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Introduccion

(Qué quiere decir leer una obra literaria? Esta fue la primera forma que adopté el conjunto
de preocupaciones filosoficas, todavia no muy bien definidas, que inicialmente tenia en torno
a la literatura. Como puede verse, aquella pregunta era ain muy general, dificilmente
atendible bajo esa forma, y, aunque quiza insinuaba el corazén del vago asunto que queria
investigar —el misterio, casi encantamiento, de lo que sucede con uno cuando se deja llevar
por una obra literaria que de veras disfruta—, era necesario acotarla para que ganara precision
y una investigacion pudiera tomar pie a partir de ella. En primer lugar, quisiera explicar por
qué es relevante hacerse esta pregunta. Me refiero a explicar en qué sentido y desde qué
perspectiva la experiencia de la literatura se vuelve un problema, digno ademés de
investigacion filosofica. En la experiencia de una obra literaria hay mas que un simple seguir
con la vista una concatenacion de letras o una contemplacion pasiva, desinteresada o hasta
anodina de una historia que en tanto ficticia es superflua, pues —hay quienes asi lo dicen—,
unicamente eso es la literatura, un pasatiempo o un escape. Tengo a la literatura en mucho
mas que eso, lo cual no cancela que la literatura sea, en efecto, ocasion de gran diversion, y
tal estima es la conviccion que estd a la base de este trabajo.

Creo que toda investigacion sobre algin tema o problema literario parte de una pasion,
muchas veces largo tiempo cultivada, por alguna literatura en particular. En mi caso se trata
de la narrativa latinoamericana. Como a todo lector y lectora, esa pasion me ha llevado a
recorrer y conocer, en mayor o menor medida, muchas historias, de muchos lugares y de
muchos tiempos. La variedad de estilos de narracion, personajes y tramas es, por supuesto,
impresionante. Todo ello enfil6 mi atencidon hacia un asunto que me inquieta por encima de
los demas: la interpretacion de las obras literarias. jPor qué una obra literaria se interpreta de
tan diversas maneras a lo largo del tiempo? ;Por qué incluso una misma persona puede
interpretar de distintas formas una obra literaria si entre lecturas deja pasar el tiempo
suficiente? Me importa mucho enfatizar el enraizamiento de estas preguntas, nada sencillas,
en la experiencia cotidiana de la lectura, porque de un amor interminable y de un asombro
inagotable por las historias, practicado cotidianamente, toma todo su impulso esta
investigacion que no por ello se vuelve menos filosofica. Por emanar de la experiencia

cotidiana de la lectura, es probable que mas de un lector se haya preguntado cosas semejantes



en algun punto. ;Como es que la misma obra literaria se nos ofrece de tan diversas maneras
a la comprension? Considerada con suficiente cuidado, la riqueza de la palabra literaria se
vuelve un problema formidable.

Ahora bien, cuando hablamos de la interpretacion de obras literarias, sucede algo digno
de atencion. Da la impresion de que partimos de una perspectiva de alguna manera afianzada
sobre el sentido y la interpretacion. Que las obras literarias reciban diversas interpretaciones
a lo largo de la historia es algo que damos por sabido con facilidad, lo tenemos por
conocimiento ordinario. Incluso conversando con colegas y otras personas constaté que esta
es una postura de la que partimos, como de una certeza, cuando hablamos de literatura y de
su experiencia. El sentido que los lectores le damos a las obras literarias es variable,
dificilmente interpretaran dos personas exactamente del mismo modo la misma obra literaria.
No se diga ya lo que pasara con publicos lectores de distintos tiempos, apartados entre si
incluso por siglos. Que el sentido de una obra literaria cambie con la historia se volvid casi
una verdad de Perogrullo. En el primer capitulo presentaré y discutiré, sin embargo, algunas
posturas opuestas a esta, no para desmentir la historicidad de la literatura, sino para penetrar
en ella y explicar sobre qué categorias y posturas sobre el arte y la historia se sostiene. Con
la categoria de historicidad el planteamiento de mi problema alcanza ya “una forma mas”
filosofica, pues podemos encontrar esta categoria, incluso de manera protagdnica, en varias
filosofias del siglo XX, como la hermenéutica filosofica y la fenomenologia, y también en
ciertas teorias literarias del mismo siglo. Qué se quiere decir exactamente con historicidad
de la literatura es algo que se aclarard en el primer capitulo, pero seguira ganando profundidad
hasta el final del trabajo, como cuando aborde una de sus aplicaciones empiricas en el
segundo capitulo.

En esta tesina no me he propuesto elaborar una historia de esta postura, que defiende la
irreductibilidad del sentido de una obra y su caracter de posibilidad, de efecto historico. Lo
que he querido preguntar e investigar es de qué modo acontece y con qué categorias pensar
la transformacion historica del sentido de las obras literarias, pues, aunque podamos admitir
con facilidad que sucede, ;disponemos de los conceptos para pensar el cambio historico de
los sentidos de una obra literaria? ;Coémo podemos dar cuenta del ser historico de las obras
literarias y de su relacion con sus distintas comprensiones? Y, finalmente, ;qué consecuencias

tiene asumir el caracter historico del arte literario para el estudio de la literatura? ;Como se



transforma a su vez la manera como nos aproximamos a las obras literarias cuando queremos
hacer justicia a su historicidad y como se transforma el conocimiento que podemos alcanzar
sobre la literatura? A partir de la premisa de la riqueza y lo inagotable de una obra literaria,
convierto estas preguntas en el punto de partida de mi tesina. A la larga y segun veremos, la
pregunta por la historicidad de la obra literaria se convierte en la pregunta por la vida
historica de la literatura.

Asi pues, la relacion entre historia y literatura es el eje central de mi trabajo y de mi
reflexién, como puede adivinarse ya desde el titulo. Como si de un centro de gravitacion se
tratara, esta tesina se movera alrededor del horizonte de la pregunta por la mediacion historica
de la experiencia de la literatura. Desde la historia, entendida como tensidn entre presente y
pasado, es que intentaré explicar la movilidad de sentido de las obras literarias y la
variabilidad de las interpretaciones.

En el proceso de transformacion historica del sentido, el receptor, lector o espectador
tiene un papel preponderante. En general preferiré no usar la altima expresion porque quiza
conserva una carga de sentido que la acerca a la pasividad de la espera o la expectacion —
frente a la actividad que implican la recepcion o la lectura—, pero también podra aparecer
segun el contexto de la exposicion. Si el sentido de las obras literarias estd en movimiento,
habréa que poner la mayor atencidn en los actores que, a lo largo de la historia, interpretan y
comprenden esas obras de distintas maneras. Es en virtud del proceso de recepcion que el
sentido de las obras literarias no es inmutable. Por tanto, me propongo investigar la propuesta
de la estética de la recepcion del romanista y profesor aleman Hans Robert Jauss, propuesta
pionera, en la década de los sesenta del siglo pasado, en explicar el proceso de transformacion
de la literatura a partir de la figura del receptor. Con Jauss comparto el interés por pensar la
historicidad de la literatura a partir del lector, cuya comprension, no solo del arte, pero
también del mundo, es constantemente transformada por las obras que lee. Jauss piensa la
historicidad de la literatura como relacion dialogica entre obra y lector, idea que debe a su
maestro Hans-Georg Gadamer.

Por ello, comenzaré esta tesina con la explicacion de la ontologia de la obra de arte de
Hans-Georg Gadamer, importantisimo filésofo aleman recordado primordialmente por su
obra maestra Verdad y método (VM), de 1960, donde expone su giro ontologico a la

hermenéutica y que servira como el texto base del primer capitulo. Primero, expondré las
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criticas de Gadamer a la pretension de validez universal del método, como garante del Gnico
conocimiento verdadero y a la idea de objetividad que ello implica, asi como su didlogo
critico con la tradicion estética que le precede. Todo esto con el fin de entender la posicion
de la filosofia gadameriana en relacion con los problemas de su tiempo, que tampoco es que
sean muy distintos a los del nuestro. Después, explicaré en qué consiste su ontologia de la
obra de arte a partir de su andlisis del juego, estrechamente vinculado con su recuperacion de
la verdad del arte, largamente ignorada o despreciada por la conciencia cientifica, para ganar
finalmente la categoria de re-presentacion como modo de ser de la obra de arte. Al final del
primer capitulo, me detendré en algunas de las categorias con las que Gadamer piensa la
historia (la fusién de horizontes y el principio de historia efectual) para relacionar el arte
literario como re-presentacion con las tesis gadamerianas sobre que el presente no se forma
al margen del pasado y sobre que la compresion no se sustrae al efecto de las tradiciones en
que se mueve. Con Gadamer, alcanzaremos la conclusion de que la obra de arte no es un ser
estético cerrado en si mismo, abstracto, inalterable o independiente del mundo —un objeto
de elevada belleza digno de la pura contemplacién—, sino un ser temporal y vinculado con
el receptor. Ademads, veremos que el “punto de vista del presente” es irrenunciable y menos
autosuficiente historicamente hablando de lo que los lectores o incluso los investigadores
saben o estan dispuestos a admitir.

Aunque influencia directa para Gadamer, dejaré fuera de esta tesina a Martin Heidegger,
que, aunque también interroga por la obra de arte desde la ontologia, como aquel, mi
horizonte de investigacion es la hermenéutica, que finalmente no estd en el centro de la
filosofia heideggeriana. Por lo demds, mi tesina comparte con la provocacion de la estética
de la recepcion el investigar el fendmeno literario siempre desde el reconocimiento de la
posicion central del receptor. Estas categorias y este enfoque del problema no estan presente
en Heidegger. Un hermeneuta contemporaneo tanto a Gadamer como a Jauss, el francés Paul
Ricoeur, tampoco sera considerado porque su tesis de la triple mimesis y su andlisis de la
reconfiguracion del tiempo por la narracion llevan un rumbo muy distinto de mis intenciones
de analizar las categorias para pensar el modo de ser histdrico de la obra de arte literaria y su
aplicacion al estudio de la historia de la literatura. Reconozco en estos dos limites al alcance

de mi tesina, pero que quedan como asuntos para seguir pensando en trabajos posteriores.

11



Una vez discutidas las bases hermenéuticas que puso Gadamer, serd mas sencillo
entender, en el segundo capitulo, la propuesta jaussiana de la estética de la recepcion, como
base metodologica de una nueva historia de la literatura. La influencia de Gadamer en Jauss
saldra a relucir en varios puntos de mi exposicion. Asi pues, en el segundo y ultimo capitulo,
y desde el horizonte de la propuesta de Jauss, explicaré las consecuencias que tienen las tesis
estéticas y ontoldgicas de Gadamer para una disciplina como la historia de la literatura. Jauss
da un giro empirico al andlisis gadameriano de la conciencia de la historia efectual y elabora
desde ahi su propia propuesta del horizonte de expectativas. Explicaré este concepto
jaussiano después de situar la estética de la recepcion en el marco de la discusion entre las
teorias marxista y formalista, en tanto dos concepciones rivales, y deficientes a juicio de
Jauss, de la obra literaria. Tomaré como texto base de este capitulo la conferencia de Jauss
“La historia de la literatura como provocacion de la ciencia literaria”, y no su obra posterior
Experiencia estética y hermenéutica literaria, porque, mas alla de los pormenores de la
estética de la recepcion jaussiana y su analisis histdrico de la experiencia estética, mi interés
esta en profundizar en las deudas filosé6ficas de Jauss, asi como en los problemas de la historia
de la literatura que /o mueven a plantear su renovacion. Es decir, enfocaré el segundo capitulo
en explicar qué consecuencias tiene para el estudio de la historia de la literatura la diferencia
entre pensar histéricamente o no historicamente las obras literarias. Con Jauss, llegaremos a
la conclusion de que es necesario conciliar la consideracion historica y estética de la literatura
y de que la comprension de una obra literaria tiene una estructura dialdgica que actualiza
historicamente su sentido, de acuerdo con contextos de recepcion también cambiantes. La
otra figura fundamental de la estética de la recepcion, Wolfgang Iser, también quedard fuera
de esta tesina porque, aunque enfoca el problema de la lectura y la comprension desde la
posicion central del lector y analiza desde el texto la co-creacion del sentido, Iser sin embargo
se interesa mas por el efecto de las estructuras textuales que por la influencia de los horizontes

histéricos de recepcion. Es en lo segundo donde pondré el acento en el segundo capitulo.
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Capitulo 1. La historicidad de la obra de arte literaria

En este capitulo intentaré explicar en qué consiste la historicidad de la literatura de acuerdo
con el pensamiento de Hans-Georg Gadamer. ;Qué quiere decir para Gadamer que la obra
de arte literaria sea historica? ;Qué sentido tiene aqui hablar de historicidad? ; De qué manera
llega Gadamer a esta comprension de la literatura y a qué problemas filosoéficos responde?
Estas son las cuestiones que guiaran el rumbo de las siguientes paginas. Estas paginas nos
permitiran entender los antecedentes filosoficos de la estética de la recepcion jaussiana a
estudiar en el proximo capitulo. Por ahora es necesario entender qué clase de pregunta es la
pregunta por la historicidad de la obra de arte literaria y qué es lo que en realidad se pregunta
con ella.

En primer lugar, no se esta preguntando qué es la historia y qué es la literatura para
después poner ambas definiciones en alguna relacion. La pregunta por el qué es algo esta
llena de problemas porque presupone o bien una respuesta previamente conocida por alguien
mas o bien una respuesta definida y definitiva. Para decirlo en breve estas son preguntas de
examen y no estan a la altura ni de un auténtico preguntar,! que no da por cerrado un asunto
asi como asi, ni de una auténtica experiencia del arte literario. Muchos reconoceremos que
en verdad hay algo de movedizo en las obras literarias, algo que se resiste a la definicion,
porque las interpretamos de maneras muy distintas a lo largo del tiempo. Mi pregunta tira
mas bien en la direccion de esta experiencia tan familiar para los lectores. Por lo demas, ya
el marxista Terry Eagleton ha discutido prolijamente los problemas de pensar la literatura en

términos fijos.?

! Hans-Georg Gadamer, Verdad y método, p. 440: “Preguntar quiere decir abrir. La apertura de lo preguntado
consiste en que no estd fijada la respuesta. Lo preguntado queda en el aire respecto a cualquier sentencia
decisoria y confirmatoria. [...] La verdadera pregunta requiere esta apertura, y cuando falta no es en el fondo
mas que una pregunta aparente que no tiene el sentido real de la pregunta.” La pregunta por la esencia de la
pregunta es de gran importancia para el analisis de Gadamer de la experiencia hermenéutica, a partir del analisis
del modelo de la dialéctica platonica.

2 Cf. Terry Eagleton, “Introduccion. ;Qué es la literatura?”, en Una introduccion a la teoria literaria, pp. 13-
34. Eagleton argumenta que la literatura como categoria descriptiva “objetiva” (afirmaciones del tipo “literatura
es estas obras” o “literatura es lo escrito por estos autores”), aunque quiera ocultar su discutible caracter
universal, responde en todo caso a una determinacion de orden historico fundada en gran parte desde la
ideologia del grupo social dominante. Eagleton no piensa que la literatura sea inmune a las ideologias, algo que,
como se vera mas adelante, no es muy ajeno a lo que defiende el propio Gadamer cuando critica la pureza de
lo estético.
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En segundo lugar, preguntar por la historicidad de la obra de arte literaria tampoco es
preguntar por una cuestion de contenido, por ejemplo, qué hace a una literatura “literatura
historica”. Si asi fuera probablemente tendriamos que traer a colacion las Cartas de relacion
o Noticias del imperio, pero aqui no me interesa ofrecer clasificaciones de temas o géneros
literarios de acuerdo con la manera de narrar cualesquiera sucesos o referentes historicos.

Situarnos en la filosofia para responder a estas interrogantes implica entonces pensarlas
con cuidado més que encontrar una tltima solucidon que lo asiente todo. A su vez, situarse en
y con Gadamer para pensarlas significa tomar unos caminos y no otros, pues no existe una
sola manera de aproximarse a un problema. Partir de Gadamer ya es tomar una posicion con
respecto a la manera como la historicidad de la literatura ha de ser abordada o, segun se dira
mas adelante, ya es situar el problema en un horizonte. El horizonte de Gadamer es la
investigacion filosofica de ese gran problema hermenéutico que es el fenomeno de la
comprension. Pedro Karczmarczyk explica en términos kantianos que la pregunta central de
VM interroga por las condiciones de posibilidad de todo humano comprender o cémo es
posible la comprensién humana.® Es en este problema mas abarcador que se sitia la pregunta
gadameriana por la obra de arte. De ahi el sentido de la afirmacion de Gadamer segtn la cual
“la estética debe subsumirse en la hermenéutica.”

Dado que aqui entiendo la obra de arte literaria de modo general como arte lingliistica o
arte de la palabra (sin distinguir entre los llamados géneros literarios), la estética de Gadamer
en VM es un punto de partida idoneo para mi investigacion, pues la entiende de la misma

manera. VM abre precisamente con la recuperacion de la verdad del arte como tarea de la

3 Pedro Karczmarczyk, “Acerca del caracter trascendental del pensamiento gadameriano y las experiencias
sobre las que se ejerce la reflexion trascendental”, en Gadamer: aplicacion y comprension. Gadamer mismo se
expresa con respecto a la tarea de su hermenéutica casi con idénticas palabras: “de esta posicion intermedia
[entre extrafieza y familiaridad con que nos sale al encuentro la tradicion] que esta obligada a ocupar la
hermenéutica se sigue que su tarea no es desarrollar un procedimiento de la comprension, sino iluminar las
condiciones bajo las cuales se comprende.” H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 365. La hermenéutica
usualmente es entendida como teoria o incluso arte de la correcta interpretacion de los textos. Bajo esta acepcion
la hermenéutica es preceptiva o metodologica porque responde a la pregunta “;qué debo hacer para
comprender?”, es decir, proporciona normas para comprender algo adecuadamente. Si bien es asi como
primordialmente se entendia la hermenéutica en otros tiempos, el concepto se ha transformado, como todos, a
lo largo de la historia. En tanto que Gadamer interroga, cuando pregunta por la comprension, por “lo que ocurre
con nosotros por encima de nuestro querer y hacer” la hermenéutica de Gadamer ya no es preceptiva, sino
filosofica, de caracter mas general, trascendental como dice Karczmarczyk con Kant. /bid., p. 10. Para
profundizar en los usos y transformaciones del concepto de hermenéutica seria necesario consultar una historia
de la misma. Cf. Maurizio Ferraris, Historia de la hermenéutica y Jean Grondin, Introduccion a la hermenéutica
filosofica, para dos de ellas muy completas.

4 H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 217.
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estética. También desde ahi comenzaré a interrogar por la historicidad de la obra de arte
literaria. Pero antes hay que tener claro por qué es importante para Gadamer convertir en
tarea de la estética la recuperacion de la verdad del arte. ;Por qué recuperar? ;Qué paso con

la verdad del arte? ;Es que necesita ser rescatada? Pero, ;de quién?

1.1 El problema del método y el didlogo con la tradicion estética

Pienso que el punto de partida de Gadamer no nos puede ser muy extrafio a nosotros
moradores del siglo XXI. Lo que Gadamer “diagnostica” como padecimiento de nuestro
tiempo es el dominio de la racionalidad moderna y la metodologia cientifica sobre casi todos,
si no es que todos los &mbitos del conocimiento y de la vida. Con este dominio “se deja en la
penumbra o sencillamente se malentienden formas de saber y de experiencia que son
esenciales en la vida humana y que han tenido —y deben seguir teniendo— un papel decisivo
en la comprension del mundo.” Una de ellas es por supuesto la experiencia del arte. Gadamer
no discutird la importancia de la investigacion cientifica para la vida humana. Sencillamente
intentara abrirles un lugar a otras experiencias de la verdad que han quedado silenciadas por
la fe ciega en el conocimiento metddico. Frente a ello, Gadamer defenderd que en la
experiencia del arte también hay una pretension de verdad y de decir el mundo. Y, aunque
sea muy distinta de la verdad metodizable de la ciencia moderna, la verdad del arte no es
menor. Para que la obra de arte quepa dentro de la verdad y la experiencia del arte quepa
dentro del conocimiento, las nociones de verdad, experiencia y conocimiento tendran por
supuesto que ser resignificadas o liberadas del estrecho marco del pensamiento cientificista.
Especialmente el concepto de “verdad” como adecuacion de una representacion mental con
la realidad, donde “lo real es lo que se puede experimentar de manera repetible,”® tendra que
ser abierto. Lo mismo sucede con el concepto de conocimiento que desde la ciencia solo
puede ser aquel que es adquirido metodicamente.

Pero el dominio de la metodologia cientifica es tan extenso que incluso la teoria estética

se ha comprendido a si misma durante mucho tiempo desde categorias devaluadoras de la

5 Ramén Rodriguez Garcia, Gadamer. Comprender la verdad de la experiencia, p. 43.
6 P. Karczmarczyk, op. cit., p. 51.
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experiencia del arte. Eso quiere decir que los conceptos disponibles para pensar la obra de
arte y su verdad, incluidos los que provienen de la misma teoria estética, de la que se esperaria
mayor justicia para con el arte, llevan consigo, como una marca fatal, una inferioridad
asumida con respecto a los modelos cientificos de conocimiento. La reflexion sobre el arte
se encuentra “secuestrada” por la l6gica metodica. El arte se piensa desde las categorias de
experiencia, verdad y realidad exactamente como las entiende la ciencia, pero como tales no
son pertinentes para pensar la obra de arte. Por eso, como primer paso para defender la
experiencia de verdad que se nos comunica en la obra de arte Gadamer inicia “un dialogo
abierto con la tradicion que le precede, dialogo critico y recuperador simultaneamente,”’
poniendo ya en practica desde la primera parte de VM la hermenéutica que pretende elaborar.
Ya que no se puede pensar “desde cero”, es inevitable echar mano de los conceptos
trasmitidos por la tradicion estética para pensar la verdad del arte, pero también hay que
evitar en la medida de lo posible usarlos de manera acritica.

La verdad del arte no puede pensarse al modo de un “hecho cientifico”, donde la realidad
es un objeto empiricamente constatable para un sujeto. En virtud de un método comandado
por la razon, como Descartes preconizo, todos los sujetos llegarian, ademads, a la misma
conclusion y garantizarian la certeza y universalidad de su conocimiento. Para empezar, una
obra literaria le dice algo a cada uno, “como si se lo dijera expresamente a é1.”® No cabe
hablar de dura objetividad cientifica ahi donde una verdad acontece de esta manera en la
experiencia del arte. Importante insistir de nuevo en que no se puede afirmar sin mas que las
obras literarias permanezcan siempre idénticas a si mismas, haciendo caso omiso de las
multiples interpretaciones historicas. Algo tienen de movedizo las obras literarias, decia mas
arriba. Uno de los ejemplos tipicos es el Quijote, que no se lee de la misma manera hoy que
hace cien afios. Y a pesar de ello no podemos decir tampoco que una tragedia de Sofocles,
creada hace mas de veinte siglos, sea anticuada en el mismo sentido que nos parece anticuado
un manual de fisica del siglo pasado.® ;No parece con esto la verdad del arte una verdad
mucho mas duradera que la de la ciencia? Desde la hermenéutica no se trata tanto, sin
embargo, de defender la “durabilidad” de una verdad comunicada en el arte, sino de pensar

su mediacidn historica.

" Maria Antonia Gonzalez Valerio, Un tratado de ficcién. Ontologia de la mimesis, p. 41.
8 H-G. Gadamer, Estética y hermenéutica, p. 59.
® J. Grondin, Introduccién a Gadamer, p. 70. El ejemplo es suyo.
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Tampoco se hace justicia a la experiencia de la literatura si decimos que cada uno
interpreta las obras literarias como quiera® y que entonces da igual la obra como tal. Con
esto Gadamer no trata de defender la correccion o supremacia de la interpretacion mas erudita
o algo parecido, sino tan solo defender que la obra literaria le dice algo a alguien. La palabra
que nos habla desde la obra no es deleznable. Quien lee tiene que estar dispuesto a prestar
oidos. La obra literaria tiene cierta vida propia que no se sofoca ni siquiera en medio del
vasto conflicto de las interpretaciones, como reza el titulo de una obra de Paul Ricoeur.
Comala no es solamente lo que cada lector quiere que sea. Cuando leemos Pedro Paramo,
Comala estd ahi, nos sobrecoge con su presencia, su calor abrazante y sus fantasmas. Es
verdad que la novela nos dice cosas distintas, la interpretamos diferente, pero también es
cierto que a todos nos habla. “La verdadera obra de arte est4 alli y me impone su dictado.”*!
Hablariamos de privatizacion de la experiencia de la literatura y le negariamos toda
vinculabilidad comunitaria solo porque la relevancia de una obra consiste en que cada uno
hace lo que quiera de ella. Con ello se pierde la posibilidad de conocer algo comun en la
experiencia del arte. Pero la literatura una y otra vez nos demuestra que nos comunica algo
que compartimos y ello se revela manifiestamente en que también somos capaces, y lo
hacemos, de ponernos de acuerdo en la forma que interpretamos las obras literarias.
Llegamos a acuerdos sobre la interpretacion en medio de la tormenta de interpretaciones.

Por otro lado, Juan Rulfo tampoco decide terminantemente sobre lo que “de hecho” dice
su novela. El acuerdo entre interpretaciones no proviene de una “resolucion autorial” o algo
parecido. La del propio Rulfo es una interpretacion entre muchas, ni mas ni menos correcta
por ser el autor. “El sentido de un texto supera a su autor no ocasionalmente sino siempre.”*2
Los romanticos, por ejemplo, pensaban que la obra de arte era creacion de un artista genio
que estaba por encima de su sociedad. Por lo tanto, el lector tenia que “retroceder” hasta el

espiritu del artista para comprender el significado de la obra. Esta vision también aniquila la

10 Gadamer explica que considera a Valéry, quien afirma “mis versos tienen el sentido que se les dé”, el perfecto
expositor de esta posicion estética subjetivista. Gadamer ve en ello un “nihilismo hermenéutico insostenible”
que se olvida por completo de la obra de arte y de la fuerza de su palabra. H-G. Gadamer, Verdad y método, p.
136.

