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Desde el punto de vista logico-semantico el discurso ficticio o imagi-
nario —tal como acontece, por ejemplo, en una novela o en una narra-
cion de cuento— implica una serie de paradojas y problemas muy intrin-
cados y dificiles de explicar.

En efecto, jqué hace posible que en un discurso imaginario las oracio-
nes mantengan sus significados habituales dec modo tal que puedan ser
perfectamente comprendidas por ¢l receptor y, sin embargo, se desconec-
ten de sus relaciones referenciales con la realidad? De esta paradoja se si-
gue inmediatamente otra mas: jy cO0mo es posible que mediante un dis-
curso puramente ficticio el escritor cree personajes como del aire, perso-
najes a los cuales a su vez se puede hacer referencia predicando de ellos
que son asi y asa y que dicen y hacen tales y cuales cosas?

De comprender y cxplicar estos problemas, y otros estrechamente re-
lacionados con éstos. se vienen ocupando desde hace algunos aifios los
teoricos de los actos de habla y. entre ellos, el propio Searle. No es parte
del proposito de este trabajo explicar dicha teoria —ya bastante conocida
en los circulos filosoficos y semanticos—, sino como se ha aplicado, espe-
cialmente en el caso de Searle. a resolver estos problemas. He tratado de
poner a prueba esta teoria para ohservar si tiene o no la potencia necesa-
ria para resolver estas paradojas; esto, en primer lugar. Luego, visto que
csta teoria no logra explicar convincentemente la naturaleza del discurso
imaginario. he optado por intentar disefiar una nueva teorfa, mas poten-
te. sobre la base de las investigaciones logicas de Frege y, especialmente,
de la fenomenologia husserliana y sartreana, pero sin asumir ni compro-
meterme con algunas tesis de la fenomenologia clasica que a mi modo de
VET ¥y seguin se verd, obstruyen la posibilidad de una explicaciéon convin-
cente de lo que llamo «naturaleza del discurso imaginario».

Si no resulta del todo evidente para el lector, también hago notar que
cl problema de la naturaleza del discurso imaginario constituye la esen-
cia de otro problema de gran alcance para la estética literaria, esto es. ex-
plicar en qué consiste la peculiar indole del discurso literario.
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Aungque sea con brevedad conviene comenzar explicande en qué con-
siste la teoria del discurso ficticio (o imaginario) tal como {a ha formulia-
do Searle a partir de la teoria de los actos de habla .

Searle distingue entre discurso serio y discurso ficticio. Serio es el dis-
curso que se da en la conversacion o en la escritura ordinaria (discurso
periodistico, histdrico, etc.). No-serio o ficticio es el que acontece caracte-
risticamente —aungue no exclusiva y necesariamente— en la novela. Si
se comparan ambos, pronto se verda que el primero respeta y asume cier-
tas reglas constitutivas del lenguaje: las preparatorias (esto es, el hablante
tiene evidencia para sostener la verdad de lo que dice, y no ¢s obvio ni
para €l ni para el receptor que éste conoce lo que sostiene el hablante): la
de sinceridad (obviamente el hablante ha de creer en lo que dice, pues es
necesario suponer que no estd hablando fraudulentamente); y la regla
esencial (que cuenta como [a asuncion de que lo que se dice representa un
estado de cosas efectivo).

Searle sostiene —algo que por lo demads es evidente— que mientras nin-
guna de estas reglas se cumple en un discurso imaginario. todas ellas si se
cumplen, por ejemplo, en un discurso periodistico. No obstante hay que
aceptar que, a pesar de ello, ¢l novelista e¢sta haciendo afirmaciones. Pero
tarmpoco se le podria acusar de estar mintiendo o falsificando la verdad
porque lejos de él aspirar a que su discurso sea verdadero. Nadie discute
que el discurso del novelista sea (al menos mayoritariamente segun Sear-
le) ficticio, pero las razones que se han ofrecido no las considera sélidas
y esto en general, porque el acto ilocucionario ejecutado en la expresion
de una oracion es una funcién del significado de esa oracién. Si no fuera
asi, los significados en el discurso imaginario serian diferentes a los del
discurso serio. Pero la palabra «rojo» significa 1o mismo en un discurso
imaginario, p.e. «Caperucita traia una hermosa capa roja..» que en uno
serio, como cuando afirmo: «vengo del Salon rojo de la Universidad». O
sea, hay discurso ficticio, pero no significados ficticios.

