mi por una teorfa del lenguaje y del
estilo en cuyo contexto (otra vez la palabra) opera la metodologia. Me refiero
naturalmente a la posicién de dos clases de lenguaje y a la restriccién resultante de
la respuesta significativa o interesante a los efectos de la sorpresa y la ruptura.
Riffaterre lo dice muy claramente: «Por una parte, los-hechos estilisticos sélo son
aprehendidos en el lenguaje, puesto que es su vehiculo; por otra parte, tienen que
tener un cardcter especifico, porque, de otra manera, no podrian distinguirse de los

hechos lingiifsticos... Primero hay que reunir todos los elementos que presentan

rasgos estilisticos, y después someter a andlisis lingiiistico sélo a ellos, con exclusion
de los demds (no relevantes estilisticamente). Sélo entonces podrd evitarse la
confusién entre estilo y lenguaje. Para esta clasificacién, preliminar al andlisis,
tenemos que encontrar criterios especificos que sirvan para determinar los rasgos
distintivos del estilo... El estilo hay que entenderlo como énfasis (expresivo, afectivo
o estético) que se afiade a la informacién transmitida por la estructura lingiiistica,
sin alteracién del significado. Lo que quiere decir que el lenguaje expresa y que el
estilo resalta...»?

«Hechos estilisticos», «hechos lingiifsticos», «estilisticamente irrelevantes», «rasgos
distintivos de estilo», «énfasis... afiadido a la informacién... sin alteraciéon del
significado». Se trata obviamente de algo mds que una distincidn; es una jerarquia en
la que la méis baja de las dos clases se declara sin interés, y, lo que es mis
importante, inactiva. Es decir, el énfasis del estilo estd haciendo algo, y es, por
consiguiente, el objeto apropiado de la atencién, mientras que la expresién, la

22 (The Stylistic Function», Proceedings of the 9th International Congress of Linguistics (Cambridge,

1962) — Strukturale Linguistik, p. 132.
23 .Criteria for Style Analysis» — Strukturale Linguistik, pp. 29-31.
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codificacién y descodificacién de la informacidn, la significacién, estin ahi simplemente,
y no necesitan de una especial atencién (El lenguaje expresa, el estilo enfatiza). Se
podrian simplemente formular objeciones a esto basindose en la radical separacién

de estilo y significado, y en la ecuacién ingenua entre significacién e informacién..
Pero, para mi objetivo, es suficiente sefialar las implicaciones que se producen en la .

especificacién y andlisis de la respuesta. La teoria de Riffaterre da por supuesto que
en grandes trechos del lenguaje, en ambos discursos, ordinario y literario, no hay
respuestas que susciten la atencién porque no ocurre nada (Decodificacién minima,
respuesta minima).

Esta suposicién se refleja en todos los pasos del proceso. Es la base de la
distincién entre lo que es estructura literaria y lo que no es. Es también la base de
la relacién entre el contexto y el procedimiento estilistico, una relacién que adquiere
un valor tan pronto como se identifica una estructura literaria. Es una relacién,
como Riffaterre dice, de «oposicién binaria» en la que no se pueden separar los
polos»?%. Naturalmente son polos variables, no fijos. Pero dentro de sus relaciones
individuales, uno es siempre inactivo, pero prepara (pasivamente) el camino para el
otro, para el «gran momento» cuando el modelo contextual se quiebra y se fuerza la
atencién (es decir, hay una reaccidn). Y, finalmente, es la base de la utilizacién por
Riffaterre del lector como dispositivo local. Como no todos los rasgos objeto del
anilisis lingiifstico son poéticamente activos, debe haber un método para aislar a los
que lo ‘son; y como se trata de los rasgos que rompen el modelo y fuerzan la

atencién, los localizaremos atendiendo a las respuestas de los lectores efectivos, ya

sean lectores de nuestro seminario experimental o lectores que nos han dejado
informes de su experiencia en notas o articulos. El lector de Riffaterre es un lector
compuesto (o «lector medio» o «superlector»), no muy lejano a mi lector informado.
La diferencia, naturalmente, radica en que su experiencia se considera relevante sélo
en aquellos puntos en que es extraordinaria o «trabajosa». «Todo lugar del texto que
capta al superlector, se considera provisionalmente componente de la estructura
poética. La experiencia indica que.esas unidades son sefialadas por informantes
diversos que ordinariamente aportan explicaciones racionales divergentes entre si»%,

Me preocupa menos la idea de un superlector que la idea de lo que le ocurre a
su experiencia en el curso de un anilisis de Riffaterre. También aqui encontramos
una estructura binaria, una sucesién de momentos elevados alternando con intervalos
de normas contextuales que los han creado, de modo mis ciclico que lineal, y,
naturalmente, en grandes trechos no ocurre nada. En un momento de su lectura de
Les chats de Baudelaire Riffaterre se acerca al verso: Ils cherchent le silence, y he aqui
lo que dice: «Todos los informadores ignoran uninimemente Ils cherchent le silence.
Indudablemente cherchent es el sustituto poético o en un tono mis elevado .de
recherchent o aiment; pero esto no es mis que la normal transformacién de la prosa
en verso: el proceso caracteriza el género, como el verso o la estrofa, forma como
ellos un contexto que se separa del contexto cotidiano»%. En otras palabras, nadie
lo ha observado ni ha tenido dificultad alguna; es perfectamente normal; en
consecuencia no pone nada en marcha ni hay nada que decir de ello.

Aun cuando Riffaterre encuentra algo de lo que merece la pena hablar, su

método no le permite hacer mucho. Este anilisis de una frase de Moby Dick es un

ejemplo: «Y palpitaba y palpitaba, palpitaba todavia sin reposo el negro mar, como

24 Stylistic Context». — Strukturale Linguistik, p. 61.
25 «Describing Poetic Structures». — Strukturale Linguistik, p. 251.
26 Thid., p. 259.
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si sus vastas mareas fueran una conciencia...». «Vemos en este ejemplo hasta qué
punto la descodificacidn puede ser controlada por el autor. En el caso anterior es
verdaderamente dificil para el lector no prestar su atencion a cada palabra significativa.
La decodificacién no puede tener lugar sobre una base minima, porque la posicién
inicial del verbo no es previsible en el inglés normal, y lo mismo ocurre con’su
repeticién. La repeticién tiene un doble papel por si misma, independientemente de
su imprevisibilidad: crea el ritmo y su efecto total es similar al del discurso explicito.
La postposicién del sujeto eleva la imprevisibilidad al limite; el lector tiene que
conservar en su mente el predicado antes de ser capaz de identificar el sujeto. La
inversién de la metifora es otro ejemplo de contraste con el contexto. La velocidad
lectora se reduce con esos obsticulos, la atencién se demora en la representacidn, el
efecto estilistico estd creado»?”. «El efecto estilistico estd creado». Pero, ¢para qué?
:Qué se hace con los procedimientos estilisticos o con su convergencia, una vez

 localizados por el lector-informador? No se puede pasar de ahi a la significacion,

porque la significacién es independiente de ellos; son enfticos («Enfasis ocupa en el
catdlogo de efectos de Riffaterre el mismo lugar que los «impulsos» en Richards, y
representan el mismo estrechamiento del campo de reaccién). Nos queda solamerite
una coleccién de efectos estilisticos (de tipo limitado). Riffaterre no afirma
ciertamente que sean traducibles, pero tampoco afirma nada mis. Y su provecho,
para mi al menos, es una cuestién abierta (Deberfa afiadir que el andlisis de
Riffaterre sobre «Les chats» es brillante y persuasivo en su refutacién de las
posiciones de Jakobson y Levi-Strauss. Es un anilisis, sin embargo, que depende de
intuiciones que su propio método no puede generar. No me lo va a agradecer, pero
Riffaterre es mejor critico de lo que su teoria permite).

La diferencia entre Riffaterre y yo puede situarse mejor en el concepto de
«estilo». El lector puede haberse asombrado de cémo en un ensayo titulado
«Estilistica afectiva» la palabra ha sido poco usada. La razén es que mi insistencia en
que todo cuenta y que algo (analizable y significativo) ocurre siempre, hace
imposible distinguir, como hace Riffaterre, entre «hechos lingiiisticos» y «hechos
estilisticos». Para mi, un hecho estilistico es un hecho de respuesta, y como mi
categorfa de respuesta incluye todo, desde lo mds pequefio y menos espectacular

hasta la m4s amplia y rupturista de las experiencias lingifsticas, todo es un hecho- -

estilistico, y podemos muy bien abandonar la palabra, puesto que arrastra consigo
tantas hipotecas binarias (estilo y...).

Esto naturalmente me conduce a una teorfa monista’ de la significacion; y
normalmente se objeta a tales teorfas que no dejan espacio al andlisis. Pero mi
monismo permite el andlisis porque es un monismo de los efectos, en el que la

significacién es producto (parcial) de la expresién del objeto, pero no debe . -

identificarse con él. En esta teorfa, el mensaje que la enunciacién aporta —normalmente
un polo de la relacién binaria, siendo. el estilo el otro polo— es, en su operacion,
(cosa que alguien como Richards negarfa) un efecto mds afiadido, otro desencadenante
de respuestas, un constituyente més de la experiencia significativa. No es simplemente
la significacién. Nada de eso. E

Quizés, entonces, la palabra significacién deberfa ser descartada, puesto que
comporta la nocién de mensaje o argumento. El significado de una enunciacion, lo
repito, es su experiencia —en su totalidad— y esa experiencia queda amenazada tan
pronto como se habla acerca de ella. Se sigue de ahi entonces que no deberiamos

27 «Criteria for Style Analysiss. — Strukturale Linguistik, pp. 56-57.
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Wolfgang Iser

La estructura apelativa de los textos

La indeterminacién como condicion de efectividad de la prosa literaria

«En lugar de una hermenéutica, necesitamos una erdtica del arte»!. Con esta
exigencia, irénicamente aguzada, denuncia Susan Sontag en su ensayo Against
Interpretation esa forma de explicacién de los textos que, desde siempre se ha
esforzado por indagar las significaciones contenidas en los textos literarios. Lo que
originariamente tenia pleno sentido, hacer legibles textos deteriorados, se ha
convertido progresivamente, piensa Susan Sontag, en desconfianza frente a la forma
perceptible de los textos, buscando un sentido oculto que sélo la interpretacion
puede descubrirZ. Que los textos tienen un contenido que los hace portadores de
significaciones, es algo dificilmente rebatible hasta la irrupcién del arte moderno; de
este modo, si los textos se reducian a sus significaciones, quedaba legitimada su
interpretacién. Esas significaciones se remitian a convenciones reconocidas, lo mismo
que su valor, que, de este modo, se aceptaba o, al menos, se comprendia. El celo
clasificatorio de este tipo de interpretacién sélo se apaciguaba normalmente cuando
se conseguia el significado del contenido del texto y se ratificaba su valoracion a
partir de lo ya sabido. Esta remisién de los textos a un marco de relaciones existente
constituia la meta esencial de este tipo de interpretacién, y asi los textos quedaban
forzosamente neutralizados. ¢Cémo explicar entonces lo incitante de los textos?.
Los textos tienen sin duda momentos estimulantes que intranquilizan y causan asi
ese tipo de neryiosismo que Susan Sontag ha llamado la erética del arte. Si los
textos poseyesen realmente sélo esas significaciones obtenidas por la interpretacion,
no quedarfa nada para el lector. Sélo podria aceptarlas o rechazarlas. Sin embargo,
entre texto y lector se juega incomparablemente mds que la exigencia de una
decisién en favor o en contra. Cierto que es dificil penetrar en ese proceso, y
podemos preguntarnos si podrin en absoluto hacerse afirmaciones acerca de esas
interacciones, sumamente complejas, que ocurren entre texto y lector, sin deslizarse
a la pura especulacién. Al mismo tiempo habria que decir que un texto se abre a la
vida sélo cuando es leido. De ahi la necesidad de considerar el despliegue del texto
mediante la lectura.

Ahora bien, ¢qué es un proceso de lectura?. Por una parte consta de la realidad
dada de una configuracién compuesta, que, sin embargo, por otra parte, s6lo logra
su efecto por las reacciones desencadenadas en el lector. Si se determina el proceso
de lectura como la actualizacién del texto, entonces podemos preguntarnos si tal
actualizacién es describible de algin modo sin caer al mismo tiempo en una
psicologia de la lectura. Si se diferencia entre el texto y las formas de su
actualizacién posible, se expone uno al reproche de negar su identidad entregindolo

a la arbitrariedad de la comprensién subjetiva. Un texto, se suele decir, expone algo,

1 Susan Sontag, Against Interpretation and Other Essays, Nueva York (Delta Book) #1964, p. 14.
2 Ver ibid., p. 6y ss.
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y la significacién de lo expuesto existe indepgndienteme_nte de las diferentgs
reacciones que tal significado puede ocasionar. Sin em'bargo, y frente a esto, S
manifiesta la sospecha de que esa significacién indepenc.hen'te’: de toda actualizacién
del texto no es, quizds, mis que una determinada realizacién del texto que se ha
identificado con él. Asi se ha mantenido una interpretacién orientada al .descubrtm{ento
de la significacién y, en consecuencia, los textos se han empobrecido. Gracias a
Dios, de cuando en cuando se impugnan esos significados, aunque lat_ mayor parte de
las veces solo con el resultado de poner en el lugar de la significacion dgsmontadas
otra también limitada. La historia de la recepcién de las obras literarias nos da

amplia informacién sobre este asunto.

Si, como el «arte de la interpretacién» pretende hacernos creer, realmente
ocurriese que la significacién estd escondida en el.teyfto, entonces nos preguntaremos
por qué los textos juegan al escondite con los intérpretes; pero, mas tod_avxa, por
qué las significaciones, una vez encontradas, pueden cambiar nuevamente, sxendo. asl
que las letras, palabras y frases del texto permanecen siendo las _mismas. ¢No
comenzara asi una mistificacién de la interpretacién que busca el se.ntldo oculto del
texto, y con ello se anulard su objetivo enunciado de aportar clgrld.ad y 11'12 a los
textos?. {No ser4 finalmente la interpretacién mis que una experlencia cultlvad;a de
lectura, y, por ello, una de las posibles actualizacior}es dt.fl tex}:o?. Si ello, es asi, se
querré decir que las significaciones de los textos !nerano.slsolo se generan.en el
proceso de lectura; constituyen el producto de una interaccién entre texto y 1€Ct0}‘,
y de ninguna manera una magnitud escondida en el texto, cuyo rastreo estaria
reservado a la interpretacién. Si es el autor el que genera el 31g{11.f1cad9 de un texto,
entonces es obligado que se manifiesta en una configuracién individualizada.

El catilogo de preguntas que pueden plantearse al «arte de la interpretacién» se
alarga interminablemente. Pero el problema que plantea es ya formulable. Reza asi:
si un texto literario fuese reducible a un significado determinado, entonces seria
expresién de otra cosa, a saber, de ese significado cuyo status se caracteriza por el
hecho de existir independientemente del texto. Dicho de modo mas radical: el texto
literario serfa la ilustracién de un significado dado previamente. De este modo el
texto literario se leyé unas veces como testimonio del espiritu de I.a época, otras
como expresién de las neurosis de su autor, otras como refle?o de la situacién social,
y asi siguiendo. No puede negarse que los. textos hterarlosl poseen un sustrato
histérico. Pero el modo en que se constituye y se hace participe no parece estar
determinado de manera exclusivamente histérica. Por eso es posible que en la lectura
de obras de épocas pasadas tengamos con frecuencia la sensaciéon de movernos en
esas circunstancias histéricas como si estuviésemos inmersos en e}las o como si el
pasado se hiciese nuevamente presente. Los condicionantes de esa impresion ;adlcan
seguramente en el texto, pero seguramente no SOMOS ajenos COmMO lectores a su
aparicién. Actualizamos el texto mediante la lectura. Pero ev1dentfame.n,te el texto
tiene que garantizar un espacio de juego de posibilidades de gctuahzacxon, pues en
diferentes épocas es entendido de manera algo distinta por diferentes lectf)res, aun
cuando en la actualizacién de los textos predomina la impresién comin segtin la cual
el mundo abierto por ellos se hace siempre presente, por histérico que parezca ser.

