Hacia un modelo de andlisis de la recepcién
estética. Revisién y reflexién en torno al

legado de Wolfgang Iser

VIVIAN ROMEU”
Universidad Auténoma de la Ciudad de México

RESUMEN

El presente articulo propone un modelo de andlisis para la recepcién de los
textos artisticos a partir de una reflexién en torno a la revisién metodoldgi-
ca que hiciera en su momento el critico alemdn Wolfgang Iser, afadiéndole
matices de andlisis semidticos y estéticos que el autor no considerd. En ese
sentido, el modelo que aqui se propone pretende dar cuenta de cémo opera
la percepcion sensible en lo general, y qué consecuencias acarrea en lo par-
ticular a los procesos de recepcién y lectura de las obras de arte.
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ABSTRACT

The present article proposes a model of analysis for the reception of
artistic texts, from a reflection around the methodologic revision that
the German critic Wolfgang Iser did at his moment. We add to these
reflections shades of semiotics and aesthetic analyses that the author did
not consider in his works. In that sense, the model that sets out here
tries to give account of how operates in general the sensible perception
and what consequences bring it to the reception processes and reading
of art works in the particular way.
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INTRODUCCION

La Escuela de Constanza, conocida también como la escuela de
la estética de la recepcidn, constituye una alternativa epistémica
a la comprensién de los fenémenos de la recepcion del arte como
instancia de contemplacién ya que posiciona su postura desde un
enfoque totalmente opuesto que privilegia la actividad lectora del
publico al tiempo que rechaza el analisis literario desde una pers-
pectiva estructuralista, es decir, fuera de toda relacién con la his-
toria y el contexto situacional de la produccién y la recepcién.

Por ello, mediante los postulados de la estética de la recep-
cién no sélo se insiste en el papel de la historia en los procesos
de creacién y recepcién de la literatura, sino en el papel del lec-
tor como sujeto consumidor de las obras literarias. Se pasa asi de
una estética de la produccién basada en la actividad creadora del
artista a una estética de la recepciéon soportada y visibilizada en
la interpretacién imaginativa del lector. Este giro en los estudios
literarios —que podriamos llamar sin lugar a dudas pragmatico—
ofrece, amén de otros acercamientos anteriores, una via para pen-
sar los procesos de creacién-produccién y recepcioén de las obras
de arte como procesos comunicativos; en ese sentido, el entendi-
miento y andlisis de una dimensién comunicativa del arte permite
a su vez concebirlo desde el punto de vista de la produccién como
una préctica discursiva intencional, y desde el punto de vista de la
recepcién como discurso y expresion que dice, o sea, que refiere a
algo, habla sobre algo y lo hace para alguien.

Dado lo anterior, se considera el hecho de que mediante la obra
de arte se pone en relacién comunicativa al ambito de la produccién-
expresion y al de la recepcién-lectura-apropiacién-consumo, de
manera que podemos afirmar que, desde una primera instancia, la
obra de arte funciona como enlace conversacional entre el autor y el
lector, lo que implica al menos dos aspectos insoslayables: 1) que la
dimensién comunicativa de la obra de arte se realiza mediante la
participacién del lector, y 2) que mads alld del sentido pragmatico de
la conclusién anterior, los procesos de lectura y consumo por parte
del lector deben estar vinculados a la obra en tanto es ella quien
articula la conexién comunicativa entre autor y lector.

Como se puede notar, el primero de los axiomas anteriormen-
te mencionados desestima la idea de que los procesos de creacién
del arte comunican per se, esto es: que los fenémenos propios de la
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expresién que desembocan en lo que denominamos obras de arte
no tienen valor comunicativo por si mismos, sino en tanto un lec-
tor las interprete, es decir, en la medida en que éstas adquieran
sentido para alguien en alguna circunstancia;' el segundo axio-
ma, en cambio, postula el sentido mismo de la 16gica estética, que
es una légica de la percepcién sensible, lo que de suyo incorpora,
en tanto percepcién, al objeto percibido en la actividad percepti-
va e interpretativa del lector. Ambos axiomas han sido trabajados
por Wolfgang Iser desde una perspectiva que el propio autor ha
denominado antropologia literaria, y nosotros, desde un punto de
vista mds metodolégico, hemos llamado en otras ocasiones enfogue
inmanentista o esencialista, en oposicién al enfoque historicista de
Robert Jauss, otro de los autores representativos de este giro prag-
matico en la comprensién de los fenémenos artisticos.

Iser es uno de los representantes mds reconocidos de la Escuela
de Constanza (cofundador junto a Jauss), y ha resultado ser uno de
los tedricos literarios mds influyentes del siglo xx. A decir de David
Anderson (2000), su teorfa de la respuesta estética difiere sustancial-
mente de las teorias sobre la respuesta del lector porque se enfoca en
describir la peculiar manera en que se /ee un texto de ficcién, consi-
derando que en el proceso mismo de lectura el lector se enfrenta a la
presencia de ciertos vacios de informacién provocados por el texto que
le demandan el despliegue de su capacidad imaginativa. A partir de lo
anterior, queda claro que la teoria de la respuesta estética de Iser tiene
dos puntos de partida: el primero se refiere a la capacidad humana
de ficcionalizar, y hunde raices en la antropologia, la psicologia y la
hermenéutica; y la segunda, mds a la mano con el tema que nos inte-
resa tratar en este articulo, se refiere a la condicién estética del arte
para provocar o estimular dicha respuesta. Este dltimo aspecto es el
que se propone aqui como punto de partida para ser pensado desde la
comunicacion, lo que nos lleva directamente a intentar comprender
qué atributos o propiedades posee el arte, incluso en correspondencia
con otros eventos del mundo social, para volverlo capaz de provocar y
estimular la competencia de crear ficciones o imaginar mundos posi-
bles (Bruner, 2001), y bajo qué condiciones estos atributos pueden
activar su dimensién comunicativa en aras de ofrecer una respuesta a
la puesta en relacién entre autor y lector mediante la obra.