1. Tengo en cuenta fundamentalmente el trabajo de J. R. Searle «The Logical Sta-
tus of Fictional Discourse». New Literary History, Vol. 6, 1975, Reeditado en Expression
and Meaning, Studies in the Theory of Speech Acts, Cambridge University Press, Y, natu-
ralmente, Speech Acts: An FEssay in the Philosophy of Language. Cambridge University
Press, 1969,

En la misma direccién pueden situarse los trabajos de Richard Ohmann «Speech.
Literature and the Space Between». New Literary History, Vol. 4, 1972-73 y «Speech Acts
and the Definition of Literature». Philosophy and Retoric. Vol. 1V, 1972-73.

J. A. Fanto en su «Speech Act Theory and its Applications to the Study of Literatu-
re» en The Sign Semiotics around the World R. W. Bailey (ed.). Michigan, Ann Arbor,
hace un recuente de los debates en torno a la teoria de los actos de habla aplicados a
la literatura. El trabajo tiene el mérito de situar adecuadamente el nivel y el contexto
de la discusion.
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Bien, pero entonces, jcomo explicar el discurso del novelista cuando es-
cribe? Segun Searle —y ésta es la tesis central de su teoria— ¢l novelisia
no emite auténticos actos de habla, sino tan solo pretende hacerlo. El nu-
cleo del asunto se desplaza entonces al concepto de pretender. El acto de
pretender emitir actos ilocucionarios, pero no realizarlos en realidad (en
serio) produce como consecuenca la ficcion. Pero icomo surgen estos
«quasi-speech acts»? Las condiciones que he enumerado mas arriba y
con las cuales cumple, en principio, un discurso serio son denominadas
por Scarle reglas verticales. Son las responsables de establecer una serie
de relaciones entre las palabras y el mundo. Mas lo que haria posible la
ficcion seria un conjunto de convenciones extralingliisticas y no semanti-
cas que quebrarian la relacion semantica entre las palabras y el mundo.
Estas reglas o convenciones. llamadas horizontales. son las que hacen
posibles las pretendidas ilocuciones que constituyen una obra de ficcién.
De modo, pues. que los compromisos ilocucionarios normales del discur-
$0 serio quedarian neutralizados o suspendidos en el discurso imagina-
rio.

Segin esta concepcion Searle no acepta que sea una instancia narrati-
va imaginaria inventada por el autor quien narra un discurso ficticio.
Quien narra o escribe pretendiendo hablar en serio, pero no haciéndolo
de verdad, es el propio autor. En consecuencia, Sir Arthur Conan Doyle
no estd simplemente pretendiendo hacer afirmaciones vy poniéndolas en
boca de John Watson, sino que él esta pretendiendo ser John Watson.

Pero en este punto ya pasamos del mero discurso a las entidades de
las que habla el discurso. Es decir, Searle se encuentra con un problema
ontoldgico que cree explicar: el surgimiento de los entes de ficcion?. Si se
recuerda su teoria general de los actos ilocucionarios, se vera que una de
las condiciones esenciales de la referencia es que debe existir una entidad
de la cual tenga sentido hacer la predicacion. Y, obviamente, Sherlock
Holmes no existe ni ha cxistido jamas. Entonces, (como puede —median-
te qué mecanismos logicos v semanticos— Conan Doyle referirse exitosa-
mente a una entidad que no existe? En la explicacion de esta segunda pa-
radoja vuelve a ser fundamental el concepto de pretension. Pretendiendo
referirse a una persona Conan Doyle crea un personaje ficticio. De suerte,
pues. que al pretender referirse a personas y narrar historias acerca de
ellas el novelista crea personajes y mundos de ficcion.

Espero. cn esta breve sintesis, haber side fiel al nicleo de la teoria de
la ficcion de Searle: y as{ lo espero porque ahora me propongo examinar
varios problemas caracteristicos del discurso imaginario y observar si es
o no posible resolverlos segin la teoria de Searle.