. 7
Al llegar a este punto podemos proceder a formular nuestra tarea. Dice asi:
scdmo habré que describir la relacién entre texto y lector?. Intentaremos la solucion

en tres pasos. En un primer paso se trata de delimitar la especificidad del texto

M I
literario con relacién a otros tipos de textos. En un segundo paso se éenon}x(_pgran
y analizarén las condiciones basicas de los efectos que produce el texto literario. Por
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,%‘HB" pondremos especialv'ater.lgién en los diferentes grados de indeterminacién que se
‘éjgn en el texto literario, asi como en los modos de su actualizacién. En un tercer
paso intentaremos clarificar el incremento en los grados de indeterminacién de los
textos literarios, fendmeno observable a partir del siglo xvii. Si se supone que la

indeterminacién es una condicidén basica del efecto, habrd que preguntarse lo que.

significa su progresiva expansién, sobre todo en la literatura moderna. Sin duda
cambia la relacién entre texto y lector. Cuanta mis determinacién pierden los
textos, tanto mds comprometido estari el lector en la coproduccién de su posible
intencién. Si la indeterminacién rebasa ciertos limites de tolerancia, el lector se
sentird fatigado en una medida no conocida hasta entonces. Puede, dado el caso,
mostrar reacciones que conduzcan a un diagnéstico no querido de su actitud. En
este. punto planteamos la cuestién de cudl es la intuicién que la literatura puede
abrir en la situacién humana. Pero esa pregunta supone al mismo tiempo comprender

la relacién entre texto y lector que aqui discutimos, como la posible prehistoria de
ese problema.

Vayamos con el primer tramo. ;Cémo describir el status de un texto literario?
Habria que decir, en primer lugar, que se diferencia de aquellos otros tipos de texto
que representan o comunican un objeto que posee una existencia independiente del
texto. Cuando se habla en un texto de un objeto que existe fuera de él con igual
determinabilidad, entonces se dice que proporciona sélamente una exposicién de tal
objeto. En la terminologia de Austin es un «lenguaje declarativo», en contraposicién
con los textos que poseen un «lenguaje realizativo»?, es decir, aquellos que
constituyen su objeto. Se entiende que los textos literarios pertenecen al segundo
grupo. No poseen objetos que les correspondan exactamente en el «mundo de la
vida», sino que obtienen sus objetos a partir de elementos que se encuentran en ese
mundo. Tenemos ahora que proseguir esta diferenciacién, provisional y tosca, entre
texto que exponen objetos frente a textos que producen objetos, con el fin de
precisar lo especifico del texto literario. Porque hay claramente textos que producen
algo, sin ser por ello literarios. Asi, por ejemplo, todos los textos que plantean
exigencias, seflalan metas o formulan objetivos, es decir, nuevos objetos que
adquieren la determinacidn de su caricter objetivo sélo en la medida desarrollada
por el texto. Los textos legales constituyen el caso paradigmitico de tales formas de
lenguaje. Lo mencionado por ellos se da como norma obligatoria de comportamiento
en el trato humano. Por el contrario, un .texto literario no produce nunca esos
contenidos. No es de extrafiar, pues, que se designe a esos textos como ficciones,
pues ficcion es una forma sin realidad. Ahora bien, ¢estd realmente la literatura
desnuda de toda realidad, o posee una realidad que se distingue tanto de los textos
de exposicién como de los textos de produccién de objetos, en la medida en que
éstosformulan regularidades de comportamiento reconocidas generalmente?. Un
texto literario ni describe objetos ni los produce en el sentido expuesto; en el mejor

3r§_:/er J- L. Austin, How to do Things with Words. Ed. por J. O. Urmson, Cambridge/Massachusetts
1962,°p. 1y ss. : '
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de los casos describe reacciones producidas por los objetos®. Esta es la razén por la
cual reconocemos en la literatura tantos elementos que juegan también un papel en
nuestra experiencia. Sélamente ocurre que estin dispuestos de otra manera, es decir,
constituyen un mundo que no es aparentemente familiar, en una forma que se aparta
de lo acostumbrado. Por eso no posee la intencién de un texto literario nada
totalmente idéntico en nuestra experiencia. Si tiene como contenido reacciones ante
"los objetos, entonces ofrece actitudes hacia el mundo por él constituido. Su realidad
no se basa en reproducir realidades existentes, sino en preparar Intuiciones de %a
realidad. Pensar que los textos describen la realidad es una de las 1ngen1:11dades mas
recalcitrantes que se dan en la consideracién de la literatura. La reahdzu‘i de los
textos es siempre constituida por ellos y, por lo tanto, una reaccién a la realidad.

Si un texto literario no produce objetos reales, eso quiere decir que gana su
realidad porque el lector cumple las reacciones esbozadas por el texto. Para ello e!
lector no puede ciertamente remitirse ni a la determinacién de objetos ya dados ni
a contenidos definidos, para comprobar si el texto expone su objeto de modo
correcto o falso. Esta posibilidad de comprobacién, que poseen todos los textos
expositivos, le es negada a los textos literarios. En ese punto aparece un valor .de
indeterminacién que es propio de todos los textos literarios, pues no se de)an
reconducir 2 ninguna situacién mundana, de manera que surgieran en ella o pudlera}n
identificarse con ella. Las situaciones mundanas son siempre reales, por el contrario
los textos literarios son ficticios; por ello estin radicados no en el mundo sino en el
proceso de lectura. Cuando el lector recorre las perspectivas del texto que le son
ofrecidas, lo que permanece es su propia experiencia, a la que se atiene para hacer
comprobaciones sobre lo que el texto le transmite.” Si e;l muqdo del texto se
proyecta en la experiencia propia, aparece una escala muy dlff{rencxadg de‘relaaones
dertvadas de la tensién surgida en la confrontacién de la propia experiencia con una
experiencia potencial. Se puede pensar en dos posibilidades extremas de reaccién: o
bien aparece el mundo del texto como fantastico porque contradice a todos nuestros
hébitos, o bien aparece como banal porque se corresponde'per'fectamente con fellos.
Con ello se sefiala no sélo la medida en que nuestras experiencias se ponen en juego
con ocasién de la realizacién del texto, sino también que en este proceso ocurre
siempre -algo conectado con nuestras experiencias.

De ahf se deriva nuestra primera intuicién acerca de la especificidad del texto
literario. Por una parte se diferencia de otros tipos de textos en que no explicita
objetos reales determinados ni los produce, y se distingue por otra parte de la
experiencia real del lector en que ofrece enfoques y abre perspectivas con las que el
mundo conocido por la experiencia aparece de otra manera. Asi pues el texto
literario no se ajusta completamente ni a los objetos reales del .«mun.do vxtal»‘m a ,las
experiencias del lector. Esta falta de adecuacién produce cierta mdet.x;:rmlnacmn.
Ciertamente el lector intenta «normalizarla» en el acto de lectura. Tamble_n entonces
pueden distinguirse esquemdticamente divisiones en la escal.a de reacciones muy
diferentes. La indeterminacién se «normaliza» cuando se mantiene el texto tan 16](?8
de los datos reales y verificables, que sélo funciona como su espejo. En este reflejo
se extingue su cualidad literatia. Pero la indeterminacién puede llevar incorporadas
tales resistencias que no sea posible ajuste alguno con el mundo real. Entonces se
establece el mundo del texto en concurrencia con el mundo conocido, lo que no deja

-

4 Esta cuestién la aborda Susannne K. Langer, Feeling and Form. Londres 41967, p. 59: «La solucién
de la dificultad estd, creo, en el reconocimiento de que lo que el arte expresa 7o es un sentimiento actual,
sino ideas del sentimiento; en tanto que lenguaje, no expresa cosas y sucesos actuales, sino sus ideas».

de influir sobre éste. El mundo real apareceri sélo como una posibilidad que se ha
hecho transparente en sus presupuestos. La indeterminacién puede también «norma-
lizarse» con referencia a las experiencias individuales del lector. Este puede reducir
un texto a sus propias experiencias. Y mediante esta autoconfirmacién podrd
sentirse quizas engrandecido. La condicién de ello es que las normas de la
autocomprension se proyecten en el texto, si ha de realizarse el objetivo perseguido.
También esto significa una «normalizacién» de la indeterminacién, que desaparece
cuando las normas privadas del lector garantizan la orientacién del texto. Es
también pensable el caso en que un texto contradiga tan masivamente las ideas del
lector, que desencadenen reacciones que van del abandono del libro a la disponibilidad
para una correccion reflexiva de la propia actitud.

Con todo esto tiene lugar la eliminacién de la indeterminacién. En todo caso se
da la posibilidad de conectar el texto con las experiencias propias o con las propias
representaciones del mundo. Si esto ocurre, desaparece. Pues su funcién consiste en

- adaptar el texto a las disposiciones mis individuales del lector. Ahi radica la

especifidad del texto literario. Se caracteriza por una tipica oscilacién entre el
mundo de los objetos reales y el mundo de la éxperiencia del lecror. Cada lectura
serd un acto que fija las configuraciones oscilantes del texto en significados,
producidos normalmente en el mismo proceso de lectura.

Hasta ahora nos hemos limitado a describir el texto. literario desde fuera.
Debemos ahora, en un segundo paso, descubrir los principales condicionamientos
formales que producen indeterminacién en el texto. Inmediatamente surge la
pregunta por el objeto del texto, pues no hay en él correspondencia alguna con el
dominio de los objetos empiricos existentes. Hay objetos literarios cuando el texto
despliega una multiplicidad de perspectivas que producen paso a paso el objeto y
simultineamente lo concretizan para la intuicién del lector. Llamaremos a estas
perspectivas, siguiendo un concepto acufiado por Ingarden «perspectivas esquematicas»
porque cualquiera de ellas pretende dar cuenta del objeto no de modo provisional o
accidental, sino de modo representativo. ¢Cuil deberd ser el niimero de tales
perspectivas para que el objeto literario sea suficientemente claro?. Evidentemente se
necesitan muchas. Con esto abordamos un problema interesante. Cada una de las
perspectivas pone normalmente de relieve sélo un aspecto. Determina el objeto
literario de manera que deja de lado la necesidad de una nueva determinacién. Esto
significa que nunca se lograri llegar al final de la multiplicidad de determinaciones de
los llamados objetos literarios. Prueba de ello la tenemos en los finales de novela, en
los que, por tener que llegar al final, hay a menudo algo forzado. Se intenta
compensar la falta de determinacién en el final con una respuesta ideoldgica o
utépica. Hay sin embargo también novelas que articulan esta apertura en ‘el final de
modo propio.

Esta estructura del texto literario implica que las «perspectivas esquemdticas»
mediante las que se despliega el objeto, chocan con frecuencia de modo directo. Se
produce entonces en el texto un corte. La aplicacién mds frecuente de esta técnica
de cortes se da cuando transcurren simultineamente varios cursos de accién, pero
que han de narrarse de forma sucesiva. Las relaciones que se establecen entre las
perspectivas que se superponen no son formuladas normalmente por el texto,
aunque el modo de su conexidn es importante para la intencionalidad del texto. En

" otras palabras: entre las «perspectivas esquemiticas» hay lugares vacios que surgen de

3 Ver R. Ingarden, Das literarische Kunstwerk, Tiibingen 21960, p. 261 y ss.
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la determinacién producida por el choque dg perspectivast. Estos lugares c;racms
abren un espacio explicativo del modo de relacionarse los aspectos represlenta tos en
las perspectivas. No deben ser dejadols de lado por causa del texto. Por el con r:moi
cuanto més afina un texto en su reticula expositiva, es decir, cuanto mayor sea e
niimero de «perspectivas esquemiticas» que producen,e! objeto del texto, tanto rrias
aumenta el nimero de lugares vacios. Ejemplos clésicos de esto _pueden‘s.e’r ;s
tiltimas novelas de Joyce, Ulysses y Finnegans Wake, en 1?.8 que una h}g)erpreci‘lsxon e
la reticula expositiva hace aumentar proporcionalmente la indeterminacion. Vo verern:i)s
mds tarde sobre este punto. Los lugares vacios de un texto literario no son de
ninguna inanera, como quizds pudiera suponersse, un defecto, sino que constituyen -

i ivi rvarlos en el
~un punto de apoyo bisico para su efectividad. El lector no suele obse

. !
curso de la lectura de la novela. Es lo que suele decirse de la mayoi’lalde las novel:s
1 1 1 i j influj ectura, puesto
hasta el ¢ltimo cambio de siglo. Sin embargo ejercen su influjo en la , a’iicas»
que en el proceso de lectura se producen continuamente «perspectivas esquematicas.
Esto quiere decir que el lector continuamente 0 bien llena esos es;l)'aqus V?]Clpfj )
prescinde de ellos. Al dejarlos de lado, se aprovecha del espacio explicativo dejado,

_estableciendo por su cuenta las relaciones entre las perspectivas que no han sido

formuladas por el texto. Este proceso lo confirma la experiencia senqlla de. ’1a
segunda lectura de un texto literario, que con frecuencia produce una impresion

muy distante de la que tiene lugar en la primera lectura. Las razones de ello pueden -

buscarse en la particular situacién del lector, pero, no obstante, el telxto debe
contener las condiciones de las diferentes realizaciones. En una segunda1 eg‘tura se
dispone de mucha mayor informacion sobre el texto, sobre tc.)’do c(til.ar.xdo l::1 1lstalr)1c1q
temporal entre las dos lecturas ha sido corta. Esta 1n_fo’rrr3acxon adicional es la atse
para que puedan ser aprovechadas de otra manera, quizas incluso mis intensamente,

6 En este punto habria que discutir el concepto de «lugares de ind.etennipac16n»dl.xtxhz?fioﬁpc')r In_ga‘t)rjrer:;
para diferenciarlo de la presente concepcién con fa que parece relac’xonado. Tal 1s<;usx<i;1,dsxnxergsid(glm
romperia el marco de un articulo. Por ello deberi ser continuada mds tardt_: en ’unar etalla aLe Sp sicién
de las reflexiones aqui sélo esbozadas acerca el problema de la comunicacion 1§er?r§. O;ngc;(’m,,
siguientes serfan decisivos en este asunto: Ingarden aprovecha el concepto de «lug;resl e 12 ete:lr: naci dé
para delimitar los objetos literarios de los reales, pero taml?xen .de los 1 eales. gs ] fdas e
indeterminacién» sefialan sélamente lo que falta a los objetos literarios: su definicion des e bo ¢ s
dimensiones, o bien, la perfeccion de su constitucién. En consecuencia, importa 2:_-1 Ingarden sol ;eta:ms
cambiar la «perspectiva incompleta» en «plefm», es decir, eliminar mediante el a(’:;o le comps;sllc:t)eme o8
ougares de indeterminacién» como sea posible. Con ello aparece patente no solo ba czn:nc: ) I)emq o
los afecta, sino también su restriccién al aspecto de la exposicion de la‘o ra de alrf e. 2
indeterminacién es una condicién de la recepcién del texto, y por ello un importante factor en
di i6n de la obra de arte )
dlme;;:: Ingarden, sin embargo, esa funcién no juega apenas ningin papel, como se ldeduce ge.su lstb(r;;
Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, Tijbingen‘l%s, en el'(}ue se analizan ;xs con 1c19r};” &
recepeién de la obra. Aqui no se trata de los lugares de indeterminacion que producen la «f:loncrjclxot - d
la obra de arte, sino que es mds bien la «emocién original» fa que hace posible la «concrectox‘;; e e >
La dimensién del efecto se explica, por Gltimo, de manera que no se pl.antea el prlo bem; e .
comunicacién literaria. En consecuencia «los lugares de indeterminacién» se definen como el aban 'onol z
lo secundario, o muchas veces como completamiento, de' lo que Inga‘rden da clclm fcr!ecu?ncm eé:xs?gnzs
triviales (ver p. 49). Pero los «lugares de _ind.etermmacmn» no necesitan ser «llena é)s»,oin :umeman
impiden la obra de arte, o incluso la aniquilan, ctfand.o', como en los, textos mg ;r:j‘l’[ e
relativamente. Para Ingarden, los «lugares de indeterminacion» exigen una unica actividad del lector: 7

