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PRÓLOGO

			El de la recepción es, junto con el de los efectos, uno de los fenómenos más controvertidos y problemáticos del proceso comunicativo. El hecho de que el significado del texto –ya sea este escrito, auditivo o visual– no dependa solamente de los elementos que en él aparecen o de la intención de quien lo emite, sino también de la interpretación de la persona lectora, abre un abanico de posibilidades que complica la sistematización de su estudio. De esta forma, desde que Hans Robert Jauss dictara hace casi seis décadas su famosa conferencia en la Universidad de Constanza en la que animaba a reescribir la historia literaria teniendo en cuenta la recepción, más allá de textos y autorías, este ha sido un campo prolífico, extendiéndose posteriormente a otros medios como el cine o la televisión. Por esto, precisamente, este libro resulta tan necesario: por un lado, porque aglutina en un mismo espacio los diferentes conceptos, teorías y modelos que se han aproximado al estudio de la recepción, incluyendo un necesario apartado sobre los estudios culturales; por el otro, porque propone una guía para el estudio de la recepción –audiovisual, en este caso– a partir de focus groups, buscando esa sistematización que comentaba con anterioridad.

			El trabajo que está a punto de leer tiene su origen en la tesis doctoral que realizó la autora en la Universidad de Sevilla sobre ideologías políticas en la ficción seriada, la cual tuve el privilegio de dirigir junto con el catedrático Antonio Pineda Cachero. En dicha ocasión estudiaba el contenido y recepción de la serie The Purge. No obstante, su interés por cómo la ficción transmite contenidos ideológicos y cómo el público los recibe viene de mucho antes, desde su propio trabajo de fin de carrera, el cual también tuve la suerte de tutorizar, siendo así este un tema que Mayte Donstrup ha tratado en diversos artículos y capítulos a lo largo de los últimos años. Es decir, el de este libro es un contenido que ha sido trabajado y madurado; un texto que, a pesar de la densidad de su contenido, resulta sencillo de leer, y que en ocasiones se puede entender incluso como un manual de la materia.

			Conocer más acerca de cómo son recibidos, discutidos e interpretados los mensajes por parte de la audiencia es una tarea fundamental si queremos llegar a saber cómo estos influyen a las personas y a las sociedades. De hecho, existen conexiones entre los modelos y las teorías de la recepción y los modelos y las teorías de los efectos. Así, cabe poca duda de que el saber cómo se genera la influencia comunicativa –qué efectos, cómo y por qué se producen– es el gran reto que tiene la disciplina, pues tras más de un siglo de estudio lo máximo que se ha conseguido son aproximaciones al fenómeno, encontrándose nuevos obstáculos con cada mínimo avance. No obstante, esto no quiere decir que el de la recepción sea un campo que esté completamente dominado, nada más lejos de la realidad, de ahí que sea fundamental contar, insisto, con trabajos como los que se recogen en este libro. Si cuando se estudian los efectos la pregunta fundamental es qué hacen los mensajes y los medios con las personas, en el caso de la recepción sería qué hacen las personas con los mensajes y los medios; cuestión esta que permite conectar los estudios de recepción con disciplinas como los fan studies, y otras teorías de la comunicación, como la de usos y gratificaciones de Elihu Katz, Jay G. Blumler y Michael Gurevitch o la de la dependencia del sistema de los medios de masas de Sandra J. Ball-Rokeach.

			Las dificultades para saber qué piensa una persona cuando está leyendo una novela o una noticia de prensa, o cuando está viendo una película o un vídeo en alguna red social, se añaden al hecho de que esa persona no es un ente aislado, sino que vive en grupos, con los que puede conversar y debatir acerca del propio mensaje, cambiando así su percepción e interpretación inicial del mismo. Y, es más, ni siquiera es necesaria una discusión sobre el texto en cuestión para modificar la lectura original, sino que hay otras variables (con)textuales que pueden interferir en ello: personales, experienciales, culturales, sociodemográficas, económicas, políticas… Sin embargo, entrar en estas cuestiones imposibilitaría adquirir todo tipo de conocimiento generalizado en torno al problema, pues podríamos detectar tantas lecturas como personas haya; unas lecturas que, además, cambiarían con el paso del tiempo. De este modo, lo que Mayte Donstrup propone es una herramienta de estudio de la recepción, a partir de una metodología cualitativa que permita, precisamente, alcanzar un conocimiento objetivo más allá de las posibles particularidades, aunque teniendo en cuenta las variables intervinientes, partiendo para ello del modelo del encoding-decoding de Stuart Hall (1973) y del modelo multidimensional de Kim Christian Schrøder (2000), sin obviar otras propuestas, como el concepto de esquema de Birgitta Höijer (1992).