2. Cfr. mi trabajo «Ontologia del ente ficticio». Cuadernos Salmantinos de Filosofta
{Homenaje a Saturnino Alvarez-Turienzo). Salamanca, 1990.
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1. Nos hemos preguntado como es posible que las palabras y expre-
siones en general de las oraciones de un discurso ficticio tengan sus sig-
nificados habituales y, sin embargo. queden liberadas. por decirlo asi de
sus obligaciones semanticas con ¢l mundo real. En primer lugar, tal re-
curso resulta posible porque el discurso ficticio —sostienen tanto Austin?
como Searle— no es un auténtico discurso, sino una especie de discurso
parasito en el cual la fuerza semantica ha quedado suspendida en virtud
de unas ciertas convenciones extralingiiisticas. Asi, pues, habria que dis-
tinguir entre un discurso no-serio o ficticio y un discurso serio u ordina-
rio. La especificidad de un discurso ficticio radica en que se trata tan solo
de un discurso con pretensiones de real, pero no auténticamente real.
Ahora bien, el lector cuando se enfrenta con un discurso ficticio invoca-
ria estas convenciones horizontales que desatan la conexidn de las pala-
bras con el mundo y esto le permitiria recepcionar ese discurso como pre-
tendido y no como auténtico o serio. El concepto de «pretension» que
maneja Searle no implica connotaciones de fraude: ¢l escritor no aspira a
engafar a nadie, ni nadie se siente enpafiado por él. Este concepto tiene
mas bien connotaciones lidicas. El escritor hace como si sus actos ilocu-
cionarios refirieran y predicaran de verdad. aungue no o hagan efectiva-
mente. y el lector hace como si creyera lo que dice la lectura, pero no lo
cree en realidad.

Sin embargo creo que el concepto de «pretension» es oscuro e insufi-
ciente como para soportar toda una teoria del discurso imaginario y, por
tanto, de la literatura (aunque, ciertamente Searle piensa que hay literatu-
ra que no es ficticia). Porque, efectivamente, el acto de pretender, por defi-
nicion, no produce efectos. Si una pareja acude ante el oficial civil con la
intencion de contraer matrimonio y éste hace como si los casara, entonces
realmente no los casa. S6lo pretendid casarlos y la pareja no podra sen-
tirsc realmente casada. Ahora volvamos a preguntar: si el novelista esta
pretendiendo hacer afirmaciones narrativas y descriptivas, (qué es lo que
realmente hace? «Pretender» implica dos actos simultaneos ¢ insepara-
bles. Por un lado el acto de aparentar y, por otro, lo que realmente se cstd
haciendo por medio del aparentar. Por ejemplo: un niho en la biblioteca
de su colegio puede estar con un libro abierto sobre su mesa, pretendien-
do leerlo para no despertar las iras de su maestro. En realidad él esta en-
ganando al profesor (pretendiendo en un sentido que Searle ha descarta-
do correctamente). pero por el otro lado él algo estara haciendo realmen-
te, por ejemplo. leyendo una revista de historietas, camuflada entre ¢l 1i-
bro que pretende leer. En este caso 1a pretension ha terminado, porque si

3. Cfr. How to Do Things with Words. The Clarendon Press, Oxford University Press,
1962.
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bien es cierto que el alumno puede engafar al profesor haciéndole creer que
lee el libro. no puede engafiarse a si mismo, pues ¢l sabe lo que estd ha-
ciendo. Si el novelista pretende en el segundo sentido —pues queda des-
cartado que pretende enganar— entonces ¢l no estd pretendiendo hacer
afirmaciones, sino que las estd haciendo realmente.

En otros términos, si el escritor pretende describir o narrar, entonces
realmente no describe y no narra®. En términos de la doctrina austiniana
de los realizativos, se tratara de un acto desafortunado (unhappy). Pero es
el caso que las expresiones lingiisticas (urterances) del escritor efectiva-
mente narran y al hacerlo crean historias y mundos de ficcion. Y si no
fuera asi: {como explicar, por ejemplo, la emocion que surge en el lector
cuando toma conocimiento del destino aciago de Odiseo o de Romeo y
Julieta? Porque estaremos de acuerdo en que la emocion que surge de la
obra de arte es tan auténtica como la emocion que surge ante sucesos rea-
les de la vida cotidiana. La emocidn e¢s emocién o no es emocion, pero no
puede ser cuasi-emocion. Si esto es asi, entonces no se justifica hablar de
un discurso serio y de un discurso no-serio o pardsito. ;Como decidir lo
que es serio y lo que no lo es si el concepto de «pretensién» comienza a
hacer agua? Porque para un lector infantil no es broma advertir que el
héroe de la narracién ficticia esta a punto de ser devorado por un mons-
truo. Para ¢l los actos ilocucionarios de la narracion no tienen suspendi-
da su fuerza en absoluto.