11 J. Grondin, Introduccion a Gadamer, p. 70.

2 H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 366.
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obra literaria, pues convierte la experiencia del arte en una suerte de trasposicion animica, en
un viaje a la semilla para decirlo con Carpentier.'®
En conjunto, estas discusiones llevan a Gadamer a oponerse tanto a “la subjetivizacion

radical de lo estético” 1

que se inicia con Kant como a la posicidon que convierte a la obra en
un objeto inmune al cambio historico. La experiencia del arte no se juega solo del lado del
autor o lector (subjetivismo) ni solo del lado de la obra como objeto perpetuo (objetivismo),

sino que “se trata ahora de pensar el fenomeno del arte de frente a la experiencia del arte que

13 Cf. Alejo Carpentier, “Viaje a la semilla”, en Antologia critica del cuento hispanoamericano del siglo XX
(1920-1980), pp. 27-42. La manera como José Miguel Oviedo, seleccionador y comentarista de esta Anfologia,
presenta el cuento de Carpentier sirve también para mi propoésito. Dice Oviedo que “Viaje a la semilla” describe
una “fuga hacia atras” o una magica “vuelta a la vida.” Ibid., p. 24. Para Gadamer, por el contrario, la experiencia
del arte literario no tiene nada que ver ni con el recurso a un original ni con la adivinacién, segiin veremos.

14 H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 139. Cf. “La subjetivizacion de la estética por la critica kantiana”, en
ibid., pp. 75-120, para la critica completa de Gadamer a la fundamentacion kantiana del juicio estético. Cabe
desarrollar, lo mas brevemente posible, la acusacion de Gadamer. En los paragrafos de la antinomia del gusto
estético en la Critica del discernimiento se muestra un Kant interesado en encontrar un punto medio entre el
subjetivismo y el objetivismo radicales en lo que al juicio del gusto se refiere. En concreto, Kant se propone
disolver la antinomia del gusto consistente en una tesis y una antitesis evidentemente opuestas. Las cito a
continuacion. Tesis: “El juicio del gusto no se fundamenta en conceptos, pues de lo contrario cabria disputar
sobre ¢l (decidir por medio de demostraciones).” Antitesis: “El juicio de gusto se fundamenta en conceptos,
pues de lo contrario, al margen de su diversidad, \ ni siquiera cabria debatir sobre ¢l (pretender la concordancia
necesaria de otros con este juicio).” KU §56, Ak. V 338-339. Para lograr la disolucion de esta antinomia, Kant
comienza por defender que el juicio del gusto estético esta referido al sentimiento de placer subjetivo, pues no
es un juicio cognitivo. La validez de lo bello no se puede derivar de un principio general ni las cuestiones de
gusto pueden resolverse por demostracion. En otras palabras, cada cual tiene su gusto. Por lo tanto, la validez
del juicio del gusto esta limitada al individuo que juzga. En cuanto subjetivo, el juicio del gusto, cuando juzga
un objeto como bello, solo habla sobre la satisfaccion del que juzga, pero nada dice sobre el objeto. Con ello
Kant se opone a un objetivismo radical. Sin embargo, para Kant también es indispensable “salvar la pretension
del juicio del gusto de poseer una validez universal”, pues quien juzga algo como bello tiene su juicio como
algo necesario para todo el mundo. /bid., §57, Ak. V 340. Asi pues, Kant hace descansar el juicio del gusto
sobre el fundamento de un concepto indeterminable, “el mero juicio puro de la razoén acerca de lo
suprasensible”, y ahi encuentra su condicion de posibilidad a priori. Idem. A partir de estos paragrafos tendria
que volverse por lo menos dudoso juzgar a Kant tan facilmente como iniciador de la subjetivizacion radical del
ambito de lo estético, pues “la fundamentacion kantiana de la estética sobre el juicio de gusto [si que] hace
justicia a las dos caras del fenomeno, a su generalidad empirica y a su pretension apriorista de generalidad”. H-
G. Gadamer, Verdad y método, p. 76. Vale la pena demorarse en estas precisiones para hacer notar que en su
lectura de la Critica del discernimiento, que lo lleva a decir de Kant lo que se ha apuntado, Gadamer otorga
mas peso a que Kant hace descansar el juicio del gusto estético en un principio subjetivo: la relacion del objeto
con el libre juego de la imaginacion y el entendimiento. Es verdad que la justificacion kantiana a priori de la
pretension de validez del juicio de gusto lo aleja de la mera reaccion privada que desencadena el estimulo grato,
pero también es verdad que arrebata al gusto “cualquier significado cognitivo. El sentido comtn queda reducido
a un principio subjetivo. En €l no se conoce nada de los objetos que se juzgan como bellos, sino que se afirma
unicamente que les corresponde a priori un sentimiento de placer en el sujeto.” Idem. La renuncia kantiana a
que haya algin conocimiento del objeto cuando se lo juzga como bello y la abstraccion transcendental de lo
estético, en las que Gadamer se apoyara para plantear la distincion estética, que se explicara a continuacion, son
las subjetivizaciones fatales de lo estético que encuentra Gadamer en la teoria kantiana. Por lo menos este es el
sentido de su acusacion. Cf. H-G. Gadamer, “Sobre el cuestionable caracter de la conciencia estética”, en
Estética y hermenéutica, pp. 63-72, para una sintesis de la posicion gadameriana con respecto a la tercera Critica
kantiana.

19



involucra la relacion entre la obra y el receptor, y precisamente se trata de una relacion y no
de una subsuncién de un término en el otro.”*® Desde aqui ya se puede comenzar a notar el
porqué de la influencia de Gadamer en la teoria de la recepcion posterior.

Para continuar con el didlogo de Gadamer con la tradicion estética consideremos que
Schiller y el romanticismo en general entendieron el arte desde la oposicion de realidad y
apariencia, porque, desde Kant, “el arte se convierte en un punto de vista propio y funda una
pretension de dominio propia y auténoma.”'® Con ello legaran el concepto de conciencia
estética, otra categoria de la tradicién que no permite pensar el arte como experiencia de una
verdad. La intencion de Schiller era liberar al arte de toda atadura extrinseca y convertirlo asi
en una preparacion para la verdadera libertad del ser humano y para la formaciéon de un
“estado estético”. Esta autonomia implica una separacion del arte y la realidad aun mas
radical que la operada por Kant. Aqui las leyes de la belleza libre estan mas alla de toda
realidad social y son independientes o incluso estdn arrancadas de ella.!’” Lo estético se
convierte asi en un ambito auténomo y queda desconectado de la realidad historica de los
seres humanos. La obra de arte es pensada desde aqui como una ilusién o ensuefio y queda
despojada de todo contenido. Abstraidos sus significados historicos, su posible funcién
religiosa o profana, su contexto originario, la obra de arte es solamente un conjunto de
atributos estéticos o formas puras de belleza. La conciencia estética es conciencia solamente
de esos atributos y supuestamente logra “verlos” en su pureza cuando dice contemplar el arte.
Consideraciones de corte contextual, funcional o historico son secundarias y ensucian la
pureza de la belleza. A esto Gadamer lo llama distincion estética: distinguir en el arte lo
exclusivamente estético (que es una abstraccion) de todo lo demas. Asi la obra de arte deja
de ser una creacion histérica para convertirse en “arte libre” o “arte puro”, un [ ’art pour [’art.

Tal es el comportamiento al que no pocas veces invitan los museos modernos con sus

15 M. A. Gonzélez Valerio, op. cit., pp. 54-55.

1 H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 122. La separacion arte-realidad y la devaluacion ontoldgica del primer
término de ese binomio se encuentra ya a su manera en Platon, con su idea de que el arte es una duplicacion de
la duplicacion de la verdad ideal, y continuara en el nominalismo moderno, que reduce el arte a apariencia bella.
17 «A pesar de proclamarse retéricamente ‘representante’ de la humanidad, de pretender hablar con la voz del
pueblo declarando verdades imperecederas, el artista vivia cada vez mas al margen de una sociedad nada
inclinada a pagar elevados honorarios a los profetas. Asi, el idealismo finamente apasionado de los romanticos
fue también idealista en la acepcion filoséfica del término. Privado de sitio propio dentro de los movimientos
sociales que realmente habrian podido transformar el capitalismo industrial en una sociedad justa, el escritor se
vio mas y mas empujado al aislamiento de su mente creadora.” T. Eagleton, op. cit., pp. 39-40. La lectura de
Eagleton de la situacion del literato romantico coincide en muchos puntos con la de Gadamer, como se ve aqui.
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acumulaciones y seriaciones inconexas de pinturas o esculturas.’® Es posible que el que
estemos tan habituados a contemplar el arte desde una conciencia estética, que goza solo de
lo puramente estético, explique por qué frente a una obra de arte cualquiera lo tinico a lo que
nos mueva sea a sentenciar “jesto es bello!” y nada mas. La conciencia estética provoca que
en la experiencia del arte la obra quede silenciada, por no ser capaz de decir la realidad (y
asi, /qué otra cosa puede decir?), y que no emerja nada que necesite hacerse comprensible
para si o para otros.

A partir de este analisis y desde mi punto de vista, es posible sintetizar y enlistar como
sigue las consecuencias de la subjetivizacion de lo estético y de la idea de obra de arte
enraizada en la conciencia estética. O bien el arte es banal, porque la interpretacion es
arbitraria y cancela la palabra de la obra; o bien las obras literarias no se transforman, porque
son objetos con significados inmutables, fijados por la intencidon de su autor; o bien el arte
no es capaz de ninguna verdad, porque, en cuanto mero divertimento, el arte no participa en
el proceso de produccion de conocimiento y de descubrimiento del mundo (idea de progreso),
como defenderian, por ejemplo, ciertos discursos cientificistas. Todas estas conclusiones son
problemadticas, cuando no falsas, y devastadoras para la posibilidad de un mundo que pueda
descubrirse de otras maneras ademas de la cientifica. Estas concepciones de la obra artistica
no responden ni a la realidad histérica de los seres humanos ni a la experiencia del arte, que
es en grado sumo diciente y transformadora. Es necesario pensar el arte de un modo
completamente distinto, tanto el literario como todas las demds formas. Recuperar la verdad
del arte no es cuestion de hacer el compromiso de ir al museo todos los viernes o de incorporar
en la educacion bésica la literatura como asignatura obligatoria. “En la experiencia del arte
vemos en accién a una auténtica experiencia, que no deja inalterado al que la hace, y
preguntamos por el modo de ser de lo que es experimentado de esta manera.”*® En la
experiencia del arte no se juega un “saber mucho de arte”, sino mucho, muchisimo mas: se
juega una experiencia del ser, porque quien hace la experiencia del arte asiste a una verdad
que carga el ser de sentidos que no tenia antes de esa experiencia. Experimentar arte no es

solamente contemplar algo puro y elevado y tampoco es un saber que tan solo lo vuelve a

18 Cf. H-G. Gadamer, Verdad y método, pp. 127-129 para la critica de Gadamer al artificio con que la coleccion
de museo ordena “historicamente” sus piezas, convertidas mas bien en objetos estéticos, dispuestas en orden
solo a su belleza o impacto pretendido.

19 Ibid., p. 142.
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uno mas erudito e interesante. Si el arte es comprendido no como un objeto de desinteresada
contemplacion, sino como una experiencia del ser, entonces la pregunta por la obra de arte
que tenemos en las manos junto con Gadamer es una pregunta ontoldgica. Interrogamos por
el modo de ser de la obra de arte (literaria), es decir, intentamos dar cuenta de su modo
especifico de decir una verdad que entrafia una experiencia del ser. La estética de Gadamer
es una estética ontologica porque piensa “la experiencia del arte desde la pregunta por el
ser.”?% Con ella busca rehabilitar el estatus ontologico del arte frente a su determinacion como
copia, ilusidon vacia o ser de segundo grado. Pero en cuanto experiencia de una verdad,
Gadamer piensa la experiencia de la obra de arte como un comprender algo, es decir, como
un fendmeno hermenéutico y por lo tanto como conocimiento. Asi pues, la rehabilitacion del
estatus ontoldgico de la obra de arte corre necesariamente en paralelo con la rehabilitacion
epistemologica de su experiencia, frente a su determinacion, por la distincion estética, como
vivencia subjetiva de formas bellas elevadas, y por eso apartadas, de la realidad en que nos
movemos los seres humanos. Comprendemos ahora que la pregunta gadameriana por la obra
de arte es una pregunta ontoldgica y en qué sentido lo es. Veremos ahora que la historicidad
no es un aspecto que pueda no tomarse en consideracion a la hora de hacer experiencia con

la literatura: el modo de ser de la obra de arte literaria es historico.

1.2 El juego del arte

Como hemos visto, la ontologia de la obra de arte es la respuesta de Gadamer a la necesidad
de pensar el arte de otra manera, en especifico como experiencia de una verdad o, lo que es
lo mismo en Gadamer, como comprension de algo. He intentado delinear los subjetivismos
modernos frente a los cuales Gadamer quiere elaborar su idea de obra de arte, pensarla de
manera que no desaparezca detras del artista o de los receptores-lectores. Pero Gadamer
también se opone al objetivismo radical que obvia o rehusa la transformacion histérica de las
obras en sus interpretaciones. En el mismo sentido, Gadamer rechaza el purismo estético
(esteticismo), en cuanto que convierte a la obra de arte en mera forma bella. Si el arte literario

es arbitrariedad interpretativa, retorno al espiritu del creador, significado atemporal o

20 M. A. Gonzalez Valerio, op. cit., p. 56.
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captacion de atributos estéticos puros, la experiencia literaria no toca en lo absoluto a la
comprension humana. La obra de arte literaria —tal es la tesis de Gadamer de la que me
ocuparé en lo sucesivo— no es un ser estético fuera de la historia o sobre ella, sino un
fenomeno hermenéutico en la historia. Las obras literarias son trasmitidas en el tiempo y
mueven la comprension de lectores de distintas épocas. “La critica de la estética tradicional
que nos ha ocupado al principio no es para nosotros mas que el acceso a un horizonte que
abarque por igual al arte y a la historia.”?! Desde este horizonte, Gadamer piensa la verdad
de la obra de arte. Explicaré ahora el analisis de Gadamer del modo de ser de la obra de arte
que es pensada a partir de aqui como ser estético e histdrico. La categoria de juego es el hilo
conductor de su explicacion ontologica.

“El juego funciona como metafora de la obra de arte, como si la obra de arte fuese un
juego.”?2 Partamos de esta poderosa y sugerente sentencia. La célebre ontologia gadameriana
de la obra de arte gira en torno a esta metafora, la cual busca sustituir a la estética moderna
que no logra dar cuenta ni de la obra de arte ni de su experiencia, segin expuse arriba.
Gadamer analizara diferentes formas de juego, desde los juegos de la naturaleza hasta el
juego infantil, para trasladar sus caracteristicas al modo de ser de la obra de arte.

Del juego de los mosquitos o el juego de las olas, por ejemplo, Gadamer toma el
movimiento de vaivén, ese constante ir y venir de alla para acd en el que “ni uno ni otro
extremo son la meta final del movimiento en la cual vaya éste a detenerse.”?® El movimiento
de vaivén también esta presente en el juego infantil, aunque aqui es desde luego mas
complicado e introduce matices muy importantes. En primer lugar, Gadamer afirma que el
sujeto del juego infantil no son los jugadores, sino el juego mismo. Con su contraintuitiva
tesis de que “todo jugar es un ser jugado”?*, Gadamer toma distancia de los subjetivismos
modernos, que ven en el arte no mas que una vivencia y un cultivo personal, un deleite en la
belleza pura del arte. Frente a la idea de que la experiencia del arte es algo que un sujeto hace
y de lo que esta en control, Gadamer quiere defender una profunda vinculacién del intérprete

con la obra, una identidad sujeto-objeto. Con la idea gadameriana de juego lo que se coloca

2L H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 185.

22 M. A. Gonzalez Valerio, op. cit., p. 57.

8 H-G. Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 66.

2 H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 149. Las cursivas que aparezcan en las citas de VM, salvo indicacion,
son del propio Gadamer.
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al frente y se destaca no son los jugadores, sino el juego. En el caso del arte literario, se pone
al frente el juego de la obra y el lector, no a los lectores en cuanto sujetos para los que la obra
es un objeto del que pueden disponer a voluntad con interpretaciones presuntamente libres y
originales.

Este “primado del juego frente a la conciencia del jugador™®®

no se entiende si se piensa
el juego desde la dicotomia serio-ludico, donde el juego es simplemente lo “no-serio” frente
a otras formas de ser, como la investigacion cientifica o el comportamiento orientado a fines.
De hecho, el juego ha de ser tomado muy en serio o de lo contrario quedar como un
aguafiestas o un tramposo. Jugar no es solamente una decisidbn y un comportamiento
individual de un jugador, sino “un doblegarse ante una realidad que le sobrepasa y que tiene
su seriedad encadenante.”?®

Como el de las olas, el juego infantil puede repetirse una y otra vez de distintos modos
y aun ser reconocido como el mismo, porque el movimiento esta ordenado y disciplinado por
ciertas reglas. Que haya reglas no quiere decir sin embargo que el juego infantil se ordene a
fines exteriores a si mismo. Puesto que “el juego humano requiere su propio espacio de
juego,”?’ distinto de pero no por ello mas alla del espacio cotidiano, las reglas apuntan mas
bien a la delimitacion del necesario espacio ludico y a lo que puede suceder dentro de él. Lo
que acontece en el juego de todos modos nunca puede ser determinado ni previsto
completamente por esas reglas: el juego no esta determinado metodicamente. Cualquiera que
alguna vez haya jugado —todos lo hemos hecho— lo sabe bien. La demarcacion del espacio
ladico es la liberacion del ser humano que juega respecto al comportamiento orientado a fines
de la vida cotidiana, pero es una liberacion no para dejar el mundo “serio” a un lado, sino
para abrir posibilidades. En el espacio de juego toda limitacion y legalidad externa es
irrelevante. Las reglas del juego solo tienen validez y sentido dentro de él. El espacio ludico
emerge como movimiento —segun las caracteristicas que he descrito antes— en medio de la
cotidianidad, la cual es configurada de ofro modo segun las reglas del juego en cuestion. Solo
entonces se entiende en qué sentido jugar es jugar a algo. En virtud de las reglas del juego

de “el suelo es lava”, por ejemplo, una sala de estar es configurada como si fuera un castillo

inundado donde solo los sillones son seguros. Las reglas ludicas no estan ahi tanto para

% bid., p. 147.
% J. Grondin, Introduccion a Gadamer, p. 69.
2" H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 150.
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limitar lo que puede suceder en el juego como para abrir las escasas posibilidades que de
modo habitual ofrecerian los sillones, cuyo unico fin seria entonces reposar en ellos. En el
juego, los sillones aparecen como algo mas. Los jugadores han de abandonarse a este espacio
ludico y a sus reglas que a todos ellos los envuelven para que el juego emerja realmente como
lo que es. La finalidad del juego infantil, con las reglas que se da a si mismo, es una finalidad
propia. Los fines del juego se cumplen dentro de él mismo y se cumplen como movimiento
ordenado. “El juego es, en definitiva, autorrepresentacion del movimiento de juego.”?® El
modo de ser del juego no es el cumplimiento de reglas sino la realizacion de si mismo, el
representar los jugadores el movimiento del juego. “El juego se limita realmente a
representarse. Su modo de ser es, pues, la autorrepresentacion.”?® Jugar es siempre jugar a
algo y en ese sentido jugar es siempre representar. El nifio que juega a ponerse una capay a
blandir una rama con movimientos repetitivos y ordenados seglin reglas ludicas juega a
representar un caballero, un guerrero, un superhéroe, etc. “La misma ilusion con que los nifios
se disfrazan [...] no pretende ser un ocultarse, un aparentar algo para ser adivinado y
reconocido por detras de ello, sino al contrario, se trata de representar de manera que s6lo
haya lo representado.”® Los jugadores son el juego que juegan y el juego es su
autorrepresentacion. Subrayo que Gadamer no piensa el juego como un grupo de sujetos que
hacen algo, que se retiran “al espacio interior de su libertad desvinculada”,! con lo cual el
juego quedaria reducido a comportamiento recreativo y reconduciria la explicacion
ontologica del arte a una dimension subjetiva. El juego es representacion de algo como algo
(la sala como castillo), un movimiento repetible y ordenado que hace acontecer un sentido
diferente al que damos por sentado de ordinario (el suelo como rio de lava y no como espacio
de transito). En el juego como en el arte los jugadores son arrebatados, quedan prendidos,
por eso de lo que se es parte.

El juego queda definido desde este momento por Gadamer como re-presentacion y las
consecuencias para pensar la obra de arte a partir de esta categoria son mayusculas. EI camino
recorrido para ganar la re-presentacion como modo de ser del juego serd trasladado a la obra

de arte, cuyo modo de ser serd también la re-presentacion. Si el arte es como el juego y el

8 H-G. Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 68.
2 H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 151.
 Ihid., p. 158.

81 J. Grondin, Introduccion a Gadamer, p. 69.
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modo de ser del juego es la re-presentacion, entonces este es también el modo de ser del arte.
Tomo esta forma de traducir Darstellung (re-presentaciéon) de Maria Antonia Gonzélez
Valerio,*? especialista en estética y en la hermenéutica filoséfica de Gadamer, a quien ya he
citado anteriormente. Esta autora basa su decision de traduccion en la cercania que quiere
darle a la re-presentacion gadameriana con la mimesis griega, y en concreto la aristotélica,
decision para la cual existen fundamentos también en los escritos estéticos posteriores a VM,
en uno de los cuales Gadamer afirma: “Lo mimico es y serd una relacion originaria en la que
no sucede tanto una imitacidon como, mas bien, una transformacion. [...] si alguien opina que
el arte ya no puede pensarse adecuadamente con los conceptos de los griegos, es que no
piensa en griego lo bastante.”*® Profundicemos, pues, en esta importante categoria.

La re-presentacion gadameriana se distingue tanto de la representacion kantiana-
cognitiva (Vorstellung, representacion de un objeto por un sujeto) como de las acepciones de
representacion que la entienden como doble presentacion, es decir, duplicacion o imitacion
de un ser previo y original. En cambio, la re-presentacion gadameriana se refiere a algo
complemente distinto, como bien lo aclara Gonzalez Valerio. Para Gadamer, el arte no es
simplemente imitacion de una realidad que més bien conocemos y construimos ante todo por
otros medios, por ejemplo, los sentidos o las ciencias, utiles y serias frente al arte y su
experiencia. La re-presentacion como modo de ser de la obra de arte “no es duplicacion ni
volver a presentar, sino manifestacion, emergencia, acaecimiento de algo que desde ese
momento es.”** Esto quiere decir que las obras de arte, como el juego, se re-presentan a si
mismas. El uso de guion, atipico a primera vista, pero a la vez tan recurrente en la escritura
filosofica, tan solo quiere enfatizar que la re-presentacion gadameriana, en cuanto modo de
ser del arte, se distingue tanto de la representacion de objetos por un sujeto (acepcion
cognitiva) como de la duplicacion de una presentacion anterior u original (re-presentacion en
sentido literal, donde el prefijo “re-” significa repeticion). Asi pues, la obra de arte es mas
presencia que repeticion en el sentido preciso de que no necesita ni quiere ser avalada por
algo dado previamente. “Mimesis [re-presentacion], entonces, no es tanto el que algo remita

a otra cosa que fuera su arquetipo, sino que algo esta ahi en si mismo como con sentido.”%

32 M. A. Gonzalez Valerio, op. cit., nota al pie 18, pp. 32-33.

33 H-G. Gadamer, “Poesia y mimesis”, en Estética y hermenéutica, p. 128.
34 M. A. Gonzalez Valerio, op. cit., nota al pie 18, p. 33.

% H-G. Gadamer, “Poesia y mimesis”, p. 128. Las cursivas son mias.
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En esto consiste la sutil pero inteligente aportacion de Gonzalez Valerio. Esta autora deja en
claro, con su traduccion, que Gadamer no podria estar mas lejos de suscribir un platonismo
que constrifa el arte a repeticion de un modelo ideal u original y, con ello, su experiencia.
Para continuar, el arte pone de manifiesto algo que el juego infantil no: el juego es re-
presentacion de algo para alguien, porque “la apertura hacia el espectador forma parte por si
misma del caracter cerrado del juego [del arte].”® También el juego infantil es re-
presentacion para alguien, solo que de modo muy sutil porque los nifios son muchas veces
sus propios espectadores, re-presentan algo para si y agotan la re-presentacion en su jugar.
La obra de arte, por otro lado, estd muy evidente y esencialmente relacionada con sus
receptores y de ninguna manera es agotada por una sola recepcion, mucho menos por la
primera. Desde la estética gadameriana, la primera recepcion no tiene ninguna clase de
prioridad semantica u ontoldgica. Incluso un drama teatral al que no asistié nadie o La
Gioconda a las tres de la mafiana cuando no hay visitantes son re-presentaciones realizadas
para alguien. Lo mismo ocurre con una obra de arte literaria que nadie ha leido. Este caso es
sin embargo una abstraccion, pues no hay literatura sin lectores. No es que el receptor o lector
sea una subjetividad sin la cual no hay tampoco obra de arte. Ya hemos visto que el receptor
forma parte del juego cerrado del arte porque es atraido, como por gravitacion, hacia la obra,
se deja atrapar en su juego y a ¢l se abandona. La obra de arte literaria, como otras artes, es
trasmitida en el tiempo y estd referida también a lectores futuros o posibles, mientras que ha
sido leida ya por lectores del pasado. Hay evidentemente algo en el arte que permanece, una
“idealidad” que cobra nueva vida en la historia. Es decir, la obra literaria permanece en tanto
escritura, la materialidad de lo dicho como lo dicho persiste de algin modo, pero las
interpretaciones historicas también transforman su sentido. Es eso a lo que me refiero cuando
hablo de que la misma obra es la que se transmite y sin embargo es leida de muy diversas
maneras en el tiempo. Gadamer llama a esto “la transformacién en una conformacion™’ y es
el giro en virtud del cual el juego humano alcanza la perfeccion y autonomia de ser arte, pero
no en el sentido de autonomia-independencia de toda realidad como lo fue en la reflexién

estética romantica.

El juego se transforma en una conformacion en la medida en que deja de ser el puro movimiento
[como en el juego de las olas o el infantil] para convertirse en una obra, en algo formado y

% H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 153.
3 Ibid., p. 154.
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permanente. Cuando se transforma en una conformaciéon adquiere una completa autonomia con
respecto a los jugadores, esto quiere decir que el sentido de la obra sobrepasa al creador [...] y al
espectador. El sentido de la obra se erige, pues, como autonomo frente a la determinacion de

cualquier sujeto.38
Si bien es necesario que haya un creador y un lector como condicioén de posibilidad de una
obra literaria y de su efecto, ninguna de estas conciencias determina desde si y por entero el
sentido de la obra. Mas bien, los jugadores se dejan decir por la obra. La autonomia que gana
el juego del arte al transformarse en una conformacion se refiere a la irreductibilidad de su
sentido, este es inagotable porque se pone en movimiento con cada recepcion. Al igual que
con las reglas del juego infantil, el mundo que abre la obra “so6lo existe por y en ella, de modo
tal que la obra no es susceptible de ser obviada una vez aprehendido su sentido, éste es
inseparable de aquélla.”®® Quiere decir que no existe algo asi como la captacion definitiva
del sentido de una obra, sino que cada lectura es apertura del mundo de la obra. Esto es la re-
presentacion en el caso del arte literario. Piénsese en los mundos que son Comala, Macondo
o Ixtepec, cada uno con sus sitios, habitantes y accidentes, todos universos bien conformados
y que solo son abiertos en cada lectura. Es posible entender aquello de Gadamer de “pensar
el fendmeno del arte de frente a la experiencia del arte que involucra la relacion entre la obra

40 ahora en toda su profundidad. Una obra literaria solo es en su re-presentacion

y el receptor
y eso quiere decir que su sentido solo se revela en cada caso en su re-presentacion. Hablando
especificamente de literatura, la lectura de las obras es su re-presentacion, pues los lectores
solo son jugadores del juego del arte literario en tanto que hacen la experiencia de la lectura.
La lectura es el modo de acceso a la literatura. “El receptor [...] tiene que re-presentar la
obra, construirla para si, dejarse llevar por ella (como en el juego) y dejarse decir por ella.
Ha de hacer, pues, la experiencia del arte, ha de comprender e interpretar la obra para si.”*!

Leer en Gadamer*? no es solamente concatenar letras. Este no es su significado mas auténtico:

Toda lectura comprensiva es siempre también una forma de reproduccion e interpretacion. [...] Y si
esto es asi, ya no puede eludirse la consecuencia de que la literatura [...] tiene en la lectura una
existencia tan originaria como la épica en la declamacion del rapsoda o el cuadro en la

%M. A. Gonzélez Valerio, op. cit., p. 65.

% Ibid., p. 67.

D Vid. pp. 19-20 supra.

41 M. A. Gonzalez Valerio, op. cit., p. 67.

42 En lo que respecta a la lectura, Gadamer sostiene: “sabemos lo que significa saber leer. Saber leer es dejar de
percibir las letras como tales, y que so6lo exista el sentido del discurso que se construye.” H-G. Gadamer, La
actualidad de lo bello, p. 115. Sostiene ademas que “leer es interpretar, y la interpretacién no es otra cosa que
la ejecucion articulada de la lectura.” H-G. Gadamer, Arte y verdad de la palabra, p. 100.
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contemplacion de su espectador. Y también la lectura de un libro seria entonces un acontecer en el

que el contenido leido accederia a la representacién.43

La triada “interpretacion-re-presentacion-lectura”**

apunta entonces al acontecer del sentido
de la obra como resultado del juego que en cada caso juegan los lectores y la obra, en cuanto
experiencia del arte literario. Cada experiencia con una obra de arte es un “adquirir lo que la
conformacién le promete a uno para su propio sentimiento vital y su elevacion.”®® La
experiencia de la literatura es un dejarse decir por la obra el sentido que cada lector también
aporta en tanto co-jugador del juego del arte.

Consideremos el alcance de la re-presentacion como modo de ser de la literatura. La
obra de arte literaria no es distinta de sus re-presentaciones o interpretaciones. La obra no es
un objeto siempre idéntico a si mismo, de la cual sus interpretaciones sean meros accidentes.

“La idea de la inica representacion correcta tiene incluso algo de absurdo cara a la finitud de

nuestra existencia historica.”*® No es una deficiencia ontologica o epistemolégica el que las

4 H-G. Gadamer, Verdad y método, pp. 212-213. La literatura ocupa en VM una “posicion limite”, lo cual quiere
decir que Gadamer prueba su tesis de que el modo de ser de todo arte es la re-presentacion primero en el teatro,
luego la musica, la pintura, la arquitectura y hasta el final en la literatura. Se trata de una decisidon metodologica
motivada por el supuesto de que mostrar en qué consiste la re-presentacion en la literatura es mas dificil que en
las otras manifestaciones artisticas, porque la lectura parece ser, a primera vista, “un proceso de la pura
interioridad.” Ibid., p. 212. Gadamer le dedica apenas menos de seis paginas a la cuestion de la re-presentacion
en la literatura en la primera parte de VM, con todo y que ahi esta su ontologia de la obra de arte. Al igual que
a Grondin a mi también me ha sorprendido la poca atencion que la literatura recibe en esta parte de VM. Cf. J.
Grondin, Introduccion a Gadamer, pp. 88-89. Sin embargo, también es cierto que la literatura, esta vez como
“texto literario”, seguira apareciendo en numerosos capitulos de la segunda parte. Por esta razon, creo yo, pensar
el proceso de lectura solo a partir de VM puede llegar a ser insuficiente. Por lo mismo no es posible indagar en
las diferencias o semejanzas entre “obra de arte literaria” y “texto literario” solo en VM, donde esta sutil
distincion que yo sepa no recibe mencion alguna, quiza porque Gadamer aiin no la encuentra muy relevante.
Sera Iser, en cambio, quien si piense detenidamente la distincion entre obra y texto en el horizonte del analisis
fenomenoldgico del proceso de lectura. Cf. Wolfgang Iser, El acto de leer. Volviendo a Gadamer, me parece
que “texto literario” es una categoria mas bien asociada y desarrollada en escritos posteriores a VM, aunque ya
desde ahi es posible hallar ciertos elementos. No puedo entrar en la discusion de la diferencia entre obra de arte
literaria y texto literario, que mas que diferencia considero que se trata de un matiz. Aqui basta con entenderlas
como categorias intercambiables, porque estoy concediéndole més peso en mi investigacion a la ontologia
gadameriana de la obra de arte, donde se habla siempre de obra de arte literaria. Cf. M. A. Gonzélez Valerio,
“Palabra y texto”, en op. cit., para profundizar en la categoria de texto literario en Gadamer. Sea como sea, no
hay que caer en el error de pensar que texto u obra literaria son solo escritura y que lectura es solo pasar la vista
sobre ciertas letras ordenadas. Las categorias de obra literaria y de lectura tienen alcances ontologicos muy
profundos. La obra literaria es palabra diciente y apertura del mundo de la obra y con ¢l de nuestro mundo,
porque es re-presentacion o acontecimiento de un sentido, o sea, de una verdad. A su vez, “toda nuestra
experiencia es lectura.” H-G. Gadamer, Arte y verdad de la palabra, p. 81. Y es lectura porque “el mundo es
una interpretacion, es las distintas construcciones de sentido histdricas que hemos hecho.” M. A. Gonzalez
Valerio, op. cit., p. 76.

4 Ibid., p. 119.

% H-G. Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 110.

% H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 165.
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obras literarias sean cambiantes e inestables en este sentido de que para cada una haya tantas
interpretaciones como lecturas. Se trata del ser auténtico de la literatura el que la obra
devenga histoéricamente en sus re-presentaciones, en el encuentro de lectores histéricamente
diferenciados con una obra literaria a la que en cada caso tienen que “poner en pie” con la
experiencia de su lectura. El planteamiento de una sola interpretacion correcta esconde tras
de si la idea de que la literatura es un monumento fijo o de que existe un lector capaz de
considerar todas las interpretaciones historicas posibles, incluso las que estan por delante de
¢l en el tiempo. En cualquier caso, este planteamiento traiciona tanto la realidad historica (lo
que vale decir finita) de los seres humanos como el modo de ser histérico de la obra de arte
literaria. La obra de arte es aquello “que sélo tiene su ser en su devenir y en su retornar.”*’
Con esta tesis, Gadamer sintetiza la estructura temporal de la obra de arte. La experiencia
del tiempo a la que estamos habituados en época de la demanda de alta productividad es la
experiencia del “tiempo vacio”. Se trata de la experiencia del tiempo Unicamente como
ajetreo (tener siempre algo previsto para hacer) o como aburrimiento (tener siempre la
necesidad de ocupar el hacer). Frente a estas experiencias “funcionales” del tiempo Gadamer
posiciona la experiencia de la celebracion, a partir de la sencilla observacion de que cuando
celebramos detenemos la contabilizacion por la que nos conducimos en el tiempo funcional.*®
Ahora bien, la celebracion no es otra cosa que la experiencia temporal de la fiesta. En una
fiesta, se celebra. Por tanto, Gadamer describira el modo de ser temporal de la obra de arte
como fiesta, de un modo claramente analogo a como describi6 el modo de ser de la obra de
arte como juego. Asi pues, la estructura temporal de la obra de arte es radicalmente distinta
a la del tiempo contable, abstracto, sucesivo y fragmentario del tiempo funcional. Es un
tiempo festivo que invita a la demora de la contemplacion y que es continuo, en tanto que
esta “siempre y en todo momento ahi.”*® Es comun escuchar expresiones como “Terminé el
libro en una sentada.” o “Se me fue el tiempo leyendo.”, con las cuales se quiere decir que el

tiempo de la obra literaria es de un “presente muy sui generis”>

, UNO que nos posee
completamente. Este presente no se ordena con arreglo a una meta y es en ese sentido que no

podemos estar en control. La obra de arte literaria es mas bien un tiempo que nos congrega

7 Ibid., p. 168.

4 Cf. H-G. Gadamer, “El arte como fiesta”, en La actualidad de lo bello, pp. 99-124.
% Ibid., p. 102.

%0 H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 168.
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y nos “comuna”. Quiza es mas visible la comunion en la experiencia del teatro, la danza o la
musica porque solemos reunirnos fisicamente para presenciar estos eventos, mientras que
solemos hacer la lectura a solas. Pero también podemos tocar musica o bailar en solitario v,
a la inversa, podemos formar populosos circulos de lectura. La tesis gadameriana de la
estructura temporal festiva de la experiencia del arte sigue siendo cierta para las obras
literarias. En ese tiempo nos acontece algo, porque mas que hacer algo con la obra literaria,
participamos en su lectura y en su historia, que es la historia de sus re-presentaciones.
Ademas, nadie lee realmente a solas, en el sentido antihermenéutico de que lea al margen de
tradiciones. Al tomar en las manos una obra literaria para leerla formamos parte de la historia
de sus interpretaciones.

Que la obra literaria sea interpretada cada vez de manera distinta quiere decir entonces
que es esencial a su ser estético que su sentido no sea siempre el mismo. Pero entonces la
obra literaria es una y es multiple y en ello no hay ninguna contradiccion. “Un ente que sélo
es en cuanto que es siempre distinto es un ente temporal en un sentido radical.”®* El ser de la
obra literaria esta en su devenir porque no es un ser acabado desde y en el momento en que
su autor la entrega para la publicacion. Tampoco estd acababa en el momento que cumple
cien afios desde su publicacion y con ello ha acumulado cien mil lectores y cien mil lecturas,
por mentar un numero alto. La obra literaria no es siempre la misma porque la pregunta por
su unidad carece de sentido si con ella se pretende echar por tierra la pluralidad de re-
presentaciones o interpretaciones que constituyen a todo ser estético. Al mismo tiempo, la
obra literaria es la misma en el sentido de que todas sus interpretaciones constituyen un

"2 que dota de unidad especificamente historica a la obra, porque la

“continuum historico
obra aparece cargada en cada nueva lectura con todas sus interpretaciones. El ser historico
de la obra de arte literaria esta en la continuidad de sus multiples recepciones. “A la obra de

1,”%3 pues cada interpretacion pasa

arte literaria le pertenece la lectura de una manera esencia
a formar parte del proceso histérico en movimiento que es una obra literaria (“actualiza o
concretiza su sentido”, dira la teoria de la recepcidn posterior). Por su parte, las lecturas estan

condicionadas de una manera que muchas veces no sospechan por esa misma historia de

51 Ibid., nota al pie 33, p. 169.

52 Cf. M. A. Gonzalez Valerio, op. cit., quien utiliza la expresion en varias ocasiones a lo largo de su texto y de
quien la tomo.

8 H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 213.
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interpretaciones. En ese sentido, no existen interpretaciones cabalmente originales: “la
literatura es mas bien una funcion de la conservacion y de la trasmision espiritual, que aporta

a cada presente la historia que se oculta en ella.”>

1.3 El principio de historia efectual

He de repasar por ultimo ciertas categorias con las que Gadamer piensa la historia. Aunque
se hallen en la parte de VM que corresponde no ya a la verdad del arte sino a la verdad de las
ciencias del espiritu, estas categorias son también muy importantes para comprender el
fendmeno estético que es la obra de arte literaria. Se trata de las categorias de historia efectual
y de horizonte, que después sumaré a la idea de fusion de horizontes.

Ubicaré primero someramente estos capitulos en el hilo argumental de VM. En este
punto, Gadamer ha dejado atrés la pregunta por el modo de ser de la obra de arte y la
experiencia de su verdad. Gadamer expande o traslada® la cuestion de la verdad de la
experiencia del arte a la comprension en las ciencias del espiritu, uno de los problemas
favoritos del siglo XIX, especialmente en Alemania. Gadamer ya ha mostrado, como discuti
en el apartado 1.1, que lo estético no es un reino ilusorio o duplicado de la realidad; que,
como expliqué en el 1.2, no existe una //iada original y “correcta”, sino que la obra literaria
es en cada una de sus re-presentaciones y en este sentido la recepcidon es un momento
fundamental del ser de la obra y, por tltimo, que el arte si dice el mundo. Es mas, el arte es

una de las formas —y no menores— en que se abre para nosotros el mundo porque

el mundo es las interpretaciones y comprensiones que histéricamente hemos dado de él y que nos
llega por la tradicion [...] Pero el mundo, y con él nosotros, deviene histéricamente y se transforma.
Una de esas transformaciones ocurre en el arte, en la medida que éste, al nombrar el mundo, lo carga
de sentidos y significaciones que antes no tenia, experiencia que, por su parte, realiza el espectador,
quien al enfrentarse a la obra, al comprenderla e interpretarla, gana un horizonte, otro modo de ver
el mundo y de verse a si mismo, el mundo aparece bajo otra luz desde la experiencia del arte.

5 Idem.

55 Rebeca Maldonado emplea muy afortunadamente la metafora de que los problemas de Gadamer, como las
aguas de una fuente de niveles, se desbordan y alcanzan asi terrenos mas amplios. El problema de la conciencia
estética se desborda y alcanza el problema de la conciencia hermenéutica. Este también se desborda y alcanza
a su vez el problema de la conciencia historica. Por ultimo, todo viene a parar al problema de la universalidad
de la comprension. Cf. Rebeca Maldonado, “La hermenéutica entre la Ilustraciéon y el romanticismo”, en
Entresurcos de Verdad y método, pp. 91-112.
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Si el mundo es su interpretacion, a mayor nimero de interpretaciones mas mundo [...] En ese
sentido, la obra representa un incremento de ser, hace que el mundo, que nuestra experiencia del
mundo, sea mas y mas signiﬁcativa.S6

La tesis del arte como incremento de ser funciona porque el mundo para Gadamer “no es un
objeto dado susceptible de ser aprehendido por la conciencia [subjetiva] y frente al cual
tengan que medirse los conceptos de la conciencia.”’ Esta seria la categoria de mundo como
mundo-en-si y la categoria de verdad como adecuacion con él. El mundo tampoco es, como
habia dicho, una suma de objetos empiricamente constatables (y la realidad como lo
aprehensible de esta manera). El mundo para Gadamer es lenguaje y el lenguaje lo entiende
ontoldgicamente, es decir, como modo de ser del ser. En tltimo término estas consideraciones
conducen a la célebre frase de Gadamer “el ser que puede ser comprendido es lenguaje,”>®
que quiere decir sin entrar en atolladeros que el ser es lenguaje y que el lenguaje es el medio
universal de toda humana comprension.

No proseguiré por este camino, por lo demas clave en el pensamiento de Gadamer,
porque no es el asunto que aqui me interesa. No obstante, me parecia importante cuando
menos sefialar que no solo las obras literarias son en sus re-presentaciones —tienen su ser en
su devenir distintas y en su poner en movimiento la comprension de futuros receptores y ello
no va en lo absoluto en detrimento de la obra “original” o “correcta”, lo cual no pasa de ser
una abstraccion de la conciencia estética—, sino que ademas estas interpretaciones historicas
acrecientan el mundo, lo hacen aparecer distinto y con ello nuestra experiencia del mundo es

cada vez mas abundante. Asi, “toda nuestra experiencia es lectura,”®

segun decia Gadamer.
“El baremo para la ampliacion progresiva de la propia imagen del mundo no estd dado por
un «mundo en si» externo a toda lingtiisticidad. Al contrario, la perfectibilidad infinita de la
experiencia humana del mundo significa que, nos movamos en el lenguaje que nos movamos,
nunca llegamos a otra cosa que a un aspecto cada vez mas amplio, a una «acepcion» del
mundo.”®® Esto, por supuesto, porque el ser es lenguaje y el lenguaje, a partir de lo ganado

con el arte, es re-presentacion. Para Gadamer mundo, ser, lenguaje y arte intersecan en la

categoria ontologica de re-presentacion, pues este es el modo de ser de todos ellos. El mundo

% M. A. Gonzalez Valerio, op. cit., p. 73.
57 Ibid., p. 75.

%8 H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 567
% Vid. nota al pie 43 supra.

8 H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 536.
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€s sus re-presentaciones, asi que las obras literarias también lo re-presentan. La literatura no
multiplica el mundo, sino que lo acrecienta, segun vimos recién. México, por decir algo, es
mas desde que hay La region mds transparente 'y Los recuerdos del porvenir, pues estas obras
nos dicen algo distinto sobre la realidad que compartimos. Y en cada recepcion histérica de
esas y otras obras nuestra comprension de lo que es México se transforma: imperio, paraiso,
colonia, revolucién, urbe, narcoguerra, etc. Asistir a estas aperturas de mundo es

experimentar la verdad que hay en la literatura,

donde verdad no es adecuacion, sino acontecer del ser, el arte hace aparecer algo que desde ese
momento ‘es’, funda un mundo que experimentamos como propio, le da mas ser a la realidad, por
eso la obra es construccion de un mundo [...], y es precisamente en el arte donde se abren las

posibilidades del lenguaje [y del ser].61
El arte es verdadero simplemente porque le dice algo a alguien en cada caso y en cada tiempo.
Esta es la conclusion ultima del analisis de la experiencia del arte, a la que afiado la tesis del
incremento de ser. Dejo hasta aqui esta discusion que constituye el auténtico alcance de VM,
a sabiendas de que con este resumen no le hago justicia, para ocuparme de otra cosa.

Comprendemos entonces con Gadamer que el modo de ser de las obras literarias es
historico en el sentido apuntado, pero falta mas. Situados ya en el terreno de las ciencias del
espiritu entendemos que las obras literarias son trozos de la tradicion trasmitidos al presente.
De esa clase es el interés que el historiador o cualquier otro investigador de estas disciplinas
tiene en las obras literarias del pasado. Habiamos visto ya que las obras de arte, sin embargo,
son de un presente peculiar, porque en la experiencia del arte las obras nos hablan como si
nos hablaran desde siempre. Piénsese en la lectura de cualquier obra longeva. Esta
experiencia de lectura no es simplemente la adivinacion de lo que quiso decir su autor ya
fallecido hace mucho tiempo. No es tampoco la adivinacion de la manera como la obra fue
interpretada por los lectores de su tiempo, aunque eso se puede hacer con algun fin académico
o filoldgico, por ejemplo. Las obras literarias se leen siempre a la luz de preocupaciones o
categorias contemporaneas, “con los ojos de hoy” por asi decirlo. Gadamer denomina esta
discusion como el problema hermenéutico de la aplicacion, concepto proveniente de las

viejas hermenéuticas teologica y juridica.%? Las obras literarias siempre son aplicadas al

81 M. A. Gonzalez Valerio, op. cit., p. 73.
62 Gadamer lo explica en estos términos: “Si el texto, ley o mensaje de salvacion, ha de ser entendido
adecuadamente, esto es, de acuerdo con las pretensiones que €l mismo mantiene, debe ser comprendido en cada
momento y en cada situacion concreta de una manera nueva y distinta. Comprender es siempre también aplicar.”
H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 380.
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presente en la experiencia de su lectura, sin importar la época historica de su procedencia.
Leer es siempre aplicar al presente —también hablabamos de ejecutar—, porque se lee desde
la propia situaciéon hermenéutica y no desde la de los lectores de 1850, aunque Jane Eyre
haya sido escrita en aquella época. Esto no quiere decir que siempre podamos traer a
conciencia nuestra situacion hermenéutica. No podemos conocer por completo desde donde
leemos, pues nuestra situaciéon hermenéutica no estd realmente disponible para nosotros de
esta manera, como unas gafas que se puedan quitar, alejar y observar con detenimiento. Ya
hablaré un poco mas sobre esto mas adelante.

Hay que recordar que el problema central de Gadamer es el problema hermenéutico de
la comprension.®® Comprendemos todas las obras siempre de nuevas maneras, a la luz de
nuevos problemas y, reciprocamente, para todas las obras disponemos ya de cierta
comprension que nos orienta en la lectura. De lo que se trata entonces es de reconocer que la
comprension de cualquier obra literaria estd mediada histéricamente, asi hablemos de una
muy longeva o de Trabajos del reino de Yuri Herrera, que se publico hace menos de dos
décadas. En este punto puede plantearse la cuestion de la alteridad espacial y su rol en el
fendmeno de la comprension. ;De qué manera comprendemos una obra literaria producida
en una latitud muy distinta a la propia? ;En qué medida es productiva para la comprension
la distancia geografica, ademas de la temporal? Estas preguntas desembocan quizéa en el
problema de diferenciar o asimilar espacio y tiempo. Pensar las tesis de Gadamer desde estas
coordenadas conceptuales escapa al alcance de mi tesina, pero vale la pena apuntarlo, porque

lo que si me interesa destacar es que toda comprension de algliin arte, ain del mas ajeno

83 EI problema central de Gadamer no es como se comprende esto o aquello. No se trata de discutir modos de
comprender asuntos particulares. El de Gadamer tampoco es el problema de cdmo conocer mejor, lo que quedd
dicho en la explicacion de la critica de Gadamer a las pretensiones de validez universal del método y la
consiguiente exigencia de que reconozca sus limites. La experiencia del arte es un ambito donde, como hemos
visto, la concepcion cientifica e instrumentalista del conocimiento poco tiene que hacer. Por otra parte, el
problema hermenéutico de la comprension no consiste en encontrar normas o principios para la comprension,
como queria, por ejemplo, “el desarrollo de una hermenéutica general, entendida como arte de la comprension
y construida con principios mas rigurosos.” J. Grondin, Introduccion a la hermenéutica filosofica, pp. 103-104.
Tampoco hay que relacionar inmediatamente a la comprension (Verstehen) con el entendimiento (Verstand),
porque la primera no es abordada por Gadamer como una facultad humana ni investiga, como Kant, sus
conceptos puros. Para Gadamer, nos movemos siempre bajo ciertos prejuicios, simplemente porque estamos en
tradiciones en cuanto que somos seres historicos, esto es, finitos. El problema hermenéutico de la comprension,
enraizado en la experiencia humana de la finitud, es mas un problema ontologico que epistemoldgico. “La
comprension misma se mostro como un acontecer, y filoséficamente la tarea de la hermenéutica consiste en
inquirir qué clase de comprension [...] es ésta que es movida a su vez por el propio cambio historico.” H-G.
Gadamer, Verdad y método, pp. 380-381.
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(territorialmente hablando), parte de algin lado y transforma lo comprendido. A
continuacion, explicaré cudl es el sentido de la medicion histdrica de la que habla Gadamer
en relacion con la comprension de las obras literarias.

Partamos de donde también parte Gadamer cuando habla de la comprension de lo
escrito, que es evidentemente el caso de la literatura. “Aqui nos movemos en una dimension
de sentido que es comprensible en si misma y que como tal no motiva un retroceso a la
subjetividad del otro. Es tarea de la hermenéutica explicar este milagro de la comprension,
que no es una comunién misteriosa de las almas sino participacion en un sentido
comunitario.”® La afirmacion de Gadamer tiene que ver con la discusién que traba con el
tedlogo aleman del siglo XVIII Friedrich Schleiermacher, quien pasé a la historia de la
hermenéutica con su “idea de que se trata de comprender a un autor mejor de lo que él mismo
se habria comprendido.”® Para Gadamer, Schleiermacher introducia con esta sentencia
nuevamente la teoria del genio en la hermenéutica, tan criticada en la primera parte de VM.
Si de lo que se trata la comprension de una obra literaria es de comprender lo que hubo en la
mente de su autor al momento de la creacion, entonces la realizacion de la comprension se
reduce a la comprension psiquica de un tu por un yo, y el modelo cognitivo de la
hermenéutica se reconduce al modelo de la comprension congenial, a saber, que el lector
necesita ser un receptor genial para comprender a un autor genial. Simultaneamente, toda
literatura queda reducida “a una especie de autobiografia encubierta”®® de sus autores. Pero
la comprension que opera en la experiencia de una obra literaria es productiva en un sentido
muy distinto. Produce sentidos nuevos y con ello produce mundo, no replica o se traslada a
otras mentes. No se trata, pues, de comprender correctamente, sino de comprender distinto.

En un tenor similar, Gadamer querrd apartarse de un conjunto de problemas
hermenéuticos que asocia con el historicismo, etiqueta que usa de manera amplia para
referirse a la reflexion historica decimondnica que va de Schleiermacher a Wilhelm Dilthey,

pasando asimismo por la escuela historica alemana a la que el ultimo por cierto también

8 Ibid., pp. 361-362.

8 Jbid., p. 246. Tampoco hay que juzgar que esta formula condensa todo lo que Schleiermacher tiene o puede
tener de relevante para la historia de la hermenéutica o para la investigacion de la historicidad de la
comprension. En otros momentos de VM el mismo Gadamer reconocerd los puntos fuertes de la hermenéutica
general de Schleiermacher, en los cuales no puedo profundizar. Para un estudio mas completo del pensamiento
hermenéutico de Schleiermacher remito a Richard E. Palmer, “Proyecto de Schleiermacher de una hermenéutica
general”, en ;Qué es la hermenéutica?, pp. 111-126.

8 T. Eagleton, op. cit., p. 78.
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critica, aunque con objetivos muy diferentes a los de Gadamer. Valdria la pena profundizar
en las criticas gadamerianas a Dilthey, pues abarcan varios puntos de su fundamentacién
hermenéutica de las ciencias del espiritu y en ese sentido serian valiosas para enriquecer el
didlogo entre teorias hermenéuticas. Esta tarea, sin embargo, excede los limites de la tesina.
Algo que acaso seria bueno no dejar sin mencion es ese gran hallazgo diltheyano, que
consiste en algo tan conciso, pero tan importante como el reconocimiento de la dimension
historica de la vida humana, es decir, el reconocimiento de que los seres humanos no solo
estamos en la historia, sino que somos historia. Dilthey fue el primero en reconocer que la
historicidad afecta de lleno a nuestro ser,®’ postura que al cabo del tiempo ha calado tan hondo
en humanidades que es dificil no imaginar que ha estado ahi desde siempre. Esta conclusion,
preparada por Dilthey, sera de gran importancia para la hermenéutica gadameriana.

Cierto es que Dilthey, en clara coincidencia con lo que Gadamer pensaria después,
critico severamente la aplicacion del positivismo a la investigacion de los hechos historicos
y por eso buscoé la fundamentacion de las ciencias del espiritu en la experiencia interna, inica
via de acceso al conocimiento de la realidad historico-social-humana.®® Considerada desde
la perspectiva histdrico-social, la realidad, o mas precisamente la vida, era para Dilthey el
objeto que diferencia a las ciencias del espiritu de las de la naturaleza. Dilthey buscaba
ademas un método adecuado para el estudio de un fendmeno no natural, sino histérico como
lo es la vida. Ya después puede discutirse si Dilthey encontr6 tal método en la psicologia o
finalmente lo hizo en la hermenéutica.®® De cualquier manera, con una fundamentacion y un
método propios las ciencias del espiritu no tendrian que vivir mas, epistemoldgicamente
hablando, a la sombra de las ciencias de la naturaleza. En este sentido, Gadamer aplaude la
filosofia diltheyana de la vida y la apertura de la reflexion en torno a la historicidad de la
comprension, en este caso en el marco mas restringido, respecto a lo que después hara la
fenomenologia heideggeriana y luego la hermenéutica gadameriana, de la fundamentacién
epistemologica de las ciencias del espiritu. No obstante, Gadamer considera que Dilthey
finalmente traiciono a la historicidad de la comprension, precisamente en su retencion de una

nocion de objetividad tomada de las ciencias naturales. De hecho, en esto consiste una de sus

87 Cf. Eusebi Colomer, “Dilthey”, en El pensamiento alemdn de Kant a Heidegger, pp. 335-354.

68 Eugenio imaz, El pensamiento de Dilthey, p. 200.

89 Cf. Itzel Casillas Avalos, “Polémica interpretativa. Continuidad o ruptura en el proyecto diltheyano”, en La
pedagogia como ciencia del espiritu. Aproximaciones al proyecto filosofico de Wilhelm Dilthey, pp. 58-67.
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principales criticas a Dilthey. El “cartesianismo” de Dilthey, de acuerdo con Gadamer, se
hace patente en su mision de elaborar una critica de la razén histdrica, a lo Kant, con lo cual
Dilthey buscaria fundamentos universalmente validos para las ciencias del espiritu, asunto
que contradice la defensa de la historicidad de la comprension. Por otro lado, Gadamer
defendera una historicidad de la comprension que se caracteriza por tener limites, aunque sin
sentir la necesidad de saltarlos, por ejemplo, con un método seguro, a diferencia de Dilthey
quien, a juicio de Gadamer, veia en la conciencia histdérica la consumacion del saber
historico.”®

Dejemos hasta aqui a Dilthey y volvamos con el historicismo en general.”* En primer
lugar, Gadamer se opone a la nocion de comprension como desplazamiento del intérprete a
la situacion histérica de origen de la obra. Esta perspectiva metodoldgica, de corte positivista,
todavia ve en la distancia en el tiempo una ventaja que permite al investigador histdrico
observar el pasado como un objeto, algo que en tanto pasado permanece quieto y disponible
a la mirada cientifica.”? Por otro lado, Gadamer advierte que el historicismo, en cuanto
entiende las obras artisticas como expresiones o manifestaciones de lo que un pasado es, “se
olvida de que la obra es ‘arte’ y que, por ende, rebasa cualquier determinacion historica 'y que
sus transformaciones no se pueden simplemente explicar como consecuencia directa de los
cambios socio-politicos.””® El ser del arte estd en su devenir, en su irreductibilidad. Una
postura que pretenda “poseer” un contexto histérico pasado, al modo de un conocimiento

objetivo, cae en una abstraccion de la conciencia cientifica. Y, de todas formas, comprender

0 Cf. H-G. Gadamer, “La fijacion de Dilthey a las aporias del historicismo”, en Verdad y método, pp. 277-304.
L E] historicismo pensado de modo mas general, sin atencion a ninguna escuela en particular, representa una
posicion filosofica opuesta al esteticismo. Me baso para este juicio en Gonzalez Valerio, quien explica la
posicion gadameriana como un “punto medio” al centro de unas coordenadas compuestas por extremos
problematicos que Gadamer precisamente quiere evitar. La misma autora sostiene que a este fin responde la
categoria gadameriana de re-presentacion, con la cual quiere resolver los conflictos que implican los pares
contradictorios subjetivismo-objetivismo, esteticismo-historicismo e imitacion-ilusion. Yo me he dejado guiar
en buena medida por este analisis para elaborar mi exposicion. Desde esta perspectiva mas general, mientras
que el esteticismo ve en las obras de arte tan solo “atributos estéticos”, el historicismo ve en ellas tan solo un
entramado o producto de influencias y determinaciones sociohistoricas. Cf. M. A. Gonzalez Valerio, op. cit.,
pp. 57-61. Sobre estos polos he hablado ya en el presente capitulo.

2 Gadamer expone su critica al historicismo en estos términos sintéticos: “Este era mas bien el presupuesto
ingenuo del historicismo: que habia que desplazarse al espiritu de la época, pensar en sus conceptos y
representaciones en vez de en las propias, y que solo asi podria avanzarse en el sentido de una objetividad
historica.” H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 367.

8 M. A. Gonzalez Valerio, op. cit., p. 58.
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el contexto de origen de una obra no necesariamente equivale a comprender su “verdadero”
sentido.

La obra de arte literaria dice el mundo, si, pero no a la manera de un espejo que refleja
algo que es con anterioridad e independencia. Eso nos trae de vuelta a la nocion de arte como
ser de segundo grado. Mas bien, el mundo es en toda literatura, entre otras re-presentaciones,
y en ella encuentra sus transformaciones, segiin hemos visto.

Por estas razones Gadamer hablara de la distancia en el tiempo de una manera mucho
mas cautelosa. La distancia en el tiempo no es algo que ni el lector mas aficionado ni el
intérprete de la historia mas erudito poseen, como si estuvieran parados en un punto elevado
desde el que pudieran visualizar el pasado. Méas bien, la distancia en el tiempo es algo que
todos los lectores, en cuanto seres humanos, padecen, una condicion que estd dada en toda
comprension y que no siempre y sin dificultad es posible “apartar del camino”.” Esto quiere
decir que siempre comprendemos la tradicion desde la distancia histérica y no a pesar de la
distancia historica. Esta condicion no es para Gadamer un obstaculo para la comprension
humana ni para la experiencia de la literatura. De hecho, solo puede ser vista como un
obstaculo desde una conciencia metoddica que crea ingenuamente que podemos y debemos
olvidarnos de nosotros mismos cuando estudiamos el pasado. Toda obra literaria forma parte
de tradiciones que cada época quiere comprender y en las que se quiere comprender a si
misma, porque el presente no se forma al margen del pasado y por tanto podemos
reconocernos en la literatura de antafio. “El verdadero sentido de un texto tal como éste se
presenta a su intérprete [...] estd siempre determinado también por la situacion historica del
intérprete, y en consecuencia por el todo del proceso historico.”” No leemos en 2023 EI
Periquillo Sarniento y descubrimos su sentido “final y terminado” porque no hay nadie
después de nosotros, al menos no todavia. No es ni siquiera que el sentido “final y terminado”
de una obra no esté disponible atn, sino que esta idea no pasa de ser una abstraccion. “En la
finitud histérica de nuestra existencia estd el que seamos conscientes de que, después de
nosotros, otros entenderdn cada vez de manera distinta. Para nuestra experiencia

hermenéutica es incuestionable que la obra misma es la que despliega su plenitud de sentido

" El giro ontolégico de Heidegger al problema hermenéutico y la aparicién de la precomprension como un
existenciario son grandes influencias en Gadamer. Cf. H-G. Gadamer, “El descubrimiento de la preestructura
de la comprension por Heidegger”, en Verdad y método, pp. 331-338.

7 Ibid., p. 366.
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al paso que se va transformando su comprension.”’® Leemos hoy El Periquillo Sarniento
desde la distancia histérica que nos separa con otros lectores y de acuerdo con la situacion
historica que nos envuelve. No quiere decir que la comprendamos mejor ni peor, sino de un
modo diferente. “El verdadero sentido contenido en un texto o en una obra de arte no se agota
al llegar a un determinado punto final [la conciencia absoluta de Hegel], sino que es un
proceso infinito [...] constantemente aparecen nuevas fuentes de comprensiéon que hacen
patente relaciones de sentido insospechadas.”’’ También nosotros lectores del presente
estamos inmersos cuando leemos en este proceso que es el acontecer de la tradicion: la
mediacion del pasado (la obra) y el presente (la recepcion).

El principio gadameriano de historia efectual entra en juego precisamente aqui:

Cuando intentamos comprender un fendmeno histérico [por ejemplo una obra literaria] desde la
distancia histdrica que determina nuestra situacion hermenéutica en general, nos hallamos siempre
bajo los efectos de esta historia efectual. Ella es la que determina por adelantado lo que nos va a

parecer cuestionable y objeto de investigaci(')n.78
El principio de historia efectual indica, en otras palabras, que el acceso a la tradicion,
incluidas ahi las obras literarias, nunca es in-mediato. Comprender desde una distancia
historica quiere decir hallarse determinado historicamente y quiere decir que la situacion
hermenéutica del presente no es autosuficiente ni absoluta, sino que es un efecto del pasado.
El principio de historia efectual se refiere, pues, al “poder de la historia sobre la conciencia
humana limitada: que se impone incluso alli donde la fe en el método quiere negar la propia
historicidad.””® Nos hallamos ante la afirmacion de la finitud e historicidad de toda
comprension, no solo de la literatura y con ella de toda tradicion.

Frente a la conciencia cientifica y estética, que toman respectivamente la tradicion y el
arte como objetos, Gadamer defiende una conciencia historico-efectual como momento de la
realizacion de una comprension que no quiera traicionar su propia historicidad. Los seres
humanos no podemos traer a conciencia, ni con el mayor esfuerzo, la totalidad de las
recepciones que determinan en cuanto historia efectual la comprension de una obra literaria
en el presente. Comprender desde una situacion hermenéutica quiere decir estar inmerso en

ella. Quien lee una obra literaria de hace cincuenta afnos no abandona su situacion

8 Ihid., p. 452.
7 Ibid., p. 369.
% Ihid., p. 371.
8 Idem.
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hermenéutica, ni puede hacerlo, en el momento que toma el libro entre las manos. Elabora su
sentido ya partiendo de una situacidon historica concreta, que acompafia y condiciona su
lectura mas alld de su control. Comprender desde una situacion hermenéutica quiere decir
también que el presente estd operado por el pasado: “ser historico quiere decir no agotarse
nunca en el saberse.”®® Esta en la esencia de todo ser historico (eso es ser humano) que no
pueda llevar a término la reflexion sobre los efectos historicos que lo condicionan. En todo
caso, percatarse de los propios condicionamientos histéricos requiere de un gran esfuerzo,
acaso de toda una vida, y eso es lo que tiene que reconocer toda conciencia metodica y toda
experiencia de lectura.

En cuanto que la situacion hermenéutica representa una posicion histdéricamente
efectuada que limita las posibilidades de ver de un intérprete investigador y de un lector, el
concepto de situacion esta estrechamente ligado con el concepto de horizonte, de cuio

husserliano.®! “Horizonte es el ambito de visién que abarca y encierra todo lo que es visible

9982 83

desde un determinado punto de vista“ y en ese sentido se refiere a los patrones y prejuicios
que limitan y conforman lo que aparece como comprensible.

Con respecto a la experiencia de la obra de arte literaria Gadamer juzga equivocado el
intento de desplazarse a otra situacion historica con el fin de reconstruir el horizonte de un
lector del pasado y comprender desde ahi cierta obra. De esta idea se desprenderian dos

consecuencias: primero, que “existen dos horizontes distintos, aquél en el que vive el que

& Ibid., p. 372.

81 Gadamer toma del horizonte husserliano acaso solamente el nombre, porque entre el método fenomenolégico
de Husserl y la hermenéutica de Gadamer se marca una diferencia muy importante con respecto a lo que cada
uno entiende por dicha categoria. El método fenomenologico husserliano consiste en un “universal poner fuera
de validez («inhibir», «poner fuera de juego») todas las tomas de posicion con respecto al mundo objetivo ya
dado, y ante todo las tomas de posicion respecto del ser (las concernientes al ser, la apariencia, el ser posible,
el ser conjetural, ser probable y otras semejantes) [...] aquello de lo que nos apropiamos precisamente por este
medio o, dicho mas claramente, lo que yo, el que medita, me apropio por tal medio, es mi propia vida pura con
todas sus vivencias puras y la totalidad de sus menciones puras, el universo de los fendomenos en el sentido de
la fenomenologia.” Edmund Husserl, Meditaciones cartesianas, p. 28. Se trata de la famosa épokhé o epojé
fenomenologica, un “poner entre paréntesis” que abstrae todo prejuicio en el que se mueve la conciencia natural.
Postura muy distinta es la de Gadamer, para quien los prejuicios forman el horizonte de la conciencia, que en
ningun caso es pura o autosuficiente, y no hay método por medio del cual se los pueda depurar o suspender.

8 H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 372.

8 Hay que entender prejuicio no como nos ha ensefiado la Ilustracion, es decir, como un obstaculo para el uso
metddico, disciplinado y desinteresado de la razon, tinica garante de un conocimiento libre de errores. La
rehabilitacion del concepto de prejuicio y el reconocimiento de prejuicios legitimos es uno de los momentos
mas recordados de VM. Cf. “Los prejuicios como condicion de la comprension™, en ibid., pp. 344-353.
Constituyen los juicios previos (pre-juicios) un gran componente del conocimiento y de la realidad historica de
los seres humanos, porque sin ellos no existe orientacion posible para la comprension. El prejuicio gadameriano
es en este sentido muy cercano a la nocién de precomprension heideggeriana.
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comprende y el horizonte historico al que éste pretende desplazarse”®; segundo, que el

horizonte del presente esta tan cerrado que es necesario reconstruir y ganar otro horizonte
para lograr comprender una obra del pasado. Por el contrario, Gadamer defiende que el
intérprete siempre lleva consigo su horizonte cuando intenta comprender una obra. El
horizonte del intérprete es limitado porque es historico. Eso quiere decir que su horizonte
esta formado por los prejuicios propios de su situacion hermenéutica, la cual es irrenunciable.
Todo comprender tiene que resignarse a que estos prejuicios se pondran en juego en la
experiencia de la obra literaria y eso no significa que la comprension vaya a ensuciarse,
mucho menos a imposibilitarse. Antes bien, “el horizonte del presente esta en un proceso de
constante formacion en la medida que estamos obligados a poner a prueba constantemente
todos nuestros prejuicios.”® La tradicion que nos sale al encuentro en la forma de una obra
literaria nos interpela y hasta puede llegar a desafiarnos. En todo caso quiere decirnos algo
porque el intérprete no puede conocerlo todo. “Es verdad que un texto no nos habla como lo
haria un ti. Somos nosotros, los que lo comprendemos, quienes tenemos que hacerlo hablar
con nuestra iniciativa.”® Pero si que nos plantea preguntas y lo reconocemos como algo que
no es nosotros pero tampoco es del todo extrafio, porque el presente no se forma al margen
del pasado y “s6lo hay conocimiento histérico cuando el pasado es entendido en su
continuidad con el presente.”®’ Solo de esta manera es posible una comprension que no caiga
en las ingenuidades metodologicas de la ciencia y que abrace su propia historicidad. Gadamer
dird que la comprension de una obra literaria consiste en la fusion de estos presuntos
horizontes, el del intérprete y el de la obra, que son el del presente y el del pasado. Insisto en
que no se trata de la fusion de dos entidades independientes y distintas (los dos horizontes),
sino que la comprension de la obra se da como proceso de fusion horizontica, es decir, como
mediacion entre la obra y su intérprete.

Hay que recordar que la obra es en su lectura, o sea en su re-presentacion. Cuando
decimos que leemos una obra literaria, lo que decimos es que la interpretamos como algo, le
damos un sentido. Pero el sentido que le damos est4d condicionado por un horizonte. No se

trata de cualquier sentido, sino el sentido que el lector puede darle desde su situacion

8 Ibid., p. 374.
8 Ibid., p. 376.
8 Jbid., p. 456.
87 Ibid., p. 399.
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hermenéutica, que siempre es historica y cambiante. Toda lectura, que como dijimos es
interpretacion, comienza con conceptos previos y prejuicios que la orientaran, destacaran
unos aspectos de la obra como problemadticos y pasara por alto otros. Sin embargo, “el que
quiere comprender no puede entregarse desde el principio al azar de sus propias opiniones
previas e ignorar lo mas obstinada y consecuentemente posible la opinion del texto... hasta
que éste finalmente ya no pueda ser ignorado y dé al traste con su supuesta comprension.”®
La fusion de horizontes consiste pues en que se deje hablar a la obra, es decir que se recupere
la palabra del pasado, pero de manera que ese hablar contenga también el presente, pues
desde aqui es que se presta oidos a la obra y no puede leerse de otra manera. La auténtica
comprension de una obra literaria es la fusion de dos mundos —mejor dicho, de dos visiones
del mismo mundo: la de la obra y la del intérprete— en un proceso historico que tendria que
describirse como despliegue de la plenitud del sentido de la obra, pero que para ahorrar
aliento llamamos lectura. Como todo lector pone de si mismo en la obra que lee, podemos
afirmar con Gadamer que “en toda lectura tiene lugar una aplicacién, y el que lee un texto se
encuentra también ¢l dentro del mismo conforme al sentido que percibe.”®® De suerte que
todo lector experimenta el comprender como un comprenderse. “Como seres finitos siempre
venimos de mucho antes y llegamos a mucho después.”® Asi es que tendremos razon al
esperar que el proceso de comprension hasta del cuento mas sucinto —“Cuando despertd, el

»91

dinosaurio todavia estaba alli. haya comenzado mucho antes de nuestro nacimiento y

terminard mucho después de nuestra muerte.

% Ihid., p. 335.

8 Ihid., pp. 413-414.

0 Ipid., p. 539.

91 Augusto Monterroso, Obras completas (v otros cuentos), p. 69.
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Capitulo 2. La renovacion jaussiana de la historia de la literatura

Se considera comunmente a Hans Robert Jauss, junto con Wolfgang Iser, como los
fundadores de una teoria de la literatura hoy ya bien conocida, la estética de la recepcion.
Este “galardon” se sustenta sobre la base de un evento concreto. El 13 de abril de 1967 Jauss
pronunci6 en la Universidad de Constanza® la conferencia inaugural “;Qué quiere decir
historia de la literatura y con qué fin se estudia?”’ En su conferencia, Jauss denunci6 el
lamentable descrédito en que habia caido poco a poco y desde el siglo XIX la disciplina de
la historia de la literatura. Desafi6 asimismo a la comunidad académica a renovar la disciplina
con el fin de borrar su reputacion de “saber de otro tiempo” y dotarla de nueva relevancia e
impacto cientifico.”® Jauss sostiene que la decadencia de la historia de la literatura se debe
paradodjicamente a que se ha olvidado de la historicidad de su objeto, las obras literarias. Si
es que espera enderezar su camino, Jauss piensa que la historia de la literatura tiene que
reinventarse incluso hasta el punto de replantear su base metodoldgica. En tanto que la
renovacion jaussiana de la historia de la literatura consiste fundamentalmente en su cambio
de orientacion hacia la recepcion y el efecto de las obras en los lectores, la estética de la
recepcion estd llamada a ser el método de esta nueva forma de hacer historia de la literatura.
Laradicalidad de poner en el centro de la teoria literaria a los lectores y al fendmeno historico
de la recepcion es precisamente la aportacion de Jauss que posteriormente hard escuela.
Explicaré a lo largo de las siguientes paginas la propuesta de la estética de la recepcion en su
relacion con la historicidad de la obra literaria y sus consecuencias para una nueva forma de
pensar la historia de la literatura.

Antes de entrar de lleno me gustaria sin embargo explicar la manera en que Jauss plantea

el problema que ¢l mismo da a conocer como el problema de la historia de la literatura, asi

%2 De ahi que también se conozca como Escuela de Constanza al grupo de académicos, incluido Jauss desde
luego, que se dedicaron a desarrollar en multiples direcciones la teoria de la estética de la recepcion.

% La transcripcion revisada de la conferencia de Jauss se publicaria bajo el titulo, ya con esa manifiesta
intencion polémica que tanto le distinguira, de La historia de la literatura como provocacion de la ciencia
literaria. Fue “lo mas parecido que Jauss hizo a escribir un manifiesto de verdad” para la Escuela de Constanza
y para la estética de la recepcion. Paul de Man, “Introduction”, en Toward an Aesthetic of Reception, p. x. La
traduccion es mia. Desde entonces el texto de Jauss se volveria célebre y un hito para la teoria de la literatura
por la aportacidon que serd expuesta a continuacion. La primera traduccion al castellano apareceria en 1976
(nueve anos después de la original en aleman) compilada junto con otros trabajos de Jauss en La literatura
como provocacion. El titulo de esta compilacion cambiaria en ediciones posteriores al definitivo La historia de
la literatura como provocacion, debido a una mejora en la traduccion de Literaturgeschichte.
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como abordar las discusiones, en el terreno de la teoria literaria, frente a las cuales se
posiciona su proyecto de una estética de la recepcion. Particularmente es la situacion de la
historia de la literatura en Alemania lo que mueve a Jauss a querer replantear todo el asunto.
Segun su parecer, la investigacion literaria contemporanea cuando dice hacer historia de la
literatura hace o bien historia de la de las sociedades o bien se limita a construir lineas del
tiempo al estilo de “obras maestras de la literatura” o de las “vidas de escritores ilustres”. La
primera olvida que las obras literarias son fendémenos artisticos y por tanto la historia de la
literatura tiene que darles su lugar a las transformaciones internas de las formas, géneros o
estilos literarios que bajo ninglin concepto se pueden reducir y sustituir por explicaciones
sobre los cambios politicos o econémicos en las sociedades donde se escriben. Por su parte,
las lineas del tiempo descuidan que las obras literarias son fenomenos historicos, de sentidos
mutables y en marcha, de suerte que una historia de la literatura que entiende de esta manera
su objetivo no llega a responder ni a la auténtica historicidad de la literatura ni a la
historicidad de la comprensioén. Una linea del tiempo dificilmente da cuenta del complejo
proceso de transformacion de una literatura y la labor de la historia de la literatura no se
puede reducir a la construccion de estos esquemas abstractos. Es en este sentido que Jauss
sostiene que la historia de la literatura, en tanto disciplina o area de conocimiento, se ha
olvidado de que las obras literarias, su objeto, son historicas. “La suma de «hechos» literarios,
que aumenta de forma vertiginosa, segun cristaliza en las historias convencionales de la
literatura, es un mero residuo de este proceso [el proceso historico de recepcidon y produccion
estética], inicamente un pasado acumulado y clasificado y, por consiguiente, no es historia,
sino pseudohistoria.”% Atascada entre esos dos extremos, la historia de la literatura que Jauss
recibe y critica se halla al fondo del “abismo entre la consideracion historica y la

consideracion estética de la literatura,”®®

incapaz de arrojar ningiin conocimiento historico
auténtico, uno que muestre que el pasado que se trasmite en la literatura sigue siendo
significativo para los lectores del presente. La estética de la recepcion de Jauss quiere cerrar
este abismo, conseguir que la historia de la literatura no pase por alto la historicidad de las
obras literarias. En su estado actual, la historia de la literatura pone el énfasis en lo historico

o en lo estético, pero no es capaz de pensar las obras literarias, en su desarrollo interno, de

% Hans Robert Jauss, “La historia de la literatura como provocacion de la ciencia literaria”, en La historia de
la literatura como provocacion, p. 176.
% Ibid., p. 160.
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frente a la historia. Eso explica que la disciplina de la historia de la literatura se haya
convertido en un saber de anticuario poco serio y apenas atendible, destinado a desaparecer,
como ya lo estaba haciendo, de las universidades y de los circulos académicos, por lo menos
los alemanes.

La provocacién de Jauss bien puede ser entendida en primera instancia como una
rehabilitacion del estatus epistemologico de la historia de la literatura, comparable solo hasta
cierto punto con la recuperacion de Gadamer de la verdad del arte, porque a diferencia de

aquel, este no la piensa en sentido metodolodgico:

la historiografia del arte puede recuperar también aqui su discutida legitimacion en la medida en que
busque y describa el canon y la correlacion de las obras mediante los cuales renueva el caudal de

experiencia humana conservada en el arte del pasado, poniéndolos al mismo tiempo a disposicion

del reconocimiento por parte de ese presente.96

La estética de la recepcion de Jauss aparece entonces como una aplicacion de la
hermenéutica gadameriana a un contexto empirico concreto, la disciplina de la historia de la
literatura. Pensar las obras literarias en su proceso de transformacion histérica —mas alla de
datos que se suceden en una linea temporal— es pensar la historia literaria como mediacién
del presente y el pasado, porque se reconoce que las interpretaciones de hoy no son
independientes de las interpretaciones de ayer. Desde esta postura epistemoldgica, lo que
ensefie la historia de la literatura seria conocimiento valioso porque la experiencia humana
podria enriquecerse y ensancharse con los sentidos conservados en la literatura de antafio. Lo
que significa que todavia tenemos mucho que aprender de la literatura y de hecho nunca
terminaremos de hacerlo.

Desde Gadamer, y segiin vimos en el capitulo anterior, ser arte literario quiere decir nada
menos que ser historico. Ahora bien, si de acuerdo con Jauss la historia de la literatura ha
olvidado que las obras de arte literarias son historicas y si ser historicas quiere decir a su vez
que el sentido de las obras literarias es actualizado con cada nueva recepcion, entonces una
historia de la literatura que en verdad quiera hacer justicia a la historicidad de la literatura
tiene que reivindicar la primacia de la recepcion para el estudio del fendbmeno literario. Para
Jauss, esta sera la columna vertebral de la nueva historia de la literatura.

Para justificar la primacia de la recepcion, Jauss comienza su trabajo con una critica a

las distintas formas de la historia de la literatura a lo largo del tiempo —Ila evolucion historica

% H. R. Jauss, “Historia del arte e historia general”, en La historia de la literatura..., p. 246.
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de la disciplina— y a como cada una de ellas contribuyo a su manera al estado actual de la
historia de la literatura. Jauss pone al descubierto los errores de la prehistoria de la nueva
disciplina para que esta, ya bajo el método de la estética de la recepcion, no los repita mas.
Me gustaria iniciar la larga exposicion de esto que Jauss llama el “panorama critico de la

97 en el punto donde analiza los problemas

historia previa de la actual ciencia de la literatura
que trajo el historicismo en relacion con la historicidad de la obra literaria.

Jauss indica que “la labor de la historia literaria del siglo XIX se llevo hasta el final con
la conviccion de que la idea de la individualidad nacional constituia «la parte invisible de
cualquier hecho» y que esta idea permitia asimismo presentar «la forma de la historia».”%
Jauss se refiere a una historia de la literatura romantica como la de Gervinus o de Scherer, en
cuyas épocas elaborar la historia de la propia literatura nacional era considerado la mas alta
tarea de un fil6logo. Estas historias literarias asumen una filosofia de la historia idealista en
la medida que postulan un hilo conductor metafisico, en este caso la idea de la individualidad
y perfeccion nacional detras de toda produccion literaria. Ejemplo de ello es la propia
literatura alemana, convenientemente heredera de la griega. Este mismo hilo conductor es el
que garantiza la unidad ideal de la serie de producciones literarias, hasta el punto donde la
literatura nacional alcanza una cima o apogeo y el que sigue es considerado arte en
decadencia. Desde este punto de vista es facil explicar la formacidon de canones clasicistas
nacionales, que encumbran a ciertos artistas y obras consideradas sobresalientes o exponentes
de una idea nacional privilegiada, mientras que otros son relegados y olvidados por no
conseguirlo.®® Antes de la romantica, prevalecia la filosofia de la historia ilustrada que

buscaba la explicacion teleologica de la historia con base en la idea del progreso de la razon.

Y antes de ella habia una historia de la literatura normativa, en el Renacimiento humanista,

% H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacion de la ciencia literaria”, p. 160.

% Jbid., p. 158.

% Al respecto Jauss sostiene que “en la obra literaria se considera explicable lo que pudo ser determinado de
acuerdo a las coordenadas historicas de tiempo, lugar y ambiente. La conexion de todas las manifestaciones
literarias deberia transmitir la idea de la individualidad nacional. So6lo la individualidad sagrada de las naciones
podia dar direccion y meta a la serie de obras. [...] Con ello, la historia literaria alcanz6 su mayor importancia:
se convirtio en la forma ideal, en absoluto, de la historiografia, puesto que sus documentos parecian expresar lo
que solo se podia deducir de los documentos de la historia politica. La literatura se convirtié en el maximo
medio en el que lo nacional podia llegar hacia si mismo, desde sus inicios casi miticos hasta el cumplimiento
de un clasicismo nacional.” H. R. Jauss, “Cambio de paradigma en la ciencia literaria”, en En busca del texto:
teoria de la recepcion literaria, pp. 61-62.
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que veia en la Antigliedad clasica la norma de perfeccion con la que debia medirse toda
literatura posterior.1%

Todas estas historias de la literatura fueron rechazadas por especulativas por el
historicismo decimondnico aleman. Este se propuso estudiar cada época dentro de sus
propios marcos, es decir, sin referirlas a categorias o modelos de otros tiempos. El
historicismo pretende sustraerse a los problemas de la metafisica operando un giro a la idea
de pasado. Presta atencion Uinicamente a aquellas épocas y literaturas que, precisamente en
cuanto pasadas, puede tener “ante los ojos”. Asi, convierte al pasado en objeto de
investigacion y descubre en la distancia en el tiempo de la que goza el historiador en el
presente una ventaja metodologica. El historicismo adopta, ademas, los modelos cognitivos
de las ciencias naturales porque, a pesar de que sabe que su objeto de estudio no es como el
de aquellas, desea sin embargo producir conocimiento seguro que cumpla con el ideal
metodico. Mas alla de lo que avanzo en la direccion de una fundamentacion hermenéutica de
las ciencias del espiritu, como en el caso de Dilthey, el historicismo en su fase positiva

comprendia la objetividad y se comprendia a si mismo desde la conciencia metddica.

El resultado es demasiado conocido: la aplicacion del principio de la explicacion meramente causal
a la historia de la literatura hizo aparecer unos factores solo externamente determinantes [los factores
contextuales de las obras], dio excesiva importancia a la investigacion de las fuentes y disolvi6 la

peculiaridad especifica de la obra literaria en un haz de «influencias» que podian intercambiarse a

voluntad. 10!

Segun esta postura, para explicar el lugar de una obra literaria en la historia basta con
entender su horizonte historico de procedencia, es decir, su contexto sociohistérico de origen.
Se explica entonces la aparicion de la obra desde una causalidad genética: “el principio de
explicar la obra de arte a partir de la suma de sus condiciones historicas tuvo como
consecuencia la necesidad de iniciar de nuevo la investigacion para cada obra con el fin de

llegar a los «comienzos» pasando por sus fuentes, y a los determinantes del medio y la época

190 Jdem. En este texto Jauss explica, utilizando el modelo de Thomas Kuhn, la transformacion histérica de los
supuestos y de los métodos de las historias de la literatura como cambios de paradigma de la ciencia literaria,
los cuales son, en orden, el clasico-humanista, el historico-positivista y el estético-formalista. Jauss pone a
discusion si la estética de la recepcion podria constituir el siguiente paradigma en la historia de la ciencia
literaria. Terry Eagleton lo plantea de modo muy similar, aunque més general, y ya reconoce el lugar de la teoria
de la recepcion en esta historia: “a muy grandes rasgos, la historia de la teoria literaria moderna se podria dividir
en tres etapas: preocupacion por el autor (Romanticismo y siglo XIX); interés en el texto excluyendo todo lo
demas (Nueva critica), y en los ultimos afios, cambio de enfoque, ahora dirigido al lector.” T. Eagleton, op. cit.,
p. 115.

101 H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacién de la ciencia literaria”, p. 159.
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pasando por la vida del autor.”?? Esto se puede hacer, de acuerdo con el historicismo,
precisamente porque los horizontes del pasado tienen la caracteristica, para el investigador
que los observa desde el presente, de estar acabados y cerrados, por lo que se los puede
investigar objetivamente una vez que han acontecido y se han consumado. Es la ilusién
cientificista que puede resultar de vivir en el siglo XXI: que es posible tener XX siglos de
historia tras de si, “al alcance de la mano” y sustentando los propios conocimientos. Jauss
criticard duramente lo que ¢l llama las tres ilusiones del ideal de objetividad del historicismo
(el decurso completo de la historia, la posibilidad de un inicio y un final definitivos y el
pasado objetivo)!®® y con eso es facil notar que la lectura de Jauss del planteamiento
historicista asume y continda la critica de Gadamer al objetivismo histdrico. Pero para la
estética de la recepcion, la idea de que las obras literarias sean productos directos de su
tiempo y de que en €l tengan su “origen y fin” asi como su completa justificacion tiene algo
de absurdo. Las obras literarias cobran nuevas vidas y ganan nuevos sentidos en sus futuras
recepciones y por tanto no es posible reducirlas a la suma de factores contextuales que las
vieron nacer.

No obstante sus criticas a la objetividad positivista, Jauss también encuentra problemas
en el distanciamiento radical del historicismo frente a las historias idealistas. Con una actitud
muy ecléctica, Jauss se esfuerza también por reconocer los aciertos de las historias de la
literatura idealistas. Abandonar las convicciones idealistas supuso para el historicismo

abandonar asimismo la busqueda del hilo conductor metafisico, pero hilo conductor al fin,

102 H, R. Jauss, “Historia del arte e historia general”, p. 210.

108 De manera mas extensa, las tres ilusiones del historicismo de las que habla Jauss son las siguientes: “la
primera es la ilusion del decurso completo. Aunque todo historiador sabe que nuestro saber historico es siempre
imperfecto, la forma predominante de la narracion suscita «la ilusién de que tenemos ante nosotros un decurso
completo de las realidades historicas, una cadena de acontecimientos, motivos y propositos cerrada en si misma,
y pretende que es asi» [...]

La segunda es la ilusion del primer inicio y del final definitivo [...] Precisamente, cuando la narracion
historica adopta formas genéticas y quiere explicar algo a partir de sus inicios recae en una ley de la ficcion: la
ley de la definicion aristotélica de la fabula poética, que ha de tener un comienzo, una parte central y un final;
y ademas, un comienzo que no siga necesariamente a otro y un final tras el cual no haya nada mas.

La tercera es la ilusion de una imagen objetiva del pasado. Quien cree con Ranke que el historiador so6lo
necesita prescindir de su Yo interesado y olvidar su presente [...] para llegar a un pasado no desfigurado, no
podra garantizar mas de lo que lo hacen los «poetas y los novelistas» la verdad de las «iméagenes del pasado o
las reproducciones de lo que qued6 muy atras en el tiempoy, traidas asi a luz [...] Lo unico objetivo es lo que
carece de pensamiento, pues «los propios ‘hechos’, Unica y exclusivamente ‘objetivos’, so6lo hablan en
apariencia. Sin el narrador que les hace hablar, serian mudos».” Ibid., pp. 218-219. Aqui Jauss sigue muy clara,
pero inconfesadamente la tesis gadameriana de la unidad entre sujeto-objeto y su principio de historia efectual,
explicadas en el capitulo anterior.
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de los hechos literarios. La consecuencia para el historicismo fue dividir “la literatura pasada
y la presente en esferas de juicio separadas y volverse problemadtica la seleccion, la
determinacion y la valoracion de los hechos literarios.”!% El historicismo, paradojicamente,
perdid de vista la conexion historica entre literaturas provenientes de distintas épocas al

convertirlas en horizontes independientes para un ojo metodico y objetivador:

de ese modo, la relacion seriada entre unas obras y otras cae en un vacio historico que se manifestaria
en una mera sucesion cronologica, si no quedara cubierta por la vaga generalidad de las «corrientes»
o las tendencias académicas o cerrada mediante un nexo externo dispuesto para si misma por la

Historia—principalmente por el devenir de una nacion—.1%

El historicismo desfigurd con ello lo que significa que el hecho literario sea historico y la
historia del arte aparece entonces cuando mucho como apéndice de la historia general y de
las sociedades. ;Qué justicia se hace a la dimension estética que también constituye al
fenémeno literario? Despojadas de conexion, se vuelve problemadtica la relacion entre series
cerradas de obras literarias que se suceden unas a otras en el tiempo.

Desde el siglo XIX la historia de la literatura ha arrastrado con muchos problemas para
empatar la consideracion histdrica y estética de la literatura, pero este problema se intensifica
en el siglo XX con la disputa entre las escuelas marxista y formalista. A continuacion,
explicaré el significado que este debate tiene para el analisis de Jauss, comenzando por las

aporias de la escuela marxista.

2.1 La controversia entre la teoria marxista y la teoria formalista de la literatura

La escuela marxista y la formalista tienen en comun haberse apartado tanto del positivismo
del historicismo como de la metafisica de las historias literarias decimonénicas. Ambas
intentaron “resolver por caminos opuestos el problema de como ha de recuperarse el hecho
literario aislado o la obra literaria aparentemente autonoma en el contexto histérico de la
literatura y como se ha de comprender ese hecho en cuanto testimonio del proceso social o
en cuanto momento de la evolucion literaria.”1% Buscaban, pues, recuperar el lugar de la obra

literaria individual, que el historicismo habia autonomizado de su conexion con el conjunto

104 H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacién de la ciencia literaria”, p. 158.
105 H. R. Jauss “Historia del arte e historia general”, p. 210.
106 H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacién de la ciencia literaria”, p. 160.
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de la historia de la literatura, en el proceso historico de las transformaciones literarias.
Trataban de devolver a la simple sucesion positivista de obras literarias su forma auténtica
de proceso historico-literario, sin perder de vista ademés que este proceso tiene una “funcion
emancipadora, formadora de percepcion o social.”*%” En resumidas cuentas, reivindicar que
la literatura es un proceso histérico no independiente, pero tampoco reductible a la vida
social. En ninguno de los dos casos, piensa Jauss, se logré el objetivo de presentar una historia
de la literatura que en verdad respondiera a la historicidad de la literatura o que transformara
significativamente los canones literarios ya establecidos.

Ahora bien, la peculiaridad y lo que es digno de rescate de la propuesta de la escuela
marxista, segun el andlisis de Jauss, es que no reconoce a la historia de la literatura como una
historia propia e independiente. Segun la escuela marxista, la historia de la literatura no es
una historia aparte porque las producciones literarias “presuponen la produccion material y
la practica social del ser humano, y [...] la produccion literaria participa en el «verdadero
proceso vital» de la apropiacion de la naturaleza que determina el trabajo o la historia de la
cultura de la humanidad.”'% Solo cuando se pone en relacion con el conjunto de las practicas
sociales puede la literatura pensarse como verdadero proceso y ser integrada como una de las
formas en que los seres humanos se apropian del mundo y lo convierten en mundo humano.
La historia de la literatura dejaria asi de ser una recopilacion de hechos muertos.

Jauss piensa, sin embargo, que esta prometedora agenda dialéctico-materialista de la
estética marxista, divisada por el mismo Marx, no llegd realmente a realizarse. La reflexion
marxista posterior finalmente se atasc6 en un problema relacionado con la época y del género
en boga: el problema del reflejo en el realismo literario. De hecho, buena parte de las criticas
de Jauss se dirige contra la teoria estética del reflejo o reproduccion, a la que Jauss conoce

»109 o “estética marxista ortodoxa clasica.”*® Con estas

como “teoria ortodoxa del reflejo
expresiones parece referirse sobre todo a la teoria del realismo socialista soviético, por
ejemplo, a la del difusor del marxismo en Rusia Georgi Plejanov. Asimismo, las criticas de

Jauss se dirigen, en segundo término, contra el marxista hiingaro Georg Lukdcs. Sin embargo,

07 Idem.

108 7pid. p. 161.
19 7hid.. p. 162.
10 7pid., p. 165.
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y como veremos un poco mas adelante, la lectura que Jauss hace del trabajo de Lukécs en
ocasiones deja mucho que desear.

Concentrémonos primero en la defensa de la estética marxista ortodoxa de la teoria del
arte como reflejo o reproduccion, que se ceiiia al ideal mimético del realismo, el conocido
principio estético de la imitatio naturae. De acuerdo con la lectura jaussiana de esta postura,
la literatura es un reflejo de las condiciones econdmicas de la época y ve en la literatura
novedosa o “rompe paradigmas” tan solo un anuncio de la revolucion que ya llega o de los
poderes que ya se van.''! En donde esta estética marxista vio una literatura comprometida y
consciente, hasta visionaria de un mundo compuesto por otras relaciones sociales, Jauss
encuentra la problematica reduccion de la literatura a la categoria de reflejo. En palabras de
Jauss, se trata de “la reduccion de los fendmenos culturales a equivalentes econémicos,
sociales o de clase que, como realidad previa, determinan el origen del arte y la literatura y
deben explicarse como una realidad meramente reproducida.”**?

La categoria de imitacion que aqui Jauss esta criticando es, por cierto, una muy distinta
a la re-presentacion gadameriana. Lo que Jauss encuentra de deficiente en la estética marxista
ortodoxa con respecto a la historicidad de la literatura es su patente sociologismo, esto es,
convertir la realidad socioecondmica en la sustancia de la cual la literatura es una
manifestacion imitativa, como si dijéramos “La realidad social es y la literatura se limita a
responder'y a duplicarla.” Cuando el factor econdmico-social se postula como sustancia, “la
produccion literaria queda limitada [...] a una funcidn secundaria que nunca va mas alla de
reproducir el proceso econdmico en arménico paralelismo.”*® Pero ni la literatura se limita
a copiar la realidad ni lo hace siempre de manera armonica. Ejemplos de literaturas que
denuncian o desafian las condiciones sociales hay muchos.

Desde este horizonte, en que “el problema de la relacion histdrica y evolutiva entre la

1”114

literatura y la sociedad fue tratado de manera unilatera y siempre en favor de la sociedad,

11 E] tedrico literario Raman Selden lo explica de manera mas detallada: “una obra de arte de cualquier periodo
conquista su calidad expresando un alto nivel de conciencia social, revelando un sentido de las condiciones y
sentimientos sociales verdaderos de una época concreta. Asimismo, poseera una perspectiva «progresista» si
vislumbra el desarrollo futuro a partir de las peculiaridades del presente y muestra las posibilidades ideales de
desarrollo social desde el punto de vista de las masas trabajadoras.” Raman Selden, La teoria literaria
contemporanea, p. 37.

112 H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacion de la ciencia literaria”, p. 162.

13 Ibid., p. 166.

Y14 Ibid., p. 162.

52



es sencillo descalificar el llamado arte abstracto, por ejemplo, porque ya no parece dar cuenta
de la realidad, por lo menos no de manera directa o evidente. Gadamer mismo se refiere a
una problematica similar cuando dice que desde cierto pensamiento estético que prevalece
en nuestros dias el arte moderno tan solo puede confundir y enmudecer.**® El receptor o lector
no sabe de qué manera habérselas con la obra. Se siente confundido ante la pintura abstracta
o ante la literatura vanguardista porque ya no experimenta en ellas una verdad que, en tanto
reflejo de la realidad, ya conocia de antemano. El lector no se siente confirmado en sus
conocimientos ni puede identificar en la obra algo sobre su vida social, por mas que lo
busque. Mas bien se siente desafiado, extrafiado y en ocasiones hasta forzado a participar en
la construcciéon del sentido de la obra, es decir, se ve empujado a hacerla hablar. Eso no
siempre es acogido como una experiencia agradable. De este arte “dificil” se desprende una

idea muy concreta, una suerte de decadentismo artistico, asi descrito por Jauss:

Frente a su cumbre clasica en la novela burguesa del siglo XIX, [la historia de la literatura] describe
una linea de descenso, se pierde en artificios decadentistas ajenos a la realidad y s6lo recuperara su
caracter ideal en la medida en que reproduzca la realidad social en formas que ya se han vuelto

histéricas y han sido canonizadas por Lukacs, tales como la tipificacion, la individualizacion o la

i e 116
«narracion organicay.

Otro de los grandes problemas de la estética marxista segiin Jauss fue uno que identificé muy
temprano el propio Marx y que tiene que ver con el efecto de una obra del pasado en lectores
del presente. Jauss se pregunta: “;coémo puede el arte de un remoto pasado sobrevivir a la
destruccion de su base econdmico-social, si, siguiendo a Lukacs, hemos de negar a la forma
artistica toda independencia y, por consiguiente, no podemos explicar tampoco el ulterior
efecto de la obra de arte como un proceso formador de historia?”'!’ Esta es la pregunta por
la eficacia o significatividad del arte literario, que la estética marxista circunscribe, a juicio
de Jauss, a su momento historico. Que las obras literarias sigan siendo comprensibles atin
después de transcurridas sus condiciones historicas de origen —como la Illiada, siglos
después de extinta la Grecia antigua— pone de manifiesto que el arte literario es irreductible
a sus condiciones materiales o contexto original y, en realidad, a cualesquiera condiciones de
recepcion posterior. La interpretacion y el “goce artistico” que la obra sigue despertando se

deben a que la obra tiene una dimension estética y en cuanto tal es algo mas que reflejo de

115 Cf. H-G. Gadamer, “La justificacion del arte”, en La actualidad de lo bello, asi como H-G. Gadamer, “Del
enmudecer del cuadro”, en Estética y hermenéutica.

116 . R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacién de la ciencia literaria”, p 165.

U7 Ibid., pp. 164-165.
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una realidad dada con anterioridad. Pero es que el pasado tampoco se extingue y desaparece
asi como asi. La obra sigue siendo comprensible porque el pasado no desaparece realmente,
sino que se conserva en cuanto tradicion, que quiere decir transmision, conservacion, pero
también transformacion. Seguimos leyendo la /liada, pero no de las mismas maneras. Ser
estético quiere decir cobrar nueva vida en la historia. La obra literaria sigue hablando por si
misma, no necesita que un contexto hable por ella y la justifique, menos aiin que la agote.
Eso es precisamente la experiencia de la obra literaria, que la obra sea capaz de hablar en
nuevos horizontes, porque el lugar de la experiencia estética esta entre la obra y el receptor,
no en un “origen” de sentido imperecedero o dado de antemano.

La categoria gadameriana de reconocimiento sufre con la teoria del reflejo una
devaluacion, comparable a la devaluacion epistemoldgica de la experiencia del arte por el
ideal metodico. Desde el horizonte marxista, el reconocimiento ya no es el conocimiento en
el arte del mismo mundo humano pero transformado, sino el conocimiento de lo reproducido

en un medio distinto y secundario, el arte. Asi lo juzga Jauss:

la dimension social de la literatura y el arte respecto a su recepcion queda igualmente restringida a
la funcion secundaria de hacer reconocer tan so6lo mds una realidad ya (o supuestamente) conocida
de modo diferente. El que limita el arte a un reflejo, limita también su accién (aqui se venga la
herencia no confesada de la mimesis platonica) al reconocimiento de algo ya conocido. Pero
precisamente con ello se le niega a la estética marxista la posibilidad de captar el caracter

revolucionario del arte, la posibilidad de conducir al hombre a una nueva percepcién del mundo o

de una anticipada realidad por encima de las ideas fijas y prejuicios de su situacion histdrica. 118

Si el arte es mero reflejo de una realidad previa, la experiencia literaria no tiene ninguna
esperanza de poder conducir a los lectores a una transformacion de la percepcion de su
mundo, aun la mas pequeiia. El arte tiene que esperar a que cambie la realidad para poder
reflejar ese cambio y en ello consistiria, a lo mucho, su experiencia transformadora: “el arte,
asi considerado, no tiene ninguna incidencia sobre el mundo de la praxis, es un momento
tardio que refleja lo ya acontecido, pero que no posibilita ni impulsa ninguna
transformacién.”*°

Una estética, como la marxista ortodoxa, ciertamente se mete en muchos problemas
cuando abraza una categoria de reflejo reduccionista como la que Jauss ha delineado. Para

deshacer esos problemas, Jauss abre un didlogo con el marxista checo Karel Kosik, en quien

encuentra uno de sus principales aliados. Jauss estara muy de acuerdo con Kosik cuando

18 hid., p 166.
119 M. A. Gonzalez Valerio, op. cit., p. 95.
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afirma que “toda obra artistica posee un doble caracter en unidad indivisible: es expresion de
realidad, pero constituye también la realidad que no existe al lado de la obra y antes de ella,
sino precisamente s6lo en la obra.”*?® También habiamos encontrado esta reivindicacion de
la apertura de mundo por parte de la literatura en Gadamer, quien casi idénticamente sostiene
que la obra literaria dice el mundo, pero no al modo de una duplicacion, sino que en la
literatura el mundo aparece con nuevos rostros, segtin sus distintos horizontes de recepcion.
El mundo es sus re-presentaciones literarias y se pone en marcha con cada interpretacion. El
mundo deviene historicamente en y con la literatura, ahi se inaugura una y otra vez. Una
conclusion que podemos extraer de las criticas de Jauss a la estética marxista ortodoxa es que

le interesa pensar la funcion social de la literatura “precisamente en su efecto social,”*?! e

S
decir, pensar la literatura también como formadora de sociedad. Al mismo tiempo, Jauss puja
por abandonar la reflexion sobre las relaciones entre literatura y sociedad en simples términos
de reflejo o de base-superestructura. “Puesto que cuando incluye al ser humano, la realidad
ya no es solamente aquello que es, sino también todo aquello que le falta, lo que todavia ha
de ser.”*?? En esta afirmacion del filosofo francés Roger Garaudy Jauss también encontrara
contento, en cuanto que lo mismo puede decirse de la realidad cuando incluye a la literatura,
claramente un producto humano. En estas palabras de Garaudy Jauss reconocerd otra de las
maneras como las estéticas marxistas posteriores intentaron abandonar los realismos cerrados
sobre si mismos y, por su parte, dejan clara su proximidad con la experiencia hermenéutica
defendida por Gadamer, esencialmente historica, abierta al futuro al mismo tiempo que
efectuada por el pasado.

Antes de dejar atras las criticas de Jauss a la teoria estética marxista y continuar con sus
criticas a la escuela formalista, me gustaria profundizar en algunos puntos del didlogo de
Jauss con Lukécs, pues por momentos aquel no parece leer con cabal justicia ni la manera
como Lukéacs presenta la teoria marxista del reflejo ni su propia comprension del
materialismo historico, en especial cuando Lukacs habla de la relacién entre base y

sobrestructura. El unico objetivo de esta digresion es enriquecer el dialogo entre ambos vy,

desde luego, tener ocasion, aunque sea brevemente, de ofrecer mi propio punto de vista sobre

120 K arel Kosik, apud H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacién de la ciencia literaria”, p. 167.
121 H. R. Jauss, “Cambio de paradigma en la ciencia literaria”, p. 67.

122 Roger Garaudy, apud H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacion de la ciencia literaria”, p.
167.
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su encontronazo. Esta discusion, en el gran curso de mi tesina, no deja de ser una cuestion
secundaria, digna mas bien de una investigacion aparte, pero vale la pena demorarse en ella
unas lineas mas. Con esto en mente, me parece conveniente por lo menos darle voz a Lukécs
en su texto con el que Jauss estd dialogando. Se trata del volumen de 1954 titulado
Aportaciones a la historia de la estética en el que Lukécs reunio varios estudios sobre este
tema. Desde luego, yo he consultado una edicion traducida al castellano.

Jauss y Lukécs estan de acuerdo en varios puntos: el combate a la idea del artista no
susceptible de ser afectado por los procesos sociales en que esta inmerso,'?® la unificacion
del conocimiento histérico y el conocimiento puramente artistico?* y el no reconocimiento
de la historia de la literatura como una historia especial o completamente independiente de
la historia social.'>® Ya habiamos hablado también del aplauso de Jauss a la defensa marxista
del caracter dialéctico-materialista de una historia de la literatura que en verdad quiera hacer
justicia al fendmeno literario, que en ningln caso debe ser pensado en desconexion con la
mutable realidad social por la que sin duda alguna esta rodeado y solo en parte explicado.?®
Los desacuerdos entre ambos comienzan muy pronto una vez pasado este punto de partida,
pues Jauss y Lukécs interpretan y valoran de maneras muy distintas la supremacia de la base
econdmica sobre la evolucion de la literatura que postula el materialismo histérico como
principio bésico de la estética. La diferencia es tan grande que probablemente Lukacs
contestaria a las criticas de Jauss argumentando que su manera de exponer la teoria del reflejo
es apenas una “caricatura de marxismo.”'?’ Y algo de razon tiene. Quiza tendriamos que
esperar esta falta de precision de un tedrico de la literatura como Jauss que no se quiere ni se
piensa a si mismo como marxista. No hay aqui problema alguno, pues ni siquiera un marxista
como Lukdacs exigiria que todos los buenos escritores deban ser social y “politicamente
hombres de izquierda.”'?® Lo que si se vuelve necesario, sin embargo, es prestar visita a la
fuente con la que Jauss dialoga para intentar dentro de mis posibilidades remediar las

imprecisiones de Jauss con respecto a la lectura de la estética marxista.

123 Georg Lukacs, “Introduccion a los escritos estéticos de Marx y Engels”, en Aportaciones a la historia de la
estética, p. 253.

124 [hid.. p. 260.

125 hid., p. 232.

126 Vid. p. 51 supra.

127 G. Lukécs, “Introduccion a los escritos estéticos de Marx y Engels”, p. 234.

128 [hid., p. 255.
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La teoria del arte literario como reflejo que Jauss esta criticando, segun la he explicado
mas arriba, consiste fundamentalmente en que la literatura no es otra cosa que una
reproduccion o copia de una realidad social de primer grado dada con anterioridad. Es esta
una version de la teoria del reflejo harto rancia y deficiente por las razones ya expuestas, que
ciertamente Jauss, con acierto y buen juicio, critica adecuadamente. Sin embargo, esa version
de la teoria del reflejo no necesariamente o no en todos los puntos coincide con la que Lukacs
defiende en el texto que Jauss tiene en mente. En cierto momento, Lukacs afirma que “es
sabido que el materialismo historico ve en la base econdmica el principio rector, la legalidad
determinante de la evolucion historica. Las ideologias —y la literatura y el arte entre ellas—
no figuran desde este punto de vista en el proceso de la evolucion mas que como
sobrestructura, cuya capacidad de determinacion es secundaria.”*?° El tono de esta afirmacion
es contundente y en primera instancia parece que Lukdcs reviste a la literatura de ese ser de
segundo grado que caracteriza a la categoria de reflejo a la que Jauss se opone. Ofuscado o
precipitado quiza por este tono tan desorientadoramente categdrico, Jauss creyd encontrar en
Lukéacs una simple continuacion acritica de la mas rudimentaria teoria del reflejo. Sin
embargo, si bien Lukacs, como Marx y Engels antes de ¢l, defienden la prioridad de la base
econdmica, también niegan rotundamente “la tesis mecanica y falsa, deformadora y
confusionaria, de que entre la base [econdmica, social] y la sobrestructura [literatura] existe
una simple relacion causal en la cual la base es s6lo causa y la sobrestructura es solo efecto.
A los ojos del marxismo vulgar, la sobrestructura es un efecto mecanico causal de la
evolucion de las fuerzas productivas.”**° A ojos de Lukécs, Jauss seria uno de esos “marxistas
vulgares” que no interpretan correctamente el materialismo histérico y que lo acusan
ingenuamente de defender una mecénica unilateralidad entre base y sobrestructura, entre
condiciones materiales y produccion literaria.

Una relacion asi de simple y de abstracta entre base econdémica y literatura
consecuentemente negaria la energia creadora del hombre, la actividad o trabajo de los
sujetos por medio del cual hacen suyo el mundo y se hacen a si mismos, cosa que el marxismo
de Lukécs jamas rebatiria.’®! En tanto forma de produccion social, la literatura ciertamente

es capaz de incidir, hasta cierto punto desde luego, sobre la realidad material de los seres

129 1hid., p. 234.
130 1dem.
8L Ibid., p. 234-235.
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humanos. Por el contrario, la categoria de reflejo que defiende Lukéacs es mucho mas
dialéctica de lo que Jauss la hizo aparecer en su exposicion. Para Lukécs, es verdad, hay una
supremacia o prioridad de la base econdmica sobre la esfera de la produccion literaria. Pero
esto no quiere decir que la produccion literaria de una sociedad se limite a responder
mecanicamente a los cambios socioecondmicos. Entre base y sobrestructura media una
complicadisima dialéctica, como en todo lo real. Entre ambas se juega un proceso historico
en el que las dos se tocan y se transforman. Base y sobrestructura son para el marxismo
esencia y fendbmeno mas no en un sentido idealista, sino dialéctico, ontologicamente débil si
se quiere. “Uno de los problemas centrales de la concepcion marxista del mundo es la
dialéctica del fendémeno y la esencia, el descubrimiento y explicitacion de la esencia
partiendo del contradictorio tejido de los fendmenos.”**? De esa misma manera opera la
literatura en relacion con la sociedad. Para Lukdcs la obra literaria si es reflejo de la realidad,
pero es reflejo dialéctico. Esto quiere decir que la categoria de reflejo en Lukacs no es
naturalista ni quiere serlo. El reflejo en sentido naturalista es mas bien la categoria de reflejo
a la que, sin darse cuenta, Jauss, Lukacs, Gadamer y Marx, codo a codo, se oponen juntos.
“La estética marxista combate del modo mas resuelto todo naturalismo, toda tendencia que
se contente con la reproduccion fotografica de la superficie inmediatamente percibida del

mundo.”*® Pero, ademas, y muy en linea con las pretensiones de Jauss,

la estética del marxismo combate con no menor resolucion otro falso extremo del proceso, a saber
la concepcion que, partiendo de la comprension de que debe rechazarse la mera copia de la realidad
y de que las formas artisticas son independientes de esa realidad superficial, llega al extremo teorico
y practico de atribuir a las formas artisticas una independencia absoluta, contempla la perfeccion de
las formas o su perfeccionamiento como un fin en si mismo, abstrae asi de la realidad como tal,

pretende comportarse como totalmente independiente de la realidad y se atribuye el derecho y la

capacidad de transformar formalmente y estilizar a ésta. 134

Que la literatura refleje la realidad, entendiendo el reflejo lukacsianamente, no quiere decir
que las obras literarias copien la realidad dada. Una realidad asi, terminada, es para la estética
marxista una abstraccion. Tampoco quiere decir que “los presupuestos historicos y sociales

del origen y de la evolucion”t®

agoten el rico universo ofrecido por la literatura. Que la
literatura refleje la realidad quiere decir, méas bien, que las obras literarias captan

artisticamente las fuerzas motoras esenciales de la realidad social. Pero esta captacion o

132 ppid., p. 251.
133 1bid., p. 246.
134 Ibid., p. 247.
135 [bid., p. 244.
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reflejo artistico no es “para el marxismo un acto simple y a la vez definitivo, sino un proceso:
es movimiento, una progresiva y paulatina aproximacion a la realidad esencial, porque la mas
profunda y esencial realidad no es nunca mas que una parte de la misma realidad total a la
que pertenece también la fenomenalidad de la superficie.”*®® El modo, el acierto y la calidad
de este reflejo estético y dialéctico hay ademas que estudiarlo en cada caso. El historiador de
la literatura tiene que llevar a cabo analisis concretos de situaciones concretas para determinar
los roces de las literaturas de un momento y un lugar especificos con los condicionantes
econdmicos, politicos y morales imperantes. Todos estos factores se encuentran siempre en
compleja tension multilateral. La supremacia de la base es para el materialismo histdrico
prioritaria metodoldgicamente, pero nunca pueden postularse paralelismos mecanicistas en
abstracto para explicar la relacion de toda literatura concreta con su sociedad concreta. La
literatura chilena no se relaciona de igual manera con la sociedad chilena que como la
literatura mexicana se relaciona con la sociedad mexicana. Y aun cabe ser mas concretos,
regiones, distritos, localidades, etc. Los analisis situados y precisos son inexcusables para el
historiador de la literatura, segin sea lo que investiga. En otras palabras, la base economica
no decide ni puede decidir cuantas obras se escribiran, de qué trataran o como reaccionaran
los artistas a las producciones existentes. La supremacia de la base social de la que hablan
los marxistas tan solo quiere decir que la independencia de la literatura esta “fundada en la

esencia del proceso [social], la division social del trabajo”!3’

—vy no hay nada humano que
no sea social—. En esto consiste el triunfo del realismo del que habla Lukécs, que se refiere
al triunfo de la relacion seria y profunda de los escritores “con cualquier corriente progresiva
de la evolucién de la humanidad,”**® y que acaso desemboca en una obra punzante, brillante
y hasta emancipadora.

Llego aqui al final de mi digresion.'®® Considero que Jauss critico en Lukécs aspectos de la
teoria del reflejo que en realidad abonan a su propia concepcion historica de la literatura. A

Jauss le faltdo mirar mas de cerca. La teoria del reflejo lukacsiana enfatiza la dependencia de

138 Jbid., p. 252.

187 Ibid., p. 236.

138 Ibid., p. 257.

139 Ya no queda espacio para hablar de que Lukécs se justifica en el humanismo socialista, “la liberacion real y
definitiva de la humanidad respecto de los deformadores efectos de las sociedades de clases”, para revestir de
tal importancia a la concepcion materialista de la literatura. Ibid., p. 260. Otro tanto podria decirse sobre la no
necesariamente precisa lectura jaussiana del concepto de lo clasico en Lukacs. Cf. G. Lukacs, “Literatura y arte
como sobrestructura”, en Aportaciones a la historia de la estética, pp. 487-515.
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la literatura a lo econdmico y social solo para impugnar una concepcion formalista de las
obras literarias y para defender, en cambio, que la literatura debe pensarse en “una amplia

2140 con el todo del sistema social, es decir, como totalidad viva e

conexion dialéctica
histérica. Quiza Jauss no siempre fue capaz de notarlo porque ley6 a Lukécs sobre todo desde
su intencion de polemizar con la tradicion, pero creo que el triunfo de la estética de la
recepcion esta no en el conflicto ni en la enemistad con Lukacs o con la estética marxista en
general, sino en la confluencia y cooperacion de sus argumentaciones. Pero la critica de Jauss
al marxismo se dejo llevar por el hecho de que esta escuela tiene un interés predominante “en
el intento de captar cientificamente la evolucién econdmica y las luchas sociales”**! por
encima de la explicacion de las transformaciones internas de la literatura, puesto que la teoria
literaria y la historia de la literatura marxistas siempre se subsumen en el materialismo
historico. Es por esta razon que la estética marxista reconduce el andlisis estético a categorias
economicas. Aunque Lukacs explica que esto no significa que la estética marxista desatienda
o se desinterese por la literatura en cuanto ser estético, parece ser que esta reconduccion fue
leida por Jauss como una total renuncia a la dimension estética de las obras literarias. Esta
conclusion nos deja, oportunamente, a las puertas de esa antipoda del método dialéctico del
materialismo histérico que es el formalismo. Explicaré ahora las criticas de Jauss a esta otra
corriente de la teoria literaria.

Las criticas de Jauss a la escuela formalista llevan otro rumbo porque las aporias del
formalismo son contrarias a las de la estética marxista, pero en cierto sentido son
complementarias. A diferencia de la marxista, Jauss piensa que la escuela formalista —se
refiere en especial a la OPOJAZ (Sociedad para la Investigacion del Lenguaje Poético, por
sus siglas en ruso)— acentud excesivamente lo especificamente literario de las obras,
olvidandose asi de que las obras literarias también son historicas y no solo formas o sistemas
estéticos. “La teoria del método formal elevo de nuevo a la literatura a la categoria de objeto
autonomo de la investigacion al liberar la obra literaria de todos los condicionantes historicos
y determinar de una manera puramente funcional, como «suma de todos los medios artisticos

empleados en ellay, tanto su realizacion especifica como la nueva lingiiistica estructural.”#2

En esta misma linea tedrica contra la que Jauss se dirige por considerar a la literatura mas un

140 G. Lukécs, “Introduccion a los escritos estéticos de Marx y Engels”, p. 244.
181 Ibid., p. 249.
142 H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacién de la ciencia literaria”, p. 169.
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objeto estético que una practica social, aunque no lo menciona, podriamos ubicar también al
New Criticism estadounidense. Esta fue una orientacion en la teoria literaria bautizada asi por
el critico literario John Crowe Ransom y que florecid en el sur de los Estados Unidos desde
fines de la década de 1930 hasta 1950. En su nada desdenable afan por encontrar en la poesia
un contrapeso “estético” y “contemplativo” al empuje del racionalismo cientifico proveniente

del industrializado norte de los Estados Unidos, el New Criticism convirtid

al poema en objeto que se basta a si mismo, tan s6lido, tan material como una urna o un icono. [Asi]
El poema se convierte mas en figura espacial que en proceso temporal. Rescatar el texto del poder
del autor y del lector equivalia a liberarlo de todo contexto histérico o social. [...] La literatura era

una solucion de los problemas sociales pero no formaba parte de ellos.

Por su lado, los formalistas tenian un enfoque técnico de la literatura y estaban preocupados
por el efecto que las técnicas literarias tienen en los lectores. “La famosa definicion [de
Sklovskiy] de la literatura en tanto «suma total de todos los recursos estilisticos empleados
en ella» resume bastante bien esta primera etapa del formalismo.”*** Mas que pensar en el
efecto en un lector historico, el formalismo se preocupaba sin embargo por el efecto que tal
o cual técnica concreta podia producir en general.

El enfoque técnico de los formalistas condujo a considerar la literatura como un uso
especial del lenguaje, distinto del lenguaje practico, y vieron en la poesia “la quintaescencia
del uso literario del lenguaje.”**® La consecuencia que extrae Jauss es que ahora el lenguaje
en su uso practico (no literario), en cuanto todo aquello que condiciona historica y
socialmente a la obra literaria, queda completamente escindido del fendémeno estético. Con
Gadamer en mente, esto puede sonar como un recurso a la ya discutida distincion estética.
Asi, entre el lenguaje literario (estéticamente determinado) y el lenguaje no literario
(histéricamente cambiante) media una diferencia de calidad, cuando lo que se busca es que
medie, en todo caso, una relacion comunicativa y que los usos del lenguaje literario y no
literario sean permeables e interdependientes. La obra literaria se convierte asi en un sistema
de técnicas literarias abstractas autorreferenciales. “De ese modo, el proceso de percepcion
en el arte aparece como un fin en si mismo, la perceptibilidad de la forma como su distintivo
especifico y el descubrimiento del procedimiento [técnico literario] como principio de una

teoria que en la consciente renuncia al conocimiento histérico ha hecho de la critica artistica

143 T, Eagleton, op. cit., pp. 79-80.
144 R, Selden, op. cit., p. 15.
15 1hid., p. 16.
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un método racional, obras de permanente categoria cientifica.”**® El descubrimiento de los
medios artisticos empleados es elevado por el formalismo a principio de la interpretacion de
la obra literaria.

En este punto Jauss se muestra un poco mas generoso en sus criticas y le reconoce al
formalismo posterior lo que €l llama su “regreso a la historia”, que consiste en el intento del
formalismo de superar la estilistica inmanente de la obra literaria en que se estaba estancando
después de la Segunda Guerra Mundial. El formalismo ya no podia huir mas de “la sospecha

de un ‘L art pour I’art’ filolégico”*

y tenia que abrirse a la consideracion de la historia a la
hora de estudiar las formas literarias. Esto es especialmente cierto para el estructuralismo
checo y en concreto para Mukarovsky y Vodicka, estructuralistas a quienes Jauss considera
importantes antecedentes de su teoria de la recepcion.*® Con su nocion de evolucion literaria
el formalismo logré saltar por encima de la vision rectilinea, continua, gradual y pacifica de
la historia de la literatura tradicional, con mucho acierto en opinion de Jauss, y optd mas bien

por el dinamismo que resuena en la nociéon de evolucion. La dinamica de esta evolucion

literaria es asi descrita por Jauss:

en cada época coexisten, segin Viktor Sklovskiy y Yuriy Tinyanov, varias escuelas literarias, y una
de ellas representa la cima canonizada de la literatura; la canonizacion de una forma literaria
conduce a su automatizacion y provoca en la capa inferior la formacion de nuevas formas que
conquistan el lugar de la mas antigua, llegan a convertirse en fenomeno de masas y, finalmente,

vuelven a ser desplazadas a su vez hacia la periferia.149
Con este modelo de evolucion literaria, el formalismo se aparta también de la metafisica que
servia como hilo conductor de una teleologia o garante de unidad ideal a distintas €pocas
para poner en su lugar una comprension de la obra literaria en su historia especificamente
estética, a saber, “en el cambio de los sistemas de géneros y formas literarios.”**
Para Jauss, sin embargo, esto no es todavia considerar a la obra literaria en /a historia,

sino apenas en su historia especial, estética. La historicidad de la literatura que defiende Jauss

no se basa en una sucesion de sistemas puramente estéticos o formales, por mas que la

146 H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacion de la ciencia literaria”, p. 169. Las cursivas que
aparezcan en las citas de Jauss, salvo indicacion, aparecen asi en el propio texto.

147 H. R. Jauss, “Cambio de paradigma en la ciencia literaria”, p. 64.

148 Fyeron Fokkema e Ibsch, historiadores y tedricos literarios, quienes asi lo aclararon para mi: “Jauss cita a
Mukarovsky y Vodicka cuando intenta relacionar el estructuralismo y el pensamiento histérico. En su
pensamiento, estructura y proceso no son conceptos que se excluyen mutuamente, sino que se complementan.”
Douwe Wessel Fokkema y Elrud Ibsch, Teorias de la literatura del siglo XX, p. 175.

149 H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacion de la ciencia literaria”, p. 170.

1%0 Ibid., pp. 170-171.

62



sucesion se revista del caracter de evolucion o proceso que por otro lado si le interesa rescatar.

El gran problema con la evolucion propuesta por el formalismo es que

esta vision obvia la relacion que hay entre historia de la literatura e historia pragmatica, esto es, los
cambios y transformaciones en el arte no son solo producto de cuestiones estilisticas o que atafien
exclusivamente a la forma, no se trata, pues, de corrientes artisticas oponiéndose entre si o

suplantandose en el devenir histdrico en aras de cuestiones meramente estéticas. !
Este proceso de alzamiento y reemplazo de formas estético-formales tiene aun el caracter,
segun Jauss, de un sistema literario cerrado en si mismo. En cuanto a la literatura, “no
equivale atn a verla en /a historia, es decir, en el horizonte historico de su origen, funcion
social y accién historica.”®? Jauss sostiene, en cambio, que “la evolucion de la literatura,
como la del lenguaje, no se ha de definir s6lo de modo inmanente, por su propia relacion de
diacronia y sincronia, sino también por su relacion con el proceso general de la historia.”*3
La historia de la literatura formalista como proceso evolutivo traeria la ventaja de abandonar
la postulacion de una teleologia o de fundamento ideal en cuanto que el proceso de historia
literaria se explicaria como autogeneracion dialéctica de formas literarias rivales.’® Lo
nuevo, en ese sentido, seria nuevo porque superaria y sepultaria lo antiguo. Hablariamos
entonces de generacion, reemplazo, encumbramiento, automatizacion (y vuelta a comenzar)
de formas literarias como dinamica de la sucesion literaria que, a diferencia también de
explicaciones positivistas, si pone en una relacion, aunque inmanente, las series cerradas de
géneros, escuelas, funciones o estilos literarios.

Sin embargo, Jauss encuentra que la propuesta formalista de la evolucién literaria,
aunque da un paso valioso hacia una renovacion de la historia de la literatura por las razones

mencionadas,’® es deficiente en cuanto que no considera que

lo nuevo no es, pues, unicamente una categoria estética. No se agota en los factores de la innovacion,
sorpresa, superacion, reagrupacion, distanciamiento, los Unicos factores a los que atribuia
importancia la teoria formalista. Lo nuevo se convierte también en categoria historica cuando el
analisis diacronico de la literatura se lleva hasta preguntarse cuales son propiamente los momentos

151 M. A. Gonzalez Valerio, op. cit., p. 97.

152 H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacion de la ciencia literaria”, p. 171.

153 Idem.

154 Segun el principio de evolucion literaria de la escuela formalista, “la nueva obra se origina sobre el fondo
de obras precedentes o rivales, alcanza, como forma de éxito, la «cumbre» de una época literaria, es pronto
reproducida y con ello progresivamente automatizada, para finalmente, si ha triunfado la forma siguiente, seguir
vegetando como género pasado de moda en la vida cotidiana de la literatura.” Ibid., p. 191.

155 En otro lugar el mismo Jauss reconoce el valor de las aportaciones del formalismo, que, sin embargo, en
cierto punto se quedan cortas: “el conocimiento de que, incluso en el ambito de la literatura, se producen
cambios histéricos dentro de un sistema, el intento de funcionalizacion de la evolucion literaria asi como la
teoria de la automatizacion constituyen logros a los que es preciso aferrarse, aun cuando la unilateral
canonizacién del cambio requiera una correccion.” Ibid., p. 192.
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historicos que convierten en nuevo lo nuevo de un fenémeno literario, en qué grado es perceptible
ya esto nuevo en el instante histérico de su aparicion, qué distancia, camino o rodeo de la
comprension ha requerido el rescate de su contenido y si el momento de su completa actualizacion
fue tan eficaz que pudiera modificar la perspectiva de lo antiguo y con ello la canonizacion del

pasado literario.'*
La teoria formalista de la evolucion entiende la sucesion literaria inicamente como sucesion
estética o formal y con ello aisla la literatura del mundo de la praxis, de sus diversos publicos
y de su efectividad historica. Pero sin proceso de recepcion las obras literarias se convierten
en letra muerta. La historia de la literatura no tendria nada que hacer ahi donde se piensa el
proceso literario mas alld de la historicidad de la literatura. Gonzalez Valerio lo resume muy
bien: “El formalismo genera una visiéon inmanente del arte que lo desvincula del mundo, de
modo tal que el centro del interés es la estructura de la obra y no su relacioén con el mundo.”*’
Por tanto, una teoria como la formalista que entiende las obras literarias y su evolucion en
términos estéticos, formales e inmanentes tiene que abrirse forzosamente a la historia. Eso
quiere decir, en primer lugar, pensar la historia de la literatura en su relacion con la historia
practica y con el mundo. Es decir, pensar las obras literarias siempre en su mediacion de
sentido especifica con un momento histérico determinado. También el historiador literario
tiene que reconocer que no esta fuera de la historia de recepciones que estudia
retrospectivamente. Jauss exige que la pregunta por la novedad o ruptura que supone una
nueva produccion literaria, por ejemplo, no se piense Unicamente en términos formales, sino
que se le dé a la pregunta profundidad y alcance historico, que llegue a cuestionarse en qué
momentos historicos y horizontes de recepcidon aparece cierta obra como novedosa. En
resumidas cuentas, la critica de Jauss al formalismo consiste en que extrae al fendmeno
literario de su historicidad y no repara lo suficiente en la propia historicidad del historiador.

La aporia del formalismo y su esteticismo nos devuelven al punto en que nos dejaron la
aporia de la estética marxista y su historicismo. Para recapitular, desde la optica de Jauss la
teoria estética de la escuela marxista aparece como una teoria de la literatura que reduce la
obra literaria a la reproduccion de las condiciones sociales de una época y su experiencia a
la obediencia de esas mismas condiciones. En pocas palabras, la escuela marxista esconde a
la obra detras de la realidad. Por su parte, las criticas de Jauss describen la estética

inmanentista de la escuela formalista como una teoria que despoja a la obra literaria de

156 [hid., p. 194.
157 M. A. Gonzalez Valerio, op. cit., p. 98.
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vinculacién con el mundo, de sus condiciones de produccion y recepcion, al autonomizarla
y convertirla en objeto artistico puro de la investigaciéon formal. La escuela formalista
esconde la realidad detras de la obra. Pero no es solamente la obra la que sufre una
devaluacion, sino que ademas la importancia concedida al receptor y al proceso de recepcion
es nula, cuando no reconducida a la contemplacion pasiva por ambas escuelas. En breve
hablaré mas sobre esto. Puedo poner en estos curiosos términos la conclusion de la discusion
precedente. Cuando se trata de criticar a la estética marxista, Jauss se muestra como un
formalista; cuando se trata de criticar al formalismo, como un marxista.

(Sera posible poner a la literatura y a la historia en una relacién que no implique reducir
la obra a la categoria de copia o reflejo, pero que no implique tampoco pensar la literatura

como un sistema exclusivamente estético y formal, cerrado en si mismo?

2.2 La estética de la recepcion

Jauss entiende que para finalmente zanjar el abismo entre historia y literatura, entre
conocimiento histdrico y estético, tiene que ir mas alla de donde llegaron las teorias marxista
y formalista en relacion con el problema de la historia de la literatura. Es necesario dejar de
pensar “el hecho literario en el circulo cerrado de una estética de la produccion y de la
exposicion”®® y volver la mirada a una dimensién imprescindible tanto para el caricter
estético como para la funcion social de la literatura: la dimension de su recepcion y su efecto
en los lectores. De ahi el sentido del nombre de su propuesta metodoldgica. Los oyentes, los
receptores, los espectadores y los lectores (yo afiadiria los intérpretes) son todas ellas maneras
de hablar del factor del publico de la literatura que Jauss quiere poner, a modo de solucion,
en el centro de las antitéticas aporias de las teorias marxista (historicista) y formalista
(esteticista). No se trata tanto del rechazo y superacion de ambas teorias como de la busqueda
de un punto medio en favor del publico receptor, histéricamente tan desatendido.

El giro de Jauss hacia la recepcion y la historia estd motivado por la observacion

fundamental de que a los lectores, en cuanto receptores de arte trasmitido del pasado, es a

quienes las obras literarias estan primordialmente dirigidas. Gadamer también habia

158 H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacion de la ciencia literaria”, pp. 171-172.
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destacado esto mismo. El critico, el escritor y el historiador de la literatura son lectores antes
de que su relacion con las obras literarias se vuelva reflexiva. Eso no quiere decir que la
relacion del lector comun con la literatura sea irreflexiva o frivola. Quiere decir mas bien que
todos los lectores, y precisamente en cuanto lectores-receptores y no en cuanto especialistas,
son agentes activos del proceso historico de las obras literarias y con ello también de la
historia de la literatura. Sencillamente no hay literatura sin lectores, asi como no hay historia
literaria sin recepcion. Asi es que el publico lector, que engloba tanto a lectores ocasionales
como a historiadores, especialistas e incluso a los escritores —que para serlo tienen que
leer—, no es la parte pasiva o secundaria de la historia de la literatura ni las interpretaciones
historicas de una obra son una cadena de simples reacciones incognoscibles e inconexas,
inservibles ademas para una historia de la literatura que quiere aportar al presente
conocimientos histdricos, o simplemente perspectiva, diria yo. Al contrario, el publico lector
es la energia que crea y pone en marcha esa historia literaria. Los lectores, en el sentido
amplio apuntado, ya no pueden ser excluidos de la historia de la literatura, pues son
responsables de la vida historica de las obras. Gracias a los lectores, el sentido de una obra

literaria no muere en su primera recepcion. Antes bien,

la vida histdrica de la obra literaria no puede concebirse sin la participacion activa de aquellos a
quienes va dirigida, pues unicamente por su mediacion entra la obra en el cambiante horizonte de
experiencias de una continuidad en la que se realiza la constante transformacion de la simple
recepcion en comprension critica, de la recepcion pasiva en recepcion activa, de las normas estéticas

reconocidas en una nueva produccion que las supera.
Especificamente con respecto a la importancia concedida a los lectores, las teorias marxista
y formalista dejaron mucho que desear. La estética marxista equipara la experiencia lectora
con el interés cientifico del investigador materialista historico, “que quiere descubrir en la
obra literaria relaciones entre la supraestructura y la base.”*®® Creo que aqui Jauss se refiere
simplemente a que no todo lector tiene que ser un lector politicamente comprometido. Por su
parte, “la escuela formalista s6lo necesita al lector como sujeto perceptor que, siguiendo las
indicaciones del texto, se limita a distinguir la forma o descubrir el procedimiento”*®! literario
ahi empleado. Ya que el teorico formalista parece suponer en todo lector la competencia

cientifica y los conocimientos tedricos de un filologo, la experiencia de la lectura se reduce

159 Ibid., pp. 172-173.
180 Ihid., p. 172.
181 Idem.
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asi a un llegar a advertir la técnica utilizada en la obra. En cuanto tal, la posicion del lector
es abstracta e impersonal, pero eso significa que también esta cerrada a una determinacion y
diferenciacion historica. El lector de Jauss, y quiza esta sea otra de sus grandes provocaciones
y aportaciones, es siempre ¢ inalienablemente Aistorico. De ahi que Jauss hable del publico
de lectores, pues el lector histérico se entiende mucho mejor en colectivo ya que esta
determinado por un horizonte de expectativas compartido, concreto y temporal. De este
concepto me ocuparé un poco mas adelante. En este sentido, me parece igualmente atinado
y acaso mas descriptivo el concepto de “comunidad interpretativa” introducido por Stanley
Fish, aunque en otro contexto y con otros fines.'®2

Es momento de profundizar en las consecuencias que tiene para la historia de la literatura
la perspectiva aportada por la estética de la recepcion. Jauss piensa que la historia de la
literatura se reinventa por completo cuando asume conscientemente un compromiso con la
historicidad de la literatura, que depende en gran medida de sus recepciones, y la toma como
su hecho primario. “La historicidad de la literatura no se basa en una relacion de «hechos
literarios» establecida post festum, sino en la previa experiencia de la obra literaria por sus
lectores.”*®® La estética de la recepcion se aparta ademas tanto del “concepto clasicista del
arte como historia de los espiritus creadores y de las obras cumbre que perviven a lo largo

del tiempo, asi como su imagen positivista deformante”!%*

para la cual “fechas, autores,
tendencias y épocas de las obras se consideran «datos objetivos» de la historia de la
literatura.”'®® Estamos ya en condiciones de advertir que la propuesta de Jauss se halla situada
en medio de cuatro coordenadas a todas las cuales presenta importantes criticas y frente a las
que quiere tomar distancia. Por un lado, a modo de este y oeste, estan las teorias formalista
y marxista, de las cuales la estética de la recepcion se autocomprende como punto medio.

Por el otro y a modo de norte y sur, la estética de la recepcion rechaza tanto el tradicionalismo

literario, que defiende que el sentido de una obra es intemporal y se transmite a si mismo;

182 E] concepto de Fish es citado y sugerido por Domingo Rodenas de Moya, prologuista de la edicion de Gredos
de La historia de la literatura como provocacion. D. Roédenas de Moya, “Hans Robert Jauss o el rescate de la
historia desde la teoria”, en La historia de la literatura como provocacion, p. 14.

183 H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacion de la ciencia literaria”, p. 174.

164 H. R. Jauss, “Historia del arte e historia general”, p. 233.

185 Jbid., p. 216. El historiador positivista yerra en que cree que su punto de vista es intemporal, pero la
historicidad de la literatura consiste precisamente en que ningun punto del proceso historico de las obras
literarias lo es, sino que el proceso depende de la continua confrontacion entre obras y lectores. Como habia
dicho, también el historiador estd obligado a dar cuenta de su lugar dentro de la historia de la literatura que
estudia.
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como el positivismo histérico, que defiende que el punto de vista del historiador actual es
intemporal y tiene por ello las obras literarias ante si como objetos.

Sirva este somero esquema para comprender mejor la propuesta de Jauss. Para la estética
de la recepcion, “la obra literaria no es un objeto existente para si que ofrezca a cada
observador el mismo aspecto en cualquier momento. No es ningin monumento que revele
monoldégicamente su esencia intemporal.”*®® El sentido de una obra literaria no permanece
inmutable ni se transmite a si mismo a lo largo del tiempo de modo que el mismo sentido se
impondra en los lectores de todas las épocas. Habiamos concluido con Gadamer que la obra
literaria es en sus interpretaciones. Desde ahi tenemos que el sentido de una obra literaria ni
es eterno ni es estable. Aqui es donde interviene Jauss con su aplicacién de la ontologia
estética gadameriana a un contexto empirico concreto, que es la explicacion de la formacion
historica de los sentidos de una obra literaria. Jauss fijara toda su atencion en que si, para
cada obra literaria se han ofrecido muchas interpretaciones, pero esas interpretaciones son
historicas, en el sentido de que estan condicionadas histdricamente. Ademas, las condiciones
historicas de un contexto de recepcion siempre intervienen en la conformacion del sentido de
las obras. Por tal razén no es posible pensar las obras solo estéticamente, como hacia el
formalismo. Mas que un sentido hecho monumento, la obra literaria es acontecimiento de
sentido. Por eso Jauss emplea la metafora, muy ilustrativa, de que la obra literaria “es mas
bien como una partitura adaptada a la resonancia siempre renovada de la lectura, que redime
el texto de la materia de las palabras y lo trae a la existencia actual: [...] «Palabra que, al
mismo tiempo que le habla, debe crear un interlocutor capaz de escucharla».”*%” Entre la obra
literaria y el receptor media una relacion dialdgica que consiste en la continua actualizacion
de los sentidos de la obra de acuerdo con situaciones historicas cambiantes. Es una relacion
dialogica porque el receptor participa con la obra en el acontecimiento del sentido. Mas que
dejarse imponer monoldgicamente un sentido eterno y final, el lector interpreta la obra,
dialoga con ella, la renueva y la hace suya. La recepcion es fundamentalmente un proceso en
el que la obra trasmitida le habla a un nuevo presente, pero también es obrada por situaciones
historicas contingentes, variables e imprevisibles para el autor, quien precisamente por eso

pierde todo protagonismo en el devenir histdrico de su obra, protagonismo que gana el lector-

186 H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacion de la ciencia literaria”, p. 175.
187 Idem.
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receptor. La obra literaria “tan s6lo puede seguir actuando cuando entre los individuos de la
posteridad encuentre atin o de nuevo una recepcion, cuando aparezcan lectores que quieran
apropiarse de nuevo la obra pretérita o autores que deseen imitarla, superarla o rebatirla.”*®
Son estas nuevas, sucesivas e historicas situaciones de recepcion las que Jauss denomina
horizontes de expectativas. Reconstruirlos es precisamente la tarea de un historiador que

quiera exponer, desde la estética de la recepcion, la historia de una literatura.

2.3 Horizontes de expectativas

La reconstruccion u objetivacion del horizonte de expectativas es una tarea para la estética
de la recepcion porque Jauss piensa la renovacion de la historia de la literatura en términos
metodoldgicos y quiere hacer de ella una disciplina cientifica de nuevo relevante. El fin
ultimo de la reconstruccion de los horizontes de expectativas de distintos publicos historicos
por parte del historiador literario es la elaboracion de una historia de recepciones para una
obra determinada que permita explicar su devenir historico, asi como el significado, historico
y estético, que dicha historia tiene para la comprension en el presente de la obra en cuestion.
Este es precisamente el conocimiento que promete la estética de la recepcion jaussiana para

169

la ciencia literaria™ y para la historia de la literatura en especifico. Segin Jauss, la

reconstruccion metddica del horizonte de expectativas de un publico determinado es posible

con la ayuda de

medios empiricos en los que no se habia pensado hasta ahora [en especial se refiere a los intentos
del estructuralismo], datos literarios de los que se puede obtener para cada obra una disposicion
especifica del publico anterior tanto a la reaccion psicoldgica como a la comprension subjetiva de
cada uno de los lectores. Al igual que en toda experiencia influyente, la experiencia literaria que trae
por primera vez al conocimiento una obra hasta ahora desconocida implica un «saber previo que
constituye un factor de la experiencia misma; a partir de él, lo nuevo que pasa a formar parte de

nuestro conocimiento se hace experimentable, es decir, legible en un contexto de experiencias».170

Con esta explicacion empirica del horizonte de expectativas, Jauss pretende sustraerse al

psicologismo en que podria incurrir una postura que quiera indagar en la experiencia literaria

188 Ibid., 176.

169 En castellano la expresion “ciencia literaria”, por cierto traducida del aleman, podria sonar algo extrafia. Los
lectores castellanos no tendriamos que entenderla sino como “teoria literaria” o el conjunto de saberes en torno
a la literatura.

170 H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacion de la ciencia literaria”, p. 177.
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de los lectores. La acusacion de psicologismo proviene del critico literario René Wellek, a
quien aludi brevemente en la introduccion, quien a juicio de Jauss habia difundido por
entonces cierto escepticismo con respecto a los intentos de analizar la estética de la influencia
de una obra de arte en los espectadores. La explicacion empirica de Jauss pretende por otro
lado reducir al maximo el subjetivismo al que se arriesga una investigacion sobre la
efectividad de una obra literaria. Pues, como irénicamente interroga Cristina Ofioro,
prologuista de la ultima edicion de E/ acto de leer de Iser, “;acaso existe algo més subjetivo,
plural y escurridizo que un lector?””*"* La efectividad de la literatura ciertamente es un terreno
en el que hay que andar con cuidado. La impronta cientifica que a Jauss tanto le preocupa
estampar en su teoria de la recepcion deja claro, creo yo, la distancia que su concepto de
horizonte de expectativas tiene con el horizonte hermenéutico gadameriano, que, por cierto,
y un tanto inexplicablemente, Rodenas de Moya afirma que Jauss tomdé mas de Hans
Blumenberg que de Gadamer.'"?

Es verdad que el problema que ocupa a Jauss y su manera de abordarlo muestran
numerosas similitudes (y en verdad un gran paralelismo) con su maestro Gadamer, segin he
remarcado. Al fin y al cabo, su relacion maestro-alumno y su preocupaciéon comun por la
historicidad de la literatura es lo que ha justificado estudiarlos a ambos en tanto
representantes de este problema. Llegados a este punto, sin embargo, me interesa dedicar
unas cuantas lineas a destacar més bien la gran diferencia que existe entre sus planteamientos.
Esta estriba, segin mi apreciacion, en que Jauss entiende, a diferencia de Gadamer, el
concepto de horizonte metodologicamente, como una tarea cientifica del historiador literario
que, si reconstruye un determinado horizonte de recepcion —porque en efecto es posible
hacerlo segun ciertas indicaciones que ya revisaremos—, entonces puede explicar como fue
interpretada una obra en ese momento historico concreto. Este modo de ver las cosas es muy
ajeno al de Gadamer, para quien la reconstruccion histdrica seria una recaida en la ingenua
fe en la omnipotencia del método, cuando no algo imposible. En todo caso, tampoco es que
Jauss piense ingenuamente que al reconstruir un horizonte de expectativas al historiador
literario le sea posible trasladarse a la situacion histdrica que investiga o algo parecido. Jauss

definitivamente tiene en mente la critica de Gadamer al objetivismo histdrico, asi como su

71 Cristina Ofloro, “Una forma de vida duradera”, en El acto de leer, p. 15.
12D, Rédenas de Moya, op. cit., p. 13.
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tesis de la irrenunciabilidad del propio horizonte,'’®

aunque en ocasiones parezca
subestimarlas. En ese sentido, la exigencia de que el historiador se haga cargo de su distancia
en el tiempo y de que no finja que es posible suprimirla siquiera con un método bien depurado
también estd en Jauss. A proposito de todo esto, el propio Gadamer comentd en algin
momento que Jauss no lo comprendié en ciertos puntos, especialmente con relacion al
ejemplo de lo clasico,’’* como antes sucedi6 con Lukacs. Gonzalez Valerio se expresa en el
mismo sentido, destacando correctamente que Jauss no fue capaz de leer la re-presentacion
gadameriana en clave ontologica.l’

Intentaré brevemente una posible clarificacion de coémo es que el posicionamiento
cientifico-metodico de Jauss puede tener en mente la critica de Gadamer al objetivismo
historico y su nocion de horizonte al mismo tiempo que intenta rebatirlas. Para exponer mi
punto de vista me apoyaré nuevamente en el trabajo a cuatro manos de Fokkema e Ibsch
sobre las teorias literarias del siglo XX, pues ahi presentan una idea que puedo adaptar como
principio de mediacion entre las posturas de Gadamer y Jauss. Fokkema e Ibsch sostienen
que “seria vano proclamar que la separacion estricta del sujeto y objeto del conocimiento
raras veces se obtiene, incluso en las ciencias naturales [postura de Gadamer]. Pero renunciar
a esforzarse por dicha separacion, es renunciar a cualquier investigacion cientifica [postura
de Jauss].”*"® Creo que desde esta manera de mirar las cosas es posible conciliar las posturas
de maestro y discipulo: ninguna investigacion cientifica, sobre todo la literaria, puede
sustraerse a la historicidad de toda comprension, lo cual no constituye un obstaculo para la
produccion de conocimiento ni para la experiencia estética de cualquier lector, sino su
condicion de posibilidad. El historiador de la literatura, ademas de reconstruir horizontes
como parte de su tarea explicativa de las obras literarias y de su devenir histérico, esta

obligado a dar cuenta de su procedimiento de reconstruccion desde este supuesto, asi como

de la particularidad de su posicion en esa historia. Jauss parece tomar parte en la postura de

173 He aqui una sintesis muy convincente de esta idea: “Comprender una tradicion [en este caso una obra
literaria] requiere sin duda un horizonte histdrico. Pero lo que no es verdad es que este horizonte se gane
desplazandose a una situacion historica. Por el contrario, uno tiene que tener siempre su horizonte para poder
desplazarse a una situacion cualquiera. Este desplazarse no es ni empatia de una individualidad en la otra, ni
sumision del otro bajo los propios patrones [...] Ganar un horizonte quiere decir siempre aprender a ver mas
alla de lo cercano y de lo muy cercano, no desatenderlo, sino precisamente verlo mejor integrandolo en un todo
mas grande y en patrones mas correctos.” H-G. Gadamer, Verdad y método, p. 375.

174 Cf. Richard E. Palmer, Gadamer in Conversation, pp. 63-66.

15 Cf. M. A. Gonzalez Valerio, op. cit., pp. 99-102.

176 D. W. Fokkema y E. Ibsch, op. cit., p. 172.
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que un método cientifico-literario que tenga conciencia de la historicidad y finitud del ser es
la mejor herramienta con la que puede contar una historia de la literatura para explicar su
fenémeno y no hay razon para echarla por tierra, aun cuando reconoce las limitaciones que
Gadamer bien explico. Ademas de las criticas de Gonzalez Valerio aludidas més arriba, creo
que en todo caso se le podria reprochar a Jauss no haberse tomado tan en serio la discusion
de Gadamer en torno al problema del método, mientras que investigadores como Fokkema,
Ibsch e incluso quizd Habermas (defensor de la posibilidad de alcanzar una comprension
metddicamente asegurada'’’) podrian también con todo derecho aplaudir a Jauss su intentona
de ganar un horizonte, dentro de lo posible, con medios empiricos. A partir de Jean Grondin,
el gran estudioso canadiense de Gadamer, a quien ya he citado en varias ocasiones, puedo
llegar a una conclusion similar en defensa de la causa de Jauss: nada le impide asumir el
caracter acontencial e historico de la comprension y cultivarla de manera metodica para el

estudio de las literaturas,’®

en especial cuando ya ha declarado la influencia de Gadamer
como un punto de partida para su proyecto de fundamentar la estética de la recepcion de una
posible historia de la literatura.!’”® En Jauss, la aplicacion empirica y metodica del principio
de historia efectual gadameriano se convierte en la tarea de la fusion controlada de horizontes
como base de la investigacion de la actualizacion historica o recepcional del potencial de
sentido de una obra. Considero que hasta aqui hemos cubierto suficientemente la cuestion de
su conciliacion.

Explicaré¢ ahora en qué consiste el horizonte de expectativas jaussiano. El horizonte de
expectativas bien puede pensarse como una “reformulacion del ‘horizonte’ y ‘prejuicio’

gadamerianos,”&

comparacion que es de mucha ayuda para entenderlo. Se trata de un
conjunto de condicionantes, estéticos e historicos, que orientan toda recepcion de una obra
literaria. Es el sistema intersubjetivo de referencia (o sea, compartido por una comunidad

historica) de ideas previas, valores morales, criterios estéticos y obras o autores conocidos

17 Cf. Marcelino Arias Sandi, “Habermas: vias de réplica”, en La universalidad de la hermenéutica.

178 J. Grondin, Introduccion a Gadamer, p. 42.

179 “Hans Georg Gadamer, cuya critica del objetivismo historico adopto yo aqui, ha descrito en Verdad y método
el principio de la historia de la influencia, que trata de demostrar la realidad de la historia en la propia
comprension, como una nueva aplicacion de la logica de pregunta y respuesta a la tradicion historica. [...] La
pregunta histdrica no puede existir por si misma, sino que tiene que dar paso a la pregunta de «qué es la tradicion
para nosotros».” H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacion de la ciencia literaria”, p. 187. En
conclusion, Jauss siempre leyd a Gadamer en busca de una aplicacion cientifica de sus tesis hermenéuticas.

180 M. A. Gonzalez Valerio, op. cit., p. 99.
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con anterioridad, frente al cual, como fondo, es leida toda obra literaria.*®* El horizonte de
expectativas es ese trasfondo o bagaje cultural en sentido amplio que todo lector trae consigo
al encuentro con una obra literaria, porque su comprension esta efectuada histéricamente.
Toda recepcidon implica un horizonte de expectativas concreto. De suerte que un horizonte de
expectativas esta relacionado —mas bien inseparablemente unido— con un publico histérico
concreto y, en principio, podemos confiar en que no hay dos horizontes de expectativas
iguales, porque no hay dos situaciones histdricas idénticas. De ahi la vertiginosa pluralidad
de interpretaciones que se pueden ofrecer en el curso de la historia incluso para el mas breve
de los microrrelatos. Ademas, Jauss comparte con Gadamer la tesis de que el pasado de una
obra literaria —o sea, las maneras como ha sido interpretada histéricamente— conforman
una continuidad histérica de la que las interpretaciones del presente tampoco pueden
sustraerse y de las que también pasardn a formar parte. Las obras literarias estan cargadas de
sentido por sus interpretaciones historicas y por eso los lectores no pueden hacer una lectura
“desde cero”, sino siempre dirigida, de las obras que reciben. En cuanto “horizonte
transubjetivo del entendimiento”,'®2 este horizonte condiciona el efecto de una obra en lo que
puede describirse desde la estética de la recepcion como “un proceso de percepcion
dirigida.”'® Sin horizonte de expectativas no hay interpretacion. Cualquier obra literaria es
legible y comprensible solo porque los lectores cuentan con un horizonte de expectativas que

sustenta su modo de recepcion. De suerte que

aunque aparezca como nueva, una obra literaria no se presenta como novedad absoluta en medio de
un vacio informativo, sino que predispone a su publico mediante anuncios, sefiales claras y ocultas,
distintivos familiares o indicaciones implicitas para un modo de recepcion completamente
determinado. Suscita recuerdos de cosas ya leidas, pone al lector en una determinada actitud
emocional y, desde el primer momento, hace abrigar esperanzas en cuanto al «medio y el fin» que
pueden mantenerse o desviarse, cambiar de orientacion o incluso disiparse ironicamente en el curso

de la lectura, con arreglo a determinadas reglas de juego del género o de la indole del texto. 184

El horizonte de expectativas también explica que la mutabilidad del sentido de una obra

literaria no sea completamente independiente de la movilidad histérica de la vida humana.'®®

181 Cf. Robert C. Holub, “Reception Aesthetics”, en Encyclopedia of Aesthetics, pp. 110-113, de quien tomo en
parte esta definicion y que ademas si reconoce el horizonte de expectativas jaussiano como de cufio
manifiestamente gadameriano, a diferencia de Rédenas de Moya.

182 H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacion de la ciencia literaria”, p. 179.

183 Ibid., p. 178.

184 Idem.

185 Fokkema e Ibsch también estan de acuerdo con esta afirmacion: “La teoria de la recepcion tiene en cuenta
el relativismo historico y cultural puesto que es consustancial con ella un convencimiento de la mutabilidad del
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Pues el horizonte de expectativas, que guia toda recepcion, esta formado por lo histoérico,
politico, social, econdmico, etc., que también forma parte de una situacion hermenéutica y
no solamente por expectativas de indole literaria o artistica. De ahi que Jauss tuviera tantos
problemas con una historia de la literatura que no tomara en cuenta los contextos de
recepcion, la historia pragmatica o que tomara a la literatura como objeto puramente estético,
al modo del formalismo.

Por ultimo, el horizonte de expectativas es el fundamento detras de la tesis de que el
lector es un mediador del pasado y el presente. El sentido de una obra literaria es actualizado
de acuerdo con el horizonte de expectativas con el cual entra en contacto en cada ocasion. La
obra es aplicada al presente, en el sentido de que es leida desde el horizonte de expectativas
vigente, y ello hace emerger un nuevo sentido. El “descubrimiento” gadameriano de que las
obras literarias tienen su ser en su re-presentacion y asi su sentido esta siempre abierto a
nuevas determinaciones historicas (recordemos el problema hermenéutico de la aplicacion)
recibe en Jauss un significado funcional para la historia de la literatura, en especifico que la
recepcion la pone en marcha.®® El que el horizonte “se active” no depende, sin embargo, de
la voluntad o conciencia del lector. La acciéon del horizonte se hace inexorablemente
operativa ahi donde se hace experiencia con una obra literaria. Los lectores entran en el juego
de las obras literarias y se dejan llevar por €1, que es el juego del didlogo creador de sentido
seglin un horizonte de expectativas historico.

Muchas obras literarias evocan de manera explicita el horizonte de expectativas de sus
lectores, por ejemplo, su comprension previa del género, y se aprovechan de distintas
maneras de esa familiaridad. “Asi, Cervantes hace nacer, a partir de las lecturas de Don
Quijote, el horizonte de expectativas de los viejos libros de caballerias, tan estimados, para

parodiar luego con gran hondura la aventura de su tltimo caballero.”*®” Obras como El

objeto —y por tanto, de la obra literaria— a lo largo de un proceso historico.” D. W. Fokkema y E. Ibsch, op.
cit., p. 167.

186 EI mismo concepto jaussiano de horizonte es una recepcién del gadameriano. En el caso de Jauss, el concepto
se empiriza o concretiza porque es leido, primero, en una década donde domina “la hora del lector”, misma en
que Cortazar, por mentar uno de los sintomas de la época, dedica Rayuela “al lector activo”, entre otros ejemplos
muy sugerentes. D. Rodenas de Moya, op. cit., pp. 12-13. En segundo lugar, porque el concepto es leido desde
la necesidad de renovar, incluso su método, una historia de la literatura que no ha sabido reconocer la
historicidad de su fenomeno; y, tercero, porque es leido desde una postura que se opone a pensar la obra literaria
como un sistema cerrado que replica su sentido inmutable una y otra vez en lectores pasivos. Todo ello
constituye en buena medida, aunque no solamente, el horizonte de expectativas del propio Jauss y desde el cual
se puede comenzar a explicar su manera concreta de interpretar el concepto gadameriano de horizonte.

187 H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacién de la ciencia literaria”, p. 179.
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Quijote serian un caso ideal de reconstruccidon y en verdad un caso muy sencillo para el
historiador de la literatura porque la obra hace gran parte del trabajo al explicitar el horizonte
que probablemente orienta al lector. El horizonte de expectativas, en este caso perfectamente
descriptible desde la obra misma, es transgredido por Cervantes no solo con intenciones
criticas para con el género de caballerias, sino que con ello también produce efectos estéticos
y la obra gana asi un significado histérico que los lectores del presente pueden reconocer
(transfiguracion de los valores caballeriles y comentario sobre una sociedad espafiola cada

vez menos feudal y mas capitalista, por ejemplo).

Pero la posibilidad de objetivar [o reconstruir] el horizonte de expectativas se da también en obras
menos perfiladas histéricamente. En efecto, la disposicion especifica para una determinada obra
prevista por un autor en su publico, a falta de sefiales explicitas, puede obtenerse también a partir de
tres factores que pueden presuponerse en general: en primer lugar, ciertas normas conocidas o la
poética inmanente del género; en segundo lugar, las relaciones implicitas respecto a obras conocidas
del entorno histdrico y literario, y en tercer lugar, la oposicion entre ficcion y realidad, funcion
poética y practica del lenguaje, que, para el lector que reflexiona, existe siempre durante la lectura
como posibilidad de comparacion. El tercer factor incluye el hecho de que el lector puede percibir
una nueva obra tanto en el horizonte mas estrecho de su expectativa literaria como en el horizonte

mas amplio de su experiencia vital. 188
El horizonte de expectativas de una obra literaria puede reconstruirse con base en esos tres
elementos que Jauss presupone presentes en toda obra literaria y en toda experiencia con una
obra literaria. Segiin este método, el historiador de la literatura puede reconstruir el horizonte
hasta para las obras que no lo elaboran explicitamente, las cuales representan el verdadero
reto cientifico de la estética de la recepcion. Concuerdo con Fokkema y con Ibsch cuando
consideran que una investigacion literaria basada en la recepcion no podra lograr sus

objetivos si no colabora con otras disciplinas, sobre todo considerando que el propio Jauss

188 Ibid., p. 180. Pienso que el “horizonte mas estrecho de su expectativa literaria” y el “horizonte méas amplio
de su experiencia vital” son dos dimensiones o caras del mismo horizonte de expectativas, que, en cuanto
conjunto heterogéneo (estético e historico-vital) de ideas previas efectuadas histéricamente, posibilitan la
comprension del lector, segun he explicado. No creo que se traten de dos horizontes distintos y cabalmente
discernibles porque en el proceso de lectura los lectores no pueden identificar sistematicamente si lo que esta
obrando en su comprension son conocimientos literarios o conocimientos extraliterarios. Me parece que esos
horizontes “intra y extraliterarios” se entremezclan y se contagian mutuamente en la lectura y la interpretacion.
Ahora bien, Jauss admitird posteriormente que la elaboracion del horizonte de expectativa intraliterario es
menos problematica que la del horizonte de expectativa social, porque el primero “es deducible del texto
mismo” mientras que el segundo “no esta tematizado como contexto de un mundo vital histérico.” H. R. Jauss,
“Experiencia estética y hermenéutica literaria”, en En busca del texto..., p. 78. No veo problema alguno si se
los distingue tan solo analiticamente, mientras se reconozca que para un lector cualquiera, e incluso para los
mas eruditos, su horizonte de expectativas dificilmente estara asi de disponible para la conciencia. Al fin y al
cabo, el historiador o investigador literario tarde o temprano tiene que abandonar la descripcion de la estructura
inmanente de una obra individual y comenzar a explicar también, de la mano de otras disciplinas, “por qué
existen presuposiciones extraliterarias historicas y culturales que preparan el camino para una cierta
comprension de la obra.” D. W. Fokkema y E. Ibsch, op. cit., p. 181.
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sostiene que un horizonte de expectativas no puede describirse solo en términos formales o
inmanentes, pero tampoco solo en términos socioldgicos. Esto nos devuelve y nos hace
patente en qué sentido la estética de la recepcion se halla en medio de la teoria formalista y
la marxista. Asi pues, la relacion entre la estructura de una obra y su efecto en un publico
determinado precisa en distintos grados tanto de un andlisis textual como de andlisis de corte
sociologico. 18

La estructura horizéntica de la recepcion implica que entre la obra literaria recibida y el
publico lector media una relacion de comunicacion y mutua afeccion. Las obras literarias
pueden incluso llegar a romper tan radicalmente con las expectativas del horizonte de un
publico lector determinado que aparecera como una novedad estética sin precedentes, ante la
cual los lectores podrian sentirse desorientados, maravillados u ofendidos al punto de que
abandonaran su lectura. La tal obra tendra que esperar un publico mas propicio, con una
situacion historica distinta, que valore positivamente la radicalidad de su propuesta, para que
esta gane un lugar en el canon. Como consecuencia, las producciones literarias siguientes
podrian responder a su canonizaciéon imitdndola o transformando su técnica, tema o estilo
hasta que la ruptura devenga una norma estética habitual y aparezca una obra con una nueva
propuesta. También puede suceder que una obra proponga una ruptura, pero esta vez con
relacion a las expectativas y normas morales de un publico, tal que en ese momento historico
merezca censura o hasta un juicio legal. Este fue el caso, por ejemplo, de Madame Bovary de
Flaubert. A la larga, sin embargo, Madame Bovary ha llegado a convertirse en uno de los
imprescindibles de la literatura realista del siglo XIX.! Jauss juzga que la “distancia
estética” que una obra abre entre su propuesta y el horizonte de expectativas de su publico
receptor no solamente es un indicador del valor artistico de la obra —a mayor transgresion,
mayor valor—, sino que la distancia estética ademds opera una transformacion del propio
horizonte. Las obras literarias, en efecto, forman a sus lectores, ya sea que confirmen y
edifiquen sus expectativas o ya sea que las afronten y con ello las modifiquen. La mediacién

entre obras y publicos es dialogica porque ni la obra es interpretada siempre de la misma

189 Ibid., pp. 179-182. De acuerdo con Fokkema e Ibsch, el método de anélisis especifico de una teoria de la
recepcion (la de Jauss es una entre otras) depende en gran medida de su grado de deuda con la historia, el
estructuralismo o la hermenéutica. Aunque las tres corrientes estan presentes en toda teoria de la recepcion, el
énfasis en cada una de ellas varia. Segun Fokkema e Ibsch, de entre los tedricos de la recepcion, Jauss es el més
historiador, Mukarovsky es el mas estructuralista e Iser el mas hermenéutico.

190 Cf. H. R. Jauss, “La historia de la literatura como provocacion de la ciencia literaria”, pp. 203-207.
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manera ni al margen del contexto historico, ni los publicos lectores son inmunes a la
experiencia con la literatura. La comunicacion corre en ambos sentidos.

El historiador literario que quiera describir la recepcion de una obra en un momento
histérico especifico puede comenzar por reconstruir la pregunta a la que la obra queria
responder y a la cual la obra misma es la respuesta. Por eso Jauss afirma que la comunicacion
obra-lector tiene la estructura dialdgica de pregunta-respuesta, en la que insistird
constantemente. Desde luego, la obra literaria dejard nuevos problemas estéticos y morales
tras de si a los que las nuevas obras intentaran dar respuesta a su manera. Las mismas obras
plantean problemas y preguntas distintas a cada publico de lectores y en cada nueva
recepcion. La lectura que desde cada horizonte de expectativas se es capaz de dar a esos
problemas abiertos y las respuestas que se es capaz de ofrecer, todo suma a la tradicion
interpretativa de las obras. Dicho de otra manera, la interpretacion de una obra literaria
dependera en buena medida de las preguntas que podamos hacerle y de las respuestas que
podamos dar a las preguntas que la obra nos plantea. Todo esto, claro esta, es dependiente
del momento histdrico y, con ello, del horizonte de expectativas que predomina en cada caso.
Lo que no se discute, desde la estética de la recepcion, es que las obras estan en constante
cambio: autor (que también es un lector), obra y publico lector describen un sistema de
comunicacion dependiente del devenir historico, donde la produccion y recepcion posterior
siempre presuponen a la anterior y presuponen su situacion historica concreta.

Desde la estética de la recepcion, la experiencia literaria puede llegar a ser incluso
liberadora en sentido politico para ciertos publicos lectores. Es muy ilustrativa la manera en
que lo plantea Sanchez Vazquez. El potencial liberador de la literatura esta en su capacidad
para espabilar la imaginacion y despertar la esperanza. Solo si las personas creen que otros
mundos son posibles y comienzan a imaginarlos, a través de la literatura, por ejemplo, puede
el mundo llegar a ser realmente de otra manera. “Dice Sartre: ‘Escribir es pedir al lector que
haga pasar a la existencia objetiva la revelacion que yo —escritor— he emprendido por
medio del lenguaje’. ;Qué revelacion? Ciertamente, la del mundo de la esperanza.”® Todo
aquel que suefia y que revoluciona, comienza siendo un lector, es decir, alguien que abre

posibilidades de mundo con la interpretacion de ficciones.

191 Adolfo Sanchez Vazquez, De la estética de la recepcion a una estética de la participacion, p. 20.
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Para Jauss, la historia de la literatura no puede acabarse en la explicacion de la sucesion
histérica de sistemas literarios, considerados sincrénica (relacion de obras literarias
simultaneas) y diacronicamente (relacion de obras anteriores y posteriores). La historia de la
literatura tiene que dar cuenta de la forma en que la experiencia literaria de los publicos
lectores conforma su comprension del mundo y afecta su praxis vital. Aunque esta posicion
puede admitir con demasiada facilidad que la experiencia literaria es un medio de liberacion
politica —pues en verdad, no a todo el mundo le interesa la literatura y no tendria por qué
ser asi— no puede ser desdefiable una teoria de la literatura preocupada y comprometida con
reivindicar su funcion social, junto con la potencia de la experiencia inagotable de la palabra

literaria.
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Conclusiones

Aunque distantes en puntos importantes, como he sefialado, Gadamer y Jauss en conjunto
representan dos reflexiones sobre la historicidad de la literatura imprescindibles para pensar
los modos de interpretacion de las obras literarias; la transformacion de su sentido; su
recepcion en situaciones historicas concretas y diversas y, finalmente, el quehacer de un
historiador de la literatura que no pretenda excusarse de la distancia historica que condiciona
toda investigacion del pasado. Gadamer propone que el modo de ser de la obra literaria es
historico, es decir, que tiene su ser no en la palabra definitoria de su autor sobre su sentido.
Tampoco esta en la interpretacion que ofrecid su publico contemporaneo. El ser de la obra
literaria esta en su devenir, deciamos. La obra literaria quiere ser re-presentada cada vez por
el receptor, donde se hace manifiesto que Gadamer piensa la obra de arte siempre en su
relacion con quien la interpreta. En el caso de la literatura, la obra literaria es en cada lectura,
adquiere nueva vida con cada interpretacion y de suerte que su sentido nunca esta acabado,
siempre abierto a nuevas determinaciones. La consecuencia de la tesis de la re-presentacion
la encontramos en toda su profundidad en las categorias con las que Gadamer piensa la
historia. Si las obras literarias son en su re-presentacion, en su ser interpretadas por diversos
lectores, entonces la experiencia del sentido de una obra nunca es inmediata. Una obra carga
con sus interpretaciones —al modo de una historia de recepciones, deciamos con Jauss— al
tiempo que esta abierta a lectores futuros. Toda situacion hermenéutica estd efectuada por el
pasado, en eso consiste el principio de historia efectual gadameriano. La comprension de una
obra literaria en el presente tiene la estructura de una fusion de horizontes, que tiene como
resultado una transformacion de la tradicion. La obra literaria vuelve a respirar.

El fruto no cae lejos del arbol. Jauss, discipulo de Gadamer, no se distanciara mucho de
la filosofia hermenéutica de su maestro, aunque su motivacion inicial si es muy diferente,
preocupado mas bien por una historia de la literatura, entendida esta como disciplina o
quehacer de la teoria literaria, que en la década de los sesenta del siglo pasado ya no podia
ocultar sus flaquezas y su rumbo descarrilado. Para Jauss, la forma renovada de la historia de
la literatura encontraria su base metodoldgica en la estética de la recepcion. Desde esta
propuesta, los horizontes de expectativas nunca se conservan intactos a lo largo del tiempo

(ni a lo ancho de las geografias). Dado que las obras literarias son recibidas en horizontes de
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expectativas siempre cambiantes, su sentido también estd en movimiento porque es
constantemente actualizado de acuerdo con el horizonte de expectativas frente al que es leida.
La historia de la literatura estd en marcha gracias a la accion de los lectores y es hacia su
actividad que Jauss dirige toda su atencion. Una historia de la literatura asi elaborada desde
la estética de la recepcion no dejaria fuera de la reflexion la relacidon especifica entre una
literatura y una sociedad concretas, ni desestimaria el potencial de la literatura para modificar
incluso la percepcion social de los lectores.

Tan importante en este punto como hacer un recuento de las conclusiones de los dos
capitulos de mi tesina seria importante para mi reconocer que para abrirme paso entre estas
discusiones, para las cuales una formacion filosofica no siempre abierta a dialogar con otras
disciplinas no me prepar6 exactamente, fue necesario aprender sobre teoria literaria y, como
mi asesora antes que yo, aprender a trabajar de manera filoso6fica ciertos temas del area de
las letras. En cierto momento me sorprendi a mi mismo consultando historias de la teoria
literaria del siglo XX y problematizando algunos de sus planteamientos. Por ello fue de gran
ayuda a lo largo de toda la tesina el gran gusto que ya tenia, desde la preparatoria, por la
lectura de historias de la literatura, especialmente hispanoamericana, no digo ya mi vieja e
inquebrantable pasion por la literatura latinoamericana. Después de este trabajo, ya no puedo
seguir creyendo en la existencia de problemas puramente filos6ficos o literarios (propios y
exclusivos de una formacion en filosofia o en letras). Es verdad que no conozco todo lo que
puede conocerse sobre teoria literaria y literatura en general. De hecho, me siento muy
afortunado de tener todavia mucho que aprender sobre ello, ya en proximos estudios
académicos. Qué seria de un pobre espiritu que ya lo sabe todo. El caso es que, como filosofo,
s¢ ahora que el camino de la literatura nunca me puede estar vedado del todo. La invitacion
de saltar de la filosofia a la literatura, ya como profesional, esta ahi.

En ese sentido, fue realmente enriquecedor experimentar desde ahora la apertura del
quehacer filosofico a horizontes, si bien no novedosos, si desacostumbrados. Fue gracias a
que di estos mis primeros pasos en la teoria literaria que comencé a notar los limites de una
teoria de la recepcion como la de Jauss, y de las tesis ontologicas de Gadamer sobre la obra
de arte antes que él. La perspectiva del lector y de la historia son una entre muchas desde las
cuales se puede enfocar el fenomeno literario, mas no las tnicas. La teoria de la recepcion

puede plantear criticas a teorias inmanentistas o sociologistas de la literatura, pero también
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la teoria de la recepcidon puede ser criticada por ellas y por otras, por ejemplo, la critica
ideologica o los estructuralismos mads recientes, que no conservan exactamente los supuestos
del formalismo ruso, sino que ya se han abierto a la consideracion historica de la literatura,
como Jauss urgia. De hecho, otro de los limites de mi trabajo consiste en que no profundicé
mas alla de la teoria de la recepcion de Jauss, cuando es cierto que la teoria de la recepcion
tuvo desarrollos en multiples direcciones al mismo tiempo o posteriormente a los de Jauss.
Algunos de estos desarrollos los explica puntualmente la profesora de teoria literaria
estadounidense Lois Tyson, por ejemplo, los de Wolfgang Iser, Stanley Fish, Louise
Rosenblatt y David Bleich, por mencionar algunos, ora menos orientados a la historia que
Jauss, ora mas experimentales. Tal es el caso de un David Bleich, quien, con un interés
especificamente didactico, propone para la teoria de la recepcion una aplicacion concreta
para la ensefianza de literatura en el salon de clases.'% No seria correcto ni fue mi intencion
plantear que la teoria de la recepcion de Jauss es la forma mas acabada o definitiva de esta
orientacion critica de la teoria literaria. En todo caso, Jauss abrié una importantisima nueva
vereda en el estudio de la literatura, influido antes, como hemos visto, por Gadamer. La
posicion central del receptor o lector en la vida historica de la literatura no puede volver a ser
subestimada después de estos dos. Esto hay que reconocerlo. Asi pues, valdria la pena, sin
duda, profundizar en otro trabajo en la cuestion del método, las criticas o las deudas
filosoficas de otras teorias orientadas al lector, ya sea en relacion con Jauss, Gadamer o algiin
otro teodrico o teodrica de la literatura. Incluso se podria llevar a cabo una investigacion que
profundice en la recepcion posterior de la estética de la recepcion de Jauss, es decir, realizar
una historia de recepciones en la que se aplique a Jauss su propia teoria. Aqui cabria, por
ejemplo, pensar las consecuencias de los vinculos de Jauss con el nacionalsocialismo para la
recepcion de su teoria. Sobre esto, tengo noticia de por lo menos un trabajo.'*® Por su parte,
tampoco realicé estudios de caso con base en la propuesta de Jauss, algo que sin duda hubiera
ayudado a ilustrar y dinamizar la exposicion. Esta es una tarea que puede quedar para futuros
trabajos. No descarto abocarme en futuros proyectos al estudio de un género literario

concreto, teniendo como base lo que aprendi aqui sobre teoria de la recepcion.

192 Cf. Lois Tyson, “Subjective reader-response theory”, en Critical Theory Today, pp. 178-182.
198 Cf. Ottmar Ette, EI caso Jauss. Caminos de la comprension hacia un futuro de la filologia.
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La estética de la recepcion jaussiana abrevo del estructuralismo checo, de la
hermenéutica filosofica gadameriana y de la fenomenologia de Ingarden (esta Giltima también
inexplorada en mi trabajo). El didlogo entre teorias fue fecundo. Todo ello es prueba
fehaciente de que toda teoria literaria y filosoéfica encuentra elementos de apoyo en otras
teorias. El presente no se forma al margen del pasado ni las teorias se forman por si solas. A
lo largo de la formacion en filosofia es comun encontrarnos con este tipo de sentencias y
reconocemos facilmente su verdad, aunque realmente no hayamos hecho la experiencia de
sentirnos afectados de esta manera por el pasado o no sepamos siquiera qué quiere decir eso.
Este trabajo fue una oportunidad para mi de llegar a sentir eso que con Gadamer puedo llamar
ser efectuado por lo que hubo antes de mi, pero que por eso mismo sigue presente y sigue
transformandose.

Mas alla de los aprendizajes de contenido a los que llegué gracias a esta investigacion,
que fueron numerosos y recién intenté recapitular, hay uno, casi metodologico, que puedo
destacar sobre otros. Una exigencia que se me plante6 una y otra vez (y que he de admitir
que me costd trabajo poner en practica) fue aprender a escuchar las voces e ideas que estan
entremezcladas en los textos que trabajé. Aprender a identificar a los interlocutores de mis
autores, cuyos planteamientos no siempre estaban anunciados de manera explicita, al alcance
de la mano, es una tarea complicada, pero para la que el entrenamiento también es abundante.
Es necesario aprender a comprenderlos también a los interlocutores de los autores principales
para entender las criticas que se les dirigen. En la comprension del didlogo de los y las
filésofas con la tradicion frente a la que se sitian o en la cual se apoyan estd, creo yo, buena
parte de la comprension de sus propias tesis. Gadamer y Jauss son filésofos para los que esto
es especialmente verdadero, pues conceden mucha importancia al didlogo recuperador y
critico con sus influencias y antecesores. Discernir voces en un texto filoséfico, en nombre
de la mayor precision posible, es en verdad una tarea ardua y exigente, pero también es una
habilidad que para las y los filosofos es mejor tener en su repertorio. En realidad, la
investigacion filosofica en general es una habilidad de dificil alcance, requiere disciplina y
dedicacion, pero también pasion y entusiasmo. Esto es algo en lo que mi asesora nunca dejo
de insistir. Por mi parte, no puedo decir que lo aprendi ni a la primera ni por la via facil. Pero
con la realizacion de esta tesina estoy un paso mas cerca de conseguirlo. Y me siento un poco

mas filosofo. Sé que para nuestra comunidad esas extrafias palabras hacen algun sentido.
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Sobre caminos que nunca se pueden completar, ain puedo afadir algo mas. En cierto
texto, José¢ Gaos sostenia que es preferible para un estudiante de filosofia demorarse en la
lectura concienzuda y cabal de “una sola de las grandes obras” de la filosofia que perder
tiempo con la lectura de manuales o fragmentos de varias de esas obras maestras.'®* Es decir,
Gaos pondera en mas la calidad y la completitud de la lectura que la cantidad de las lecturas.
Estoy parcialmente de acuerdo con él. Sin embargo, desde la hermenéutica podemos
problematizar la idea de llegar a agotar la comprension de una obra o de un autor y desafiar
esa problematica idea de completitud segin se presenta desde la reflexion hermenéutica.
Desde Gadamer, desechamos la idea de comprender mejor o de comprender totalmente en
favor de la idea de comprender distinto. Ademas, con Jauss afirmamos que la vida de una
obra, o sea sus distintas comprensiones o actualizaciones, no llega en cierto momento a un
fin, sino que se despliega en sus recepciones historicas, tantas como estas lleguen a ser. Gaos
no dijo un disparate, en todo caso le faltd ser mas mesurado y preciso en su decir, y por tanto
no hay razon para tirar por la borda su instruccioén. Con esta tesina, yo espero estar mas cerca
de comprender con mayor precision a Gadamer y su obra monumental /M. En la medida que
a lo largo de estas paginas yo he llegado a comprenderlo distinto, he hecho el esfuerzo de
comprenderlo para mi y desde mi horizonte. En ningiin momento eso ha significado
comprenderlo sin rigor, todo lo contrario. Precisamente eso he aprendido de la hermenéutica
—a la que sin duda conservaré conmigo como orientacion critica en futuras
investigaciones—, que la comprension siempre parte de un lugar y hacia un lugar se dirige.
El trabajo con las y los filosofos es dialdgico y la comprension de sus obras, aunque pueda
tener meta, no tiene fin.

Al cabo de los senderos por los que me llevo esta investigacion, me queda claro que la
historicidad de la literatura es un problema filos6fico que no atafie solamente a la filosofia,
sino que la teoria literaria también tiene mucho que decir sobre él. Esto significa, finalmente,
que la filosofia no se basta a si misma para dar cuenta de muchas cuestiones y problemas. La
estética, parcela de la filosofia donde lo pude constatar, no tiene por qué recibir verglienza de
pedir auxilio de otras disciplinas y areas del conocimiento. Encuentro como una de las
grandes aliadas de mi formacién a la teoria literaria y como uno de los mas fantasticos

estimulos de mi experiencia del mundo a la literatura. Al final, con Gadamer aprendi que la

194 Cf. José Gaos, “Sobre los estudios facultativos de Filosofia”, en La Filosofia en la universidad, pp. 13-41.
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comprension humana se malogra a si misma cuando se cierra a una Unica forma de desvelar
el mundo y sus fenomenos. Me gusta pensar que mi investigacion reivindica, ain o de nuevo,
los cruces de la filosofia y la literatura. Es esta vocacion de reivindicacion una que no soltare

en largo tiempo.
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