			Uno de los puntos más interesantes de la propuesta es que se desglosa minuciosamente el funcionamiento de dicha herramienta, justificándose su estructura y pertinencia en todo momento a partir de la literatura previa. Esto redunda en lo que indicaba anteriormente acerca de la doble utilidad/necesidad de este trabajo, pues no es solo un compendio discutido acerca de cómo lee el público los medios y la cultura popular, sino que también incorpora una herramienta de análisis que revertirá positivamente en el avance de la disciplina.

			No cabe duda de que en el volumen la ideología, y en concreto la ideología política, tiene un peso fundamental, y esto es así precisamente por su capacidad para conformar la visión del mundo de las personas en las sociedades. De este modo, cualquier estudio de recepción debería tener en cuenta la variable ideológica. En la línea de Hall, el sujeto queda construido por la ideología, y precisamente por ello, porque está inserto en la misma, nos resulta tan complicado detectar el contenido ideológico de los textos, a no ser que nos salgamos de los mismos y reflexionemos acerca de ellos. Esto no significa, por otro lado, que debamos asumir que la ideología dominante es la que lo marca todo y no podemos escapar de ella, pues queda espacio para la libertad de interpretación, cuestión esta que permea todo el libro: la noción del texto abierto (o pseudoabierto, si se prefiere).

			En definitiva, el volumen de Mayte Donstrup, una persona a la que conozco desde hace más de una década, es uno de esos trabajos que a cualquiera nos hubiera gustado poder leer durante la carrera o en los primeros años del doctorado; un texto fundamental para entender el estado de la cuestión de los estudios de la recepción en la actualidad y que dará lugar a un buen conjunto de estudios empíricos que profundicen en una de las líneas más interesantes y necesarias del campo de la comunicación. 

			Víctor Hernández-Santaolalla

			Profesor titular de la Universidad de Sevilla

		

	
		
			
INTRODUCCIÓN

			En este libro vamos a desarrollar las teorías que han dado forma a los estudios de recepción, elaborando una panorámica cronológica que abarca los principales axiomas de las diferentes escuelas que han estudiado el ámbito desde sus inicios. En particular, nos centraremos con un mayor detalle en los estudios de recepción que se interesan por conocer cómo son interpretadas las cuestiones de ideología y de poder en la cultura popular, esto es, los estudios culturales. De este modo, comenzaremos la obra con las escuelas fundacionales de los estudios de recepción literarios y seguiremos avanzando con las teorías de recepción fílmicas y televisivas para finalizar explicando los estudios culturales. En dicho capítulo desarrollaremos diferentes modelos de recepción aplicados que pueden ser de utilidad para estudiar el significado otorgado por la audiencia a los diferentes productos mediáticos. En último lugar, el lector encontrará una sección dedicada a explicar una de las técnicas de recogida de datos de los estudios de recepción por excelencia, los focus groups, donde se desarrolla una guía de diseño para estudios aplicados. 

			Antes de comenzar, cabe señalar brevemente de qué se ocupa este campo de estudio. En síntesis, el estudio de la recepción parte del supuesto de que los significados de los mensajes de los medios de comunicación no se encuentran anclados invariablemente en el texto: la ontología de este es dinámica y, en lugar de textos fijos, podemos hablar de procesos textuales abiertos (Frow, 2008); cómo el receptor interpreta y adopta el texto a sus prácticas cotidianas es la cuestión que se aborda en los estudios de recepción. Específicamente en el ámbito audiovisual, la investigación debe contextualizar la recepción con el objeto de comprender cómo la audiencia interpreta los significados comunicados, así como examinar el proceso inverso por el que se configura la recepción a través de las prácticas simbólicas rutinarias que ejecutan los espectadores (Press y Livingstone, 2008). 

			Ahora bien, para comprender este fenómeno es necesario diferenciar, en primer lugar, el concepto de recepción del de los efectos de la comunicación, tradicionalmente entendidos como impactos mediáticos sobre el público (Saperas, 1987, p. 19): «Media-influenced effects are those things that occur as a result –either in part or in whole– from media» (Potter, 2012, p. 38). Se trata, entonces, de un acto muy concreto, «la consecuencia, intencionada o no, que un determinado esfuerzo comunicativo promovido por un emisor (individual o colectivo) produce en un receptor (individual o colectivo)» (Hernández-Santaolalla, 2018, p. 23). En otras palabras, mientras que la recepción es una experiencia interpretativa del espectador en un contexto más global, el efecto es una impresión específica que se produce sobre él, conformando así dos maneras distintas de examinar la relación de los medios de comunicación con la ciudadanía, y difiriendo en el modo de estudiarse, tanto conceptual como metodológicamente. En este sentido, tradicionalmente los estudios de recepción se ligan a las técnicas cualitativas, y el campo de los efectos se orienta más hacia lo cuantitativo-experimental.

			Hecha estas salvedades, daremos comienzo al volumen. 

		

	
		
			CAPÍTULO I 

			
Teorías de la recepción literaria

			En Teoría estética, Adorno rechazó que la relación entre arte y sociedad debiera ser abordada desde el ámbito de la recepción: «La teoría del arte no puede estar más allá del arte» (2004, p. 221). El interés de la obra está en su misma esencia: «El arte y la sociedad convergen en el contenido, no en algo exterior» (2004, p. 374); por lo tanto, «la relación del arte con la sociedad no hay que buscarla ante todo en la esfera de la recepción. Precede a esta: hay que buscarla en la producción» (2004, p. 374). El pensamiento inmanentista, predominante durante gran parte de la historia de las humanidades, fue discutido en el ámbito literario a finales de la década de los sesenta del siglo XX por la Escuela de Constanza, que entendió la relación entre los lectores y las obras como una experiencia dialéctica «en la que sujeto y objeto convergen en una fusión experiencial» (Selden, 2010, p. 18). 

			Cabe contextualizar, en todo caso, que en el transcurso del predominio de las etapas inmanentistas e historicistas de la literatura no todos los autores se adhirieron a la preeminencia del texto. En 1950, Sartre se cuestionaba sobre la naturaleza de la literatura: «La literatura es, por esencia, la subjetividad de una sociedad en revolución permanente» (p. 156); algo no universal, no estable en el tiempo, sino subjetivo; «escritura y lectura son las dos caras de un mismo hecho» (p. 91). El escritor y el público forman parte de la misma experiencia, y esta no es ahistórica y aséptica: «El auténtico rostro de las obras literarias queda revelado, labrado, deformado por los distintos usos que hacen los públicos que las utilizan. Saber qué es un libro es, ante todo, saber cómo ha sido leído» (Escarpit, 1971, p. 110). Así, la literatura debe ser estudiada como «a dynamic event in humans experience rather than as an object of analysis» (McGann, 2001, p. 108). La eclosión del público lector (Hauser, 1998), tradicionalmente marginado del triángulo del acto literario –escritor, texto y receptor (Eagleton, 1993)– invitaba a un cambio de perspectiva en la manera de observar la literatura. Las obras renacen «por medio de lecturas temporales. La historia de las obras, si ella fuese posible, sería la historia de las innumerables lecturas» (Nisin, 1972, p. 57); «la obra del espíritu solo existe en el acto […] una relación continua entre la voz que es y la voz que viene y que debe venir» (Valéry, 1998, p. 117). 

			Creada por un espíritu para otro espíritu, la obra de arte no existe sino en acto, no existe más que leída, contemplada, oída: el libro o el cuadro conserva los resultados, las huellas de un acto que no puede ser tomado en realidad espiritual más que por nuestro acto (Nisin, 1972, p. 28).

			La ruptura definitiva con los postulados inmanentistas e historicistas literarios se produciría en la década de 1960. Hans Robert Jauss (1987), uno de los máximos representantes de la Escuela de Constanza, adoptó los conceptos de Kuhn (2001) de paradigma y revolución científica para afirmar que no sería la acumulación de conocimientos lo que provocaría un avance en la ciencia, sino un cambio radical. En el terreno literario, la inversión de paradigma correspondería a la reconsideración de la relación entre texto y autor. Jauss (1987) delimitó tres paradigmas dominantes de las ciencias literarias: clásico humanista –la imitación de las obras clásicas–; histórico-positivista –legitimación nacional–; y un tercero denominado estilístico e inmanente –concentración en el examen de la obra en sí misma. Jauss consideró que la fase inmanentista del texto se encontraba agotada y reflexionó sobre el advenimiento de una nueva revolución con el desarrollo de un cuarto paradigma bajo un enfoque hermenéutico focalizado en el receptor. El papel del lector en la cuarta fase no consistiría en la sustitución del texto o del autor, sino la proclamación de un debate científico que superara la imagen del lector ideal. Una teoría de la recepción que se esforzara en captar las diversas construcciones de sentido por parte de lectores con diferentes procesos de lectura condicionada por la posición histórica y social del individuo (Gumbretch, 1975). 

			La preocupación por el receptor se estaba desarrollando simultáneamente en Estados Unidos a través de la corriente reader-response criticism; no obstante, esta última estaba menos cohesionada, e incluso su denominación se produjo posteriormente a su formación (Holub, 1989). En Alemania, por el contrario, el énfasis para la creación de una Literaturwissenschaft (‘ciencia de la literatura’) hizo que sus autores, con el objeto de establecer una teoría científica literaria, trabajasen más coordinados (Gumbrecht, 1971). Sin embargo, como veremos a continuación, los máximos representantes de la Escuela de Constanza también tuvieron diferencias a la hora de diseñar la teoría científica de la recepción literaria.

			En un contexto donde la preeminencia de los clásicos enfoques inmanentistas e historicistas de la Literaturwissenschaft comenzaban a ser cuestionados (Kloepfer y Shaw, 1982), hubo dos profesores de una joven institución que se atrevieron a quebrar los cimientos sobre los que se sustentaban las ciencias literarias. Hans Robert Jauss (1921) y Wolfgang Iser (1926), académicos de la Universidad de Constanza (en la República Federal Alemana), defendieron la necesidad de prestar atención al papel del lector en el proceso literario, en lugar del tradicional escrutinio de la autoría y el texto (Holub, 2010a). El primero de ellos bajo la influencia de la hermenéutica (Knight, 2010), y el segundo respaldado por argumentos de la fenomenología (Machor, 1998), pero ambos con una premisa en común: «The reader, as the unavoidable addressee of the text, co-determines the meaning of that text» (Hohendahl y Brewster, 1983, p. 111). Todo ello englobado en lo que sería la nueva rama que emergería del país germano, la Rezeptionsästhetik: «Literary history would then be concerned not only with the laws of creation of literary works, but also with the laws of their functioning» (Głowiński y Godzich, 1979, p. 81). 

			Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft (‘La historia literaria como desafío a la ciencia literaria’) sería el título escogido por Jauss para su conferencia impartida en 1967. En la ponencia comenzó cuestionando las bases mismas de la ciencia literaria tradicional: «La historia de la literatura, en nuestra época, ha caído cada vez más en descrédito, pero ello no ha ocurrido en modo alguno sin culpa» (Jauss, 1970a, p. 137). El desprestigio de la Literaturwissenschaft, expuso Jauss (1988), ha sido merecidamente ganado: no se puede interpretar la historia de la literatura como una sucesión cronológica de la vida y la obra de los escritores. La calidad de una obra literaria solamente puede conseguirse a través de un enfoque histórico que sea consciente de la historicidad de las obras. 

			Jauss (1988) rechazó la concepción de que la naturaleza histórica de la obra artística reside en su función expresiva o expositiva, sino que «literatura y arte solo se convierten en historia con carácter de proceso […] por la interacción entre autor y público» (1970a, p. 154). La historicidad de la literatura necesita de un proceso de comprensión entre todas sus partes –autor, obra y público– que enriquecerá las implicaciones estéticas e históricas de su relación (1970a, p. 159). Un proceso que se produce por una doble vertiente. En primer lugar, expone Jauss, la implicación estética se aprecia en el hecho de que la primera recepción de una obra por parte del lector incluye una prueba de su valor estético en comparación con obras que ya ha leído anteriormente (1970b, p. 8). En segundo, y a consecuencia del primero, la apreciación del primer lector continuará y se enriquecerá a través de nuevas recepciones de generación en generación (1970b, p. 8). Por tanto, el mérito de una historia literaria basada en una estética de la recepción dependerá del grado en que pueda tomar parte activa en la continua integración del arte pasado por la experiencia estética (1970b, p. 9). Aquí adquiere importancia la influencia del filósofo Hans-Georg Gadamer, quien aboga tanto por el reconocimiento de la historicidad del fenómeno de la comprensión como de «la historicidad de los objetos de comprensión» (Acosta Gómez, 1989, p. 58). 

			Tal es la impronta de Gadamer en la propuesta de Jauss que merece una especial atención. Gadamer vertebra su tesis hermenéutica a partir de un concepto: la historia efectual, entendida como un fenómeno histórico que condiciona la situación del ser humano; «ser histórico quiere decir no agotarse nunca en el saberse» (2005, p. 372). Al enfrentarse con una obra, el ser humano posee y adquiere un horizonte, «el ámbito de visión que abarca y encierra todo lo que es visible desde un determinado punto» (2005, p. 373). Entonces, aplicado a la conciencia pensante, se entiende que el sujeto puede ampliar su propio horizonte al exponerle la obra. Además, «es también interesante hablar de horizonte en el marco de la comprensión histórica, sobre todo cuando nos referimos a la pretensión de la conciencia histórica de ver el pasado en su propio ser, no desde nuestros patrones y prejuicios contemporáneos» (2005, p. 373). Los contenidos de una obra permitirán conocer el horizonte del otro: «La movilidad histórica de la existencia humana estriba precisamente en que no hay una vinculación absoluta a una determinada posición, y en este sentido tampoco hay horizontes realmente cerrados» (2005, p. 374). 

			Ganar un horizonte siempre quiere decir aprender de lo lejano e integrarlo en lo cercano: «El horizonte del presente no se forma pues al margen del pasado» (2005, p. 376) y «comprender es siempre el proceso de fusión de estos presuntos horizontes» (2005, p. 377). Es el concepto de horizonte de preguntas de Gadamer el que Jauss adaptó a sus tesis como horizonte de expectativas; un concepto histórico funcional revisionado en los siguientes siete axiomas (Jauss, 1970a, 1987): 

			1) La experiencia del lector –tanto la contemporánea como la precedente– es el núcleo del análisis. Además, la posición como lector no es ajena al historiador de la literatura, este debe comprender su posición de lector para clasificar y comprender una obra. Es decir, toda persona «deberá permanecer consciente de su posición actual como lector, antes de poder justificar su propio juicio a través de la sucesión histórica de los lectores» (1987, p. 56). 

			2) Cada obra literaria se encaja en un marco de expectativas correspondientes al género, la forma y la temática, así como del lenguaje poético o práctico del momento histórico de aparición. El proceso de la recepción es objetivable, «la experiencia literaria que trae por primera vez al conocimiento una obra hasta ahora desconocida implica un saber previo» (1970a, p. 163). Ninguna obra se presenta en el vacío informativo, sino que predispone al público mediante señales e indicaciones para determinar una particular recepción: «Suscita recuerdos de cosas ya leídas, pone al lector en una determinada actitud emocional» (1970a, p. 164). De esta forma, el proceso de recepción no pertenece meramente al ámbito subjetivo: «El nuevo texto evoca para el lector (oyente) el horizonte de expectativas que le es familiar a partir de textos anteriores» (1970a, p. 164). Por su parte, este sistema de relación en la historia literaria se puede objetivizar por las obras que constituyen el horizonte de expectativas de sus lectores a través de tres factores:

			• Normas conocidas del género.

			• Relaciones implícitas de las obras conocidas del entorno histórico y literario.

			• Oposición entre realidad y ficción, función poética y práctica del lenguaje: «El tercer factor implica que el lector puede percibir una nueva obra tanto en el horizonte más estrecho de su expectativa literaria como en el horizonte más amplio de su experiencia vital» (1970a, p. 166). 

			3) Según lo dicho, el horizonte de expectativas de la obra faculta a establecer su carácter artístico y el grado de influencia sobre un determinado público:

			Si denominamos distancia estética a la existente entre el horizonte de expectativas previo y la aparición de una nueva obra cuya aceptación puede tener como consecuencia un cambio de horizonte debido a la negación de experiencias familiares o por la toma de conciencia de experiencias expresadas por primera vez, entonces esa distancia estética se puede objetivar históricamente en el espectro de las reacciones del público y del juicio de la crítica (éxito espontáneo, rechazo o sorpresa; aprobación aislada, comprensión lenta o retardada) (1970a, p. 166). 

			Desde el punto de vista de la estética de la recepción, «la distancia entre el horizonte de expectativas y la obra, entre lo ya familiar de la experiencia estética obtenida hasta ahora y el cambio de horizonte exigido con la recepción de la nueva obra, determina […] el carácter artístico de una obra» (1970a, p. 166). A su vez, es posible que la nueva obra no incite a un horizonte desconocido; en ese caso, Jauss establece que se aproxima a la esfera del entretenimiento, caracterizada por cumplir con el gusto imperante y con la reproducción de lo que ya se considera bello. 

			4) La reconstrucción del horizonte de expectativas en el que una obra fue creada y recibida permite, a su vez, enunciar las preguntas a las que daba respuesta el texto y deducir así cómo era apreciada y entendida la obra por el lector (1987, p. 57). 

			5) La teoría de la estética de la recepción no solo permite comprender el significado y la forma de una obra literaria dentro del desarrollo histórico de su recepción, también posibilita que se ordene la obra individual en su «serie literaria» para que se pueda reconocer su posición histórica y su significado en el contexto de la experiencia literaria. La historia literaria de la recepción se concebirá como un proceso en el que la recepción pasiva del lector y el crítico se transforma en la recepción activa (1970a, p. 57).

			6) En la medida en que a través de este proceso se revelan cambios en las actitudes estéticas del receptor, la historia de la recepción descubre siempre conexiones funcionales entre la comprensión de las obras nuevas y el significado de las viejas. La estética de la recepción permite ordenar obras contemporáneas en grupos equivalentes, opuestos o jerárquicos, y así descubrir un sistema general de relaciones en un momento histórico para ilustrar los cambios literarios (1970a, p. 181). 

			7) Los seis puntos anteriores facilitan el descubrimiento de la función social de la literatura, que se evidencia «en su posibilidad genuina solo cuando la experiencia literaria del lector entra en el horizonte de expectativas de su praxis vital, cuando forma previamente su concepto del mundo y cuando con ello tiene un efecto retroactivo en su comportamiento social» (1987, p. 58).

			De esta forma, el texto no debe presentar dificultad por encontrarse alejado del sujeto, al contrario, cuando una realidad pasada se encuentra accesible, se constituye entonces una totalidad (Rothe, 1987). Afirma Gadamer: 

			El que quiere comprender un texto realiza siempre un proyectar. Tan pronto como aparece en el texto un primer sentido, el intérprete proyecta enseguida un sentido del todo. Naturalmente que el sentido solo se manifiesta porque uno ya lee el texto desde determinadas expectativas relacionadas a su vez con algún sentido determinado (2005, p. 333).

			La comprensión se entiende como «nuestra manera de estar-en-el-mundo» (Holub, 2010b, p. 296) a través del proceso de la conciencia histórico-efectual que reconoce el horizonte propio y ajeno: «The horizon of understanding cannot be limited either by what the writer had originally had in mind, or by the horizon of the person to whom the text was originally addresed» (Gadamer, 1988, p. 108). Así, «comprensión significa aplicación para el presente; la tradición afecta al presente como mediación de la comprensión histórica» (Holub, 2010b, p. 305). El pasado entabla una conversación con el presente a través de un proceso de preguntas y respuestas que conducen a la comprensión (Holub, 1984); «una obra se interpreta a partir de las respuestas a las preguntas que formula ese horizonte de expectativas» (Culler, 1997, p. 80). La gran variedad de factores que intervienen en el horizonte de expectativas de los receptores hace que un lector del año 2000 se acerque a Hamlet con unas expectativas muy diferentes de las de un contemporáneo de Shakespeare. En consecuencia, la comprensión es un proceso que no se pierde ni se niega de una recepción a otra: los lectores mantienen y enriquecen sucesivamente las lecturas «en una cadena que comienza con la recepción inicial y continúa en las generaciones siguientes» (Holub, 2010, p. 358). No obstante, se observa una diferencia reseñable entre los autores, pues mientras Gadamer subraya la propia situación histórica, «el horizonte del presente está en un proceso de constante formación» (1987, p. 24), Jauss sugiere que podríamos establecer un paréntesis con nuestra historicidad: «La obra del pasado solo puede dar su respuesta, solo puede aportarnos una lección, si el espectador actual se replantea la pregunta que plantea en su estado aislado» (1971, p. 90). 

			Jauss (1974) distingue en la recepción de la obra dos niveles de la experiencia estética. Un primer nivel, catalogado como prerreflexivo, contendría en un marco comunicativo la conciencia imaginativa preparada para entrar en la identificación emocional con la situación y la acción de la obra. En segundo lugar, la comprensión de la intención se produciría en el siguiente nivel reflexivo de la experiencia, cuando el espectador o lector se vuelve críticamente hacia su experiencia estética primaria. Para asentar estos niveles, Jauss (1974) toma el concepto de catarsis1 de Aristóteles (2017) y lo explica en función de la recepción de la figura heroica, que se produce cuando el espectador puede situarse como el héroe que sufre. La catarsis presupone unos patrones de identificación estética que generan un marco comunicativo para la conciencia imaginativa. Así, la identificación emocional del espectador con el héroe, como marco de comunicación, puede transmitir patrones de comportamiento tradicionales, crear otros nuevos o introducir normas de comportamiento con el fin de cuestionarlos o destruirlos. No obstante, Jauss (1974) señala que la función social de la catarsis contiene otra perspectiva que debe ser considerada: la identificación catártica puede proporcionar al observador una saciedad puramente individual en su propia liberación personal, o puede inducirlo a ser consciente del mero placer de mirar. El espectador liberado por placer de un objeto trágico puede, a modo de identificación, asimilar lo que es ejemplar en la acción, pero también puede negarse a entrar en la ampliación de esta novedosa experiencia de identificación, o simplemente neutralizarla éticamente al no ir más allá de un ingenuo asombro por las acciones del héroe.

			En definitiva, la propuesta de Jauss no es simplemente un proceso de indagación textual, sino «un método para comprendernos como lectores de la historia y como el producto de significados pasados» (Holub, 2010, p. 362). Un énfasis en los factores sociales e históricos que difiere de la perspectiva que toma Wolfgang Iser, quien se centra en estudiar al lector bajo el foco fenomenológico. Mientras la hermenéutica planteaba las preguntas en el ámbito de la historia y de las ciencias humanas, la fenomenología se adentraba preferentemente desde el problema del sentido en el plano perceptivo y cognitivo individual (Ricoeur, 2000). Según Iser: «El lugar de la obra de arte es la convergencia de texto y lector, y posee forzosamente carácter virtual, puesto que no puede reducirse ni a la realidad del texto ni a las disposiciones que constituyen al lector» (1989, p. 149). De manera que desde el prisma fenomenológico la cuestión fundamental es averiguar qué operación se produce mediante el encuentro entre el lector y el texto: primero, indicando las cualidades especiales del texto que lo distingan de otra clase; en segundo lugar, nombrando y analizando los elementos básicos que causan la respuesta a las obras literarias (Iser, 1988, p. 227). 

			En este punto, el trabajo de Ingarden (1973, 1987) y su propuesta de concretización adquieren un papel relevante. Al igual que posteriormente hará Jauss (1970a, 1970b, 1988), Ingarden entiende que la obra de arte solo se completa como objeto estético cuando es leída por el receptor. Sin embargo, el proceso de comprensión difiere en ambos: mientras que para Jauss (1970a, 1970b, 1988) se alcanza a través de la fusión de horizontes, para Ingarden (1973) se trata de un proceso de satisfacción de indeterminaciones que el lector experimenta cuando se encuentra con la obra. Dicha experiencia estético-literaria la denomina concretización, que, en el sentido más amplio de la palabra, «no es más que la apropiación o recepción de aquella» (Acosta Gómez, 1989, p. 97). Es decir, «an individual readings of the work» (Ingarden, 1973, p. 13) que se distingue de la estructura esquemática de la obra (1973, p. 13). 

			La estructura, por su parte, no es realizada –concretizada– hasta que entra en contacto con el lector, y aquí entrarían en juego las indeterminaciones del texto anteriormente señaladas, que expresan los espacios vacíos –atributos o características del objeto representado que no están expresamente especificados– que se encuentran sujetos a ser rellenados con significados por el lector. La indeterminación surge porque, al contrario que los textos científicos, que hacen referencia a un objeto real, el texto de una obra literaria –aunque esté proyectada intencionalmente y bajo una estructura determinada que guía su lectura– representa algo que no es real. Los espacios en blanco obligan al lector a completar los vacíos narrativos con detalles que corresponden a sus hábitos, preferencias y relaciones, lo cual supone que haya diferencias entre lecturas de un receptor a otro. Ingarden (1987) señala que esto no significa un libre albedrío a la hora de interpretar: debe tenerse en consideración que, «en la elección de la concretización en una actitud estética, el lector está bajo la influencia de las partes ya leídas de la obra y con ello se somete en gran medida al espíritu de la obra» (1987, p. 47). Por tanto, el objetivo principal de Ingarden es el de entender «los efectos que los signos producen en el receptor, bien entendido que no pierde de vista que, como sistema literario que son, han sido organizados en su estructura por un emisor» (Acosta Gómez, 1989, p. 95). 

			Sobre esta base, Iser elaboró su propuesta bajo un título ya identificativo, Indeterminacy and the Reader’s Response (1988), comenzando con dos cuestiones que le parecían fundamentales: «What actually does take place between text and reader? Is it possible to look into that relationship at all, or is not the critic simply plunging into a private world where he can only make vague conjectures and speculations?» (1988, p. 227). Dicho texto hizo que se erigiera, junto con Jauss, como uno de los referentes de la Escuela (Holub, 1989). Aunque en el título inaugural Iser (1988) utilizase el concepto de indeterminación de Ingarden (1973, 1987), se debe señalar una diferencia entre ambos: para Iser (1988), las indeterminaciones serían la clave para entender la articulación –la relación– entre texto y lector; para Ingarden (1973, 1987), la idea de las indeterminaciones respondía más a la necesidad del lector de rellenar esos espacios. Lo que más le interesa a Iser es la cuestión de cómo y en qué condiciones tiene el texto significado para lector (Holub, 1989). De esta forma, señala Tornero (2006), a Iser, más que la eliminación de los espacios, le motivaba detallarlos para estudiar cómo se actualizaban en la lectura: «Las partes de indeterminación de los textos abren un cierto espectro de realización, pero esto no significa una arbitrariedad en la comprensión, sino que representa la condición central de la interacción entre texto y lector» (Iser, 1987a, p. 127). 

			Iser critica la noción de que la literatura refleje una realidad o de que conforme otra; es más bien una reacción al mundo (Holub, 2010a), y las respuestas a ese mundo son diferentes a las respuestas que se dan ante situaciones reales (Iser, 1987). Así, sigue el planteamiento de Ingarden (1973, 1987) al afirmar que los textos literarios se distinguen de los científicos al no designar una realidad; por lo tanto, «los conceptos estéticos deben ser abiertos» (Iser, 1987a, p. 129). En consecuencia, se generan diferentes perspectivas de los textos en cada lector, pues las palabras escritas activan en él sus facultades creativas y dan como fruto lo que denomina la dimensión virtual del texto: «La confluencia de texto e imaginación» (1987b, p. 221). La convergencia entre obra y conciencia no significa que el texto se encuentre totalmente abierto a la mente del lector, este se organiza mediante una estructura ideada por el autor. Así, «el rol del lector se determina como una estructura del texto y como una estructura del acto» (1987a, p. 139). La primera sirve como límite de posibilidades para el significado del texto; la segunda aporta la actualización de ese significado en «la conciencia de la imaginación del receptor» (1987a, p. 141). Al ser producto de una ficción, el texto presenta «omisiones inevitables» (1987b, p. 222) que aportan dinamismo al relato y consiguen que cada lector rellene a su manera esos vacíos. Es decir, «un texto es potencialmente susceptible de admitir diversas realizaciones diferentes, y ninguna lectura puede nunca agotar todo el potencial» (1987b, p. 223).

			Es importante señalar, en el contexto de los estudios de recepción mediáticos, que Iser (1987b) elimina toda esta riqueza creativa del receptor en el caso del visionado de películas, pues en ellas todo el escenario aparece representado y «la imaginación queda brutalmente eliminada» (1987b, p. 227). Una postura que, a posteriori, los teóricos literarios han suavizado, surgiendo términos como el imaginative engagement, definido como:

			The extent to which a reader contributes imaginatively and creatively to a text by filling in gaps, puzzling over interpretations, fleshing out what is written, or otherwise imputing meaning onto the page that extends beyond what is written – or, in the case of film media, what is explicitly shown (Barnes, 2018, p. 127). 

			Por ejemplo, Kidd y Castano (2013) argumentan que la lectura de la ficción literaria aumenta la actividad de la mente porque obliga a los lectores a tomar la postura de escritor respecto a la construcción de los personajes de una historia, anima a entablar una conversación con el autor y les fuerza a llenar los vacíos en la narrativa para enriquecer su comprensión sobre las relaciones y las emociones de los personajes. Adicionalmente, esta inmersión del receptor en la literatura es ampliada y consideran como futuras líneas de interés el ámbito audiovisual (2013. p. 380). 

			Así, la recepción puede extrapolarse a textos de naturaleza mediática. De acuerdo con Willis, «reception involves looking at text from the point of view of the readers, viewers, spectators and audiences who read, watch or listen to cultural productions, interpreted them, and respond to them in a myriad of different ways» (2018, p. 1). De esta forma, ya sea en forma de cine, de series de televisión o de comics, el interés por las narraciones de ficción no solo es interesante por el lugar prominente que dichas historias parecen tener en la vida cotidiana, sino también porque la sensación que se experimenta mientras nos involucramos con ellas es única (Mar et al., 2009).

			Una vez repasados los principales conceptos que inauguraron la teoría de la recepción literaria, y tras haber apuntado brevemente la aplicabilidad de la recepción al ámbito massmediático, procedemos a indagar los fundamentos que sustentan las bases de la recepción de los medios de comunicación de masas audiovisuales. 

			

			
				
					1. Purificación o liberación del alma experimentada por el público cuando asiste a un drama. La audiencia, por medio de la catarsis, empatiza con el sino del protagonista (Aristóteles, 2017).
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