Ademas, advierto otro problema de orden légico que compromete el
concepto de «pretension» de Searle. Si preguntamos como se genera en
ultimo término un discurso ficticio, se contesta que en virtud de la sus-
pension de las reglas verticales y la aplicacion de las reglas horizontales
porque el autor (o hablante) pretende emitir actos ilocucionarios reales,
pero no lo hace en realidad. Pero (y como se genera la posibilidad de la
pretension? Pues por la aplicacion de las reglas horizontales que suspen-
den las verticales, etc.. con lo cual la explicacion se hace circular.

2. Llevado por la idea de «pretensién» como la clave para elucidar el
enigma del discurso imaginario, Searle sostiene firmemente que es el no-
velista quien narra y no una instancia narrativa imaginaria. inventada
por el escritor. como suponen muchos —aunque no todos— tedricos de
la literatura. Es mads, sostiene que. por ¢jemplo, Sir Conan Doyle no estd
simplemente pretendiendo hacer afirmaciones sobre Sherlock Holmes,
sino que €l estd pretendiendo ser John Watson (narrador-personaje de la
novela). Obviamente no se ve como un ser real puede pretender ser imagi-
nario. Porque si la cosa es como la supone Searle, entonces, evidentemen-
te, no hay forma de verificar lo que Conan Doyle dice acerca de Sherlock
Holmes, porque €1 no hace ninguna declaracién acerca de €l. sélo preten-

4. Cfr. Martinez-Bonati. F.: «The Act of Writing Fiction». New Literary History, Vol.
11, 1980.
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de hacerla. Pero si, por el contrario, sostenemos que no es Conan Doyle
guien narra (aungue es ¢l quien escribe), sino un narrador ficticio, inven-
fado por el novelista, entonces si que podemos verificar lo que el narra-
dor dice y podemos exigirle cuidado y veracidad. Porque si dice, por
gjemplo, que Holmes descubrid una moneda clave en la alcoba de la vic-
tima, y resulta que en el mundo novelado no hay tal alcoba, entonces o
miente o al menos se equivoca.

De esta forma se ve claro que Conan Doyle no cree —o al menos ¢so
debemos suponer— que existid Sherlock Holmes; pero el narrador si lo
cree porque tanto el narrador como Sherlock Holmes pertenecen al mis-
mo mundo de ficcion, mientras que Conan Doyle, como es obvio, queda
fuera del mundo ficticio.

Y si esto es asi creo que no hay ningun inconveniente en aplicar al
narrador de una obra de ficcion las cuatro reglas pragmaticas y semanti-
cas del acto ilocucionario feliz y se vera que ¢l narrador responsable del
relato cumple con todas ellas. Tan sélo habria que tener presente que las
cumple gua ente de ficcion y respecto de su propio mundo que no puede
ser sino de ficcidn. Es mas, en este entendido, las expresiones referencia-
les del narrador cumplirian perfectamente con los tres axiomas responsa-
bles de la referencia exitosa que Searle reclama en Speech Acts: el de exis-
tencia, ¢l de identidad y el de identificacién®. Ciertamente el narrador,
que no es un ente real como ¢l novelista, sino imaginario, supone que
existe Don Quijote y por eso precisamente puede hablar y decir con senti-
do todo lo que dice de €1. Y no solo eso, sino también da por supuesto
que Don Quijote es Don Quijote —y no que Don Quijote es y no es Don
Quijote—, con lo cual el éxito del principio de identidad queda perfecta-
mente a salvo y hace posible la narracion. Ademas, si aplicamos el tercer
axioma de Searle, el de identificacion —que en realidad se deriva vy se re-
duce al segundo—, veremos que igualmente lo cumple, porque evidente-
mente el narrador es capaz de identificar perfectamente a Don Quijote y
distinguirle de cualquier otro personaje de la novela.