. A o de |
ignifi nde a una saturacion de la
completar. Pero esto significa: completar los «lugares de indeterminacion» tie

harmona polifénica, que para Ingarden incorpora una ?ondicic'm basica c?e la obra de arte. ans: c(i;;;eéx;rr:;::r:)a
este «completamiento» como recuperacién de lo dejado, se hace evidente 51::‘ caricter i as.{
Evidentemente puede la harmonia polifénica dar lugar a cox'npletar obra‘s’ de modo cmirectg) od y P
el lector confirma o corrige. Detrds de esta concepcién est la concepcion clasica de la obra de arte,

manera que para Ingarden hay «concreciones» correctas y falsas.
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#las relaciones no formuladas entre las diversas situaciones del texto, asi como sus
rposibilidades de conexién. Ese saber que arroja su sombra sobre el texto espera
~combinaciones que no eran posibles en una primera lectura. Procesos ya conocidos
‘se desplazan hacia nuevos y cambiantes horizontes, y asi se enriquecen, modifican y
corrigen. Nada de esto estd formulado en el texto; es mis bien el lector quien
produce estas innovaciones. Esto serfa imposible si no contuviese el texto espacios
vacios que hacen posible el juego interpretativo y la adaptacién variable del texto.
Con esta estructura, el texto realiza un ofrecimiento de participacién a sus lectores.
Si en un texto de ficcién desaparece el componente de los espacios vacios, se corre
el peligro de aburrir al lector, porque éste se enfrentard a un texto determinado en
progresién creciente, sea cual fuere la orientacién de esta determinacién: ideolégica
o utdpica. Sélo esos lugares vacios garantizan una participacién del lector en la
realizacién y la constitucién de sentido de los acontecimientos. Si el texto reconoce
esta oportunidad, el lector tendra la intencionalidad aportada por él, no sélo por
«posible, sino también por real. Pues en general nos inclinamos a sentir como real lo

" #que hemos hecho. Y con ello el componente vacio del texto se convierte en la

ccondicidén bisica de su realizacién.
4 o . . .
¥ Esta situacién puede observarse en ejemplos relativamente sencillos, de los que

“queremos, al menos, destacar uno. Hay una forma de publicacién de la prosa
'literaria de la que se puede decir que aprovecha la indeterminacién de manera
“especial. Pienso en las novelas por entregas, cuyo texto se ofrece al lector de ciertas
dosis. Cuando, hoy dia, aparecen en los periddicos novelas par entregas, este tipo de
publicaciéon cumple una funcién, la que proporciona el efecto de propaganda. En el
siglo x1x este objetivo estaba en el centro de los intereses. Los grandes narradores
del realismo buscaban por este procedimiento, lectores para sus novelas’. Carlos
Dickens escribia sus novelas semana a semana, y entretanto buscaba informarse,
tanto como le era posible, acerca de lo que pensaban los lectores sobre la
continuacién de la accién?. El piblico lector del siglo xix cumplia una experiencia
muy ilustrativa en nuestro contexto: consideraba las novelas leidas en entregas
mejores que el mismo texto leldo en forma de libro®. Esta experiencia es repetible,
y s6lo hace falta tomarse el trabajo de hacer el experimento. Regularmente aparecen
hoy en los periédicos selecciones de novelas, que alcanzan las fronteras de la
literatura de consumo en su afin por ganar un ptblico mayor. Si se leen tales

7 Ver sobre esto Kathleen Tillotson, Novels of the Eighteen-Forties, Oxford (Paperback) 1962, p. 28
y ss. y 33; y G. H. Ford, Dickens and his Readers, Princeton 1955, p. 6.

8 Ver Tillotson, p. 34 y ss. y 36 y ss.

9 Cuando Dickens organizaba la primera, muy barata, edicién de sus novelas, su éxito no fue
comparable con el que alcanzaron posteriores ediciones. La primera edicién de 1846-47 tuvo lugar en una
época en la que Dickens publicaba por entregas; ver sobre esto John Forster, The Life of Charles Dickens
I, ed,, por A. J. Hoppé, Londrés 1966, p. 448. Son ilustrativas en este contexto dos ejemplos sobre las
reacciones de los lectores. Martin Chuzzlewit, sefialado por el propio Dickens como una de sus grandes
novelas, constituyé en su primera edicién un fracaso. Forster I, p. 285 y Ford, p. 43 son de l2 opinién
de que esto se debia al cambio en el modo de publicacién. En lugar de hacerlo semanalmente, la novela
apareci6 en entregas mensuales. La pausa fue demasiado larga. Por Crabb Robinson sabemos que en las
novelas por entregas de Dickens sufrfa tal excitacién que se decidié esperar a leerlas en forma de libro
para sustraerse a los «miedos» que causaban en &l los sucesos imprevisibles. Ver Ford, p. 41 y ss. Los
fragmentos compuestos semana a semana muestran, aun cuando estuviesen cuidadosamente planeados,

“como fue el caso al principio, cémo estaban organizados para producir efecto. En la forma de libro se

hizo evidente esta forma de composicién y arreciaron las criticas de los lectores; ver Ford, p. 123 y ss.
Sobre la especial relacién entre autor y lector en las novelas por entregas, ver también Tillotson, p. 26
v ss. Trollope era de la opinién que en las novelas por entregas se evita «la larga sucesidn de piginas
aburridas», que en las novelas en forma de libro son frecuentes. Ver Tillotson, p. 40.
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novelas en fragmentos, son aceptables, pero si se leen como libros, son inso;?ortables.
¢Cuil es la condicién objetiva que produce esas diferencias?. La flpvela'lpor entregas
trabaja con una técnica de fragmentacién. Produce una interrupcion alli donde se ha
creado una tensién que presiona buscando una solucién, y donde de buena gana se
quiere tener la experiencia de algo que suponga una salida para 19 ya leido?®. Cortar
o dejar arrastrar la tensién es la condicién basica de la interrupcion. Pero este efecto
de «suspense» hace que intentemos imaginarnos la informacién de la que en ese
momento no podemos disponer sobre la continuacién de los acontecimientos.
¢«Cbémo seguira?. Cuando nos planteamos esta pregunta u otras semejantes, aumenta
nuestra participacién en la realizacién de los sucesos. Dickens conocia esta tecnica..
Sus lectores eran para él «coautores».

Hay ahora un extenso catdlogo de técnicas de corte que en gran parte son
mucho mis refinadas que el efecto primitivo, si bien eficaz, del «suspense». .O‘t,ra
forma, por ejemplo, de inducir al lector 2 una mayor participa_cic')n en la composicion
consiste en introducir directamente nuevos personajes mediante sucesivos cortes,
con lo que comienzan nuevas lineas de accién, de manera que surge la pregunta por
las relaciones entre la historia conocida y las nuevas e imprevisibles situaciones. Con
ello aparece un complejo tejido de posibles conexiones, cuyo incentivo consiste en
que es el lector el que debe producir los enlaces no formulados. Frente a una
ausencia temporal de informacién aumenta la accién sugestiva de detalles que
movilizan la imaginacién de posibles soluciones. En todo caso surgen siempre en
esos cortes determinadas expectativas que, aunque la novela quiera aprovechar, no
puede incorporarlas enteramente. De este modo la novela por entregas impone al
lector una forma determinada de lectura. Las interrupciones estin calculadas de
modo distinto a las que se producen en la lectura de un libro por razones externas.
En la novela por entregas tienen un objetivo estratégico. El lector se ve forzado
mediante las pausas que se le ordenan, a imaginarse mucho-mas de lo que es normal
en el caso de una lectura continuada. Cuando un texto dispuesto en entregas
produce una impresién distinta de la de un texto en forma de libro, no es, en tltimo

. ) Y .
término, porque aporte un componente adicional de indeterminacion o acentue

. e RO
mediante las pausas los lugares vacios existentes hasta la préxima entrega. Su nivel

de calidad no es mayor. Simplemente pone a punto una nueva forma de realizacilc’m
en la que el lector estd mds comprometido por el relleno de los lugares vacios
adicionales. En tal proceso se muestra en qué medida el componente de indetermi-
nacién de los textos literarios crea el grado necesario de libertad que debe
garantizarse al lector en el acto de comunicacién para que el «mensaje» sea recibido
y elaborado. Al aumentar asf la eficacia de la novela se ve claramente el peso de los
lugares vacios en la comunicacién entre el texto y el lector. ‘

En este punto se plantea una cuestién que sélo podemos indicar, pero no
resolver. Se trata de establecer el repertorio de estructuras por las que se produce en
el texto la indeterminacién. Habrfa que describir las actividades elementales de las
que el lector no es consciente en la lectura, pero que se realizan. De entre las
muchas posibilidades de orientar las reacciones del lector, queremos destacar
brevemente una; es ciertamente muy simple, pero aparece con mucha.frectzencxa. Se
trata de lo siguiente: todos hemos observado al leer novelas que la historia narrada
ests entreverada de consideraciones del autor sobre los acontecimientos. En esas
observaciones se hace una valoracién muy variada de los sucesos narrados. A estas
consideraciones afiadidas por el autor damos el nombre de comentarios. Evidentemente

10 Ver Tillotson, p. 25y ss.

tiene la historia narrada lugares en los que se necesitan esas aclaraciones. Con
relacién a la discusién anterior, tenemos lo siguiente: el autor evita asi los lugares
vacios, pues con sus observaciones y comentarios quisiera dar unidad a la narraciémn.
Si esta fuese la tdnica funcién del comentario, la participacién del lector en la
realizacién de lo que la historia pretende, bajarfa. El autor mismo dice cémo hay que
entender su narracidén. Al lector le queda, en el mejor de los casos, la posibilidad de
contradecir esa concepcién, si cree disponer de otras impresiones a partir de la
historia narrada. Ahora bien, hay muchas novelas que estdn atravesadas por esos
comentarios y valoraciones sin que haya que interpretar la historia desde un punto
de vista determinado y mantenido. Ya a principios del siglo xviir se puede observar
este fendmeno en muchas novelas cuyo sustrato histérico ha perdido hoy interés
relativamente sin que con elllo sufra nuestro disfrute con su lectura. En esas novelas
no pretende exclusivamente el autor, evidentemente, prescribir, con sus comentarios
al texto la comprensidn de la historia por el lector. Las grandes novelas inglesas de
los siglos xvi1 y x1x, que siguen gozando de ininterrumpida vitalidad, pertenecen a
este tipo. En estos textos se tiene la impresién de que el autor con sus indicaciones
y comentarios quiere mas distanciarse de los acontecimientoos narrados que interpretar
su sentido. Los comentarios actdan como simples hipétesis y parecen implicar
posibilidades de valoracién que se diferencian de las que se derivarian de los. procesos
relatados. Esta impresidn se refuerza por el hecho de que los comentarios hechos a
diversas situaciones dejan reconocer puntos de vista del autor cambiantes. ¢Habra
entonces que confiar en el autor cuando comenta?!l. ;O habrd que examinar mejor
sus observaciones hechas a lo relatado?. Pues con frecuencia producen: determinadas
situaciones de la historia novelada una impresién diferente de la que aportan los
correspondientes comentarios. ¢Se habri leido quizds sin la atencién suficiente, o
habrd que corregir el comentario del autor a partir de lo leido para encontrar uno
mismo la valoracién: de los acontecimientos?. Sin darse cuenta el lector tendrd que
habérselas no ya exclusivamente con los personajes de la novela, sino también con
un autor que se interpone con su papel de comentarista entre la historia y el lector.
Se ocupa del lector como el lector se ocupa de la historia. Los comentarios provocan
reacciones multiples. Desconciertan, suscitan la contradiccién, llenan con frecuencia
aspectos inesperados de la narracién, que no serfan percibidos sin esas indicaciones.
De este modo esos comentarios no suponen una valoracién obligada de la historia,
sino una oferta que contiene posibilidades de opcién. Hacen que el lector no
disponga. de una dptica unitaria sino de ciertas disposiciones que deberd actualizar
para abrirse a los sucesos; recubren la historia con perspectivas cuya orientacion es
cambiante. Estos comentarios abren un espacio de valoracién que hace surgir nuevos
lugares vacios en el texto. Estos descansan no sélo en la historia contada, sino
también en el espacio existente entre la historia y las posibilidades de enjuiciarla.
Sélo se quitan de en medio cuando se producen juicios acerca de los procesos que
mantienen el discurso. En la provocacién que supone la capacidad de juzgar, el
comentario actia de dos maneras: el evitar una valoracién univoca de los sucesos
crea lugares vacios que permiten una serie de variables para ser rellenados; pero al
ofrecer también posibilidades de valoracién, procura que esos lugares vacios no sean
colmados arbitrariamente. De esta manera, esta estructura hace que el lector
participe en la valoracién, y controla las reacciones correspondientes a la misma.

11 Wayne C.. Booth,. the Rhetoric of Fiction, Chicago 1961, p. 211 y ss., distingue entre «narrador
fiable» y «no fiable», sin valorar la cuestién por lo que hace al problema de la comunicacién. El «narrador
no fiable» constituye, con relacién a esto, el tipo interesante de quien en su «no fiabilidad» posee un
designio estratégico que se traduce en Ja orientacién del lector por el texto.
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Ilustremos, aunque sea brevemente, este tipo de orientacién del proceso’de
lectura con un ejemplo interesante. Dado el caso, a un autor le gustaria controfar,
mediante sus observaciones, no sdlo el espacio de reacciones de la lectura, sino hacer
que la reaccién fuera univoca. :Cémo conseguirlo?. Si nuestras consideraciones son
exactas, no debemos esperar que el comentario detalle las reacciones que se desea
experimente el lector, ni que las prescriba. El lector reaccionarfa a lo que se le
prescribe, pero no en el sentido intentado. Veamos el ejemplo. Se trata del conocido
pasaje de Oliver Twist de Dickens cuando el hambriento nifio en el hospicio, con el

valor que da la desesperacién consigue una segunda racién de sopa. Los vigilantes

del hospicio se horrorizan ante el increlble descaro!? ;Qué es lo que hace el

comentarista? No solo se declara conforme con ellos, sino que aporta su razént3, La

reaccidn de los lectores es inequivoca, pues el autor ha dispuesto su comentario de

manera que tiene que rechazarlo. Sélo que entonces la participacion en la suerte del -

nifio aumenta hasta la accién: los lectores deben levantarse de su asiento. No se
!

trata ahora sélo de llenar un espacio vacio con relacién al enjuiciamiento de una

situacién, sino de la correccién total de un falso juicio. Si la actividad del lector'en -

la participacién del suceso se incrementa de modo univoco, no hay que pensarlo
que se dice en el texto tal como ha sido formulado. En este respecto este pasajerde

Dickens constituye un interesante caso limite de indeterminacién. Pues también aqui
vale lo que rige en general sobre la :ndeterminacién como condicién de eficacia: lo

formulado no debe agotar la intencién del texto. Los textos literarios son ricos en
estructuras como las estudiadas. Muchas son mis complicadas que esta interaccién.
entre comentarista y lector. Habria que pensar en el hecho de que nosotros, como
lectores, reaccionamos siempre ante los personajes de una novela, sin que éstos, por
su parte, tengan Que reaccionar a nuestras actitudes para con ellos. En la vida
evidentemente esto no es asi. ;Qué hacemos con la libertad que garantiza la novela
de la forzosidad de las reacciones cotidianas? ¢Qué funcién posee esta forma de
indeterminacién que atribuye nuestra conducta a los personajes y parece dejarnos a

' nosotros todo lo demas?.

Tenemos que volver a las condiciones técnicas del lenguaje que son responsables
de la orientacidn de las reacciones del lector. Se trata, en primer lugar, de analizar
los modos de constitucién de los textos de ficcién. Pues, para su estructura apelativa
no es indispensable conocer el procedimiento mediante el que han sido construidos.
Si esos textos muestran, por ejemplo, técnicas de fragmentacién, montaje 0
segmentacion, eso significa que garantizan una independencia relativamente alta con

relacion a la atraccién ejercida por los modelos textuales. Si, por el contrario, se
organizan mids bien por un principio de contraste u oposicién, el seguimiento de los

modelos ser4 relativamente fuerte. En un caso domina un grado relativamente alto

de realizacién, con minimas prescripciones, para la actividad exigida del lector; en
otro caso ocurre a la inversa. Ademds serfa importante comprobar en qué nivel
textual estdn los lugares vacios y cudl es su frecuencia. Acttian en el proceso de
comunicacién de manera diferente cuando aumentan en las estrategias del relato y
cuando disminuyen en la accién o en el juego de los personajes. Tienen consecuencias
muy diversas cuando se encuentran en el papel prescrito al lector por el texto. Pero
también para otro tipo de clasificacion de niveles textuales puede ser significativa la
frecuencia de lugares vacios. ¢Predominan en la sintaxis textual, es decir, limitada al

.

sistema reconocible de reglas de construccion; estin reforzadas en la pragmatica

12 Ver Charles Dickens, Oliver Twist (The New Oxford Tllustrated Dickens), Oxford 1959, p. 12
y ss. . .
13 1bid,, p. 147y ss.
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5§!te.xt}mlz es decir, en el objetivo perseguido por el texto; o abundan mis |
emantica textual, es decir, en la significacién que se gener’a en el acto de Iec::elrllral:l
SoEn cada caso actuarin de modo diferente. Sea cual fuere su distribu.cién la;s'
,.consecuencias que se derivan para la orientacién de las reacciones del lector, de ,end
en gran medida del nivel textual especifico de su ocurrencia. Pero esta ’ '6p '1e
puede ser aqui mencionada, no discutida. ' cuestion 300

N A s .
] tuestro tercero y ultlmp paso se refiere a un fendmeno, histdricamente
portante, seglin el cual la indeterminacién de los textos literarios han ido en

s aumento de’sde el siglo xvi. Vamos a visualizar las implicaciones mds importantes
snde este fendmeno en tres ejemplos, tomados de la literatura inglesa de IE:)S siglos
XV, XIX, ¥ XX. No hay duda que fenémenos iguales aparecen en textos seme'aﬁt :
ol de otras literaturas. Me refiero a Joseph Andrews de Fielding (1741-42), Vanit;JJ Fai'i

shde Thackeray (1848) y Ulysses de Joyce (1922).
i

Joseph Andrews de Fielding empezé como una parodia de Pamela de Richardson,

oi en i
la que la naturaleza humana y sus formas de comportamiento estaban determinadas

H

), . ) :
por un ideal de virtud. Richardson es hoy para nosotros un texto muerto, pero

Fielding puede ser todavia leido con placer. Dudar de la determinabilidad de la
naturaleza humana y, sin embargo, trazar una imagen de ella, es la paradoja de’l
n(l)vela de Fielding. La situacién es ficil de establecer. Tenemos por una Jarte ?
- héroe, dotado con todas las virtudes de la Ilustracién, y por otra parte una . lid ii
que le afecta considerablemente. Desde el punto de vista del Iiléroe el rft?l.:ns
aparece _malo; .C}esde el punto de vista del mundo el héroe es obstinado,y limitad;
Pero la intencién de la novela no es describir a los representantes de los princi ios
morales como 'hombres obstinados. Simultineamente, el mundo que se dfscribs ha
l};])(?rdldo su caricter tradicional de servir de fondo monédtono para las aventuras del
éroe. Ha conseguido una autonomia que no se organiza por los principios de la
'conduct.a’ moral, ni menos puede ser dominado. Se trata, pues, de una continua
interaccion de estas posiciones, en la que parece tener lugar una 'correccién mut
Pero el tqzlo de correccién no esta formulado en el texto. Topamos simplemente cl:)::
\1:; juego de rel:la)c’lqnes que no poseen ya esa determinacién que se deja reconocer en
posiciones bisicas del héroe y la realidad. La correccién mutua tiende a u
:gu:illlbtnoty n? a la vcllctoria o derrota de una u otra posicién. Tampoco se formul;1
o ey s e b
Dorque no csck Fhad. serbalmente. Al il st s sormen o o
oridue n ' A ; amente las posiciones, se hace
visible mds su potencial que su facticidad. Asi el texto ofrece al lector simpl
un conjunto de posiciones que él relacio isi iranimédice
e s qéh’ g lna entre si smdformular el punto arquimédico
- De ahi deriva la estructura de un proceso de lectura que
II:‘I_:;I::;;O% Fr_yle ha descrito de la manera siguiente: «Siempre que leemos alcxlgo,
stra atencion se mueve a la vez en dos direcciones. Una direccidn es externa o
c.ent'rl.fuga, segin la cual vamos fuera de lo leido, de las palabras a las cosas
significan, o, en la Préctica, a nuestra memoria de la asociacién convencional er?tue
ellas. La otra direccién es interna o centripeta, y segin ella, intentamos desa llre
a partir de las palabras el sentido del modelo verbal mis ampiio posible»!4 o

14 i IR
Northrop Frye, Anatomy of Criticism, Nueva York 51967, p. 73.
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Esta «operacién hermenéutica» de la lectura se intensifica en la medida en la que
la novela renuncia a formular su intencién. Esto no significa que carezca de ella.
Pero, si no la explicita, ¢dénde buscarla? La respuesta podria ser: en la dimensién
que surge de la correccién mutua de las dos posiciones. Pero esa dimensién no esta
dada en la configuracién efectiva del texto, sino que es un producto de la lectura.
Si sélo aparece en la lectura, tendrd en todo caso un carcter virtual pues la
confluencia de posiciones contrarias y su influjo mutuo resultante es responsabilidad
de la actividad del lector. Este ve al héroe siempre ante el fondo de una vil realidad,
pero también al mundo desde la perspectiva del héroe. Tales contraposiciones
provocan operaciones de equilibrio y como no estin formuladas en el texto, la
constitucién del sentido tiene lugar en el acto de lectura. Su lugar es la imaginacion
del lector, pues sélo ahi aparece el sentido del juego proyectado de posiciones. Y
como sentido virtual se pliega a matices diferenciados en lecturas renovadas. Fielding
parece haber sido consciente de esta estructura del texto pues indica el papel que
atribuye al lector ast: el lector debe descubrir's. Esta exigencia hay que entend.erla
histérica y estructuralmente. Histéricamente significarfa que el lector, al descubrir e;l
sentido, se ejercita en un principio de la Tustracion. Estructuralmente quiere _decn’
que la novela potencia su eficacia cuando no formula el punto de convergencia de
sus posiciones y esquemas y deja que sea el lector quien remedie esa indeterminacion.

Nuestro segundo ejemplo es una novela del siglo xix, en la que se aprecia
claramente la indeterminacién: Vanity Fair de Thackeray. Cuando la ambigiiedad
regula la gradual participacién del lector en la realizacién de la intencién (‘ie.l texto,
podemos preguntarnos por lo que significa esta intensificacién de la participacion.
Vanity Fair consiste, en primer lugar, en una historia en la que se cuentan las
ambiciones sociales de dos muchachas de la sociedad victoriana, y, en segundo lugar,
en el comentario de un narrador que se presenta como director teatral, cuyas
explicaciones son casi tan amplias como la propia historia. El come.ntador abre un
gran panorama de puntos de vista sobre la realidad social contada, vista desde todas
las posiciones sociales y todas las disposiciones humanas. Al sentirse confrontado el
lector con un conjunto de posibilidades variadas y alternativas, se ve forzado a
tomar postura. Pero son tan complicadas que yo no se trata de adoptar una actitud
ante el mundo social de la historia relatada, sino de buscar esa actitud teniendo en
cuenta la oferta de perspectivas diferenciadas del comentador. No hay duda de que
el autor quisiera inducir a sus lectores a ejercer una critica de la realidad expuesta.
Pero, al mismo tiempo, sitda al lector ante la alternativa de aceptar una de las
alternativas ofrecidas o de elaborar una propia. Esta alternativa no carece de riesgo.
Al decidirse por un punto de vista, se excluyen otros. Y al ocurrir esto, surge la
impresién de que la novela es mds un espejo que un suceso's. Como todos los
puntos de vista estin afectados de una inequivoca limitacién, son esos.cuadros
reflejados cualquier cosa menos lisonjeros. Si el lector cambia el punto de vista para

15 Henry Fielding, foseph Andrews, prefacio del autor (Everyman’s Library), andres 1948,
p. XXXI, escribe: «Del descubrimiento de esta afectacién surge el ridiculo que produce siempre en el
lector sorpresa y placer; y esto en mayor y mds fuerte grado cuando la afectacion sale de la hipocresia que
cuando sale de la vanidad; porque descubrir que alguien es el exacto reverso de lo que afecta es mds
sorprendente, ¥, en consecuencia, mis ridiculo, que encontrarlo deficiente en la cualidad cuya reputacion
desea», Ver sobre esto manifestaciones semejantes en The History of Tom Jones I(Everyman’s Library),
Londres 1962, p. 12.

16 M4s én concreto en Wolfgang Iser, «Der Leser als Kompositionselement im realistischen Roman.
Wirkungsasthetische Betrachtung zu Thackerays Vanity Fairs, en Der implizite Leser (UTB 163), Munich
1972, pp. 168-193.

‘144

sustraerse a tales determinaciones, realiza entonces la experiencia afiadida de que su
conducta se iguala notablemente con el esfuerzo renovado de las dos muchachas en
la promocidn social. Pero su critica se aplica también a ellas. ¢Estd en ultimo
término dispuesta la novela para que la critica contra el oportunismo social, activada
en el lector, se vuelva continuamente contra él? De este modo no se dice nada en la
novela, ainque ocurre con frecuencia. En lugar de criticar a la sociedad, se descubre
el propio lector como siendo objeto de la critica. Thackeray ha dicho una vez que
las partes no escritas de una novela son las mds interesantes'. Si se toma esta
afirmacién en serio, querrd decir que la novela silencia su estructura constitutiva.
Habria que entender el texto escrito como un esbozo de esta base no formulada.
Esto significa que la estructura de un texto estd construida para que el lector, en el
proceso de lectura, se dedique constantemente a buscar la clave. Pero no a los
aspectos subordinados, sino a la intencién central del texto. Al ocurrir esto se

‘observa que el autor no moviliza al lector con més fuerza porque intensifica su

asunto, sino porque le fuerza a que participe en la realizacién del texto con mayor
aplicacién.

Cuando el lector de Vanity Fair ordena las numerosas posiciones dadas en el
texto, no acierta a descubrir el lugar critico ideal donde todo tendria solucion, sino
que con frecuencia se ve a si mismo en la sociedad de los personajes a los que se
dirige su critica. Si el lector de Fielding distinguia dos posturas opuestas en las que
debia operar las correcciones posibles, ahora el aumento de lugares vacios en Vanity
Fair descubre al explorar el espacio de juego abierto, que en él se muestra mucho de
si mismo.

Sobre el fondo de Vanity Fair, la indeterminacién del Ulysses de Joyce parece
que est4 fuera de control. Sin embargo esta novela sélo busca descubrir una jornada
corriente. El tema se ha encogido notablemente, si se piensa que Thackeray trazaba
un cuadro de la sociedad victoriana y Fielding uno de la naturaleza humana. Parece
como si el predominio de los grandes temas y el componente de ambigiiedad
guardasen una cierta relacién. ;Qué pasa entonces con el hecho de que casi todas las
estrategias de exposicién y narracién que la novela ha desarrollado en su relativamente-
joven historia, estdn concentradas en el Ulysses de Joyce, y simplemente con el fin
de contar los sucesos de un dia corriente? Tal vez no se trata tanto de la narracién
de una jornada, cuanto de las condiciones de su experiencial®. Entonces el tema seria
el estimulo para intentar este control, puesto que la jornada en cuestién no es la

~ imagen representativa de un significado oculto. En el Ulises no hay mundos ideales

de fondo. En lugar de ello el texto despliega una riqueza de puntos de vista y de
modelos de exposicién desconocidos hasta entonces, que confunden al lector. Las
innumerables facetas del dia actdan como si sélo fueran propuestas para la
observacidn del lector. Las perspectivas ofrecidas chocan entre si directamente, se
solapan, se fragmentan, y con su espesor fatigan la mirada del lector. Falta el guifio
del autor en ayuda suya. Pues éste es, como Joyce dijo una vez, una especie de deus
absconditus, encogido tras su obra y que se dedica alli a recortarse las ufias de los
dedos®®. El espesor del reticulo expositivo, el montaje y la interferencia de las

17y, M. Thackeray, The Letters and Private Papers I1I. Ed. por Gordon N. Ray, Londres 1945,
p. 391 manifestaba en una carta: «He dicho en alguna parte que lo no escrito de los libros puede ser lo

mds interesante».

18 Mis en concreto ver Wolfgang Iser, «Der Archetyp als Leerform. Erzihlmodalititen und
Kommunikation in Joyces Ulysses», en: Der implizite Leser (UTB 163), Munich 1972, pp. 300-358.
19 James Joyce, Portrait of the Artist as a Young Man, Londres 1966, p. 219.
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perspectivas, el ofrecimiento al lector de idénticos sucesos vistos, desde posiciones

encontradas, es lo que constituye la orientacién hacia el problema (raree el
Cuando la novela niega la conciliacién dg sus puntos de vistay fyerza al lectge

a buscar su propia composicién consistente. El, lector intenta ordenar las miltiples -

facetas. Al hacer esto «se produce una lectuga consistente que asume la ilusién»®,
Esta formacién de ilusiones tiene consecuencias: el proceso de lectura se realiza

como un proceso selectivo a partir de la multitud de aspectos ofrecidos, donde la’

imagen que el lector tiene del mundo aporta los criterios de seleccién. Asi en cada
lectura tienen que presentarse muchas cosas para que pueda surgir una conf1gurac1on
de sentido. El texto del Ulises prepara las condiciones para la representacién de esa
jornada que cada lector llevard a cabo a su manera. Se suele decir que la novela se
presenta mis bien como una resistencia contra esa necesidad de agrupar que, en el
curso de nuestras lecturas, ha avanzado irremediablemente. Podemos establecer en
esta cuestién una escala de reacciones. Podemos irritarnos por el alto coeficiente de
ambigiiedad que produce el texto precisamente por la minuciosidad de su reticula
expositiva. Pero esto equivaldria a una autocaracterizacidn, pues significarfa que
preferimos ser confirmados por el texto. Evidentemente esperamos entonces de la
literatura un mundo purificado de contradicciones?!. Si intentamos desmontar las
ambigiiedades del texto, la imagen que nos formamos tendrd rasgos ilusorios,
precisamente por su determinacién. Pero esta harmonizacién y la ilusion’ que
produce son un efecto del lector. Con ello sucede algo importante. Si la novela
realista del x1x se ocupaba de transmitir a sus lectores una ilusién de realidad, el
alto niimero de lugares vacios del Ulises hace que todos los significados atribuidos a
la jornada sean una ilusién. La indeterminacién del texto moviliza al lector a la
bisqueda de sentido. Para encontrarlo tiene que activar su imagen del mundo. Si
ocurre esto, tendri la oportunidad de hacerse consciente de sus propias disposiciones,
‘al experimentar que sus proyecciones de sentido nunca coinciden plenamente con las
posibilidades del texto. Pues toda significacién tiene cardcter parcial, y todo lo que

sabemos se expone, porque lo sabemos, a la probabilidad de ser superado. Cuando,

asi pues, en los textos modernos, se elimina toda significacién representativa, queda
garantizada en el proceso de recepcién la oportunidad de que el lector, enfrentado
a la reflexion, consiga relacionarse con sus propias representaciones.

En algunos textos de la literatura moderna puede estudiarse esta situacién casi
en condiciones experimentales. Esto ocurre claramente con los textos de Beckett,
que, a primera vista, producen la impresién de querer cerrar-la puerta al lector. Sin
embargo, la indeterminacién de un texto es la posibilidad de entrada del lector.
Cuando ésta parece negada, porque claramente se ha sobrepasado el limite de
tolerancia de ambigiiedad, permanece la acostumbrada medida de orientacién del
texto. Ahora bien, el examen de Beckett muestra lo poco contentos que quedan sus
lectores con esta exclusién suya. Se responde al aumento de ambigiiedad con una
_masiva proyeccién de significaciones, cuyo valor queda subrayado porque las
signiﬁcaciones que se suponen en los textos asumen un caricter alegérico. ;Qué se
persxgue con este alegorismo? Es evidente que su “objetivo consiste en hacer lo mis
univoco posible el significado que se atribuya al texto.

0 E. H. Gombrich, Art and Illusion, Londres 21962, p. 287. Aunque la cita se produce en el
contexto de una discusién sobre Constable, constituye un punto central de la tesis desarrollada por
Gombrich, que es vilida no sélo para la pintura.

21 Ver sobre esto Reinhard Baumgart; Ausstchten des Romans oder hat Literatur Zukunft? Neuwied
y Berlin 1968, p. 79.
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“HC Rl alegorlsmo de Beckett muestra cémo un alto coeficiente de indeterminacién

provoca claran}lente ‘significaciones que tienden a la univocidad. Pero cuando ha que
%nvertir eh tmivocos los textos de ficcidn, lo que hay que hacer es decidir d¢ qué
’ixpo es su sigrificado. Tales decisiohds- traen, sin embargo, con la misma claridad a
-primer plano las disposiciones y «fortdas de preferencia» (Scheler) de los que juzgan.
Quizis lo que exigen los textos de Beckett es un compromiso total del lector.
Movilizan nuestra imagen completa del cosmos, no ciertamente para descansar en el
significado encontrado, sino mis bien para transmitir la impresién de que sélo se
despliega en su modo de ser cuando nuestra imagen del mundo es sobrepasada. No
es de extrafiarse entonces que en esos textos se busca una proyeccién masiva de
significados en el horizonte acostumbrado.

Con esto se tiene también la experiencia de que tales significados otorgados a
los textos parecen tanto mds triviales cuanto mds unfvocos. Los textos de Beckett

"exigen del lector que ponga en la lectura todas sus representaciones, pues sélo ellas
‘son capaces, frente a la estructura de ese tipo de textos, poner a su disposicién el
~"necesario coeficiente de redundancia, para que pueda experimentarse la innovacién.
'Estos textos tienen capacidad de comunicacién en la medida en la que cambia’

nuestras representaciones y nuestro «sistema de preferencias». Sélo ®en la crisis de
nuestro esquema de comprensién y percepcién logran su eficacia y consiguen abrir
paso a la intuicién de que nuestra libertad no se consolida 51 nos encerramos en
nuestro mundo privado de representaciones.

4

.

Pasemos ahora de la consideracién de la indeterminacién o ambigiiedad desde
un plano histérico a otro antropolégico. ;Qué consecuencias pueden deducirse de la
situacién esbozada, a grandes rasgos y sin salirnos del marco de la presente
discusién? En primer lugar habria que decir que el coeficiente de indeterminacion de

la prosa literaria —quizd de la literatura en general— es el principal elemento dé

conmutacién entre texto y lector. La indeterminacién funciona como conmutador
en la medida en que activa las representaciones del lector para la corealizacion de la
intencionalidad dispuesta en el texto. Pero esto significa que se convierte en la base
de una estructura textual en la que se ha contado siempre con el lector. En eso se
diferencian los textos literarios de los que formulan un significado, o incluso una
verdad. Los textos de esta especie son, segin su estructura, mdependxentes dé los
posibles lectores, pues la significacidn o la verdad que formulan existe también Fiera
de- la formulacién. Pero cuando un texto posee como elemento fundamental de su
estructura el proceso mismo de la lectura, tiene que hacer que el lector se
responsabilice de la realizacién de aquello a lo que tienden su significado y su
verdad. Ciertamente ocurre que la significacién buscada en la lectura esta condicionada
por el texto, pero en una forma tal que permite que sea el lector mismo quien la
produzca. Por la semiética sabemos que la falta de un elemento en un sistema es
significativa en s{ misma. Si trasladamos esta comprobacién a los textos literarios,

- habra que decir: se caracterizan porque normalmente su intencién no estd expresamente

formulada. Por lo tanto su elemento principal queda sin expresar. Si esto es asi,
¢dénde estd entonces el lugar de la intencién del texto? En la imaginacién del lector.
Si el texto literario tiene su realidad no en el mundo de los objetos, sino en la
imaginacién de sus lectores, tiene una ventaja sobre todos los textos que quieren
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hacer afirmaciones sobre el significado o la verdad. En resumen, aventaja a los textos
con caricter apofantico. Significaciones y verdades no son, en principio, invulnerables
a la historicidad. Tampoco lo son los textos literarios. Sin embargo, como su
realidad radica en la imaginacién del lector, poseen, en principio, una mayor
posibilidad de contradecir su historicidad. En esto se basa la sospecha de que los
textos literarios no aparecen como resistentes a la historia porque encarnen valores
eternos, pretendidamente sustraidos al tiempo, sino, mis bien, porque su estructura
permite al lector, siempre y de nuevo, insertarse en los acontecimientos ficticios.

En este proceso, los lugares vacios del texto constituyen el presupuesto central.
Por causa de ellos no se producen las conexiones entre los modelos textuales o entre
los elemeritos textuales entre si, con el resultado de que es el lector mismo el que
puede poner a punto esos enlaces. Los lugares vacios hacen adaptable el texto y
posibilitan al lector, con la lectura, convertir la experiencia ajena de los textos en
experiencia privada. Privatizar la experiencia ajena significa que la estructura del
texto permite integrar en la «historia de la experiencia propia» (S. J. Schmidr) lo
que era hasta ahora desconocido. Esto sucede por la generacién de significados en el
acto de lectura. Al mismo tiempo surge, con relacién al texto, y en ese acto, una
situacidn individual en cada caso. Los textos de ficcién no son evidentemente
idénticos a situaciones reales; no disponen de una congruencia real. En este sentido,
pese a su sustrato histérico, que arrastran consigo, habrfa que decir que carecen de

“situacién. Sin embargo, y precisamente, esta apertura los capacita para formar

situaciones multiples producidas por el lector en el curso de la lectura. Sélo en el
acto de lectura se consolida la apertura de los textos de ficcion.

¢Qué es lo que induce al lector a enrolarse en la aventura de los textos? -

Contestar 2 esta pregunta serfa meterse en consideraciones antropolégicas. Habria
que registrar el fenémeno segin el cual hay una inclinacién continua a compartir
como lectores los riesgos ficticios de los textos, a abandonar la propia seguridad
para ingresar en otros modos de pensamiento y conducta que no son en modo
alguno de naturaleza edificante. El lector puede salir de su mundo, vivir cambios
catastréficos sin quedar implicado en sus consecuencias. Pues la carencia de
consecuencias de los textos de ficcién hace posible actualizar maneras de experiencia
de si mismo que la forzosidad cotidiana obstruye. Nos devuelve ese grado de
libertad de comprensién que la accién desgasta, malgasta y a veces regala. Al mismo
tiempo los textos de ficcién preparan cuestiones y problemas que se derivan de la
necesidad de la accién diaria. De este modo no experimentamos con los textos, sino
con nosotros mismos. Para que esas experiencias sean eficaces el texto no debe
mencionarlas. «El poeta... nunca afirma»?? decfa ya Sir Philip Sidney, y esto significa
que los textos de ficcién estin construidos de manera que no-confirman por
completo nunca ninguno de los significados que les atribuimos, aunque por su
estructura nos inducen permanentemente a hacerlo. Cuando los reducimos univoca-
mente, parecen poner claramente de manifiesto que el sentido es siempre rebasable.
En este sentido, los textos de ficcién estin siempre mds alld de nuestra praxis vital.
Sin embargo nosotros observamos sobre todo este hecho cuando pretendemos
sustituir su indeterminacién por significado.

22 Gir Philip Sidney, The Defence of Poesie. The Prose Works III. Ed. por Albert Feuillerar,
Cambridge 1962, p. 29.

Wolfgang Iser

El Proceso de Lectura

Una perspectiva fenomenolégica

La teorfa fenomenoldgica del arte sefiala con insistencia que, en la consideracién
de una obra literaria se ha de valorar no sélo el texto actual sino, en igual medida,
"los actos de su recepcion. De este modo Roman Ingarden contrapone a la estructura
de la obra literaria los modos de su concrecién!. El texto como tal ofrece diferentes
«perspectivas esquemdticas»? a través de las cuales aparece el objeto de la obra, pero
su verdadera actualizacién es un acto de «concrecién». De esta situacién se deduce
que: la obra literaria posee dos polos que podemos llamar polo artistico y polo
estético, siendo el artistico el texto creado por el autor, y el estético la concrecién
realizada por el lector. De tal polaridad se sigue que la obra literaria no puede
identificarse exclusivamente ni con el texto ni con su concrecién. Puesto que la obra
es mis que el texto, ya que sélo adquiere vida en su concrecién, y ésta no es
independiente de las disposiciones aportadas por el lector, aun cuando tales
disposiciones son activadas por los condicionamientos del texto. El lugar de la obra
de arte es la convergencia de texto y lector, y posee forzosamente caricter virtual,

puesto que no puede reducirse ni a la realidad del texto ni a las disposiciones que
constituyen al lector. ; :

A esta virtualidad debe la obra de arte su dinimica, que, por su parte, es la
condicién de los efectos que produce. El texto se actualiza, por lo tanto, sélo
mediante las actividades de una conciencia que lo recibe, de manera que la obra
adquiere su auténtico caricter procesal sélo en el proceso de su lectura. Por eso, en
lo sucesivo, s6lo se hablari de obra cuando se cumple este proceso como constitucién

exigida por el lector y desencadenada por el texto. La obra de arte es la constitucién
del texto en la conciencia del lector.

Como el lector entiende las «perspectivas esquematicas» como condicién de la
aparicién del objeto imaginario, va desplegando el texto en un proceso dindmico de
acciones mutuas. Tal concepcién puede apoyarse en etapas relativamente tempranas
de la literatura. Laurence Sterne observaba ya en su Tristram Shandy: «... ningin
autor que comprenda los justos limites del decoro y la buena crianza puede presumir
de pensarlo todo; el verdadero respeto a la comprensién del lector es compartir los
asuntos amigablemente, y dejarle, a su vez, que imagine también algo. Por mi parte,
le estoy por ello eternamente agradecido, y hago todo lo que puedo para que su

! C. Roman Ingarden, Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, Tiibingen 1968, pp. 49 ss.

2 Ver la discusién de este concepto en Roman Ingarden, Das literarische Kunstwerks, Tiibingen (2)
1960, pp. 270 ss. . '
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imaginacién esté tan activa como lia mia»’. Autor y lector pa(?lapesl:rPa?roesr%é‘zgid‘:e‘
juego de fantasia, lo que no tendlrla luggr si el texto preten 1§se~ egn mis que
reglas de juego. Pues el lector sélo obtiene satisfaccién cuan O‘bP]?crlled . j ‘egrdtar
productividad, y ello sélo ocurre cuando el texto ofreqe 'la posibilidac j zja citar
nuestras capacidades. Naturalmente que en tal prodgctlvxad existen sin du , unos
limites de tolerancia que se traspasan cuando se nos dice todo clarame.r}te ;{—a oq
ya aludia Sterne— o cuando lo dicho amenaza dlsl()l\ferse en la confusién, de mlar.xelra
que el aburrimiento y la fatiga son situaciones limites que normalmente excluirin
nuestra particip acién. . . ;s icipacidn productiva en la
En qué medida lo no dicho estimula la auténtica participacion p uetiva en 2

lectura' es algo que Virginia Woolf ha circunscrito muy bllen enf sud estu 0 sobre
Jane Austen: «Jane Austen es asi !a duefia de emociones mas pro 1im as quleia of:ice
aparecen en la superficie. Nos estimula a aportar lo que :ilo elsta, o qel;e :nde frece
es, al parecer, un bagatela. Sin emb’argo estd compuesto de algo ql,nle p nde en 2
menterdel lector y con la forma mis durable de la vxd.a, escenas solo en ap

SUASEST . 4 L vueltas del dialogo nos
triviales. Siempre radica la fuerza en el caricter... Los giros y : 80 008
mantienen como sobre ascuas en suspenso. Nuestra atencién estd en una n:; ad en
el presente, y en su otra mitad en el futulro... Aqui, en verdad,1 en est:as narde i
inacabadas y muchas veces vulgares. estin los ele.mex?tos de a gran flzza Jane
Austen»* Lo no dicho en escenas triviales en apariencia, los vacioshen as re}‘rl pelas
del fhé g[)lgo no sélo introducen gl lector en la accidn, sino que ed aczn r.e:; i los
milsiy les aspectos de las situaciones disefiadas que de este molodalqluu‘a: n un
diméﬁ 16n completamente nueva. Pero cuanto mas llefma la fant:‘afsxa. e e:t: P
perspgtivas, tanto mis inﬂuir;'% e'sa.vaguedad originaria <?nhlq e fCtlvigl: realmemé
De 3 gﬁ resulta un proceso dinimico, puesto que lo c}xc olsodc? }TC [mente
cuar V.‘.ﬂll;ernite a lo que calla. Y como 'lo callado es el revés de fo dlc o, soc0 I]:I)] or elo
adqugerg sus contornos. Lo que se dice aparece ante un tras or; o (ilticcz;s omo dice
Virginia Woolf, actda significativamente dejando sol.o. adivinar los datos. 3 alg;l : o
espacio de sugestiones a través de las cuales, escenas tr.males adqulerexix‘v_repen amen
«la forma duradera de la vida». Y esto no se dice, ni menos se exp ica, en e texto,
sino que resulta del cruce del texto y ‘el ,lec_tor. El proceso de comumlcauon s: Eﬁiiae
en marcha y se regula mediante esta dialéctica de lo que se muestra y lo que bs e
Lo no dicho constituye el estimulo de lo actos. de constitucidn, si bien ta
productividad estd controlada por que se dice, lo que a su vez tiene que
transformarse cuando por fin logra aparecer aquello a lo que se referia.

2

Podemos preguntarnos ahora hasta qué punto este proceso puede ser adecxclladi-
mente descrito. Para ello vamos a utilizar en un primer tramo el esquema de la
reduccidn fenomenoldgica. Si a estos efectos ~1imitamo§ nuestra vision a las operaciones
que se producen entre los enunciados en los textos literarios, recono;:eéeg}l(.): ql;:nrzg
denotan objetos dados empiricamente, y que,‘cqan.d’o esto,sucede., el debili arnt. "
de la denotacién tiene como objetivo una potenciacién en las re.lac1ones cgpt.lota 1vl .
En consecuencia, en los textos literarios el interés predominate se dirige a los
correlatos de los enunciados. Pues el mundo descrito en tales textos se construye a

3 Laurence Sterne, Tristram Shandy, 11, 11, Londres 1956, p. 79.
4 Virginia Woolf, The Common Reader (1* serie), Londres 1957, p. 174.

150

SRS . 1};‘ IRy il
partir de esos correlatos intencibfales de las enunciaciones. «Los enunciados se
conectan entre si de diferentes maneras para formar unidades significativas de nivel
superior, reveladoras de una estructura compleja, dando lugar a totalidades como
pueden ser, por ejemplo, un cuento, una novela, una conversacién, un drama o una
teoria cientifica. Por otra parte no sélo se constituyen los contenidos correspondientes
a esos enunciados tomados pot separado, sino también sistemas de relaciones
objetivas de tipo diverso, situaciones, procesos cemplejos entre cosas, conflictos y
coincidencias entre ellas, etc. En dltimo término surge un mundo particular con sus
partes constituyentes determinadas de tal o cual manera y con las transformaciones
que en ellas tienen lugar. Y todo ello constituyendo un puro correlato intencional
de un complejo de enunciados. Si tal complejo llega a formar una obra literaria,

llamaremos entonces a la suma de correlatos intencionales de los enunciados, el
‘mundo presente’ en la obra»S.

¢Como describir las relaciones entre estos correlatos intencionales cuandg® cE)'
estin determinados en el mismo grado que las declaraciones y las afirmaciones d'zj‘lf;;ét
enunciados tomados por separado? Cuando Ingarden habla de correlaciones intencio-
nales de enunciados, las declaraciones, afirmaciones e informaciones estin ya
cualificadas en cierto sentido, puesto que cada frase sélo alcanza su objetivo cuando
apunta a algo mds alld. Como esto vale para todos los enunciados de la obra
literaria, las correlaciones se entrecruzan, y.de este modo alcanzan la plenitud del |
objetivo semdntico pretendido. Sin embiargo. este resultado no se consigue en“él
texto, sino en el lector, que debe activar la interaccién de los correlatos preesth &2
turados en la secuencia de las frases. Los” enunciados mismos, en tanto qle™
declaraciones y afirmaciones indican lo que va a venir, y lo que va a venir e&§t%°
prefigurado por su contenido concreto. Las frases inician un proceso que presidéHa ~
formacién del objeto imaginario del texto. Husser] ha descrito asi esta conciene'
interior del tiempo: «Todo proceso originariamente constituyente estid animadd*d&F
protenciones que constituyen y captan en vacio lo que va a venir, llevindolo a™$li*"
realizacién»6. Esta observacién de Husserl destaca el momento dialéctico que juega .
un papel central en el proceso de lectura. Los indicadores seminticos de los
enunciados individuales suponen una espera que se orienta a lo que viene. A tales
esperas llama Husserl protenciones. Como tal estructura es propia de todos los
correlatos intencionales de los enunciados de los textos de ficcidn, la interaccidn
tendri como consecuencia no tanto satisfacer las es

peras suscitadas, cuanto su
constante modificacidn. ‘

Se puede describir esquemiticamente este proceso como sigue. Cada correlato
individual de enunciado prefigura un horizonte determinado, el cual se convierte
enseguida en una pantalla sobre la que se proyecta el correlato siguiente, transfor-
méndose inevitablemente el horizonte. Como quiera que cada correlato de enunciado
no prefigura lo que va a venir mis que en un sentido restrigido, el horizonte
despertado por ellos presenta una perspectiva que, pese a su concrecidn, contiene :
ciertos elementos indeterminados que, en todo caso, poseen el cardcter de la espera !
cuyo cumplimiento anticipan. Cada nuevo correlato consiste al mismo tiempo en
intuiciones satisfechas y representaciones vacfas. La secuencia de los enunciados
puede, por lo tanto, tener lugar segin dos modalidades de desarrollo bisicamente
diferentes. Si un nuevo correlato suprime la indeterminacién de la correlacidn
precedente en el sentido previsto, se produciri una satisfaccién creciente de la

3 Ingarden, Vom Erkennem des literarischen Kunstwerks, p. 29.
6 Edmund Husserl, Zur Phinomelogie des inneren Zeitbewasstseins (Obras 10), la Haya, p. 52.
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espera. Si la secuencia entera.de los enunciados tiene lugar de este modo, se va
produciendo una progresiva satisfaccién de las esperas suscitadas por las incertidumbres
v vacios presentados por las correlaciones. En general, los textos que describen
objetos poseen este tipo de estructura puesto que buscan producir una individuali-
zacién del objeto que tienen que describir. :

"Por el contrario, las secuencias de frases cuyos correlatos modifican o incluso
defraudan las expectativas despertadas, se desarrollan de modo diferente. Si la
indeterminacién de los correlatos despierta la atencién por lo que va'a venir, la
modificacién de la espera por la secuencia de las frases produciri inevitablemente un
efecto retroactivo sobre lo que se ha leido anteriormente. Puesto que ha sido leido
aparece, como consecuencia de esta modificacién, de otra manera que en el
momento de su lectura, lo que hemos leido se hunde en el recuerdo, acorta sus
perspectivas, empalidece de modo creciente y acaba disolviéndose en horizonte vacio
que no forma mds que un marco general para los contenidos de las retenciones en
el recuerdo. En el proceso de la lectura se produce entonces una actualizacién

tltiple de los contenidos de las retenciones, y esto significa que lo recordado se

‘proyecta en un nuevo horizonte que no existia en el momento en que fue

aprehendido. No por ello se hace lo recordado plenamente presente, pues ello
implicarfa la simultaneidad de la memoria y de la percepcién. Sin embargo, los
contenidos de la memoria se transforman, pues el nuevo horizonte los hara aparecer
a otra luz. Lo recordado establecerd nuevas relaciones, las cuales, por su parte,
influirin en la orientacién de la espera despertada por los correlatos de la secuencia
de los enunciados. De este modo, en el proceso de lectura se mezclan sin cesar las
esperas modificadas y los recuerdos transformados. Sin embargo no es fil texto el
que ordena por sf mismo tales modificaciones de las esperas ni esas relaciones de lo
recordado. Es un producto resultado de la tensién descrita como dimensién virtual
del texto. Su particularidad radica en que lo suscita el lector aunque es un objeto
potencial de la obra. En esta particular convergencia se revela la estructura
hermenéutica profunda de la lectura. En razén de sus elementos de interterminacion,
cada correlato de un enunciado prefigura la correlacién siguiente, pero en virtud de
sus elementos determinados y satisfechos constituye el horizonte del enunciado
anterior. De este modo cada instante de la lectura es una dialéctica de protenciones
y retenciones, entre un horizonte futuro y vacio que debe llenarse y un horizonte

establecido que se destifie continuamente, de manera que ambos horizontes internos

al texto se acaban fundiendo. En esta dialéctica se actualiza el potencial implicito en
el texto. :

Este esquema general constituye simplemente una condicién o marco general de
las miltiples maneras de constitucién en la dimensién virtual de la lectura. Pues la
dialéctica expuesta no se desarrolla como un juego plano de interacciones de
proteccién y retencién. Ingarden se ha referido a este problema, aun cuanfio su
interpretacidén sea problemdtica: «Cuando nos vemos... confrontados al flujo dt?l
pensamiento de la frase, podemos, después de haberlo recorrido, pensar su «conti-
nuacién» en la forma de una frase, conectada precisamente con la frase que se acaba
de pensar. Asi se prosigue el proceso de lectura del texto sin esfuerzo. Pero cuando
la frase consecutiva no tiene conexién perceptible con la precedente, el curso del
pensamiento se atasca. Este hiato se traduce en una sorpresa mis o menos viva, 0 en
un desagrado. Es un obsticulo que habri que superar si la lectura ha de seguir su
curso fluyente»’.

7 Ingarden, Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, p. 32
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El hiato como obsticulo en el curso de los enunciados es para Ingarden un
producto del azar y una contrariedad. En esto se muestra hasta qué punto aplica al
proceso de lectura su concepto organicista de obra de arte como polifénica. Si se
considera la secuencia de las frases como un flujo continuo, se supone que cada
enunciado tendrid que satisfacer la expectativa suscitada por el enunciado anterior,
por lo que la frase que no proporcione la satisfaccién esperada produce desagrado.
Pero en los textos literarios abundan variantes inesperadas, de manera que es eso lo
que se espera, hasta el punto de que las secuencias de frases previstas no acaban de
llenar plenamente.

Incluso en la historia mas sencilla se da una ruptura de la consistencia por
razones sencillas, puesto que ningtin suceso puede ser contado exhaustivamente. Las
historias reciben su impulso dindmico por sus inevitables omisiones. Asi cuando se
interrumpe el flujo de enunciados y nos vemos conducidos en direcciones inesperadas,
se abre un espacio de juego para establecer conexiones en los lugares que el texto ha
dejado sin determinar. Este es el caso cuando se encuentran vacios en el texto,
cuando las conexiones significativas de los correlatos no han cristalizado o cuando
no se ha formulado el entrelazamiento de sucesos®.

Todo esto influye en la dialéctica de anticipaciones y retroacciones y en la
configuracién de sentido resultante de la lectura. Pues la interrupcién del flujo de
enunciados o la aparicién de vacios en la organizacién del texto hace que las
conexiones se produzcan en forma mucho mis matizada o incluso heterogénea. Por
esta razén el texto se expande en multiples posibilidades potenciales de realizacién

y las eventuales lecturas nunca agotarin todas las posibilidades, posibilidades que

aumentan con las conexiones no formuladas de la secuencia de frases o con los
vacios en el entrelazamiento de los correlatos intencionales. Cada lectura deviene asi
una actualizacion individualizada del texto en la medida en que el espacio de
relaciones débilmente determinado permite alumbrar configuraciones diferentes de
sentido. Una configuracién de sentido tiene para cada lector un grado alto de
determinacién que surge de las muchas decisiones y selecciones surgidas en el curso
de la lectura sobre el modo de relacionar los correlatos de enunciados mutuamente
referidos. Ahf se basa la actividad especialmente creadora que experimenta el lector
de textos literarios. Cuando en el proceso de lectura aparecen modificaciones de la
expectativa que sitiia a lo leido en un nuevo horizonte, modificando el recuerdo,
somos nosotros los que abrimos esa posibilidad del texto, y los que cerramos otra.
En todo caso podrd decirse que la forma de lectura de los textos literarios discurre
como un continuo proceso de opciones mediante las que se realizan selectivamente
las posibilidades de conexién. De este modo y hasta cierto punto la lectura

~manifiesta la inagotabilidad del texto que a su vez es condicién de esas decisiones de

seleccion en la lectura para hacer posible la constitucién del objeto imaginario. En
definitiva, el potencial del texto excede toda realizacién individual en la lectura.

‘Esta estructura se pone de relieve especialmente en la segunda lectura de un
texto; correspondiente a la experiencia de que el texto releido no produce la misma
impresién formada en la primera lectura. Las razones de este hecho han de buscarse
en parte en la especial circunstancia del lector. Aunque el texto debe contener las
condiciones de su diferenciada realizacién.

8 Para el concepto de lugar vacio ver W. Iser, Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtbeit als
Wirkungsbedingungen literarischer Prosa, Constanza (4) 1974; en este tomo 119 ss.
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Todo texto posee una estructira temporal, pues es imposible hacerse con un
texto, por pequefio que sea, en un instante. Por eso la lectura discurre como una
perspectiva mévil que liga entre si las fases del texto. Si se realizd un curso temporal

~se recubriri la segunda lectura haciendo surgir en ella elementos no dados en la

primera lectura. Esta nueva apicacién no estd totalmente exenta de una orientacion,
aunque no formulada en el texto, que nos permite hacer nuevos descubrimientos:
De ahi el hecho revelador de que la relectura de un mismo texto es capaz de
producir innovaciones. Una condicién importante para ello es que no se repita en la
segunda lectura el mismo modo de recorrido mediante el cual se realizé anteriormente’
una determinada configuracién de sentido. De lo cual es responsable la subjetiva
circunstancia del lector que puede cambiar en una nueva aplicacién al mismo texto.
El modo de procesar la lectura evoluciona, puesto que el recuerdo de lo leido no se
extingue por completo, y suscita asf la éptica para una nueva ordenacién. Por ello,
la manera de producirse un curso de lectura es algo no repetible en su individualidad,
si bien el saber que produce se extiende a las lecturas repetidas. Por minimas que
sean las innovaciones, siempre ocurrird que la configuracién de cada proceso de
lectura es estructuralmente irrepetible. :

Hemos considerado hasta ahora fundamentalmente la ramificacién del texto en
el proceso de lectura en protenciones y retenciones. De donde se. derivan como
mecanismo complementarios de proyeccién la espera y el recuerdo. El texto mismo
no es ni espera ni recuerdo, de manera que la dialéctica de previsién y retroaccion
produce la sintesis de representacién. Es un hecho de experiencia que en la lectura
—sobre todo de prosa narrativa— circula una constante corriente de imigenes en:la
conciencia. Tal corriente acompafia siempre la lectura, pero ella misma se sustraea
la atencién. Y ello aun cuando tales secuencias de iméigenes confluyan en un
panorama conjunto. Gilbert Ryle ha descrito del siguiente modo las condiciones
constitutivas de la imagen en su andlisis de la imaginacién: «;Cémo puede una

persona imaginar que ve algo sin comprobar que no lo esti viendo?». La respuesta - -

serfa la siguiente: «La vista del monte Helvellyn (montafia a la que Ryle se refiere
en su ejemplo) no produce en el espiritu de una persona las mismas consecuencias
que la visién de la montafia real o fotografiada, las mismas consecuencias que las
sensaciones visuales. Esta visién mental implica el pensamiento de poseer una vista
del monte Helvellyn, operacién mis sofisticada que la de tener una vista real de la
montafia. Se trata de una utilizacién de los conocimientos de que disponemos para
representarnos al monte Helvellyn, o mejor, de la manera como debiera aparecer.
Las.gxpectativas ligadas al reconocimiento de la montafia no quedan colmadas por

. . . Y
su representacién imaginaria, pero la representacién es anuncio de la satisfaccién de
B

la espera. La imaginacién estd lejos de procurar sensaciones débiles 0 alucinatorias.
Priya solamente al espectador de las que habria experimentado si hubiera podido ver
la montafia»’. . ‘ ‘

La visién imaginaria no es una visién Optica, sino el intento de representarse lo
que no se puede ver. El caricter particular de tales imdgenes consiste en hacer
aparecer aspectos que no habian podido imponerse en la percepcién directa. La

9 Gilbert Ryle, The concept of Mind, Harmonds worth 1968, p. 255.
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imaginacién visual presupone la ausencia materidl 'de 16 que aparet¢ en la imagen. De
este modo distinguimos la percepcién de la‘representacién como dos modos
'diferentes de acceso al mundo. La percepcién implica la preexistencia de un objeto
dado, mientras que la representacién consiste constitutivamente en su relacién con
algo no dado o ausente®. Al leer un texto literario debemos formar siempre
imagenes mentales o representaciones, porque los «aspectos esquemdticos» del texto
se limitan a hacernos saber en qué condiciones debe ser constituido el objeto
imaginario. Son las implicaciones no manifestadas lingiiisticamente en el texto, asi
~como sus indeterminaciones y vacios las que movilizan la imaginacién para producir
el objeto imaginario como correlato de la conciencia representativa.

=" Tal estructura se puede explicar bien en el caso de la versidn filmada de una
novela que hemos leido. La impresién espontinea que nos produce la versién
filmada de Tom Jones de Fielding es la de cierta decepcién por la relativa pobreza
del personaje en relacién con la imagen representada cuando se hizo la lectura del
libro. Cualquiera que sea la impresién recibida por cada individuo, la reaccién
inmediata consiste generalmente en decir que no se habfa representado al personaje
de modo diferente, remitiendo asf a los caracteres particulares de la imagen mental.
La diferencia entre los dos tipos de imigenes consiste ante todo en que en la pelicula
hay una percepcion Optica con preexistencia del objeto. Los objetos tienen, en
comparacién con las imigenes mentales, un grado superior de determinacién. Y es
precisamente esta determinacién la que se recibe como una decepcidn, incluso como
un empobrecimiento. Si, frente a esta experiencia, evoco de nuevo las representaciones
del Tom Jones que habifa imaginado, se presentan en esta consideracién reflexiva
como singularmente - difusas, pero, pese a esta impresién, no dirfa nunca que la
percepcidn Optica de la pelicula presenta la imagen mejor del personaje. Si me
pregunto si mi Tom Jones imaginario es grande o pequefio, si tiene ojos azules o
pelo negro, me doy cuenta de la pobreza éptica de este tipo de representacién
ifaginativa. En efecto, nuestras imigenes mentales no tienden a crear, a hacer vivir
fisicamente a nuestros ojos personajes de novela; su pobreza dptica se traduce en no
hacer aparecer al personaje como objeto, sino méis bien como portador de una
significacién. Lo cual sigue siendo verdad aun cuando en la novela se nos describe al
personaje de manera detallada, pues en general no leemos la descripcién en tanto que
descripcion pura y simple del personaje, sino que nos preguntamos lo que tal
representacién puede significar. La imagen representada no se distingue solamente de
la imagen de percepcién por el hecho de que la primera se refiera a aspectos no
dados, mientras que la segunda lo hace con un objeto preexistente. Gilbert Ryle ha
observado, como hemos visto antes, que en la representacién de un objeto se «ven»
aspectos que no aparecen. cuando el objeto es percibido. Por consiguiente, la
ausencia del objeto no constituye la diferencia bisica entre presentacién y percepcién.

Cuando al leer la novela nos representamos a Tom Jones, sélo se nos @i

. . . . ., ryner ek
ciertas facetas del personaje, a diferencia de la pelicula que nos presenta 1d*fgifra
completa y en todas las situaciones; y con esas facetas hemos de recompdiér 'la
imagen. Este proceso no ocurre de manera aditiva. Cada una de las facetas réfthite a
otras, y cada aspecto de Tom Jones adquiere su significacidn en conexioén con otros
a los que superpone, restringe o modifica. En consecuencia, la imagen de Tom Jones
'no puede determinarse estrictamente en todos sus aspectos, pues cada uno de ellos,
cuya representacién nos permite una faceta, estd sometido a modificaciones latentes

18 Ver J. P. Sartre, Das Imaginare Phinomenologische Psychologie der Embildungkraft, trad. de H.
Schéneberg, Hamburgo 1971, p. 281.
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provocadas por su reflejo en la faceta dominante. La imagen de Tom Jones no cesa
asi de transformarse durante la lectira; el reflejo proyectado de una faceta en otra
nos obliga a matizar y reestructurar la representacién que vamos imaginando.
Percibimos claramente este proceso cuando el héroe presenta un comportamiento
inesperado; las facetas se entrechocan, y debemos revisar nuestra representacion en
funcién de tales colisiones, de manera que la imagen que ya tenfamos del héroe se
transforma  por retroaccién. de donde se siguen dos cuestiones. Mediante la
representacién producimos una imagen del objeto que, a diferencia de la percepcién,
no esti dada. Sin embargo, cuando nos representamos algo, estamos en presencia del
objeto, pues éste sélo debe su existencia a nuestra exclusiva representacion, de
manera que estamos en presencia de lo que hemos producido. Por esto se explica la
decepcién experimentada cuando vemos la versién filmada de la novela. En efecto,
en la pelicula «el agente humano no tiene la tarea de la reproduccién. En una
fotografia, se me presenta la realidad mientras que yo no estoy presente en ella; y un
mundo que conozco y veo, pero en el que nunca estoy presente (sin intervencion de
mi subjetividad) es un mundo pasado»'l. La imagen fotografiada no reproduce
solamente un objeto de la percepcién; nos excluye igualmente de ese mundo que
vemos pero en cuya formacién no hemos participado. Mi decepcién no estd pues en
que me he representdo al héroe de la novela de otra manera. No es mis que un
epifenémeno que manifiesta mi decepcién de haber sido excluido en toda participacién,
mostrindome al mismo tiempo lo que significa la produccién, por la representacién,
de una imagen del objeto mo dado, pero que se nos entrega como si nos
perteneciese. Lo que la pelicula, por el contrario, indica claramente, es que «la
cimara se encuentra fuera de su mundo y que yo estoy ausente de él»12 La versién
filmada de una novela neutraliza la actividad de composicién propia de la lectura.
Todo puede ser percibido fisicamente sin que yo tenga nada que aportar ni que los
sucesos requieran mi presencia. Por esta razén no sentimos la precisién optica dela
imagen percibida, por contraposicién a la imprecisién de la representada, como un
enriquecimiento ni una mejora, sino como un empobrecimiento.

4

Si el objeto imaginario del texto literario se da como representacién, deberemos
iluminar mds de cerca las condiciones de su constitucién. Entendiendo el texto
como un conjunto de sefiales, debe darse en la lectura un agrupamiento continuo de
sefiales en una actividad elemental de estructuracién. Tal proceso de agrupamiento
significa el intento de ver globalmente lo que en fragmentos cortados de lectura pasa
desapercibido, de manera que la lectura consiste en un proceso consistente de
formacién. «En la lectura de imigenes, al igual que en la adicién.de discursos, es
siempre dificil distinguir el aporte bruto de la percepcién del dé nuestras proyecciones
gobernadas por los elementos memorizados del reconocimiento... Son las conjeturas
del espectador que exploran el conjunto incoherente de formas y colores y lo
someten a la prueba de una coherencia 1égica, cristalizando en una determinada
forma, donde se reconoce la validez de una interpretacién»'>. En este proceso,

11 Stanley Cavell, The World Viewed, Nueva York, 1971, p. 23.
12 Tbid, p. 133.
13§, H. Gombrich, Art and Illusion, Londres (2) 1962, p. 204.
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esbozado por Gombrich, obtenido primero en su trato con los textos, y transferido
después a la interpretacién de las imdgenes, radica el problema cuya aclaracién
explicard lo que es el proceso de lectura. En esa configuracién se unen las
anticipaciones que gobiernan nuestra percepcién con las sefiales que proceden del
texto. En esos agrupamientos llenamos las relaciones de sefiales percibidas en el
texto. De ahi surgen configuraciones necesarias para la comprensién del texto.

Con todo esto abordamos un problema central de la lectura. El efecto de
agrupamiento y las configuraciones consiguientes no son algo dado en el texto
mismo, sino una operacidon desencadenada por el texto en la que las disposiciones
individuales del lector, sus contenidos de conciencia, sus intuiciones condicionadas
temporalmente y la historia de sus experiencias, se funden en mayor 6 menor
medida con las sefiales del texto para formar una configuracién significativa. Por eso
juegan en el proceso de lectura las actitudes, expectativas y anticipaciones del lector
un papel esencial, puesto que esas configuraciones sblo en conexién con tales
actitudes pueden formarse. Incorporan actos de anticipacién que preceden a los
actos de captacion.

Pero las expectativas son la condicién bésica de la produccién de ilusidn.
Cuando el lector de un texto literario lo constituye mediante una secuencia de
configuraciones, la consistencia del texto siempre renovada en el proceso de lectura
se realiza como una forma de ilusién, Gombrich comentaba asi este fenémeno:
«Cada vez que una lectura coherente se presenta al espiritu... la ilusién toma la
delantera»!4. La ilusién es, como una.vez decia Northrop Frye «fija o definible, y la
realidad se entiende mejor como su negacidén»!5. Pero si la lectura transcurre como
proceso ‘continuo de formacién de ilusiones, adquiere un caricter problemitico. En
lugar de ponernos en contacto con la realidad, nos deshabituaria de ella. En este
contexto habrd que hacer algunas precisiones. La necesidad de la ilusién en el
proceso de formacidn consistente de lectura no es discutible ni siquiera cuando el
texto parece oponer tal resistencia a la ilusién que nuestra atenci6én se ve movida a
buscar sus causas. Esto ocurre especialmente en los textos modernos en los que la
extremada precisién de la exposicién hace que las indeterminaciones del texto
parezcan aumentar hasta el punto de comenzar a destruir las configuraciones que
formamos en las fases sucesivas de la lectura. Sélo asi se constituye el mundo
literario; sin ese proceso de formacién de ilusiones, el mundo ajeno y lejano del
texto quedarfa en una distante trascendencia. Se hace disponible justamente en ese
proceso en que se hace consistente. Y simultineamente se cumple una operacién
hermenéutica. Proyectamos las expectativas estimuladas por el texto hasta que las
relaciones de sefiales polisemdnticas se van reduciendo, las expectativas se cumplen y
se constituye una configuracién significativa. La polisemia del texto y el proceso de
formacién de ilusiones de la lectura son, en principio, movimientos opuestos. Por
eso la ilusidn no es nunca total. Y por eso esta imperfeccién hace que el acto de
lectura sea productivo en un sentido auténtico.

Walter Prater ha observado a propésito de la experiencia de la lectura: «Para el
lector serio las palabras son serias. Pero la palabra ornamental, la forma accesoria, la
figura de estilo, el color o la referencia, dificilmente se van del pensamiento en el
momento preciso. Inevitablemente permanecen un tiempo provocando en él asocia-
ciones completamente ajenas»!é. Ello significa que el proceso de formacién de la

14 Tbid., p.278.
15 Northrop Frye, Anatomy of Criticism, Nueva York 1967, pp. 169 ss.
16 Walter Prater, Appreciations, Londres 1920, p. 18.
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consistencia de la lectura implica también aquellos momentos que se sustraen a [y
integracion de la correspondiente configuracién. Las posibilidades de realizacién del
texto son siempre mas ricas que las eventuales configuraciones significativas que se
forman en la lectura. Aunque esa impresién no existe independientemente de. la
lectura, sino que sélo en ella se experimenta. Asf la configuracién de sentido sdp
puede ser una realizacién parcial del texto, que sin embargo, despertari el abapico
de ‘posibilidades que forzosamente comienza a oscurecer la exactitud del sentjdo
‘fealizido. En esta estructura hay implicaciones que sélo a efectos de una descripgién

Y e .
“puétlen’ distinguirse, pues en la lectura actdan conjuntamente.
7e

.
"Gombrich saca una conclusién semejante en sus investigaciones de psicologfa
gestaltica en su trabajo Arte e llusidn: «..Aun siendo perfectamente conscientes de
que toda experiencia sensorial es necesariemnte una ilusién, somos incapaces,
estrictamente hablando, de observarnos en cuanto sujetos de una ilusién»7. La
parcialidad de la ilusién no nos permite hacernos conscientes de tal estado. Pero,

si no fuese la ilusién un estado transitorio, podrfamos quedar siempre atrapados por |
ella. Y si la lectura se agotase en ser un mecanismo de produccién de ilusién —por
necesaria que sea la comprensién de experiencias nuevas— correrfamos el riesgo de

la decepcién. Precisamente en la lectura se revela claramente la naturaleza transitoria
de la ilusién. Pues la formacién de ilusiones va constantemente acompafiada por
«asociaciones ajenas», asociaciones despertadas en el curso de la lectura, 2 menudo
no elegidas y que incluso niegan la posibilidad de una configuracién significativa.
Pero cuando la formacién de ilusiones queda permanentemente eclipsada por lo que
ella misma provoca, haciendo imposible la consistencia, acaba esta consistencia por
imponerse. Por todo lo cual el lector, inmerso en el proceso de formacién de
ilusiones, acaba oscilando perpetuamente entre el engafio de la ilusién y la
observacion de la misma. Se abre a un mundo extrafio sin quedar en él prisionero.

Hay también otro aspecto del proceso de lectura. La oscilacién entre observacién
e ilusién pone de manifiesto en qué medida las directrices de significado, constituidas
y bloqueadas simultdneamente por la ilusidn, influyén retroactivamente sobre las
formaciones. La tendencia a buscar una significacién univoca tiende a imponerse en
el proceso de selecciones de la lectura, sin conseguirlo nunca plenamente. De esta
manera la tendencia estructurante elegida corre siempre el peligro de irterferencia

por las posibilidades no elegidas. De ahi la inevitable operacién de equilibrio que

tiene lugar ineludiblemente en la lectura, y la formacién de eventuales formas de
consistencia que hace posible la experiencia-estética del texto.

B. Ritchie ha descrito estas operaciones compensatorias que tienen lugar en el

juego de expectativas del texto. Cada texto suscita de entrada ciertas expectativi§;
las va modificando y las satisface eventualmente en el momento en que ya'

"creemos que esto pueda ocurrir por escapar a nuestra atencién. «Decir simplemeénte

que se sa‘tisface nuestra espera es hacerse culpable c.ie una grave ambigiiedad.l #b
primera vista, tal afirmacién parece negar el hecho obvio de que nuestro placer vigis
causado por sorpresas, pot esperas decepcionadas. Esta paradoja se resuelve distinl
guiendo entre sorpresa y frustracion. La diferencia radica en los efectos que los dos
tipos de, experiencia ejercen en nosotros. La frustracién bloquea o retiene la
actividad. Nos obliga a encontrar nuevas orientaciones para nuestra actividad si
queremos-"evitarel callejon sin salida. Por consiguiente, abandonamos el objeto
frustrante y retornamos a una actividad ciegamente impulsiva. La sorpresa, por el

17 Gombrich, p. 5.
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contrario, provoca simplemente una detencién temporal en la fase exploratoria de la
experiencia. Nos incita a contemplar y a observar mis intensamente. En la tltima
fase, los elementos que nos sorprenden se ponen en relacién con los precedentes.
Son transportados por el flujo de nuestras experiencias, y el placer que proporcionan

fse*acrecienta. En definitiva, parece que todos los valores han de tener cierti dosis de

tovedad o de sorpresa pues la direccién del acto en su conjunto se especifica en ur
‘séfitido progresivo.. y toda experiencia estética tiende a mostrar una interaccién
‘cdhtinua entre operaciones deductivas e inductivas»%: De este modo el sentidgydel
'téRto no reside ni en las esperas ni en las sorpresas y decepciones, ni menos,£n;las
frustraciones que nos acompafian en €l curso del proceso de configuracién. Estas
tltimas incorporan mis bien las reacciones provocadas por el descalabro, perturbacién
e interferencia de las configuraciones que vamos formando al leer. Esto quiere decir
que al leer reaccionamos frente a lo que nosotros mismos producimos y es ese modo
de reaccién lo que hace que podamos vivir el texto como un acontecimiento real.
No lo concebimos como un objeto dado, no lo comprendemos como una estructura
determinada por predicados. Se hace presente a nuestro espiritu por nuestras reaccio-
nes frente a él. El sentido del texto tiene el caricter de un suceso, y, por lo tanto de
un correlato de nuestra conciencia. Por ello captamos su sentido como una realidad,___ 4
En relacién con esto, se puede aludir a una tltima consecuencia para la lectura
en relacién con las «asociaciones ajenas» de que hablaba Walter Pater en el parrafo
citado. Todo texto literario incorpora en mayor o menor medida y con mis o
menos intensidad normas sociales, histdricas y contemporéneas, y las correspondientes
referencias a la tradicién literaria. Forman lo que se ha llamado el repertorio del
texto!®. Como el repertorio est4 inserto en un contexto ajeno, no se trata de la mera
constatacion o reconocimiento de lo conocido. Mis bien en la despragmatizacién de
las normas familiares estd la condicién de la comunicacién del texto. Algo parecido
ocurre en las estrategias textuales que frecuentemente ponen en relacién contenidos
cuya conexion nos resulta en principio dificil. Piénsese en la sencilla técnica de la
literatura narrativa, cuando el autor mismo es un personaje, y, de modo permanente,
mediante sus comentarios, traslada la narracién a perspectivas inalcanzables en el
curso de la historia narrada. Wayne Booth ha denominado esta técnica como la del
«narrador no fiable» (unreliable narrator)® para expresar en qué medida una
estrategia textual va contra las expectativas suscitadas por el texto mismo. La figura
del narrador funciona entonces como desmentido latente de nuestras impresiones
adquiridas en la observacién de la historia narrada. Se puede uno preguntar si esta
tendencia contradictoria con el proceso de formacién de ilusiones es integrable en el
sentido de lograr-una consistencia de nivel superior. Es posible que asi sea, y
también es posible que se formen resistencias interpretativas que permanezcan como

ahridoras de ilusiones.

91m9¢Cémo explicar, por ejemplo, el pasaje del Ulises de Joyce en el que el cigart&’
de Bloom evoca la lanza de Ulises, por poner un caso relativamente facil, en q’t’x’é
aperecen dificultades en la formacién de una configuracién?. La lanza evoca uh
elemento determinado del repertorio homérico, en un contexto: el cigarro de Bloom.
La estrategia del texto las relaciona como si se tratara de cosas comparables. {Cémo
organizar la relacién de elementos heterogéneos provenientes de cintextos no
EAS SRS [ A
18 B. Ritchie, «The Formal Structure of the Aesthetic Object», en The Problemgvifi Aestheticsyed.
Eliseo Vivar y Murray Krieger, Nueva York 1965, pp- 230 ss.
19 Ver mi trabajo «Die Wirklichkeit der Fiktion» en este libro, pp. 298 ss.
20 Ver Wayne C. Booth, The Rethoric of Fiction, Chicago 1963, pp. 211 ss. y 339 ss.
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relacionados?. Se podri decir que es una relacidn irdnica. Asi lo han entendido al
menos una serie de competentes lectores de Joyce?!. La ironfa formarfa la configuracién
que permitirfa al lector identificar la relacién entre signos. Pero entonces, icual es en
verdad el objeto de la ironia, la lanza de Ulises o el cigarro de Bloom?. La
ambigiiedad de la cuestion perturba ya la configuracién aparentemente presente en la
ironfa. Pero, aun cuando se crea poder encontrar una coherencia suficiente en la
ironia, serd ésta de una naturaleza muy particular. No traduce su intencién habitual:
hacer decir al texto lo contrario de lo formulado. En el mejor de los casos el texto
formulado dir4 algo que no ha sido formulado. ¢Querrd decir tal vez algo que no
puede ser formulado en absoluto?. Sea como fuere, la coherencia exigida por la
comprensién pone en evidencia una discrepancia. Esta contradiccién no se reduce a
una posibilidad excluida por la seleccién. Pues ademas de perturbar la configuracién
formada, pone en relieve su insuficiencia. La discrepancia neutraliza el potencial de
la configuracién para convertirla en una posibilidad problematica y contestada,
porque es incapaz de encontrar un fundamento a la equivalencia relacional de los
signos. Esto no quiere decir que la formacién de configuraciones insuficientemente
coherentes sea un sinsentido. Al contrario, la posibilidad problemdtica incitard mis

al lector a sustituir con una nueva configuracién la relacién no acertada entre los "

signos. También esto queda ilustrado con el ejemplo de Joyce. Numerosos lectores
han querido remediar la inadecuacién de la ironfa proponiendo el simbolo del falo
como clave de la relacién. Pero también en este caso la configuracién es problematica,
pues entonces el problema sobrepasa con mucho lo que se planteaba en una
configuracién que sélo parecia incorporar la reciprocidad irénica de las alusiones a
Homero y a la vida cotidiana. En la mitologia, el simbolo filico de la lanza carece
de toda ambigiiedad. Pero el cigarro de Bloom se quiebra en un espectro de
ambigiiedades que reinfluyen en la representacién mitolégica: haciéndola bambolear
sin acabar de inventarla realmente. No se necesita seguir comentando el ejemplo
—pues ello conducirfa seguramente a una concrecién y- determinacion del texto en
cuestiéon— para poder derivar de él una generalizacién. Las discrepancias resultan en
el proceso de lectura de la consistencia obtenida: Ahora bien, la configuracién

problemitica no desaparece por obra de nuestra imaginacién, pues la buscada

superacién de la discrepancia tiene su salida en las posibilidades negadas, y sdlo
desde este transfondo estamos en situacién de poder captar la mejor configuracién,
es decir, la que posee la mejor fuerza motivadora.

Como las discrepancias representan el lado oscuro de los actos de comprension
y son producidas por ellas, aunque no absorbidas, no son por su parte de naturaleza
totalmente arbitraria. En dltimo término consiguen enredar al lector en el texto.

Hay en tal implicacién un momento decisivo de la lectura. Por ella nos vemos
introducidos en el texto al que experimentamos como un acontecimiento en cuyo
presente estamos. En tal proceso acontecen al mismo tiempo mds cosas, las
anticipaciones que el texto despierta en nuestro espiritu no se resuelven plenamente,
porque en el proceso de formacién de consistencias aparecen ocultas posibilidades
que reconocemos como concurrentes con las que se presentan abiertamente. Por ello
las configuraciones supuestas se ponen de nuevo en movimiento, por la importante
razén de tener que renunciar a ciertas hipdtesis que el texto nos habia inducido a
construir. En consecuencia, las expectativas satisfechas se presentan sobre un fondo
muy distinto. Al estar implicados en el texto, no sabemos muy bien lo que nos

21 Richard Ellmann, «Ulysses. The Divine Nobody», en Twelve Original Essays on Great English
Novels, ed. Charles Shapiro, Detroit 1960, p. 247, donde clasifica esta alusidn como «heroico-burlescas.
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sucede en esa participacién. Por eso experimentamos siempre la necesidad de hablar
de los textos leidos, no tanto para distanciarnos de ellos cuanto para comprender en
la distancia aquello en que estdbamos implicados.

«En tanto hay implicacién, hay presente»?2. Cuanto mis presente tengamos el
texto —al menos durante el tiempo de la lectura— mds ocurrird que lo que somos
parezca perteriecer al pasado. En la medida en que el texto literario desplaza al
pasado los puntos de vista a los que estibamos sometidos, se presenta él mismo
como una experiencia vivida, pues lo que nos ocurre eventualmente no puede tener
Jugar en tanto las intuiciones que nos guiaban formaban parte de nuestro presente:
experiencia que no ocurre simplemente como reconocimiento de elementos conocidos.
Pues «si se hablase sélo de experiencias con las que se coincide, apenas se hablaria
de nada»®, la lectura estd estructurada como una experiencia por cuanto que la
implicacién rechaza las representaciones que dominaban nuestro pasado, dejando en
suspenso sus valores en un presente nuevo. Esto no significa de ninguna manera que
la experiencia rechazada desaparezca. Por el contrario, permanece siendo mi experiencia
en tanto que pasado, interaccionando un nuevo presente que no nos es familiar al
principio: el presente del texto. Este nuevo presente nos parece extrafio en la
medida en la que la experiencia que la lectura ha rechazado al pasado siga siendo lo
que era cuando dominaba nuestro presente. Por otra parte, las experiencias
adquiridas no se adicionan sino que reestructuran los elementos de que ya
disponfamos. Es lo que expresan ciertos giros del lenguaje cotidiano: decimos que
hemos quedado enriquecidos por una experiencia, cuando en realidad hemos perdido
una ilusion.

El estudio del proceso de lectura de los textos literarios nos ha permitido
conocer hasta ahora tres aspectos importantes que sirven de fundamento a la
relacién entre texto y lector. Al desplegarse la lectura mediante previsiones y
retroacciones, adquiere el caricter de un acontecimiento, lo cual produce la
supresion de cercania de lo que estd vivo. '

~Un acontecimiento se determina en cuanto tal por su apertura, lo que obliga al
lector a un proceso continuo de formacién de consistencias, puesto que s6lo de esta
manera es comprensible lo ajeno y accesibles las situaciones. Esta formacién de
consistencias discurre como un proceso en el que tienen lugar ininterrumpidas
decisiones selectivas, que, por su parte, constituyen las posibilidades, hasta entonces
cerradas, de tal modo que funcionan como obsticulos para la consistencia conseguida
en cada caso. Y de aqui surge la implicacién del lector en las configuraciones del
texto producidas por él mismo.

Esta implicacién significa que tenemos que actualizar €l texto, con lo que las

_orientaciones que actan durante la lectura se van trasladando al pasado. Ahi

radica la oportunidad de tener experiencias tal como lo ha formulado G. B. Shaw:
«Has aprendido algo. A primera vista parece que hubieras perdido algo»?*. La lectura

22 Wyilhelm Schapp, In Geschichten verstrickt, Hamburgo 1953, p. 143.
23 M. Merleau-Ponty, Phinomenologie der Wahmebmung, trad. de Rudolf Boehm, Berlin, 1966,
p. 388. -
24 G, B. Shaw, Major Barbara, Londres 1964, p. 316.
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nos muestra la estructura misma de la experiencia, pues con ella se produce la
suspensién de valorizaciones e intuiciones hasta entonces dominantes como condicién
de experiencia del mundo inquietante de los textos literarios. En tal caso algo
acontece en nosotros. _

Tendremos que precisar mis de cerca esta situacién, es decir, la transformacién
de lo ajeno en el 4mbito de la experiencia propia, algo seguramente oscurecido en la
opinién dominante en los medios critico-literarios, segin la cual tal apropiacion se
basa en la identificacién del lector y lo leido. ;Qué podria indicar tal identificacién,
si no fuera para el lector mds que el recubrimiento con lo semejante? ¢Qué tipo de
impulso es el que nos guia en la actualizacién, mis atn, en la disolucién en lo
«gual»» No obstante, no hay que negar que en la lectura surge una forma de
participaciones que introduce de tal manera al lector en el texto que produce el
sentimiento de que no hay distancia entre él y lo narrado, como puede verse en la
siguiente reaccién de un comentarista que resume asi sus impresiones y experiencias
en la lectura de Jane Eyre de C. Bronté: «Una tarde de invierno cogi el libro algo
picado por las extravagantes recomendaciones oidas y resuelto seriamente a ser tan
critico como Croker. Pero al ir leyendo olvidé recomendaciones criticas, identificin-
dome con Jane y sus problemas, que finalmente se casa con Mr. Rochester a las
cuatro de la madrugada»®. , :

Para adentrarnos en tal «vivencia» puede ser interesante estudiar las considera-
ciones desarrolladas por G. Poulet acerca de-la lectura. Los libros, piensa, solo
existen verdaderamente gracias al lector?. Aunque desarrollan las ideas del autor, es
el lector el que, progresivamente, en el curso de la lectura se convierte en sujeto de
esas ideas. Asi se desvanece la escisién entre sujeto y objeto, divisién inherente a
todo proceso de conocimiento y percepcién. Con su desaparicién es la lectura una
posibilidad especial de acceso a la experiencia de un mundo ajeno. Esta «fusion»
singular entre texto y lector explica esencialmente el malentendido creado por la
concepcién de la relacién entre el lector y el mundo del texto como una relacién de
identificacién. A partir de la idea de que, al leer, pensamos las ideas de otro. Poulet
concluye que: «Todo lo que yo pienso forma parte de mi mundo mental. Y en este
caso estoy desarrollando ideas que manifiestamente pertenecen a otro mundo

mental, y que constituyen el objeto de mis pensamientos casi como si yo no

existiese. Se trata de algo realmente inconcebible, sobre todo si pienso en el hecho
de que, en la medida en que toda idea debe tener un sujeto que la piense, ese
pensamiento que me es extrafio, aunque se desarrolle en mi, debe tener igualmente
en mi un sujeto que me sea extrafio... Cada vez que leo pronuncio mentalmente un
y0, y sin embargo ese Yo que proauncio no coincide conmigo»?. '

Para Poulet, esta manera de ver las cosas no es transitoria, pues el sujeto
extrafio que desarrolla en el espiritu del lector las ideas ajenas, indica la presencia

- potencial del autor cuya presencia «interioriza» el lector en el curso de la lectura, ya

que pone su conciencia a la disposicién de las reflexiones del autor. «Tal es la
condicién caracteristica de cada obra a la que doy existencia poniendo mi conciencia
a su disposicién. No sélo le doy existencia sino también conciencia de existir»?., Por
tanto, serfa la conciencia el punto de convergencia de las posiciones del autor y del

.25 William George Clark, Fraser’s, Diciembre 1849, -p. 692, cita segn Rathleen Tillotson, Nowels of
the Eighteen-Forties, Oxford 1961, pp. 19 ss.
26 Ver Georges Poulet, «Phenomenology of Reading», en New Literary History 1 (1969), p. 54.
27 1bid., 56. '
28 1bid., p. 59.
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lector. Lo que significaria el término de un proceso de autoalienacéin que tiene
lugar en el texto en el curso de la lectura, desde el momento en que su conciencia
desarrolla las ideas del autor. Este es el proceso, segiin Poulet, que establece la
comunicacién. Que, sin embargo, depende de dos condiciones: la experiencia
personal del autor deberi deshacerse en la obra tanto como sus disposiciones
individuales en el curso de la lectura. Pues sélo con esta condicién los pensamientos
del autor pueden encontrar su sujeto en la persona del lector: un sujeto que piensa
lo que no es él. De ahi se sigue que la obra debe ser pensada en tanto que
conciencia, pues sélo asi puede haber un fundamento suficiente en la relacién entre
autor y lector, una relacién que se determina, en primer término, por la negacién de
la experiencia individual del autor y de las disposiciones individuales del lector. De
hecho Poulet llega igualmente a esta conclusién en la medida en que concibe la obra
como presentacién de si o como naturalizacién de la conciencia: «Asi no deberia
dudar en reconocer que en tanto estd animada por ese soplo vital del acto de lectura,
una obra literaria se convierte (a expensas del lector cuya experiencia propia pone en
suspenso) en una especie de ser humano, en una mente consciente de si misma, que
se constituye en mi en tanto que sujeto de sus propios objetos»?.

Pero en este punto comienzan las dificultades. Pues ¢cédmo hay que pensar esa
conciencia hipostasiada que llega 2 ser ella misma en la obra literaria? Y si se
abandona la concepcién sustancialista de la conciencia postulada por Poulet, se consolidan
determinados -puntos de vista aparecidos en la discusién que tendrian un desarrollo
diferente. - " o

~ Si la lectura suspende la divisién entre sujeto y objeto, constitutiva de toda
percepcién y conocimiento, se sigue que el lector estd ocupado por los pensamientos.
del autor, los que a su vez, se convierten en la condicién de un nuevo «tratado de
fronteras». Texto y lector no estén ya frente a frente como sujeto y objeto sino que
se da Una «éscisién» en el seno del lector mismo. Si éste piensa los pensamientos de
otro, sale temporalmente de sus disposiciones individuales, pues acaba ocupéndose
de algo que, hasta ese momento, no se encontraba, al menos de esa forma en el
horizonte de su experiencia. En consecuencia se produce en el lector una especie de
divisién artificial, al acabar convirtiendo en tema algo que no es él. La aceptacién de
tal estructura contrapuntistica se produce porque sus propias ideas directrices no se
borran completamente por pensar los pensamientos de otro. Rechazadas esas ideas
hacia el pasado, constituyen la tela de fondo de las ideas del autor que, en ese
momento, lo dominan. Hay, pues, en la lectura dos niveles que, pese a las tensiones
mutuas, persisten en una relacién continuada. En efecto, no podemos preocuparnos
por los pensamiento de los demds mds que si siguen ligados a las ideas directrices
que sobreviven virtualmente en nosotros. Se desplaza la importancia de los pesos de
ambas partes si los pensamientos de otro y su actualizacién pasan a primer plano
por nuestra causa. Si no fuera asf, no tendrfa ningdn sentido decir que en la lectura
convertimos en tema lo que nos es ajeno.

Todo texto leido produce un coste en la estructura contrapuntistica de nuestra
persona. Ello quiere decir que la relacién que organiza el lector entre el tema y su
horizonte de experiencias adquiere una expresién diferente en cada momento. El
tema del texto no moviliza mis que algunas de nuestras disposiciones y concepciones,
y por-eso, segin sea el texto, el horizonte virtual de nuestras orientaciones se
constituye de otro modo. Si el tema del texto no puede ser comprendido en el

2 Ibid.
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marco de nuestro horizonte de experiencias, que se mueve por configuraciones
diferentes, los actos de comprensién de elementos ajenos siguen ejerciendo efectos
reatroactivos en la experiencia de nuestra persona.

En este contexto puede ser interesante la observacién de D. W. Harding como
argumento a favor de la identificacién del lector con lo lefdo: «Lo que a veces se

llama cumplimiento de deseos en cuentos y novelas... puede describirse de manera -

mas plausible como formulacién de deseos o como determinacién de deseos. El l‘liV,e:l
cultural de esta formulacién puede variar, pero el proceso es el mismo... Parece mas
exacto decir que las ficciones contribuyen a definir los valores del lector o del
espectador, y tal vez a estimular sus deseos, mis que suponer que satisfacen deseos
por cierto mecanismo de experiencia vicaria»®, ‘

El hecho de que en el curso de la lectura vivamos acontecimientos que no nos
son familiares, no significa que estemos en situacién de comprende.rlos. Significa,
mds bien, que esos actos de comprensién se producira'm_ en la medida en la que,
gracias a ellos, algo se exprese en nosotros. Los pensamientos de otro no pueden
expresarse en nuestra conciencia més que si la espontaneidad que ‘el texto impulsa en
nuestra conciencia, adquiere una forma. Como esta espontaneidad despertada en
nosotros se formula en las condiciones propuestas por otra persona, cuyos pensa-
mientos tematizamos en el curso de la lectura, no formulamos nuestra espontaneidad
en funcién de nuestras ideas directrices que no habrfan permitido tal espoqtan@dad.
El texto abre un espacio que no es inmediatamente presente a nuestra cONCiencia. La
constitucién de sentido que ocurre en la lectura de un texto literario m_gmﬁca‘ por
eso no sélo (como hemos discutido a propésito de la formacién de configuraciones.
en la lectura) que se descubre lo no formulado en el texto para ocuparl? por los
actos representativos del lector; la constitucién de sentido significa ademis que en
ral formulacién de lo no formulado radica’ también la posibilidad de formularnos a
nosotros mismos, descubriendo ast lo que hasta entonces parecia sustraerse a nuestra
conciencia. En este sentido la literatura ofrece la oportunidad de formularnos a
nosotros mismos mediante la formulacién de lo no formulado. ' '

30 D. W. Harding, «Phychological Processe in the Reading of Fiction», en Aesthetics in the Modern
World, ed. Harold Osborne, Londres, 1968, pp. 313 ss.
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La Realidad de la Ficcién

Elementos para un modelo textual de literatura bistérico-funcional*

Preliminares

Los modelos textuales suponen decisiones heuristicas. No constituyen la cosa
misma, pero abren una via de acceso. El texto no se presenta como un objeto en

cuanto tal, sino de una manera determinada segtin el sistema referencial elegido con -

Vistas a su compresién. El texto literario es una formacién ficticia, entendiendo por
ello que carece de los necesarios predicados de’ realidad. En efecto, los textos

literarios no se agotan con la denotacién de mundos de objetos dados empiricamente, .

buscan ‘presentar lo que no estd dado. Cuando se coordina la realidad y la ficcién
con el propésito de compararlas, aparece una pareja de conceptos, fruto de una
decisién heurfstica, en la medida en que se pretende determinar la ficcién desde el
punto de vista de la realidad, polarmente opuesta. Se ha calificado a la ficciéon como
una formacién tanto auténoma como heterénoma!, con el fin de permitir una
formulacién que la diferencie de los objetos de la realidad. Se conocen los problemas
suscitados por tal tipo de investigacién. Se plantea la cuestién de saber cuil es el
cuadro referencial que atribuye a la oposicién polar realidad-ficcién los predicados
que le convienen. No merece la pena proseguir los numerosos esfuerzos emprendidos
en tal direccidn. En la discusidén que sigue vamos a abandonar las premisas que
conducen a la determinacién de la ficcién como lo no real. Esta decisién implica
también el abandono del argumento ontolégico puesto que calificar al ser de ficcién
como formacién auténoma o heterénoma significa querer comprender la ficcién
como una relacién ontoldgica. Ahora bien, tal relacién estd fuera de lugar en la
discusién de un modelo histérico-funcional de los textos literarios, en la medida en
que la ficcién opera por su funcién. Hay que reemplazar el argumento ontoldgico
por un argumento funcionalista. Ficcién y realidad no pueden comprenderse

* El presente articulo constituye una parte relativamente cerrada de un manuscrito mas amplio y
completo con el titulo: El acto de la lectura: teoria del efecto estético. No se discuten en la presente
relacién todos los aspectos de un modelo textual funcional e histérico. Se habria necesitado ante todo
una exposicién detallada de las estrategias textuales, puesto que estrategias regulan el proceso de
constitucidn que el lector efectiia. Para este asunto remito al libro ‘que aparecer4 con tal titulo. Me he
limitado aqui a las discusiones en torno al repertorio del texto, donde se aclaran las relaciones del texto
con su medio y las funciones de tal relacién. Otras implicaciones sélo encontrarén claridad plena en el
contexto del trabajo entero. Pido por ello comprensién. ‘

1 Cf. Roman Ingarden, Das literarischen Kunstwerk, Tiibingen 19602, pp. 261 ss. Tras la redaccién del
presente trabajo (1972) he encontrado un punto de vista parecido acerca del concepto de ficcién en el
libro de Johannes Anderegg, Fiktion und Kommunikation, Gotringen 1973, pp. 97 y 154 ss. Considera
principalmente en la comunicacién de la ficcién su estructura inmanente, de manera que el problema
evoluciona en una distinta direccion.
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