!Este punto de vista es deudor de los enfoques sistémicos en comunicacion
liderados por Palo Alto a mediados del siglo pasado.
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BREVE SEMBLANZA DE LA TEOR{A
DE LA RESPUESTA ESTETICA DE WOLFGANG ISER

Segtun Angélica Tornero (2007), el legado de Wolfgang Iser ex-
plor6 el espacio entre texto y lector, dotando asi de una naturaleza
intrinsecamente comunicativa a su fenomenologia de la lectura. A
partir del concepto de recursividad, comenta la autora, Iser centré
su trabajo en la problematica de la interpretaciéon mediante el con-
cepto de interfaz, lo que colocé el énfasis en la relacién lector-tex-
to, y no en los extremos del proceso, tal y como lo hizo la teoria de
la recepcion (lector) y la teoria estructuralista (texto) cada una por
separado. Si bien para el critico alemdn el texto de ficcién? no pro-
porciona informacién al lector —sino mds bien que es éste quien a
través de su actividad interpretativa convierte al texto en algo que
dice—, su concepcion del texto como espacio de mediacién del su-
jeto consigo mismo, es decir, como un vehiculo de acceso a la con-
dicién humana del ser —posicionamiento que justamente le gana
un espacio dentro de la antropologia literaria’— hace del texto el
punto de partida de la interpretacién del sujeto. Ello se debe a que
para Iser (1987) la recepcién e interpretacién de un texto litera-
rio no se da a partir del texto mismo, sino de una representacién
mental que hace el sujeto de €l; de tal manera que el lector, para
poder representarse esta especie de texto virtual, debe entrar en
una relacién comunicativa con el texto real.

En ese sentido, la representacién del texto —que, como ya
vimos, convierte al texto real en un texto virtual, es decir, recrea-
do (o construido) por la mente del lector a partir de sus expectati-

*Es preciso sefialar que cuando Iser habla de un texto de ficcién se refiere a la
ficcién que construye la literatura. Por eso, para este autor, un texto de ficcion
es en esencia un texto literario; para nosotros esto resulta relevante toda vez que
nos permite ampliar dicha nomenclatura a la de texto artistico u obra de arte,
que es la forma genérica a través de la cual nos interesa abordar la temdtica de la
recepcidn estética.

*Dentro de lo que podemos llamar literatura antropoldgica, el trabajo de Iser se
vincula estrechamente con cuestiones sobre la alteridad y la interculturalidad.
Las fuentes de inspiracion del critico alemdn se hallan en la fenomenologia
trascendental de Husserl y la teoria narrativa de Paul Ricoeur; en ese sentido, el
cardcter hermenéutico y fenomenolégico de su trabajo se vincula también, quizd
sin quererlo, con las aportaciones de Turi Lotman sobre la semiética de la cultura.
El concepto iseriano de traducibilidad intercultural da muestra suficiente de ello.
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vas y competencias— exige del lector una participacién racional y
medianamente intencional. No obstante, para el critico alemdn el
texto de ficcién es siempre un objeto inadecuado, pues ademds de
su participacién racional e intencionada, también exige del lector
una participacién interpretativa de cardcter imaginativo. Explica-
mos: el texto inadecuado es, segun Iser, un texto que no se adecua a
las expectativas del lector, es decir, que puede ser muy polisémico o
multirreferencial, o simplemente que no ofrece toda la informacién
al lector, lo que no sélo demanda su participacién a la manera de los
medios frios de McLuhan, sino que también obliga al lector a ima-
ginar lo que no dice, a elucubrar y especular sobre su significado.

Lo anterior precisa que el lector abandone de alguna manera
sus expectativas y referencias en aras de comprender ese texto que
se le presenta dificil a la comprensién, dificil de aprehender; asi,
siguiendo las indicaciones que el texto le ofrece en un momento o
tramo de su lectura, el lector debe actualizar cada vez el sentido
del mismo, verificando, en cada tramo, si el sentido construido
para el tramo 1, por ejemplo, es coherente con el sentido construi-
do para el tramo 2, y asi sucesivamente. Como se podrd compren-
der, si un sentido no es coherente con el siguiente, el lector tiene
que participar de manera mds esforzada para hacer encajar un sen-
tido y otro, y otro, o de plano abandonar la empresa. Mediante
este proceso, el lector verd decepcionada su expectativa de lectura
cada tanto, teniendo que modificar la siguiente por otra y asi sub-
secuentemente en aras de adecuar o cerrar un sentido al texto.

Asi entendido, el proceso de lectura resulta un proceso arduo
que demanda tanto una participacién racional del lector como una
imaginativa; este proceso ademds no necesariamente tendrd que
terminar —mds bien la conclusién la dara el lector cuando finalice
su lectura*—; de hecho podriamos decir que para Iser (1987) no
concluye nunca, pues el hecho de que el texto no ofrezca toda la
informacién, ya sea porque le falte o porque la oculte, hace que el
lector no pueda agotar nunca todo su significado.

4Aqu1’ debemos considerar que el proceso de lectura no necesariamente culmina
cuando se cierra el libro, sino que luego de leerlo, incluso de manera ajena a
todo contexto de lectura en el sentido tradicional del término, la lectura esta
latente cada vez que el lector hace emerger la posibilidad de cerrar el significado
del texto. Podriamos entender esto a partir del paradigma de Jensen, divulgado
por Orozco, sobre el hecho de que los procesos de recepcién tienen lugar antes,
durante y después de la exposicién al medio.

79



De lo dicho se desprende que el proceso de lectura, segun Iser
(1987), opera mediante la seleccion y sintesis de las interpretacio-
nes que privilegia el lector, desechando otras latentes y posibles;
de esa manera sesgada y circunstancial el lector elige como per-
tinentes o significantes algunos de los signos del texto, mientras
que otros no los toma en cuenta, y construye con los primeros una
o varias representaciones de la obra que le sirven como punto de
partida a cada interpretacién o cada acto de cierre del sentido.
Este proceso es lo que Iser denomina implicacién del lector en el
mundo de la obra que, como puede verse, es un mundo construido
por el lector mismo en su acto de lectura.

Como se puede apreciar, si bien esta teoria nos sirve de base
para la construccién del modelo de andlisis de la recepcién estéti-
ca que nos proponemos elaborar en este trabajo, falta en nuestra
opinién una reflexién en torno a la condicién estética de la obra
de arte en el entendido de que, tal y como lo sefiala Iser (1987), la
recepcion de los textos artisticos difiere de la recepcién de otros no
artisticos por su convocatoria a la imaginacién del lector.

Aunque el autor no argumenta ni desarrolla una ontologia de
los textos de ficcién, toma como premisa la idea de que el texto
de ficcién se conforma a partir de estrategias de intencionalidad
—o0 lo que llama el correlato de la conciencia del texto (Iser, 1987:
1989)— basadas en la presencia de vacios de informacién que tor-
nan al texto inadecuado, y es justo esta inadecuacién la que exige
del lector el despliegue de una lectura no habitual, o lo que es lo
mismo, una lectura inadecuada. Sin embargo, a pesar de que no
lo dice de manera explicita, es claro que para Iser la participacién
imaginativa del lector durante el proceso de lectura de una obra
de arte resulta imposible sin la presencia de ese conjunto de signos
que configuran al texto como inadecuado, ya que son ellos los que
estimulan los 6rganos de los sentidos (o los irritan, para decirlo
con sus términos)® para que el sujeto lector los seleccione como
pertinentes dada su condicién de significantes latentes.

SEL concepto de irritacién lo toma Iser de Maturana y Varela, quienes plantean
la dindmica de la vida natural y social desde una légica recursiva que permite su
constitucién como sistema, como red. En ese sentido, la informacién de la que
se alimenta un sistema no se describe en términos de entrada-salida, sino en
funcién de sistemas que irritan a otros que son irritados a su vez en aras de su
modificacién. Para mayor informacién se recomienda el texto de los autores £/
drbol del conocimiento, Santiago de Chile, Edicién Universitaria, 1986.
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El proceso de construccién de sentido resultante de dicha
seleccion es lo que Iser define como el cardcter estético del senti-
do, refiriéndose con ello a un efecto de sentido no legitimable refe-
rencialmente, pero existente, al fin y al cabo, debido a la presencia
de esos vacios o indeterminaciones que considera como condicién
para la comunicacién (Iser, 1987: 281). De esta manera, a decir de
Tornero, los espacios vacios en los textos de ficcién son condicién
de posibilidad para que el lector los ocupe con sus representaciones
(Tornero, 2007: 137),° haciendo que la dialéctica entre lo dicho y lo
no dicho posibilite la comunicacién, toda vez que lo no dicho pro-
mueve su constitucién a partir de los limites de lo dicho mediante la
participacién o implicacién del lector en la construccién del sentido.
Para esclarecer la forma en que estos procesos se dan, en los siguien-
tes apartados nos enfocaremos a reflexionar justamente en torno a
los vacios de informacion de los textos de ficcion (obras de arte para
los fines de este trabajo) con el objetivo de ofrecer una visién mas
amplia del funcionamiento de esta l6gica comunicativa implicita en
la participacién del lector a partir de lo no dicho. Para ello nos apo-
yaremos en los planteamientos de Paul Ricceur sobre la metifora, y
de Iuri Lotman sobre la estructura de los textos artisticos.

APROXIMACIONES A LA CONDICION ESTETICA
DE LA OBRA DE ARTE

En La metdfora viva (2001), Paul Ricceur sefial6 que todo texto litera-
rio estd construido sobre la relacién tensional que establecen algunos de
sus términos (o todos) entre si debido a la presencia de elementos con-
tradictorios que provocan lo que ¢él denomina impertinencia semdntica,
es decir, inconsistencia del sentido. De este modo quedaba asentado el
papel de la metifora como modo de estructurar el sentido en los textos
poéticos a través del aniquilamiento de los sentidos literales del discur-
so. La metdfora asi entendida abria la significacién a una realidad no
dicha en tanto no referenciada, y obligaba al lector a intentar cerrar o
quitar tension a los términos impertinentes. En ese sentido, la metifora
se instauraba como estrategia, es decir, como accién para un fin.

®El concepto de indeterminacién lo toma Iser de Roman Ingarden, pero lo
modifica ya que para Ingarden (La obra de arte literaria, México: Taurus/u1a,
1998) la indeterminacion es sélo lo que no estd determinado por ausencia, y
para Iser lo indeterminado siempre es posibilidad de ser.
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Dice Ricceur al respecto: “La metéfora es, al servicio de la
funcién poética, esa estrategia del discurso por la que el lenguaje
se despoja de su funcién de descripcién directa para llegar al nivel
mitico en el que se libera su funcién de descubrimiento” (Ricceur,
2001: 326). Este planteamiento concuerda con lo dicho por Prada
Oropezan Literatura y realidad (1999) para quien el discurso lite-
rario es simbdlico debido a que su anclaje en la realidad no tiene
sentido, de lo que se desprende que el proceso de lectura resulta un
proceso de interpretacién dindmico, imprevisible y necesariamen-
te inconcluso que, soportado en una légica antireferencial, per-
mea de actos de imaginacién la actividad interpretativa del lector.
Como afirma Ricceur (2001), la metéfora, en tanto principio de
organizacién de la promocién del sentido, implica la construccién
de un sentido nuevo (imaginar, le llamarian Iser o Bruner), de lo
que se deriva que los enunciados metaféricos promueven el sentido
gracias a la tensién generada por las inconsistencias o impertinen-
cias semdnticas que presentan al interior de su propio enunciado.
Ello lo entendemos como fenémeno caracteristico del lenguaje
poético ya que, a tenor con lo que sefiala Lotman en Estructura
del texto artistico (1988), el lenguaje poético se estructura en los
textos equivocos, es decir, aquellos que presentan un alto indice de
complicacién para el entendimiento (texto inadecuado segtn Iser),
que es lo que posibilita su reinterpretacion (Lotman, 1988; 1999).”

Desde el punto de vista semidtico, lo anterior permite pensar
al texto poético o metaférico® como proposicion significante que

7 Como se puede observar, existe una concordancia entre el legado de Lotman y
el de Riceeur, pues para ambos el lenguaje poético es justamente lo que permite
producir sentidos nuevos; para Ricceur, a través de la metifora y el método
hermenéutico (Ricceur, 2001); para Lotman, a través del mecanismo del arte
que logra “traducir lo intraducible” (Lotman, 1999: 46-47). En cualquier caso,
ambos afirman que el conflicto o tensién gestado por la impertinencia del
sentido (ya sea por inconsistente y contradictorio (Riceeur ), o por intraducible
(Lotman) es lo que produce nuevos sentidos.

8 Nétese que llamamos indistintamente texto poético o de ficcién a los textos
literarios o artisticos en general, y al lenguaje poético, metaférico o de ficcién
al caracteristico de estos textos. La razén de esta equivalencia no es gratuita;
nos proponemos unificar los diferentes nombres que a lo largo del tiempo le
han asignado a las obras de arte, partiendo de una puesta en comun: el hecho
de que sean textos; es decir, que sean sistemas de signos con un significado
tejido al interior de su estructuralidad lo que lo hace no sélo inteligible, sino
esencialmente comunicativo.
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orienta, mas no determina, la direccién de la lectura y la construc-
cién de las imagenes que figuran como nuevo marco referencial-
contextual en el que el lector se parapeta para la interpretacién del
texto en cuestién, aunque no agota su lectura debido a la posibili-
dad siempre latente de otras interpretaciones. Es esto lo que hace
de la metdfora un vehiculo de lo dialégico inscrito al interior de
lo no formulado, o quiza sélo de lo formulado de forma diferente,
estrechando asi lazos con lo secreto, lo opaco y lo ilegible, todos
ellos aspectos que por su naturaleza conceptual niegan o cancelan
el acceso a lo semejante o conocido.

Como se habra podido notar hasta el momento, /a naturaleza
de la obra de arte se define en funcién de la presencia de un enun-
ciado metaférico, que es lo que le otorga justamente su condicién
estética en tanto que posibilita la puesta en relacién comunicativa
del lector con ella. No se trata, pues, de aportar argumentos para
una ontologia de la obra, sino mds bien de hacer visible esta con-
dicién contingente estrechamente vinculada a la configuracién de
una tensién del sentido al interior del texto, pero que al mismo
tiempo debe ser necesariamente reconocida como tal por el lector.
En ese sentido, y en consonancia con lo sefialado por Iser en torno
al cardcter estético del sentido, consideramos crucial la presencia
del lector en la apreciacién de la condicién estética de la obra de
arte, toda vez que, como indicaremos a continuacién, ésta se hace

palpable gracias a él.

Acerca de la estesis como sensibilidad y su papel al interior
de los procesos cognitivos en la recepcion del arte

El origen etimolégico de la palabra estética proviene de los voca-
blos griegos aio®ntikn (aisthetiké) —que significa sensacién o per-
cepcién— y de aioBnoiq (aisthesis) —sensacion o sensibilidad—;
asi, desde su origen, lo estésico se vincula tanto con el conocimien-
to como con lo afectivo-emotivo. De lo anterior se deduce que al
hablar de sensacién (sensorialidad-sensibilidad) nos estamos refi-
riendo a un modo de percepcion a través del cual el sujeto aprehen-
de cognitiva y sensorialmente el mundo que le rodea.

Wolfgang Welsh, filésofo que se ha ocupado de la superacién
tedrica de la separacién entre sensibilidad y percepcidn, plantea
que toda percepcién se compone de un régimen de racionalidad
que tiene por funcién intentar establecer y garantizar el orden
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de la percepcién misma; se trata de un abanico de racionalidades
inmerso en una totalidad desorganizada y confusa por medio de
la cual se intenta proveer a la percepcién de reglas o criterios para
completarla (Welsh, 1998). Para Welsh, lo que sucede con la pro-
visién de este orden perceptual obedece a la integracion de ciertas
racionalidades y no de unas #nicas racionalidades, y su resultado
es absolutamente contingente ya que todo proviene de la singu-
lar percepcién del sujeto en un momento concreto y frente a un
objeto o grupo de objetos dado, de manera que, segin este autor,
razén y racionalidad resultan formas de percepcién en un mismo
nivel, s6lo que la racionalidad capta lo singular y la razén lo gene-
ral. De esta manera, ambas, razén y racionalidad, ofrecen al suje-
to informacién sobre el objeto a diferentes niveles que tienden a
complementarse entre si en aras de dotar al objeto de sentidos y
referencias, e incluso también para organizar la habilidad y dispo-
sicidn del sujeto para percibir sensiblemente al objeto en cuestién.

Algo parecido plantea Maurizio Ferraris en su libro La imagi-
nacion (1999), cuando afirma que entre percepcién, imagen, logos
y concepto no hay alternativa o contraposicién, sino continuidad
(Ferraris, 1999: 32), lo que implica que el mas minimo nivel de per-
cepcién lleva inscripcién, anotacién memoristica, huella, y, en tanto
tal, conocimiento. Lo anterior resulta altamente valioso en la com-
prension de los procesos de recepcion estética, ya que permite pensar
lo captado a través de los sentidos como respuesta emocional, enten-
diendo por emocién no sélo la respuesta orgénica o quimica del sis-
tema que intenta recuperar el equilibrio fisiolégico roto a partir de la
experiencia sensorial de disfrute-aversion, sino también la respuesta
semiésica que permite percibir el efecto del sentido en términos de
aceptacién-rechazo. En consecuencia, podemos afirmar que en la
conjuncién de ambas respuestas se construye el conocimiento, pues
la sola actividad sensible, aunque sin duda presente como condicién
fisiolégica del ser, no puede proveer a la sensibilidad de un régimen
escopico o marco referencial para la cognicién (esto es lo que Welsh
llama régimen de racionalidad e Iser denomina interfaz texto/con-
texto)’ ni para la emocién propiamente dicha.

Es asi que, insistimos, ninguna experiencia sensible puede ser
pensada fuera de los limites de la cognicién, ya que es por medio de

9 (Tornero, 2007).
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la percepcién que el sujeto acopla o vehicula el sentido que emerge
a partir de lo percibido, por lo que se puede afirmar que el sentido
siempre estd relacionado a ese algo percibido que se torna signifi-
cante, es decir, susceptible de ser significado precisamente al inte-
rior de un régimen escépico preexistente. En concordancia con lo
anterior, la percepcién, concluimos, siempre es percepcién de algo.

Otra manera de comprender la relacién entre sensacién y per-
cepcién como gestora de conocimiento tiene que ver con el hecho
de que lo que puede resultar significante en un objeto para un
sujeto emerge de éste como parte de su proceso sensoperceptivo,
que es un proceso natural y humano en tanto constituye su condi-
cién misma de existencia vital (todos percibimos de manera natu-
ral porque justo es la sensopercepcién —la estesis como condicién
para la vida, dirfa Mandoki (2008)— lo que nos permite sentir-
percibir al mundo exterior y a nosotros mismos.

En ese sentido queda claro que lo que emerge como signifi-
cante en un objeto en la mente del sujeto es justo lo que ata su
significacién, es decir, el hecho de percibir el color rojo en la man-
zana implica al rojo como atributo del significado de la manzana,
al menos circunstancialmente. Sélo en el caso de que la percepcién
del rojo en la manzana no varie como rasgo significante ancla-
mos sentido referencial al color con respecto al sentido de la fruta
ya que, por lo general, el significante, en tanto vehiculo material
que objetiva al signo, al anclarse como propiedad de lo percibido,
hace que las formas significantes percibidas se realicen o concre-
ten potencialmente gracias precisamente a su valor de cambio, es
decir, a la posibilidad de interconexién dindmica, infinita e impre-
deciblemente dialégica que puede gestar con el sujeto.

Como se puede notar, el proceso que hemos descrito con ante-
rioridad aporta informacién valiosa para comprender la forma en que
ocurre la recepcién estética ya que como ésta se da a partir de textos
inadecuados, los procesos semidsicos y cognitivos que tienen lugar no
son despreciables en absoluto; de ahi la importancia de comprender
que dichos procesos suceden en una oscilacién perceptiva que va del
evento estésico (sensacion) al evento semidsico (sensopercepcion) y
viceversa, a partir de lo cual el sujeto transforma al objeto, o a algu-
nos de sus rasgos, en significantes, y con ello construye una represen-
tacion sobre el mundo mds o menos fidedigna a su sentir. Justo eso es
lo que Welsh denomina pensamiento estético (Welsh, 1998).
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Sin embargo, como se podra notar, la conceptualizacién del
pensamiento estético dada por Welsh y descrita por nosotros con
anterioridad sirve también para comprender que los procesos de
recepcidn estética no sélo deben ser atribuidos al arte en tanto no
son esencialmente distintos a otros procesos sensoperceptivos. Lo
que en nuestra opinién los diferencia es precisamente una inten-
sificacién de la experiencia sensoperceptiva que se debe tanto a la
condicién estética de las obras de arte que les impone una dindmi-
ca de recepcién diferente inscrita en la percepcién del arte como
objeto inadecuado o metafrico, como a condiciones extraestéticas
que guardan relacién con los procesos histéricos de consumo del
arte y otros aspectos del mundo social, a través de los que el arte
crea sentido de distincién. Esto dltimo, aunque no forma parte de
lo que nos interesa trabajar en este articulo, lo hemos comentado
y reflexionado con anterioridad (Romeu, 2011) y se halla estre-
chamente relacionado con la produccién de estrategias discursi-
vas metaféricas, lo que tiene un impacto insoslayable a la hora de
comprender el funcionamiento de los procesos de recepcion estéti-
ca del arte en lo particular.

En consecuencia, como se habrd podido apreciar, nuestro inte-
rés fundamental se halla centrado en la actividad interpretativa
del lector durante los procesos de recepcion estética que, como ya
hemos apuntado con anterioridad, tiende a oscilar entre la bisque-
da de referencias al desamparo cognitivo que provoca la ausencia
de las mismas, pues es ahi donde se hace necesario el despliegue de
la capacidad del sujeto para ficcionalizar o imaginar que es, segin
Iser (1987; 1989) la actividad desplegada por excelencia en los pro-
cesos de recepcion estética, y segin Bruner (2001) la actividad que
realiza el ser humano para explicarse lo que no conoce.

En ese sentido, aclaramos, aunque el acto de imaginar o hacer
ficcién se instituye en ambos autores como capacidad del ser
humano, lo cierto es que no en todo momento el ser humano ima-
gina. Imaginar, como afirma Ferraris (1999) es retener lo ausente
a través de la reelaboracién que de dicha ausencia hace el sujeto
por medio de la fantasia. Este esteta italiano parte de las conside-
raciones de Strawson sobre la imaginacién (imaginacién mental,
imaginacién como invencién e imaginacién como ilusién)!® para

0Para mayor referencia consultar la bibliografia referida a Ferraris al final de
este trabajo.
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desestimar el cardcter de aparicion y vision de la imaginacién (y
por ende la naturaleza pasiva o contemplativa de la misma), recu-
perando el sentido aristotélico de la imaginacién como facultad
para retener las formas que recoge del sentido comin a través de
la percepcién y la memoria (Ferraris, 1999: 14) en funcién de la
evocacién de imdgenes. De esta manera, como se puede supo-
ner, a través de dicha evocacion el sujeto reconstruye por medio
de la memoria otras imagenes para descubrirlas con otro sentido
(Malrien, 1971). Como afirma Rosa Krauze acerca de la imagi-
nacién creadora del artista: “cruzando unas imdgenes con otras,
aproximando realidades diferentes, descubre en cada una de ellas
caracteres que antes no habia percibido y funda un nuevo modo de
aprehender las cosas” (Krauze, 2003: 36).

En resumen, lo anterior permite afirmar que la capacidad
humana de imaginar o ficcionalizar se activa en el sujeto cuan-
do visualiza o se representa algo de manera intencional, debido
a la necesidad que impone a su interpretacién la suspensién de lo
real o la inaprehensibilidad del objeto desde los marcos mentales
y referenciales con los que cuenta el lector; ello, deduciblemente,
es justo lo que sucede cuando un lector se enfrenta receptivamente
a una obra de arte. Por esa razén, en el apartado siguiente nos
encargaremos de reflexionar en torno al tipo de percepcién que
tiene lugar cuando el sujeto percibe una obra de arte y asi mismo
percibe la necesidad de aprehenderla cognitivamente. Para ello nos
enfocaremos en hacer comprender la relacién entre imaginacién y
fascinacién toda vez que entendemos a esta ultima como causa de
la primera y condicién para la recepcion de las obras de arte.

LA FASCINACION COMO CONDICION DE LA RECEPCION
DE LAS OBRAS DE ARTE

Etimoldégicamente, fascinacién significa encantamiento, magia,
hechizo; no obstante este encantamiento no debe ser atribuido a
una propiedad de los objetos, por lo que no hay ni puede haber
ningun tipo de objeto o evento fascinante mds alld de aquello que
el sujeto perciba como tal. En el entendido de que sélo el sujeto
siente o percibe, sélo el sujeto puede aprehender fascinantemente.
Ahora bien, scémo se da esta experiencia de fascinacién? ¢Bajo
qué condiciones un objeto puede ser percibido como fascinante?
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¢Qué relacién comporta este tipo de percepcion con la imagina-
cién? Todas estas preguntas intentardn ser respondidas en este
apartado con el objetivo de hacer explicita no sélo la fascinacién
como experiencia sensoperceptiva del arte, sino también como ex-
periencia diferencial de recepcién de las obras de arte.

La fascinacién guarda una estrecha relacién con la seduccion
en tanto provee a la experiencia de un modo de captacién senso-
rial subyugante e impostergable. La presién que ejerce este tipo de
experiencia sensoperceptiva, que hemos llamado seduccion, debilita
la voluntad e inmoviliza la razén, conminando necesariamente al
sujeto a transgredirla, es decir, a liberarse de la razén al tiempo
que liberarse de él mismo. Para decirlo en términos de Bataille
(2007), la transgresion es un estremecimiento de la sensibilidad.

A tenor con lo anterior y en el entendido de que la razén con-
mina al orden, hemos de asumir que la transgresién lleva al sujeto a
las puertas de lo cadtico, lo multiforme, la totalidad. Sin embargo,
esta pretendida fusién con la continuidad natural que toda trans-
gresién supone no puede darse del todo, ya que el sujeto fascina-
do o seducido siempre es un sujeto que sabe, que conoce el mundo
y ha experimentado los limites de su si mismo en funcién de ese
mismo conocimiento; de ahi que la fascinacién, ain siendo lugar de
la transgresion, no logre arrancarlo del todo de su individualidad,
por mds que capture sus sentidos, por mas que inmovilice su razén.

En ese sentido, creemos que la aprehensién fascinante sélo
puede simular la conexién con lo total-natural a través del juego, o
sea, a través de una puesta en escena imaginada y gozosa que emer-
ge de la disposicién volitiva y la habilidad del sujeto para retener
el cardcter mdgico, extrafio y asombroso de la percepcion, lo que
en nuestra opinién sélo puede ser posible gracias a la invalidacién
(ya sea natural —desconocimiento real—, o provocada —desco-
nocimiento lidico y circunstancial—) de los sistemas cognitivos
preexistentes por parte del sujeto que perpetua la irritacion de los
sentidos con fines lidicos. La atraccién que ejerce la aprehension
fascinante del sujeto hacia el objeto, o hacia algunos de sus rasgos,
obedece a ello: el objeto percibido como fascinante se percibe inal-
canzable porque sélo asi el sujeto es capaz de fascinarse.

De lo anterior derivamos dos conclusiones primeras: 1) que
la aprehensién fascinante resulta de la relacién semidsica que el
sujeto mantiene con el objeto en tanto lo percibe extrario, mdgico
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e inalcanzable, y 2) que dicha percepcién se arraiga en el modo
peculiar en que percibe el sujeto el valor significante del objeto o
ciertos aspectos del mismo. En ese sentido, como se podrd apre-
ciar, el objeto es dotado por el sujeto de cierto potencial dial6gi-
co'! en tanto lo percibe fascinante como portador de un secreto.'?
La busqueda del secreto no sélo intenta reconectar al ser con la
totalidad, sino también que lo hace imaginar para poder hacerlo
en una accién de lectura que sumerge al sujeto en el objeto y lo
compromete emotiva e intelectivamente a involucrarse con €l para
conocerlo. El sujeto lector, en su intento por descubrir ¢/ secreto, o
como dijera Ingarden (en Iser, 1997: 222), por completar los vacios
que a partir de las articulaciones inteligibles en la configuracién
material del objeto logra entrever el sujeto, entra en relacién dia-
légica con el objeto, involucrdndose con él. Asi, involucramiento
y relacién dialégica forman parte de una misma actividad inda-
gatoria, hermenéutica, en la que el sujeto pregunta al objeto sobre
su secreto, y éste le responde desde la inteligibilidad que provee su
configuracién material. Como se podrd notar, esta actividad del
sujeto que hemos descrito como didlogo le permite ir construyen-
do patrones de percepcién sobre el objeto en la medida en que
su actividad indagatoria e interpretativa le posibilita construir, por
medio del despliegue de su imaginacién, representaciones sobre
el secreto del objeto. Ello, a su vez, le posibilita al sujeto, simulta-
neamente, la construccién de conocimiento nuevo sobre el objeto
en cuestién que es justo la accién que lo conduce a aprehenderlo a
través del proceso de recepcion.

1 Debemos insistir en que este concepto de secrezo no indica en ningin caso
la existencia de un secreto per se en los objetos y fenémenos que se perciben
como fascinantes, sino sélo el hecho de que la configuracién material del
objeto donde se asienta el significado del mismo resulta nueva para el sujeto.
Esto lo hemos expresado en trabajos anteriores sobre la dialogicidad del arte.
Para mayor informacién consultar: Romeu, Vivian (2009). “Indeterminacién y
construccién identitaria. Reflexiones sobre lo estético como dimensién dialégica
de lo sensible”, Andlisi, quaderns de comunicacion i cultura, nam. 39, Universitat
Autonoma de Barcelona, pp. 163-178. Articulo también disponible en linea en:
http//:www.raco.cat/index.php/Analisi/Article/view/184494

12Nos hemos basado en el concepto de forma significante de Clive Bell, a
pesar de que nos distanciamos de él. Para mayor informacién, recomendamos
consultar “Art as Significant Form: The Aesthetics Hypothesis”, George Dickie
et al. (eds). (1977). Aesthetics, a Critical Antologhy. Nueva York: San Martins.
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De acuerdo con lo anterior, y en el entendido de que lo que cono-
cemos como realidad proviene de lo que construimos a través de los
patrones cognitivos que vamos incorporando a la red neuronal a tra-
vés de lo sensorial (Varela, 2005: 71-75), lo cognoscible se convierte
asi en lo que el sujeto puede conocer, en tanto se adecua a los patrones
de percepcién que la interconectividad neuronal de los sujetos permite
registrar como una especie de codeterminacién entre lo que se puede
conocer y lo que se conoce (Varela, 2005: 102). Por ello, cuando el
sujeto se fascina ante un objeto o fenémeno cualquiera, lo que sucede
es que percibe otro sentido en su configuracién material a través de
un acto natural que le evidencia la configuracién de un nuevo patrén
perceptivo, mismo que, aclaremos, desde el plano signico (que no
simbolico)™ el sujeto no puede reprimir, es decir, no puede evitar per-
cibir en tanto forma parte de su condicién vital como ser sensible en
el mundo. La aprehension fascinante asi entendida constituye sélo un
momento de la percepcidn,; se trata de un momento primero, decisor,
que hace que el sujeto se enfrente a la posibilidad de desplegar una
recepcion estética ante la obra de arte, consistente en el despliegue de
su imaginacién para poder dar un sentido otro a lo que Ze.

LA CONSTRUCCION DE UN MODELO DE ANALISIS
PARA LA RECEPCION ESTETICA

Como hemos podido observar, de lo dicho con anterioridad se
desprenden tres grandes ejes de trabajo analitico. Estos pueden
conceptualizar como tres grandes criterios de los que depende
la recepcidn estética y que pretendemos configuren el modelo de
andlisis en la materia que aqui se presenta:

Primer criterio: la transformacién del sujeto de un ser pasivo
a un ser activo implicado en una experiencia sensoperceptiva
de tipo fascinante.

Segundo criterio: el despliegue de la capacidad del sujeto para
percibir en el objeto que percibe como fascinante (obra de

B Desde el plano simbélico la emergencia de un patrén perceptivo nunca
es nuevo del todo, ya que la razén vinculada a lo simbélico mediante la
desestimacion de lo puramente signico procuraria la emergencia de patrones
perceptivos habituales, mds afianzados, mds reconocibles y cémodos que le
informarian al sujeto cémo conocer-significar al objeto que desconoce.
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arte) un secreto a través de su ignorancia o su habilidad y
disposicién para desestimar los habitos cognitivos que impi-
den la emergencia de conocimiento nuevo.

Tercer criterio: 1a competencia del sujeto para sostener un did-
logo con la obra, desde una aprehension fascinante que arti-
cule, mis alld de su significado, un didlogo consigo mismo.

Los criterios anteriormente descritos se muestran como fac-
tores pertinentes para el abordaje metodoldgico de la recepcién
estética, partiendo de la posibilidad de que el sujeto tenga una
aprehension fascinante que, como ya hemos indicado, es la con-
dicién de existencia de la recepcién estética. En ese sentido, noso-
tros hemos incorporado este criterio como punto de partida de lo
sefialado por Iser, ya que sin aprehensién fascinante, o lo que es lo
mismo, sin percepcién de secreto, es imposible a nuestro juicio que
pueda haber recepcién estética en tanto no podrian percibirse los
vacios de informacién que hacen posible la relacién comunicativa
lector-obra de arte. Teniendo en cuenta lo anterior, y el cardcter
fenomenoldgico y sistémico que anima la reflexién en torno a la
recepcion estética, es necesario acotar que el paradigma metodo-
légico del cual abreva el modelo que proponemos es el constructi-
vista, ya que al procurar dar cuenta de los fenémenos de relacién
entre texto y lector, a partir de la actividad perceptiva-interpre-
tativa-imaginativa del lector, no sélo hace que el papel del lector
resulte imprescindible en el proceso de lectura que emana de la
recepcion estética, sino que el texto como objeto que promueve el
conocimiento y la significacién a través de la actividad lectora del
sujeto también constituye un elemento insoslayable.

Desde el paradigma constructivista nos varamos en dos aspec-
tos basicos: en el primero tiene que ver la dependencia del sujeto
con respecto del ambiente en que se inserta (Morin, 1994; 1995)
que en nuestro caso se reconduce en funcién de la dependencia
del sujeto de la percepcién fascinante del objeto que causa su fas-
cinacidn, y el segundo en torno al conocimiento como actividad
adaptativa (Piaget, 1973), lo que en términos de recepcion estética
implica la basqueda de la normalizacién o equilibrio al que con-
duce la atribucién de sentido a lo desconocido o, para decirlo en
términos de Iser y Ricceur, la tendencia a la determinacién y perti-
nentizacién de los vacios de informacién de un texto.
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En ese sentido, consideramos que estos dos aspectos que hemos
mencionado hacen posible el acercamiento metodolégico que pro-
ponemos para analizar el funcionamiento de la recepcién estética
y dar cuenta de los efectos de sentido que resultan de ella, ya que
se trata de procesos estrechamente vinculados a la produccién de
conocimiento in situ que intentan vehicular dicho conocimiento
a un fin concreto que, en nuestro caso, es la aprehensién del sig-
nificado de la obra de arte. Con estas acotaciones, como se verd a
continuacién (Cuadro 1), el modelo que hemos construido busca
evidenciar precisamente lo que sucede en ¢/ espacio entre lector y
texto, al tiempo que ofrece herramientas de andlisis para explicar
la forma en que se construye el sentido de la obra.

Cuadro 1

Modelo de andlisis para la recepcién estética de las obras de arte

CRITERIOS

CATEGORIAS
CONCEPTUALES

OBSERVABLES

Transformacién del
sujeto en sujeto activo
y no contemplativo.

Aprehensién fasci-
nante por parte del
sujeto con respecto a
un objeto o algunos
aspectos de éste.

- Percepcién de un
secreto o significado
oculto en la obra o en
algunas partes de ésta.
- Necesidad emotiva y
cognitiva de descubrir
el secreto de la obra.

Habilidad y disposi-
cién para posibilitar la
emergencia de conoci-

miento nuevo.

Habitos y esquemas
cognitivos desplega-
dos en el proceso de
lectura.

- Invalidacién de
esquemas mentales y
referenciales propios.

- Construccién de
nuevos esquemas
mentales y referencia-
les para otorgar senti-
do ala obra.

Competencia del suje-
to para el didlogo con-
sigo mismo.

Construccién del
mundo de la obra a tra-
vés de la lectura que
hace de la misma.

- Significado de la
obra (temas y subte-
mas, género).

- Imigenes o repre-
sentaciones cons-
truidas a partir de lo
anterior.
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Cuestionamiento de
los marcos interpre-
tativos y esquemas
mentales y referen-
ciales propios.

- Cuestionamiento
y transformacién de
las interpretaciones
y representaciones
construidas sobre la

obra.

- Interpelacién y
transformacién de
los modos de percep-
cién y cognicién del
sujeto.

Fuente: elaboracién propia

CONCLUSIONES

La recepcién estética del arte es un proceso que retine aspectos de los
procesos de percepcion sensibles (que para nosotros también se revis-
ten de conocimiento) y aspectos que, ad hoc con lo anterior, se rela-
cionan con un modo especifico, diferenciado de Zeer las obras de arte.

Entendiendo que el arte se legitima como préctica y producto
en funcién de la perpetuacién de su distincién como bien simbé-
lico en el campo de lo social (Bourdieu, 1995), sus estrategias de
reproduccién simbdlica se hallan supeditadas al quehacer artistico
que se nutre, en tanto practica campal, de ciertas creencias como
lo son el elitismo, la genialidad, la libertad y la innovacién; de ahi
que la préictica artistica intente construir productos (las obras de
arte) con secretos y fantasias, pues ello ademds de que posibili-
ta, desde una l6gica productiva, la reproduccién de la i//usio y el
aseguramiento y legitimacién de la distincién social, hace que el
lector se tope con el arte desde una l6gica de la recepcién y el con-
sumo que precisa el despliegue de actos interpretativos que deben
estar atravesados por la imaginacién.

En consecuencia, concluimos que el lector o publico perci-
be primero un objeto como fascinante, es decir, como algo raro
o extrafio ya sea por desconocido o por inaprehensible; luego se
dispone, si le place la accién, a desplegar su imaginacién para
conocerlo a través de los procesos de produccién y atribucién de
sentido, y por tltimo se construye un mundo posible sobre el sig-
nificado de la obra, que es lo que lo conecta, comunicativamente

93



hablando, a ella en aras de comprenderla para saber qué podria
decir y cémo accede el sujeto a la construccién de ese significado.

Asi, como se habrd podido apreciar, la descripcién que hemos
realizado supone el modo en que funciona la percepcién estética y
los procesos de lectura que de ella se derivan, por lo que un mode-
lo de analisis que se plantee dar cuenta de dicho funcionamiento
tiene que atender tanto al sentido mismo que se construye o repre-
senta como a la manera en la que un lector llega a €l. Eso es lo que
hemos intentado desarrollar en este trabajo a partir del disefio de
este modelo metodolégico.
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