No obstante yo agregaria un cuarto axioma crucial, pues de €l depen-
de distinguir entre Cervantes y el narrador del Quijote y. en consecuencia,
superar la confusion de Searle y de algunos de sus seguidores. Cuando yo
digo: «el gato esta sobre el felpudo». obviamente, como observo Austin,
hace falta que se cumplan los axiomas de existencia y de identidad. Por-
que si no existe el tal gato entonces no puede estar sobre el felpudo. Ade-
mas si es 2ato v no es gato, entonces no es realmente un gato; seria, en la
terminologia de Meinong un subsistente imposiblet. Pero quien sostenga
cuerdamente que ¢l gato estd sobre el {elpudo eree que efectivamente es

5. Cflr. Speech Acts, Chap. IV.
6. Cfr. Meinong, Alexius: «The Theory of Objects» en Realism and the Background
of Phenomenology. Roderick Chisholm (ed.}. The Free Press, New York, 1960.
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asi. Absurdo seria decir: «el gato esta sobre el felpudo, pero yo no lo
creo».

Pues bien, el narrador del Quijote no solo afirma que Don Quijote
arremetio contra los molinos de viento confundiéndolos con gigantes,
sino que, ademas, cree que lo que afirma asi acontecié. Pero Cervantes no
lo cree, al menos en ¢l mismo sentido que lo cree su narrador, porque
sabe muy bien (tan bien como nosotros) que e¢n ¢l mundo real nunca
existio un tal Don Quijote. Este cuarto principio —el de la creencia en lo
que se afirma— permite distinguir limpiamente entre la actitud del escri-
tor v la del narrador. Como novelista, como hombre real del mundo his-
torico tempdreo y espacial, él no cree lo que el narrador —perteneciente a
un mundo ficticio en ¢l cual existen un tiempo y un espacio ficticios—-, ob-
viamente, necesita creer. Porque si €l narrador no cree en lo que narra,
entonces. légicamente hablando, es imposible la narracion.

Y otro tanto ocurre con el lector. Sabe —de acuerdo a ciertas conven-
ciones (entre las cuales estd la que podriamos llamar la condicion gricea-
na)— claramente que Don Quijote nunca existié como ser real, aunque si
asume que existe en un determinade mundo de ficcion, con lo cual que-
da a salvo el principio de existencia. E identifica perfectamente bien a
Don Quijote y no lo confunde con ningiin otro ente del mundo novelado
y menos del mundo real. con lo cual queda igualmente a salvo el princi-
pio de identidad. Ademas. si alguien que no ha leido la novela y escucha
hablar de Don Quijote requiere mas antecedentes sobre este personaje, el
lector puede ofrecer n descripciones de Don Quijote, con fo cual se prue-
ba que también cumple con el principio de identificacion. No asi con el
cuarto: ¢l de la creencia. Obviamente el lector —lo mismo que el novelis-
ta— tampoco cree que exista o haya existido Don Quijote, al menos en el
mundo real.

3. Como Scarle piensa que es el novelista quien narra —y no una ins-
tancia ficticia inventada por éste—, no sélo cree que Conan Doyle preten-
de ser John Watson. sino, ademas, que en una obra de ficcion no todo el
discurso es ficticio. Asi, siguiendo su argumento, cuando Cervantes habla
de Toledo o de Barcelona, habla seriamente con actos ilocucionarios autén-
ticos, porque, como ocurre que estas cindades existen, entonces no pueden
caer bajo un discurso pretendido o ficticio. Incluso sostiene que hay no-
velas —como la realista-— en las cuales predomina ampliamente et dis-
curso serio (entonces uno se pregunta .y cudl seria la diferencia entre el
novelista y el cronista?). Lo paraddjico de esta concepcion estd en que si
es asi. entonces ¢l novelista a veces, mientras produce su discurso, preten-
de y otras veces no pretende —y el escritor realista estaria siempre produ-
ciendo auténticos actos ilocucionarios. por tanto su discurso no seria
nunca ficticio. O sea que. seguin el caso, el novelista cambiaria constante-
mente del discurso serto al no serio, y al revés. Seguramente ningin nove-
lista aceptaria de buena gana esta explicacion y creo que la experiencia
del lector también la rechaza. Porque, pienso, no ¢s el caso quc el lector
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produzca cortes en la lectura del discurso ficticio para de pronto dejar
paso a un discurso serio y después cierre el paso al discurso serio para
volver al ficticio, y asi sucesivamente.

Pero aun hay una objecion mas grave. Si Don Quijote paso por Barce-
lona y Cervantes describe su paso por alli y Barcelona existe y Don Qui-
jote no existe, /como puede darse ¢l caso de que un ser que no existe haya
pasado o vivido en una ciudad que si existe? Mal podria un ser ficticio,
como Don Quijote, haber vivido en un lugar real como lo es La Mancha.
Hay en esta teoria una grave confusion entre mundo ficticio y mundo
real que solo podemos desactivar con fundamento, mas adelante.

4. A mi modo de ver Scarle tiene razén cuando sostiene que la ficcio-
nalidad de un texto no es una propiedad intrinseca del texto —como han
sostenido ciertos tedricos de la literatura. Pero esta conclusion verdadera
es extraida de premisas falsas y, por tanto, también habra que desechar el
argumento que la sostiene. Para Searle, que una obra sea o no literatura
es decision del lector, pero que sea o no ficticia es decision del autor. En
efecto. como sucede que el escritor estaria pretendiendo hacer afirmacio-
nes y como «pretender» e¢s, segin Searle, un verbo intencional, ¢l criterio
identificatorio respecto de si un texto es o no una obra de ficcion debe re-
sidir necesariamente en las intenciones ilocucionarias del autor. En gene-
ral es verdad que a naturaleza de un texto imaginario no reside en el tex-
to mismo, pero también es verdad que no reside en las intenciones del
autor. Si se trata de un lector con poca cultura literaria no seria raro
—como suele ocufrir— que tome un aniéntico relato novelistico por na:
rracion histérica. aunque evidentemente en las intenciones del autor, y en
las convenciones culturales, se trate de una novela. Cuando un escritor
realista escribe una novela. mucho lector ingenuo suele oponer argumen-
tos y datos historicos para «refutar» ciertos «errores» que cree se le han
deslizado al novelista, como si éste tuviera que responder a los mismos
criterios de verosimilitud que ¢l historiador. En cambio, otros novelistas
intentan desestructurar la vision clasica del lector de relatos de ficcion, in-
troduciendo prélogos que a un lector inadvertido le pueden llevar a creer
que no se trata precisamente de una narracion novelistica. sino quiza de
una autobiografia’. Y también suele ocurrir que algun cronista escribid
sus cronicas con la clara intencion de que sean tomadas como relatos ve-
ridicos, pero al perder vigencia historica llegan a ser leidas como relatos
de ficcion.

Luego si una obra es 0 no obra literaria no depende de las propiedades
internas del texto necesariamente, en lo que Searle tiene razon; pero
tampoco depende de ias intenciones ilocucionarias del escritor esencial-
mente. en lo que Searle no tiene razdn. Por ¢l contrario —como vere-
mos— depende tanto de las intenciones del escritor como de las intencio-

7. Recuérdese, por ejemplo, como comienza ia conocida novela de Umberto Eco.
El nombre de la rosa.
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nes del lector, y fundamentalmente del lector. Si para Searle la ficcionali-
dad no es un rasgo distintivo de la obra literaria, entonces se comprende
por qué cree que ¢l concepto de «literatura» es relativo e indefinible; que
una obra sea o no literatura es, segin €, cuestidn convencional que que-
da a cargo de los lectores. Asi, pues, en la literatura inglesa, supone él, la
obra de Sir Conan Doyle es considerada no literaria, aunque haya sido
escrita con intenciones ilocucionarias de texto de ficcion. El criterio que
agui maneja Searle es externo a su propia teoria. Confunde valor estético
con obra literaria. Pero la cuestion de si una obra es o no literaria no de-
pende, intrinsecamente hablando, de su valor —pues hay buena y mala
literatura. pero literatura al fin—, sino de las actitudes del lector. La cues-
tion del valor de la obra literaria aqui no se suscita y no ¢s pertinente
para decidir qué es y qué no es literatura.

Pienso que la ficcionalidad —que es participacién, construccion y
responsabilidad esencial del lector— es el rasgo ontoldgicamente relevan-
te que determina (aungue no por si sola) st una obra es o no literatura.
No sostengo —entiéndase bien— que sea la condicion suficiente y nece-
saria del texto literario. Sostengo que hay otras condicionegs necesarnias (es-
tructura narrativa, motivo, etc.). pero si creo que es lg condicion funda-
mental, como explicaré y mostraré mas adelante.

5. Pienso. en definitiva, que la nocidn equivocada de la idea del dis-
curso {icticio como «quasi-speech-act», conduce a Searle y a sus seguido-
res a errar las dos respuestas a las paradojas con las gque se inicid esta
discusion; en efecto:

(i) Pienso gue lo que hace logica v semanticamente posible que en el
discurso imaginario las palabras mantengan su significado y, sin embar-
go, se desentiendan de sus conexiones con el mundo real no es la irrup-
cion de reglas horizontales que quiebren las reglas verticales en virtud de
gue se trata de pretendidos actos ilocucionarios y no de actos auténticos.
Picnso, y asi se vera en el curso de este trabajo. que el discurso ficticio es
lan auténtico y serio como el ordinario y que no hay razones para esta-
blecer sobre ese fundamento tal dicotomia.

(i) Tampoco creo que lo que hace posible que el escritor cree perso-
najes come por arte de magia, v se refiera a ellos (cuando en realidad no
existen dichos personajes) sea. como sostiene Searle, debido a que el au-
tor pretende referirse a ellos. Notese que para hacer aunque sea una refe-
rencia pretendida se necesita que de algun modo exista previamente aque-
1lo a lo cual pretendo referirme.

v

La teoria de los actos de habla aspira, desde luego, a constituirse en
una teoria completa del lenguaje —en un paradigma en el sentido de
Kuhn— y por ello no puede cxcluir el discurso ficticio, ya que éste es par-
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te importante en ¢l comportamiento lingiistico de los hablantes. Pero a
mi modo de ver no logra explicarlo. Y si no lo explica no viene a ser mas
que una teoria regional del discurso. Debemos. pues, aspirar a reempla-
zarla por una teoria mas amplia de mayor poder explicativo. Creo que
tan ardua empresa se puede iniciar volviendo a la fenomenologia y espe-
ro dar aqui los primeros pasos para conseguir ese objetivo. Pero previa-
mente me remitiré a algunas distinciones logicas y semdnticas fregeanas.
Después de todo —como es bien sabido— hay ideas de Frege que en otra
clave son asumidas por la fenomenologia husserliana, especialmente.

Recerdemos, pues, que segun Frege hay oraciones que tienen sélo
sentido (Sinn), pero no denotacion (Bedeurung). En efecto, la oracion
—dice Frege— «Odiseo fue desembarcado en Itaca mientras dormia pro-
fundamente», tiene manifiestamente un sentido. Sin embargo, por ser du-
doso que el nombre «Qdiseor» tenga unia denotacidon, es dudoso también
que la oracion entera la tenga®. Para Frege los discursos imaginarios que
se predican, por ejemplo. de un personaje ficticio, no son verdaderos ni
falsos, pues un nombre propio para ser tal requiere de una denotacion. Y
esto en rigor porque a un nombre propio puramente imaginario no puede
atribuirsele o negdrsele un predicade. No hace falta en estos casos avan-
zar hacia la denotacion; basta, pues, con detenerse en el sentido del nom-
bre o si se quiere en el pensamiento de una oracion imaginaria. El pensa-
miento expresado por una oracion imaginaria permanece, segun Frege,
invariable aunque ¢l nombre de la oracion no tenga denotacién alguna.
Buscar la denotacion es propio de la ciencia, pero a la literatura le basta
con el sentido. diria Frege. Una oracidn, pues. como: «el abominable
hombre de las nieves cuando desciende de las cumbres en primavera se
entretiene en deshojar margaritas», no confiere conocimiento alguno.
Unicamente lo confieren las oraciones que ademas del pensamiento po-
seen denotacion. Sélo entonces se puede hablar en rigor de verdad o fal-
sedad. Por tanto, la cuestion de la verdad en ¢l discurso imaginario no se
suscita y no tiene sentido plantearla. sostiene Frege®.

8. Cfr. «Sobre sentido y denotacidn». en Logica y Semdntica, Gaston Gomez-Lobos,
editor y traductor. Ediciones Universitarias de Valparaise, Chile, 1972,

9. Ciertamente como —a mi juicio— acertadamente sostiene Frege, la cucstion de
la verdad no se suscita en el discurse imaginario, si asumimos que ésta solo es posible
cuando estd en juego la denotacion, es decir la dimension seméantica del lenguaje que
conecta e] lenguaje al mundo real. En este sentide es de rigor distinguir entre «verdad
interna» y «verdad externa» al discurso. Un discurso imaginario —por ejemplo el del
Quijote— crea un mundo de ficcidn (precisamente el mundo en el que acontece todo lo
que se nos cuenta acerca de Don Quijote); y en este mundo ficticio es verdad que Don
Quijote ama a Dulcinea y es falso que Sancho Panza es un caballero. Tratuse aqui de
«wverdad» o «falsedad» interna al discurso. Pero la cuestion de si Don Quijote exisie o
no existe en el mundo real no admite discusion porque el problema mismo es absurdo
{es un pseudoproblema) ya que en esle caso se trata de una cuestién externa al discur-
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Otra cuestion importante que Frege reedita para la semantica contem-
pordnea ¢s la distincidn entre sentido de una expresion, denotacion y re-
presentacion (Vorstellung). La denotacion es para Frege un objeto sensible,
historico o real. el sentide es una objetividad que no depende del porta-
dor, pero la representacion es una imagen interior. Surge del recuerdo y de
las impresiones cxternas ¢ internas y por ello suele estar empapada de
sentimientos. y lo que es muy importante, es sicmpre vaga y variable. Va-
ria de un individuo a otro, El sentido es de naturaleza logica, la representa-
cion es de cardcter psicologico. De ahi que pueda haber una multiplici-
dad de diferencias en las representaciones conectadas con un mismo sen-
tido. Sin la representacion, dice Frege, no seria posible el arte. «Hay que
distinguir --sostiene— rigurosamente entre lo que es contenido de mi
conciencia, representacién mia. y lo que es objeto de mi pensamiento» ¥,
una cldsica afirmacton que suscribiria Husserl. Ademas, agreguemos. para
completar este cuadro, que para Frege el sentido de un nombre o el pensa-
miento cxpresado en una oracion lo capta cualquiera que conozca bien
una lengua. No se requiere otra condicion, de donde se sigue que en cier-
to modo el sentido es intrinseco al lenguaje v su aprehension depende de
la capacidad de captacion del hablante.

Pertrechados con estos conceptos fregeanos intcntaré una primera
aproximacion a los problemas que plantean las paradojas de la narra-
cion y de la referencia ficticia.

Para Austin el sentido y la referencia pertenecen al acto locucionario
y la fuerza al acto ilocucionario!. Pero como el discurso ficticio no de-
nota, entonces no es auténticamente un acto locucionario y, ademas, pier-
de su fuerza ilocucionaria con lo cual se transforma en un discurso para-
sito, una suerte de lenguaje desvanecido. Esto ocurre —explica Searle—
debido a que el escritor no escribe en serio, sélo pretende hacerlo y al
pretender referirse a detcrminadas entidades, crea entidades de ficcion. El
problcma de csta explicacion reside —ademas de la oscuridad que impli-
ca ¢l concepto de «pretension»— en que para Searle el significado del
acto itocucionario ejecutado en la expresion es funcién de la referencia de
la oracion. Si no. sostiene, seria imposible comprender una oracion v de
cllo es prueba que las oraciones mantienen su significado tanto en un
discurso serio como en uno no-serio. Pero sostener, en consecuencia. que
las reglas horizontales suspenden los requerimientos de las verticales y
por eso no se alteran ni cambian los significados literales. sino que por el

so y como cl discurso imaginario no vincula ni pretende vincular las oraciones al
rundo real, pues de suyo carece de denotacion. el problema de 1a «verdad» en sentido
cXlerno no se suscita.
10. Cir. «El pensamiento. Una investigacion logica», §72. 1d. