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I. Introducci6n: Estetica y filoso.tia del arte 

Una de las contribuciones mas importantes de Alexander 
Baumgarten a Ia historia del pensamiento ha sido, segun es 
aceptado por Ia mayorfa de los autores, Ia creaci6n de Ia este
tica como una rama aut6noma de la filosofla. Esa nueva disci
pUna que comenzaba a delimitar su objeto en el transcurso de 
Ia segunda mitad del siglo XVIII fue definida por Baumgarten 
como "ciencia del conocimiento sensible"l, con lo que se re
cuperaba Ia significaci6n que el termino habfa tenido entre los 
griegos (aisthesis=percepci6n sensible; aisthanomai=percibir 
por los sentidos) y al mismo tiempo, al someter el conoci
miento filos6fico de Ia belleza a Ia sensibilidad, se proponla 
una tesis alternativa a Ia racionalista2. Sin embargo, esa nueva 
ciencia, tal como ha sefialado acertadamente Lucas Fragaso3, 
tuvo corta vida en el estricto sentido que le otorg6 su funda
dor. Poco tiempo despues de su nacimiento, cuando apenas 
habla empezado a desarrollarse, Hegel decretaba su defunci6n 
al establecer que la estetica es la ciencia que se ocupa no de 
las sensaciones sino de Ia Filosoffa del arte. Desde entonces su 

1 Baumgarten, Aestbetica, § 1. 

2 Vease un desarrollo mas completo de esta observaci6n en Estiu, Emilio, 
;.Baumgarten: una estetica del clasidsmo", en Aetas del'3er. Congreso Nactonal de Filo
sojta, Buenos Aires, UBA, Facultad de Filosofia y Lettas, 1982, Vol. I, pp. 45H65. 

3 Fragaso, Lucas, "Estetica y filosof'ta del ane: un conflicto irresuelto", en Confines, 
No.2, Noviembre de 1995. 
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objeto originario qued6 resignado, y en adelante estetica y fi
losofla del arte fueron terminos equivalentes. Aquella sustitu
ci6n de objeto y de nomenclatura -aunque Hegel diga en la 
introducci6n de las Lecciones que el nombre "es para nosotros 
indiferente"- esta lejos de ser un mero dato hist6rico anec
d6tico, y hay que hacer notar que existen razones profundas 
del cambia opera do en ese periodo de gestaci6n de la esteti
ca. En la estetica kantiana, una estaci6n intermedia entre 
Baumgarten y Hegel, no aparece con claridad la linea que 
permita delimitar Ia frontera entre estetica y filosofra del arte. 
Ello se debe a que, pese a la teoria del genic expuesta en la 
Crftica del juicio, no hay en Kant una teorla del arte y de la 
producci6n artistica con caracter sistematico y aut6nomo, co
mo Ia habra despues en Ia obra de Hegel. El heche de que 
Kant no le dedicara al arte una secci6n especial en la tercera 
critica demuestra que su objetivo no era examinar al arte en sf 
sino a la facultad de juzgar. Si Kant se interesa en el arte es 
por su vinculacion con Ia belleza, no por el arte mismo. Y Ia 
belleza, de acuerdo con Kant, no es una cualidad propia de 
las casas bellas producidas por los artistas, sino un senti
miento de placer del sujeto que juzga las casas como bellas, 
sean elias a bras de arte o de la naturaleza. Su estetica es, 
pues, una estetica subjetiva, cuya primera premisa es que el 
juicio del gusto se puede aplicar indistintamente a objetos del 
arte y a objetos naturales. Par eso se puede decir que l;:t de 
Kant es todavra una estetica entendida en los terminos de 
Baumgarten. 

AI poner en el centro de interes de Ia estetica a las obras de 
arte (de toda la historia del arte) como manifestaciones del es
pfritu absolute, Hegel Ia transform6 en una disciplina objetiva, 
lo que determin6, en gran medida, su desarrollo durante casi 
dos siglos, pues a partir del triunfo del enfoque hist6rico, la 
experiencia estetica subjetiva y la recepci6n individual fueron 
abandonadas como objeto de reflexi6n filos6fica. Pero Ia apa
rici6n en las ultimas tres decadas de las nuevas doctrinas este
ticas llamadas genericamente "esteticas de la recepci6n" ha 
reabierto el debate, cerrado por el historicismo de raiz hege
liana, entre estetica y filosofia del arte, o, si se prefiere, entre 
esteticas subjetivas y este~icas objetivas. El placer estetico, 
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central en el anaJisis kantiano, ha vuelto por sus fueros, y la 
experiencia individual comenz6 nuevamente a ser atendida. 
No puede sorprender, en consecuencia, que una de las bases 
filos6ficas ·de apoyo de esta nueva estetica hayan sido las in
vestigaciones proporcionadas por Ia fenomenologia de 
Husser!, cuya obra puede ser verosimilmente considerada, y 
en mas de un sentido, tan importante para la filosofra del siglo 
XX como lo fue Ia de Kant para Ia filosofla del siglo XVIII. 

n. La recepcion del texto. Ingarden 

Las primeras manifestaciones de reflexi6n estetica en esta 
nueva direcci6n han estado destinadas a resolver el problema 
de Ia recepci6n del texto. Roman Ingarden, uno de los disci
pulos de Husser!, ha sido de los primeros en desarrollar una 
estetica de Ia recepci6n del texto literario inspirandose en las 
ideas del autor de las Investigaciones L6gicas4. 

Ingarden entiende que Ia obra de arte literaria es una for
maci6n puramente intencional cuya fuente son aetas de con
ciencia creativos de su autor, y cuyo fundamento flsico esta en 
el texto escrito. La obra literaria es una formaci6n esquemati
ca, pero esa formaci6n esquematica debe ser concretada. Eso 
quiere decir que algunos de sus estratos contienen "lugares de 
indeterminaci6n" que se eliminan parcialmente en las concre
cion~s individuates. "Nos encontramos con un Iugar de inde
terminacion explica Ingarden- cuando es imposible, sabre 
Ia base de los enunciados de Ia obra, decir si cierto objeto o 
situaci6n objetiva posee cierto atributo. Si, por ejemplo, el 
color de los ojos del consul Buddenbrook nose menciona en 
los Buddenbrooks ( ... )habra una completa indeterminaci6n en 
este aspecto (. .. ) Todo objeto, persona, suceso, etc., represen
tado en Ia obra literaria de arte, contiene grail numero de lu
gares de indeterminaci6n"5. Como no hay una suficiente de
terminacion de los caracteres definitorios del objeto, las con
creciones pueden ser, en principia, diferentes para cada lector . . , 

4 Ingarden, Roman, "Concreci6n y reconstrucci6n". en Reiner Warning (ed.), Estet{
ca de Ia recepct6n, La balsa de la medusa. Visor. Madrid, 1989. 

5 op. ctt., pp. 36-37. 
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El lector, de manera involuntaria y yendo mas alla del texto, 
rellena muchos lugares de indeterminaci6n: con determinacio
nes no justificadas por el texto. A estas determinaciones com
plementarias, en las que tiene Iugar una actividad co-creativa 
del lector, Ingarden las llama "concreciones" de los objetos 
representados. De que forma se produce la concreci6n es algo 
que depende de las peculiaridades de Ia obra misma y tam
bU~n del lector. "Como resultado habra diferencias significati
vas entre diversas· concreciones de una misma obra, aun 
cuando dichas concreciones las realice el mismo lector en di
ferentes lecturas"6 

Ahara bien, esta. circunstancia comporta ciertas dificultades 
para una correcta comprensi6n de Ia obra literaria y para una 
aprehensi6n estetica fiel. I~garden sostiene que desde el 
punto de vista del valor estetico de Ia obra concretada, ·"no 
todas las concreciones 'admisibles' son recomendables por 
igual'•7. Sucede que si bien algunos detalles externos de la 
persona representada pueden ser irrelevantes, hay ciertos lu
gares de indeterminaci6n, como los relatives al caracter del 
personaje, su sensibilidad, Ia profundidad de su pensamiento 
y sus emociones, que no son algo concretable de cualquier 
modo, "porque constituyen lugares de indeterminaci6n de 
gran importancia para Ia persona representada "8. Los modes 
diferentes de concreci6n conducen a concreciones diferentes 
de Ia obra y la configuraci6n estetica final de Ia obra puede 
por ello sufrir modificaciones significativas. Sin embargo, para 
Ingarden "el modo de concreci6n puede indicar 'tambi'en en 
que 'medida est~ en el 'esp!ritu' de las intenciones artisticas del 
autor, si se ajusta o se desvia de ellas'9 .. Ellector, por tanto, no 
puede recepcionar el texto de un modo arbitrario. Existen 
'esquemas' impuestos porIa obra literaria para orientar Ia lee~ 
tura. Si el lector se preocupa por Ja reconstrucci6n de Ia forma 
propia de la obra mediante su concreci6n no debera, dice In
garden, proceder arbitrariamente en Ia actualizaci6n de los as-

6 p. 39. 
7 p. 39. 
8 p. 39. 
9 p. 40. 
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pectos. Los habitos de percepci6n del lector y .sus preferencias 
por ciertas cualidades y relaciones cualitativas dependen de su 
sensibilidad, y hacen que se concrete Ia obra de una u otra 
manera, pero en Ia obra literaria. estan presentes ciertos es
quemas que permanecen como estructuras constantes que im
piden Ia arbitrariedad. Ellector debe plegarse a las sugestiones 
y directivas que emanan de Ia obra, actualizando no cualquier 
aspecto, sino los aspectos que Ia obra sugiere. Si el lector se 
liberara completamente y nose preocupara de que aspectos 
del mundo representado en Ia obra deben ser contemplados, 
"se desviara progresivamente de ella (. .. ) y aunque por azar Ia 
concreci6n de Ia obra ganase esU~ticamente en cualidades re
levantes incrementandose su valor, Ia obra no sera captada co
rrectamente, llegandose incluso a una maliciosa falsifica
cion"lO. 

Aqui aparece, como se ve, un problema conectado indiso
.lublemente con Ia recepci6n de Ia obra de arte cuando se trata 
del arte literario: el problema de la interpretacion del texto y 
de los llmites de Ia interpretacion. Por eso no debe extrafiar 
que en la evolucion de la e$tetica de la recepcion se haya in
tegrado decisivamente con una participacion protagonica la 
hermeneutica filos6fica, en especial gracias a las investigacio
nes que, siguiendo el sendero abierto por Ingarden, desarro
llaron dos autores que trabajaron en el seno de Ia Escuela de 
Constanza: Wolfgang Iser y Hans Robert jauss, quienes han 
tendido los puentes que unen a Ia fenomenologia con Ia her
meneutica del t~xto. 

De Ia fenomenologia a 1a het·meneutica. Iser 

El texto, decia Ingarden, ofrece diferentes visiones esque
matizadas, pero su verdadera manifestaci6n es un acto de 
konkretisation. Iser continua en esta direcci6n te6rica explici
tando en terminos fenomenol6gicos el proceso de lecturan. La 
obra literaria, dice lser, tiene dos polos: el artfstico y el esteti-

10 p. 41. 

11 Iser, Wolfgang, "El proceso de lectura: enfoque fenomenol6gico", en Estetica de 
Ia recepci6n, Compilad6n de jose Antonio Mayoral, Arco/Libros, Madrid, 1988. 
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co. El primero se refiere al texto creado por el autor, el se
gundo a Ia concretizaci6n llevada a cabo por el lector. As!, Ia 
obra es mas que el texto, pues el texto solamente toma vida 
cuando es concretizado. Iser apela al analisis fenomenol6gico 
para describir el proceso de interacci6n entre texto y lector, 
metoda a su juicio mas adecuado para estudiar Ia psicologia 
de Ia lectura que las basta el presente predominantes observa
ciones de raiz psicoanalftica. 

El mundo presentado por los textos literarios, postula lser 
siguiendo a Ingarden, se elabora a partir de los correlates ora
cionales intencionales. Decir que hay correlates oracionales 
intencionales en literatura significa que las afirmaciones he
chas o Ia informacion proporcionada estan ya en cierto senti
do cualificadas, esto es, que "la oraci6n no se compone uni
camente de una afirmaci6n (. .. ) sino que asp ira a algo que so
brepasa lo que realmente dice"l2. La fuente filos6fica de esta 
teoria literaria son las descripciones husserlianas de Ia con
ciencia del tiempo inmanente. "Todo proceso originariamente 
constituyente escribia Husser!- esta animado por proten
ciones, que constituyen, recogen y llevan a cumplimiento lo 
porvenir, en cuanto tal, de una manera vacfa,13. En el caso 
particular del texto literario, para que la interacci6n de corre
lates prefigurados en estructura por Ia secuencia de oraciones 
sean configurados en la conciencia, se requiere la imaginaci6n 
del lector. Las oraciones individuales esbozan lo que ha de 
venir, y a Ia vez crean una expectativa. 

Ahara bien, lo parad6jico es que las expectativas, en los 
textos autenticamente literarios, casi nunca se cumplen, pues 
si asi fuera estarian confinados a Ia individualizaci6n de una 
expectativa dada: Lo que sucede es que cada correlate oracio
nal intencional abre un horizonte de expectativas, que es mo
dificado, y a veces completamente cambiado, por oraciones 
sucesivas, las que a su vez tendn1n un efecto retrospective en 
lo que ya hab1a sido leido, que· puede entonces cobrar una 
significaci6n diferente de Ia que hubo tenido. 

12 op. cit., p. 219. 

13 Zur Pbllnomenologle des tnneren Zeitbewusstselns, Gesammelte \Verke, La Haya, 
1966. § 24. 
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Iser enfatiza el caracter perspective de Ia lectura hacienda 
hincapie en Ia diversidad de concretizaciones que puede sus
citar un mismo texto, lo que muestra que Ia lectura es un pro
ceso creative que esta muy por encima de Ia mera percepcion· 
de lo escrito. El producto de esta actividad creativa es la di
mension virtual del texto, confluencia de texto e imaginacion. 
Un texto literario es potencialmente susceptible de admitir di
versas realizaciones diferentes, y ninguna lectura puede agotar 
todo el potencial, pues cada lector concreto llenara los huecos 
a su modo. De los textos literarios se puede decir~ entonces, 
que el proceso de lectura es selective, y que el texto potencial 
es infinitamente mas rico que cualquiera de sus realizaciones 
concretas, lo que queda confirmado, dice Iser, por el hecho 
de que una segunda lectura de una obra literaria produce con 
frecuencia una impresion distinta, aunque no mas verdadera, 
de Ia primera. 

Sin embargo - y aqui aparece el problema de los Hmites de 
la interpretacion en Ia teoria literaria de Iser-, si bien las im
presiones que nacen como resultado del proceso de lectura 
varian de individuo a individuo, solo varian "dentro de los li
mites impuestos por el texto escrito en oposicion al texto no 
escritonJ4. Para reforzar Ia idea Iser emplea un razonamiento 
por analogia: "De la misma manera, dos personas que con
templan el cielo nocturne pueden estar mirando el mismo 
grupo de estrellas, pero una vera Ia imagen de un arado, y la 
otra pensan1 en un carro. Las 'estrellas' de un texto literario 
estan fijas; las lineas que las unen son variables"l5. Lo que el 
autor de una obra literaria hace, cuando se trata de un buen 
autor, es implicar al lector; es decir, ejerce su influencia en la 
imaginaci6n del lector, pero sin poner todo ante sus ojos. El 
texto escrito le da al lector un conocimiento, pero es la parte 
no escrita Ia que le da Ia oportunidad de representar cosas; 
son los huecos del texto los que Ie permiten al lector usar su 
• I .. , 

tmagtnacton. 
En el texto literario, entonces, la comprension .es insepara

ble de las expectativas del lector, pero, dice Iser, "si Ia lectura 

14 Op. ell., p. 226. 

15 p. 226. 
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s6lo hubiera de consistir en una creaci6n tn1nterrumpida de 
Husiones, se tratarfa de un proceso sospechoso, si no comple
tamente peligroso: en lugar de hacernos .entrar en contacto 
con Ia realidad, nos harfa evadirnos de ella''16. EI proceso es 
concebido en terminos hermeneuticos: el .t~xto provoca ciertas 
expectativas; que a su vez son proyectadas por ellector sobre 
el texto, luego de lo cual se reducen las posibilidades polise
manticas a una unica interpretacion que convenga a .las ex
pectativas creadas. Iser sefiala que la naturaleza polisemantica 
del texto y la creaci6n de ilusi6n del lector constittiyen facto
res opuestos. Las posibilidades semanticas. del texto siempre 
son mas ricas que cualquier ·significado ·c·onfigurativo singular 
formado por el lector durante la lectura. Pero, en contraste, la 
formaci6n de ilusiones nunca puede ser total, porque de Jo 
contrario se desvanecerfa la polisemia. ·En rigor, segun Iser, si 
bien ambos extremos son concebibles (ilusi6n completa, poli:
semia absoluta), en cada texto literario concreto encontramos 
alguna forma de: equilibria entre las dos tendencias en con
flicto. De manera que a medida que vamos elaborando un es
quema coherente en el texto, encontraremos nuestra interpre
tacion amena·zada por Ia presencia ·de otras posibilidades de 
interpretacion. Por ejemplo, en el desarrollo de una novela su
cede que los personajes, los acontecimientos y los trasfondos 
pareceh cambiar de significaci6n. Pero lo que realmente ocu
rre, dice Iser, es que las otras "posibilidade$" emplezan a 
emeJ;"ger con mayor fuerza. Y asi, a medida que vamos leyen
.do, "oscilamos en mayor o menor grado entre la creaci6n y la 
ruptura de ilusiqnes"17. La lectura es, pues, un proceso de 
tanteo, de organizaci6n y reorganizaci6n de los diversos datos 
que nos ofrece· .el texto, que son "los factores dado~, los pun
tas fijos en los cuales basamos nuestra 'interpretaci6Q'"18. Este 
proceso es guiado por dos componentes estructurales princi
pales: de un lado, el repertorio de esquemas literarios conoci
dos y de tenias literarios recurrentes, junto con las alusiones, a 
contextos sociales e hist6ricos conoddos; del otro, las diversas 

16 p. 229. 

l7 p. 234. 
18 p. 234. 
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tecnicas y estrategias utilizadas para situar lo conocido frente a 
lo desconoddo. La lectura es entendida como circulo herme-

, . neutlco. 

Jauss 

Hans Robert ]auss ha desarrollado su propia estetica de Ia 
recepci6n literaria siguiendo, como lser, las sugerencias de In
garden19. Segun J auss el acto constitutive del proceso total de 
Ia recepci6n es Ia recepci6n de estructuras, esquemas o 
"sefialesu, que orientan previamente, en ·cuyo marco de refe
renda es percibido el contenido del texto y esperada Ia reali
zaci6n de su significado. El lector que sigue las indicaciones 
de esas seftales bosqueja, en el acto de lectura, el horizonte de 
expectativas implicado por el texto. Como ya habia percibido 
Ingarden, el texto escrito, en virtud del estrato dual de su Ien
guaje, es accesible intersubjetivamente y reproducible, de ma
nera que se convierte en un objeto intencional intersubjetivo, 
es decir relative a una comunidad de lectores. Eso significa 
que no se trata de un fen6meno puramente psicol6gico, sino 
de un fen6meno que, por ser publico, trasciende las experien
cias de conciencia tanto del autor como del lector. En ese 
sentido se desarrolla Ia estetica de la recepci6n del texto de 
Jauss. Jauss dice que los antecedentes previos de Ia recepci6n 
orientan, pero no regulan, el sentido del texto mismo. Pues si 
se prescribe el "significado correcto" y no hay, por tanto, sig
nificados posibles ~ue se pueda esperar y que tengan que de
sarrollarse, cesa Ia recepci6n est<!ticamente mediatizada, lo 
que significaria que Ia libertad del lector queda subordinada a 
lo doctrinario. 

Jauss concibe Ia mediaci6n entre texto y lector como 
"fusion de horizontes", expresi6n de Gadamer con Ia que en
tiende Ia cuesti6n de c6mo se pueden determinar el horizonte 
de expectativas intraliterarias y el mundo de la vida del lector 
en el proceso de recepci6n de un texto. El proceso de .recep-

19 Ver Jauss, Hans Raben, "El lector como instanda de una nueva historia de Ia li
teratura", en Estetica de Ia recepclon, comp. de jose Antonio Mayoral, Arco/ Libros, Ma
drid, 1988. 
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cion es tratado a partir del juego de preguntas y respuestas 
entre el lector y el texto. Sostiene que Ia comprension del 
texto resulta controlable en Ia medida en que este juego con
tinuado se pueda hacer consciente en un texto contempora
neo, o se pueda reconstruir si se trata de un texto del pasado. 
La pluralidad de posibles interpretaciones constituye el carac
ter estetico del texto, y proporciona al analisis de la recepcion 
las posibilidades que la previa comprension del mundo de Ia 
vida de los lectores podra asimilar o alterar. Y aunque ese 
mundo de Ia vida del lector es un horizonte difuso, segun 
Jauss se puede precisar mejor cuando el espacio de Ia pre
gunta esta orientado esteticamente con anterioridad mediante 
los antecedentes de la recepcion, y no solo si se tiene en 
cuenta Ia ideolog1a, sino tambien el codigo estetico de los . ; grupos en cuestxon. 

A juicio de J auss tanto la estetica burguesa como Ia ortodo
xamente marxista han estado ancladas en Ia primacia de Ia 
obra sobre el lector. Se debe dar entonces el paso del ideal 
sustancialista de Ia obra a Ia definicion del arte a partir de su 
experiencia historica y de su funcion social, lo que implica "Ia 
concesion al receptor de unos derechos que durante mucho 
tiempo se le habian escatimado"20. En el puesto de Ia obra 
como portadora se debe colocar Ia concretizacion del sentido, 
que se constituye en la convergencia del texto y Ia recepcion, 
de Ia estructura previamente dada de Ia obra y de Ia interpre
tacion apropiada. El lado productive y el receptive de Ia expe
riencia estetica entran asi en una relacion dialectica: Ia obra no 
es nada sin su efecto, su efecto supone la recepci6n, el juicio 
del publico condiciona, a su vez, Ia produccion de los autores. 
La historia de Ia literatura se presenta en adelante como un 
proceso en el que ellector, como sujeto activo, aunque colec
tivo, esta frente al autor. Jauss concluye: el concepto de histo
ria literaria del lector constituye un corrective necesario para 
Ia hasta ahora imperante historia de los autores, obras, gene
res, estilos~ Para eso introduce el concepto de lector expllcito. 
Lector impllcito era, en Iser, el que hace referenda al caracter 
de acto de lectura prescrito en el texto o a la "funci6n de lee-

20 Op. eft., p. 73. 
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tor· inscrita ·en I a novela", que orienta previamente Ia actualiza
ci(>n del significado, pero no Ia determina. Pero como al hori
zonte de expectativas intraliterario se opone el del mundo, al 
lector implfcito se opone el expllcito: un lector diferenciado 
hist6rica, social y biograficamente, que realiza como sujeto 
cada vez distinto Ia fusi6n de horizontes sefialada. De modo 
que se debe separar el c6digo de un tipo de lector determina
do hist6rica y socialmente del c6digo de Ia funci6n de lector 
prescrita literariamente. Esa, dice jauss, es Ia irrenunciable 
exigencia de un analisis de Ia experiencia del lector practicado 
hermeneuticamente. · 

Jauss agrega que, como Ia funci6n impllcita de lector es 
comprobable en las estructuras objetivas del texto, es decir, es 
mas inmediatamente captable que Ia funci6n explicita, merece 
Ia prioridad en el acceso, al ser mas facilmente objetivable que 
Ia segunda, dependiente de las condiciones subjetivas y so
dales. Pero eso puede hacer surgir una razonable duda: al en
contrar Ia funci6n implicita del lector en el espejo de las es
tructuras objetivas del texto lno se vuelca el analisis bacia Ia 
obra en Iugar de analizar Ia recepci6n? 

Eco: interpretacion y conjetura 

Umberto Eco ha trabajado en esta misma linea de pensa
miento. Segun su modelo mas reciente2I Ia iniciativa del lector 
consiste en formular una conjetura sobre la intentio operis. 
Esta conjetura debe ser aprobada por el conjunto del texto 
como un todo organico. Eso no significa que sobre un texto se 
pueda formular una y solo una conjetura interpretativa. En 
principia se pueden formular infinitas. Pero, al final, las con
jeturas deberan ser probadas sobre Ia coherencia del texto, y 
la coherencia textual no podni sino desaprobar algunas con
jeturas aventuradas. Un texto es, para Eco, un artificio cuya fi
nalidad es Ia construcci6n de su propio lector modelo (el lec
tor implicito de Iser y de jauss). El lector emp1rico es el que 
intenta conjeturas, no suponiendo las intenciones· del autor 
emp1rico, sino las del autor modelo. El autor modelo es el 

21 Eco, Umberto, Los lfmltes de Ia lnterprelaci6n, Editorial Lumen, 1992. 
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que, como estrategia textual, tiende a producir un determina
do lector modelo. Autor modelo y obra (como coherencia del 
texto) son el punto virtual al que apunta Ia conjetura. El texto 
es un objeto que Ia interpretacion construye en el intento cir
cular de convalidarse a traves de lo que Ia constituye. Circulo 
hermeneutico. 

Eco introduce asf un principia popperiano de falsaci6n de 
las tergiversaciones o malas interpretaciones de la obra litera
ria. El fragmento de ). Hillis Miller que cita da expresiva 
muestra del grado de parentesco que une su posicion con la 
de Ingarden, Iser y Jauss: "No es verdad que ( ... ) todas las 
lecturas sean igualmente validas ( ... ) ciertas lecturas estan, sin 
duda, equivocadas (. .. ) A menu do revelar un aspecto de Ia 
obra de un autor significa ignorar o dejar en Ia penumbra 
otros aspectos. Algunas interpretaciones profundizan mas en 
la estructura del texto que otras"22. 

Gadamer: hermeneutica versus estetica 

Pero es Gadamer, tal vez, quien ha llegado mas lejos en 
este terr(;!no al esgrimir los argumentos de la hermeneutica 
contra las tesis de la estetica de los primeros tiempos23. E 1 
contendiente de Gadamer es nada menos que Kant, mas pre
cisamente Ia estetica del culto del genio del fil6sofo de 
Konigsberg. Recordemos brevemente lo sustancial de Ia tesis 
kantiana. El arte bello es el arte del genio. La obra del genio 
es aquella que rompe con Ia a plicaci6n correcta de las reglas 
establecidas. El genio "es el talento (dote natural) que da la 
regia al arte,24. Ahora bien, la obra de arte bella es, de acuer
do con el tercer momento de Ia Analltica de lo bello, una fi
nalidad sin fin. Es decir que Ia obra bella es la que ha llegado 
al telos, es algo acabado, terminado, consumado, pero con Ia 
salvedad de que noes apreciada como termino de un proceso 
de producci6n tecnico, cuya causa final haya sido el eidos 

22 Op. cit., p. 42. 

23 Vease Gadamer, Hans Georg, "Sabre el c~estlonable car:icter de la conciencia 
estetica .. , en Esteticay bermeneutica. Tecnos, Madrid, 1996. 

24 Krlllk der Urtetlskraft, § 46. 
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que, con antelaci6n al inicio del proceso de producci6n, se 
enGuentra en la mente del artista. Eso es lo que permite dis
tinguir a Ia obra de arte de Ia obra artesanal. La obra bella de
be parecer naturaleza. iQue quiere decir esto? Un breve pasaje 
del &45 de la Critica del ]uicio explicita esta idea de Kant: "Ia 
finalidad -en el producto del arte bello, aunque es intenciona
da, no debe parecer intencionada, es decir, el arte bello debe 
ser considerado como naturaleza, por mas que se tenga cons
cien<:ia de que es arte. Como naturaleza aparece un producto 
del arte, con tal de que se haya alcanzado toda precision en Ia 
aplicaci6n de las reglas, segun las cuales s6lo el producto 
puede llegar a ser lo que debe ser, pero, sin esfuerzo, sin que 
Ia forma de Ia escuela se transparente, sin mostrar una sefial 
de que las reglas las ha tenido el artista ante sus ojosn. 

Gadamer confronta esta teoria del genio de Kant con Ia 
teoria estetica de Valery. Frepte a Ia legitimaci6n de Ia incons
ciencia noctambula de la creaci6n genial, que a Gadamer le 
parece una exageraci6n romantica, Valery habia presentado el 
patron del artista-ingeniero: Leonardo da Vinci, en cuyo inge
nium se ven aunados la invenci6n mecanica y Ia genialidad 
art1stica. Ese patron permite pensar al arte, dice Gadamer, sin 
el concepto del genio. El concepto del genio, sostiene el autor 
de Verdad y metodo, es menos un producto del artista que del 
contemplador, que ve en la obra de arte el resultado de un 
hacer secrete y misterioso. Yen ese sentido son utiles los tes
timonies de los artistas modemos que nos ayudan a ver que Ia 
comprensi6n que tiene el artista de si mismo es mucho mas 
sobria y modesta, pues ven al hacer artistico como una cues
ti6n de tecnica y de competencias. 

lCual serfa Ia consecuencia de este cambio de enfoque? 
Pues bien, Ia culminaci6n de Ia obra es ahara pensada, en 
contraposici6n a Ia definicion kantiana, como algo inacabado, 
como la interrupci6n de un proceso de configuraci6n que se
nala mas alla de ella. Paul Valery aport6 el axioma de esta 
doctrina estetica con su celebre maxima "mes vers ont le sens 

0 0 

qu 'on les pretes" que la hermeneutica de Gadamer y Ia estetica 
de Ia recepci6n van a desarrollar. Ahara, en tanto Ia obra de 
arte debe ser completada por el sentido que precede de la 
interpretacion, la estetica queda subordinada a la hermeneuti-
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ca. En efecto, "si lo que ocurre es que Ia configuracion artisti
ca es mas un llegar a realizarse y un resultar que un crear, 
entonces el reverso de la teoria estetica, ellado hermeneutico, 
gana una preeminencia metodologica"25, 

Hasta aqul Gadamer acompafia a Valery, pero cuando en
tramos al problema hermeneutico vemos las serias discrepan
cias que los separan. Valery acepta una hermeneutica ilimita
da, sin control y sin preocupacion alguna por el criteria de 
adecuacion de la interpretacion respecto de lo interpretado. El 
riesgo que acarrea sostener esa hermeneutica, cuya figura ex
trema y parodica Ia encontramos en el Pierre Menard, autor 
del Quijote de Borges, es el de aceptar cualquier interpretacion 
como valida. Dejar al receptor que haga lo que quiera con Ia 
obra, aceptar que un modo de entenderla no es menos legfti
mo que otro es, ciertamente, como el mismo Gadamer reco
noce, consecuente con Ia teorla, pues ''si una obra de arte es 
Ia interrupcion casual de un proceso de configuraci6n que 
virtualmente puede continuar, no contiene entonces nada vin
culante''26, Pero ese "nihilismo hermeneutico" de Valery no 
puede resultar, a juicio de Gadamer, suficientemente satisfac
torio, porque traslada al lector y al interprete el poder de crear 
absoluto que se le habia quitado al autor. 

La soluci6n propuesta por Gadamer pretende establecer, 
tanto desde el creador como del interprete, una experiencia 
de sentido no arbitraria, que cumpla con Ia condicion de. en
contrarse ligada al caracter vinculante de la obra. Si bien esta 
condicion parece, a primera vista, poder cumplirse con mayo
res posibilidades de exito en las artes reproductivas, Gadamer 
afirma que tambien en el interpretar "comprensivo" yen toda 
exegesis Ia cuestion decisiva consiste en establecer en que 
consiste el can1cter vinculante y en que Ia libertad. Para evitar 
los peligros del nihilismo hermeneutico Gadamer apela al re
curso de enraizar Ia experiencia estetica en Ia historicidad de 
nuestra existencia: "el acto de encontrar el sentido estarfa 
ciertamente ligado por el caracter vinculante de la obra; pero 
no solo por el. Ese acto ser1a a Ia vez 'libre' frente al caracter 

25 Gadamer, Op. cit., p. 69. 
26 p. 69. 
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vinculante, en tanto en cuanto pondria, desde si mismo, un 
momenta de sentido en el encuentro con Ia ·abra, un mo
menta por media del cual Ia apertura (Unabgeschlossenheit) 
potencial de su sentido continuara determinandose"27. 

m. De Ia hertneneutica literarla a Ia experiencia estetica 

Cuando Ingarden habla de Ia actualizaci6n y Ia concreci6n 
de los aspectos encerrados en Ia obra literaria sugiere un pa
saje del texto a Ia imagen. En efecto, los aspectos "son aquello 
que un sujeto perceptor experimenta ante un objeto determi
nado, y, en cuanto tales, exigen una percepci6n concreta, o, al 
menos, un acto vivido de representaci6n por parte del sujeto, 
para poder ser experimentados de modo concreto y efecti
vo"2B. Pero esto significa que, si los aspectos han de ser ac
tuates durante Ia lectura, "el lector debera ejercer una funci6n 
analoga a Ia percepci6n"29. E incluso Ingarden aiiade que ese 
hecho esta muy pr6ximo a Ia idea de hacer que Io expuesto 
de modo puramente literario sea hecho casi perceptible en 
otro medio ya no literario, como Ia escena o Ia pellcula. 
"Como esos objetos ya no son intuidos de modo signitivo, pu
ramente intelectual, sino que deben de algun modo aparecer, 
tiene que haber en Ia lectura una representaci6n viva que 
produzca ese surgimiento. Esto supone que ellector debe ex
perimentar productivamente en el material vivo de la repre
sentaci6n aspectos intuitivos, trayendo asi los objetos repre
sentados a una presencia intuitiva, a una apariencia represen
tativa (. .. ) De este modo el lector comienza a tener una rela
ci6n casi inmediata con los objetos"30. 

Quiza sea licito observar en esta hermeneutica del textq de 
Ingarden que, al estar apegada a Ia fuente husserliana, parece 
encontrarse en un Iugar intermedio entre estetica y filosofia 
del arte, en tanto Ia vocaci6n puramente fenomenol6gica que 
se interesa por los aspectos (eidos) perceptivos suscitados en 

Z1 p. 71. 

28 Ingarden, Op. ctt., p. 41. 

'19 Ibidem. 

30 Ibidem. 
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el sujeto se mezcla con Ia orientaci6n interpretativa del texto 
que se preocupa por el establecimiento de llmites a Ia varia
cion eidetica. Acerca del campo de variaci6n de las posibilida
des, Ingarden afirma que es preciso tener en cuenta el con
texte que ponga el limite de variabilidad, de un lado con rela
ci6n a las determinaciones de los lugares de indeterminaci6n, 
del otro con relaci6n a las limitaciones de Ia variaci6n del lle
nado de los lugares de indeterminaci6n que se va estrechando 
como resultado de evitar inconsistencia y contradicciones en 
el esqueleto de la obra literaria. 

Puede observarse este tn1nsito que va de la palabra a Ia 
imagen en la evoluci6n de las investigaciones de Ia estetica de 
Ia recepci6n de Jauss31. Los trabajos de Jauss habian tenido, 
'en un principio, el prop6sito de ofrecer una nueva teoria que 
diera cuenta de Ia historia de Ia literatura como historia de la 
recepci6n de los textos literarios. Pero luego el modelo se ex
tendi6 al campo de las artes visuales y Ia hermeneutica litera
ria paso a ser un momenta de Ia experiencia estetica. En este 
sentido hay que considerar el interes de jauss por el desarrollo 
hist6rico del arte moderno. Y este interes posibilita que en Ia 
estetica de la recepci6n aparezcan entrelazadas estrechamente 
Ia teorla del arte literario con la teor'ia estetica en el originario 
sentido que le di6 Baumgarten a Ia palabra, es decir como 
"ciencia del conocimiento sensible,. 

En el terrene de Ia teoria literaria, mas precisamente en Ia 
teoda poetica, Jauss consider6 como antecedentes de Ia esteti
ca de Ia recepci6n los trabajos ensayisticos de dos hombres de 
letras: Poe y el ya mencionado Valery. En Ia Philosophy of 
Cotnposition, dice Jauss, Poe rompi6 abiertamente con Ia su
premac1a del sentido sobre Ia forma en Ia composici6n poeti
ca. El poeta norteamericano explicaba en ese texto como ha
bi'a compuesto El cuervo, su poema mas conocido, y sefialaba 
que habra obedecido a determinaciones de arden formal: di
mension, tono, division del poema en estancias, longitud del 
estribillo, etc. La palabra nevermore, utilizada en el estribillo, 
hab!a sido escogida, cuenta Poe, no por su significado, sino 

, _, 
31 jauss, Hans Raben, Experiencia estetlca y hennenetllica literaria1 Taurus, Madrid, 

1986. 
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por "la sonoridad de Ia vocal o asociada a Ia r como la conso
ilante 'mas vigorosa,32. Habra, pues, una supremacia de arden 
musical en la composici6n. ]auss dedujo de ese metoda de 
composici6n que Ia forma, supuesto resultado, es el origen del 
poema, y el sentido, supuesto origen, es el resultado, contra 
todo prejuicio de anteposici6n del concepto a Ia imagen acus
tica. De esta manera se empezaba a Hberar la actividad artisti
ca del imperio de Ia metafisica que va de Plat6n a Saussure. 
Jauss dice que Valery, tiempo despues de Poe, perfeccion6 y 
llev6 basta sus ultimas consecuencias Ia teoria, con Ia maxima 
que ya hemos citado. El poeta simbolista confirmaba y a la 
vez consolidaba la intuici6n del escritor norteamericano. No 
existen, de acuerdo con este criteria, sentidos a priori en Ia 
creaci6n poetica, ni en la mente del artista ni en ningun uni
verse inteligible extramental. Por el contrario -y este es el 
nucleo de Ia nueva teorfa estetica- los sentidos son a poste
riori, construidos en el proceso de producci6n artistica y de 
recepci6n de Ia obra de arte por parte del ~ujeto que a Ia vez 
que la recibe se involucra de manera activa en Ia experiencia 
estetica. Pero luego Jauss se traslada a las artes plasticas y se
fiala el trayecto que va de Duchamp basta el Pop Art. De la 
obra del primero cita Ia celebre Bicicleta, de 1913, con l.a que 
el artista frances pretendi6 impresionar a los espectadores a 
fin de sacudirlos mediante un objeto dudoso que los inquieta
ra y sacara de Ia convencional actitud pasiva y contemplativa 
frente a las obras de arte. Se podria mencionar tambien, con
temporanea de Ia obra de Duchamp citada par Jauss, al pri
mer collage cubista de Picasso, Naturaleza muerta con una · 
sil/a de paja. En ese cuadro habia un trozo de hule sabre el 
cual estaba impreso el diseiio de Ia paja trenzada, indicando 
asila presencia de una silla. Picasso, mas tarde·, daria un paso 
mas incorporando en sus collages objetos o fragmentos. de 
objetos significandose a sl mismos, operaciones esteticas con 
las que intentaba romper, a traves de esta incorporaci6n a la 
obra de un fragmento real del referente, con el ih.isionismo del 
realismo tradicional, presentando una nueva y original fuente · 

· 32 Poe, Edgar Allan, Obras complelas, Claridad, Bs. As., 1990, p. 619. 
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de interrelaci6n entre expresio·nes artistic-as y la experiencia 
del mundo cotidiano33. 

De este cambia en la historia del arte, agrega ]auss, surgi6 
la teoria de Kandinsky de .Ia Gran Abstracci6n, teoria que 
tambien puede ser considerada como testimonio que sugiere 
Ia posibilidad de ofrecer al espectador la libertad de construir 
el objeto artis~icamente relevante. La mendon de las uvas de 
Zeuxis, considerado por Jauss como Ia manifestaci6n mas le
jana en el tiempo del object ambigtt, invita a pensar que, en 
rigor, el germen de ~sta ~oncepci6n del arte ya se encontraba 
en Ia antigi.iedad. Pero no debe uno· dejarse engafiar por ese 
ejeinplo, porque es a partir de la .revoluci6n estetica de las 
vanguardias que ese antecedente se vuelve precursor. La per
cepci6n de estas manifestaciones artisticas exigen la participa
ci6n del espectador, "en la medida que busque por su cuenta 
lo que confiere a ese objeto, indiferente en si, su significa
ci6n"34, No basta con la poiesis· del artista. Debe estar implica
do en la experiencia estetica el sujeto receptor que completa, 
a titulo de co-creador, Ia producci6n de Ia: obra de arte. 

Es Valery, tambien aqui, quien suministra la base te6rica. 
En Eupalinos ·ou l'Architecte, texto de 1923, aparece la nove
dosa idea aplic~da a las artes. ph1sticas. El texto desarrolla un 
imaginario dialogo de muertos que entablan Pedro y Socrates, 
en el que Socrates se lamenta de su destine de fil6sofo y sue~ 
na con otro mundo posible y otra vida en Ia que podria entre
garse al trabajo productive del arquitecto, en lugar de sumirse 

33 Similar a Ia Bictcleta de Duchamp es Ia obra ·escult6rica que Picasso titul6 Cabe
za de toro; assemblage de 1943. La historia de Ia obra fue descrita por ei artista espafiol 
en estos tenninos: "Un dia encontre entre un mont6n de chatarra un sillin viejo de bici
cleta y jus to al Ia do un manillar oxidado [ ... ) lnmediatamente las dos partes .se asocia
ron en rni imaginaci6n [ ... ] La idea de Ia cabeza de taro me vi no a Ia mente sin refle
xionar sobre ella [. . .)'sola mente tuve que soldarlas" (Vease Walter, Ingo, Picasso; Tas-
chen, 1990). . 

Como seve, Ia Cabeza de /oro reune el encontrar y el producir. El encontrar un 
objeto, pero dandole una significaci6n que el objeto en si mismo no tiene; Su humoris
tka inversi6n aparece en La cbinoice de jean Luc. Godard, donde, con un tipico gesto 
surrealista, el realizador frances gasta una broma al_ espectador culto: en una ~scena 
aparece un obrero ·que encuentra Ia Cabeza de torode Picasso en un tache de basura, 
Ia desarma y obtiene un manillar y un sillin de bicideta. 

34 . Op. cit., p. 110. 
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en el conocimiento contemplativo propio del fil6sofo. En el 
dialogo el joven Socrates halla un "objeto dudoso", es decir un 
objeto que, aunque no recuerda a nada, aunque dentro de Ia 
ontologla plat6nica no tiene interpretacion, no carece de for
ma: "He encontrado una de esas casas que el mar arroja; una 
cosa blanca, de Ia mas pura blancura; alisada y dura y suave y 
liviana. Brillaba al sol, sabre Ia lamida arena, que es parduzca, 
y sembrada de centellas. La recogl, sople sobre ella, Ia frote 
con mi manto, y su forma singular dej6 en suspenso a todos 
mis otros pensamientos. lQuien te hizo? pease. A nada tepa
reces, y sin embargo no eres informe. lEres juego de Ia riatu
raleza, oh tU, privada de nombre y a mi llegada, de parte de 
los dioses, en media de los escombros que anoche repudiara 
el mar? (. .. ) Acaso fuera osamenta de pez, caprichosamente 
gastada porIa frotaci6n de Ia arena fina bajo las aguas, o mar
fil tallado para nose que uso por un artesano de allende los 
mares. lQuien sa be? (. .. ) Divinidad, tal vez, fenecida por Ia 
misma nave a Ia que hubiera debido preservar de su perdi
da"35. El Socrates de Valery se pregunta sabre Ia indole del 
objeto hallado: lEsto Ia ha hecho el hombre o lo ha hecho Ia 
naturaleza? Y ante Ia inquietud que le provoca Ia ambigiiedad 
e indefinici6n, decide devolver el objeto al mar, rechazando la 
actitud poietica que le ofrece Ia posibilidad de donarle sentido 
a una forma extrafia. Sin embargo su esp1ritu no queda en 
calma: "El esp1ritu no rechaza tan facilmente un enigma. El 
alma no recobra Ia calma tan simplemente como el mar ... "36. 

Mukarovsky y Eco 

Un tiempo antes de que Ia estetica de J auss adquiriera po
pularidad, Jan Mukarovsky, en una conferencia pronunciada 
en Praga en 194437, intentaba una ·s'fntesis entre estetica y se
mi6tica, presentando las mismas ideas sugeridas en el dialogo 
de Valery: "a veces no es s6lo Ia constituci6n de un objeto 

35 Valery, Paul, Eupallnos ou I' Architect, Gallimard, Paris, 1924, pp. 159-160. 

36 p. 164. 

37 Mukarovsky, jan, uz.as artes plasticas", en Escrltos de estellca y semt6tlca del arte, 
Gustavo Gili, Barcelona, 19n. 
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determinado, sino tambien la actitud que el receptor adopta 
frente a aquella lo que determina si dicho objeto es captado 
por el receptor como intencional o no"38. Mukarovsky se 
apoy6, para otorgar mas credito a esta tesis, en el testimonio 
de Leonardo da Vinci. Leonardo aconsejaba a los pintores j6-
venes que concibieran las llneas y las manchas casuales de las 
paredes como croquis, esbozos, bosquejos del cuadro a pintar. 
usi te fijas en las paredes embadurnadas de manchas 0 en pie
dras de distintas mezclas, y si entonces te dispones a inventar 
alguna escena, podras ver alii semejanzas con distintos paisa
jes engalanados de montafias, rios, rocas, arboles, llanuras, 
grandes valles y colinas de formas distintas; tambien podras 
ver distintas batallas, gestos activos de figuras, extrafios as
pectos de rostros, y vestidos e infinitas cosas, que luego tu 
podras convertir en Integra y buena forma. Con tales paredes 
y mezclas de piedras sucede como con el sonido de las cam
panas, en cuyos toques encontraras todos los nombres y vo
cables imaginables"39. Mukarovsky interpret6 estas palabras 
del artista italiano como un antecedente fundamental que 
permite establecer un acercamiento entre la constituci6n de la 
obra de arte y el sujeto receptor. Sin embargo, el te6rico che
co limitaba los posibles excesos subjetivistas que este punto 
de vista pudiera comportar, al sefialar que debra quedar cla
ramente fijada Ia diferencia existente entre el autor y el re
ceptor. El primero es "una persona unica y singular", mientras 
que el segundo es "cualquier persona". El au tor "decide Ia 
constituci6n de Ia obra", el receptor, por su parte, Hla percibe 
terminada y no puede cambiar nada en esta constituci6n obje
tiva -como maximo puede entenderla de diferentes mane
ras"40. Como en las consideraciones de Ingarden, Iser, Jauss o 
Gadamer para el texto escrito, vemos aqur el mismo problema 
planteado para las artes visuales: las limitaciones de interpre
tacion del receptor. 

38 Mukarovsky, Op. cit., p. 260. 

39 Leonardo da Vinci, Modo d'awnentare e destare /o'ngegno e varle lnvenztone, 
citado por Mukarovsky, Op. cit., p. 260. 

40 p. 260. 
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La misma linea te6rica de Mukarovsky la encontramos en 
un estudio de Eco publicado en 196141. El problema que ha
bfa planteado Valery en Eupalinos apareci6 casi en los mismos 
terminos: "Si un hombre que camina por un bosque encuentra 
en el suelo una raiz de arbol que se parece a una vaca -y 
como talla recoge y la muestra a sus amigos- esta 'vaca' leS 
una obra de arte o no?" Como el objeto encontrado por So
crates en el dHilogo de Valery, Ia "vaca" de Eco implica en
frentarse con una elecci6n entre actitud teoretica y actitud 
.Poietica. El problema es el de Ia busqueda de una intenci6n 
originaria donadora de sentido. Se podria suponer que en el 
caso. de las obras de Ia naturaleza, a diferencia de lo que su
cede en las obras de arte, no hay, prima Jaci?, una intenci6n, 
a menos que, como dice Eco, nuestras opiniones esteticas se
an tributarias de una metafisica que postule Ia existencia de un 
Macroartffice. Sin embargo, Eco piensa que -y en este as
pecto se pueden reconocer en su posicion los argumentos de 
Ia teleologia kantiana- aun en el caso de que no se aceptara 
Ia creencia en un gran Conformador, la contemplaci6n estetica 
de Ia naturaleza implica, de modo analogo a Ia situaci6n en Ia 
que nos encontramos en Epistemologia, Ia creaci6n de un 
modele segun el cual el fenomeno natural tiene origen en una 
intenci6n supuesta, "porque solo viendolo como efecto de una 
operaci6n artistica podemos gozarlo como bello, agradable, 
curiosa, genial, etc"42. 

En Ia tesis de Mukarovsky de los afios cuarenta se encon
traba tambien la idea de que las diferencias entre una obra de 
arte y un objeto de Ia naturaleza estan dadas porque "la obra 
artistica es en s1 creada intencionalmente, mientras que un 
objeto de la naturaleza, a diferencia de aquella, carece de in
tencionalidad y su constituci6n es casual"43. Pero, al agregar 
que lo que permite establecer Ia frontera entre arte y naturale
za es menos la participaci6n o Ia no participaci6n de Ia mano 
y la voluntad del hombre que Ia constituci6n del objeto mis-

41 Eco, Umberto, "Foto de paredes .. , en La de.ftntct6n del arte, Marunez Roca, Bar
celona, 1970. 

42 p. 189. 

43 Mukarovsky, Op. cit., p. 260. 
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mo, Mukarovsky se anticipaba a la estetica de la recepci6n 
version Eco: "Si Ia forma del objeto nos hace suponer, o mas 
bien intuir un sujeto, aquel (el objeto) no parece ser un objeto 
de Ia naturaleza (. .. ) . Detras de Ia obra artistica intuimos, pues, 
a alguien, a un sujeto en general"44. 

Si mantenemos claramente diferenciados al aspecto pro
ductive del aspecto receptive de la obra de arte, admitiendo 
los canones de Ia estetica tradicional, la busqueda y el en
cuentro de una intenci6n formativa originaria de la obra, es 
decir Ia busqueda y el encuentro de una subjetividad, de una 
intencionalidad, estan en relaci6n con el aspecto interpretati
ve. El aspecto productive, en cambia, no comporta busqueda 
y encuentro sino la proposici6n de una intenci6n formativa 
·originaria. Ahora bien, tal como lo plantea Eco, en el caso de 
aquel que halla en el bosque Ia raiz del arbol y la ve como 
una cabeza de vaca o del que se tropieza con un guijarro ero
sionado paseando por el campo, lo recoge y piensa en una 
escultura, coinciden la intenci6n formativa inicial del artista 
que propane y la busqueda interpretativa final del contempla
dor que encuentra. El caminante, de modo semejante al com
portamiento perceptive del discipulo de Leonardo, busca "una 
intenci6n en el objeto, como si alguien Ia hubiera puesto alli, 
y al mismo tiempo el, personalmente, se la atribuye, confi
riendo as1 una raz6n, una persuasividad organica al objeto. Pa
ra gozarlo como placer lo produce y al producirlo lo goza"45. 
Adelantandose a Ia posible objeci6n de que producir una obra 
implica un hacer, disponer colores u otros materiales en de
terminado orden, Eco argumenta que recoger un guijarro entre 
otros y presentarlo como "artistico", supone efectivamente un 
hacer, pues hay que realizar una serie de gestos: separar el 
guijarro de su convivencia habitual con el paisaje circundante, 
exponerlo, por ejemplo en un museo, darle un titulo, etc. 

Ahora bien, si en las referencias a Valery, Eco y Mukaro
vsky el problema que se presentaba quedaba restringido a la 
dificultad de delimitaci6n entre el arte y la naturaleza, con el 
ejemplo de Ia Bicicleta de Duchamp o las obras de Picasso, Ia 

44 p. 259. 
45 Eco, Op. cit., p. 189. 
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situaci6n del object ambigu se extiende hasta incluir a los ar
tefactos de la vida cotidiana. Si, como piensa Jauss, estos pue
den gozar de status estetico, Ia frontera entre arte y realidad 
vulgar queda abolida. Resultado de Ia poiesis del observador 
se produce una alteraci6n de Ia relaci6n entre los generos 
propios del arte y los ajenos, antes claramente separados. De 
este modo la experiencia estetica es el resultado de un fluido 
dialogo entre el arte y Ia realidad y de un intercambio conti
nuo de c6digos. Como es sabido, ese gesto estetico, que naci6 
con las vanguardias, marco Ia historia del arte del siglo XX, 
desde dada hasta el arte Pop. Jauss menciona Ia obra de jas
pers johns que ilustr6, dice el autor de Constanza, esa "crisis 
de identidad" del objeto ambiguo, con sus cuadros de bande
ras, tiros al blanco o Iatas Ballantine pintadas, frente a los que 
el receptor razonablemente se pregunta: les esto una bandera 
o una pintura de bandera?, les un tiro al blanco o un cuadro 
de un tiro al blanco?, le5 una lata Ballantine o es una lata 
pintada? lSe trata de obras de arte ode objetos de la experien
cia cotidiana? He aqui el dilema para el receptori6. 

46 La estetica de Ia recepci6n tuvo su versi6n hiperb6lica y par6dica avant Ia lettre 
--cuando no- en Ia obra de Borges. En sociedad literaria con Bioy Casares Borges 
publica en los aflos 40 las Cronlcas de Bustos Domecq. En las Cronlcas se cita el caso 
Colombres, una caricatura que ridiculiza a las teorias esteticas en boga en Ia epoca. 
Cuenta Bustos Domecq que se habia abierto por el aflo 41 el Sal6n de Artes Plasticas y 
que se tenian preparados premios espedales para trabajos que enfocaran Ia Antirtida o 
Ja Patagonia. El cronista refiere que en Ia exposid6n citada el punto clave fue el pata
g6nico. Y que Colombres, "fiel basta aquella fecha a las aberraciones mas extremas del 
neo-idealismo italiano" remiti6 un caj6n de madera que al ser desclavado por las auto
ridades dej6 escapar un camera. El carnero hiri6 ·en Ia ingle a los miembros del jurado 
y al pintor-cabaflero en la espalda. El ovino, anade el cronista, no era una machtetta 
mas o menos ap6crifa, sino que result6 ser aun merino ramboulllet de cepa australiana, 
no desprovisto ciertamente de su comamenta argentina, que dejara su impronta en las 
respectivas zonas interesadas". No era, por tanto, una fma fantasia del arte, como hu
biera sido de esperar, sino "un includable especimen biol6gico". La broma de Borges y 
Bioy sigue as{: "Por alguna raz6n que se nos escapa, los lisiados, componentes del jura
de en pleno, denegaron a Colombres el gal~rd6n que su espiritu artista ya acariciara 
con ponderables ilusiones. Mas equitativo y mas amplio se revel6 el jurado de Ia Rural. 
que no trepid6 en declarar campe6n a nuestro camera, que usufructu6, desde ese inci
dente, Ia simpatla y el calor de los mejores argentinas." Y concluye con una reflexi6n 
sobre el problema que nos ocupa: "EI dilema suscitado es interesante. Si Ia tendencia 
descripta prosigue, el arte se inmolara en arns de Ia naturaleza; ya el doctor T. Browne 
dijo que Ia naturaleza es el arte de Dios" (Borges, jorge Luis y Bioy Casares, Adolfo, 
Cronlcas de Bustos Domecq, Losada, Bs. As., 1963). 
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IV. La critica 

lPuede haber alguna seria objeci6n a estas tesis esteticas? 
Fragaso ha ensayado una critica desde un enfoque hist6rico47. 
Apoyandose en Ia tesis de Peter Burger, que establece en las 
objetivaciones artisticas una conexi6n indisociable entre las 
categodas y Ia esfera de lo real a Ia que las categorias apuntan 
-tesis cuya fuente es Ia dialectica hegeliana y el materialismo 
hist6rico- Fragaso sostiene que el paradigma del object am
bigu y Ia indiferencia del objeto estetico, categor!as centrales 
de Ia estetica de Jauss, pueden ser puestas en entredicho si se 
discute la Iegitimidad de extenderlas indiscriminadamente a 
.obras de arte que hist6ricamente no sonIa base real de Ia que 
esas categodas han nacido. Fragaso rehusa aceptar Ia noci6n 
de indiferencia si esta se aplica indistintamente a obras mo
dernas, vanguardistas y post-vanguardistas. Le parece cuestio
nable "la exigencia de validez universal a una categoda sin 
to mar en cuenta las transformaciones del concepto de arte y, 
por consiguiente, las modificaciones de las ideas de produc
ci6n y recepci6n que recorren el arco comprendido entre Va
lery y Jaspers johns"48. Por otra parte Fragaso cuestiona el 
subjetivismo que de esta estetica se desprende. Apela para ella 
a la objeci6n que Gadamer en Verdad y Metodo habia dirigido 
contra ese peligro. La indiferencia, sostiene, es "el mayor obs
taculo para Ia constituci6n de una esfera aut6noma de objetos 
esteticos y para Ia posibilidad de una filosoffa del arte -no ya 
una Estetica-objetiva,49. 

La critica de Fragaso bacia Ia estetica de la recepci6n se 
apoya, pues, en Ia defensa de Ia autonomia de Ia esfera esteti-

4.7 Pragaso, Lucas, "EI object ambigu. Paradigma de Ia estetica de Ia recepci6n", en 
&pejos, Revista-libro de creaci6n y psicoan~ilisis, Silvia Bolotin, Edicial. Ana 1, No. 1, 
Noviembre de 1992. 

48 p. 116. 

49 p. 113. No obstante, en Ia evoluci6n del pensamiento del propio Gadamer en
contramos que esa defensa de Ia cosa, del objeto artistico, queda, al menos en parte, 
bastante matizada en Ia obra posterior a Verdad y Metodo. En las conferencias reunidas 
en La actualtdad de lo bello Ia posici6n de Gada mer sea proxima como una asintota a 
la estetica de Ia recepci6n. 
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ca entendida como artistica, pero no como estetica. Nos inte
resa, en cambio, Ia autonomia de la estetica como estetica, no 
como filosoffa del arte. Yen ese sentido es posible que haya 
quedado una tarea pendiente en Ia estetica de Ia recepci6n. 
Jauss, acertadamente, ha mostrado que tanto Ia poetica de Poe 
como Ia estetica de Valery contribuyeron de un modo decisive 
a liberar al arte de Ia metafisica. La estetica de Ia recepci6n ha 
hecho otra parte fundamental del esfuerzo. Pero quiza haya 
aun camino por recorrer en tanto en ella sobreviven residues 
de metafisica. 

En efecto, el abandono de la metafisica en el campo de Ia 
estetica implica Ia renuncia a encontrar detnis de los fen6me
nos algo que los trascienda. No s6lo Ia postulaci6n de la exis
tencia del espiritu absoluto hegeliano, de Ia Idea, escondida 
detras de las obras de arte, su pone una actitud metaflsica. 
Cualquier busqueda de cualquier entidad del orden de lo inte
ligible que trascienda Io sensible, incluyendo Ia del sentido 
encerrado en obras de arte o en objetos encontrados, obstacu
liza ta libre complacentia, el placer desinteresado, ingenuo, 
podria decirse, de Ia captaci6n contemplativa sensible. 

lEs posible un arte liberado de Ia metafisica? lExiste un arte 
creado como manifestaci6n puramente estetica que desdefie Ia 
pretension conceptualista de darle un caracter reflexive al arte? 
Sabemos del predominio del arte conceptual en Ia actualidad. 
Pero al lado de Ia pintura conceptual, el siglo XX ha produci
do el arte naif, y algunas otras producciones artisticas que van 
en Ia direcci6n de un arte de pura mostraci6n, de pura apa
riencia estetica, sin ·significados ulteriores, que muestran el 
curso de la vida en su ingenua forma ante una mirada que se 
abandona y se demora placenteramente en el mero percibir50. 

AI hablar aqui de pura apariencia estetica estamos pensan
do en Ia belleza libre en el sentido de Kant, es decir en una 
belleza pura independiente de todo concepto51. En tal sentido 

50 Por ejemplo, en cine, ese seria e1 caso de Stiver City de Wim Wenders o de El 
aroma de Ia papaya verde, de Tran Anh Hung. 

51 Recuerdese que Kant distingue a Ia belleza libre (pulchrltudo vaga) de Ia belleza 
dependiente (pulcbrltudo adbaerens). La primera es Ia correspondiente a las bellezas 
en si "que no pertenecen a ningun objeto deterrninado por conceptos en consideraci6n 
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creemos pertinente citar la interpretacion heideggeriana de la 
est~tica de Kant, a la que nos adherimos. Dice Heidegger que 
"para encontrar bella una cosa debemos dejar a lo que se nos 
enfrenta, presentarse a si mismo, puramente en tanto que s! 
mismo, en su rango y en su dignidad propios. No nos es Ilcito 
considerarlo en vista de otra cosa mas que el, sea de nuestros 
fines o de nuestras intenciones, de un goce o de una ventaja 
posibles. El comportamiento para con lo bello en tanto tal, di
ce Kant, es el de Ia libre complacencia: debemos devolver al 
objeto encontrado en tanto tallo que el es, dejarlo y permitirle 
lo que lo vuelve propio y lo que lo trae a nosotros"52. 

La pura dimension estetica, barruntada por Baumgarten y 
Kant, supone, pues, la muerte del concepto afiadido a Ia be
lleza. Y, como el arte ha estado ligado al concepto, eso signi
fica tambien Ia muerte del arte entendido como materializa
ci6n del pensamiento, pero no, como en Hegel, en detrimento 
de Io primero sino por comportar la prescindencia de lo se
gundo. 
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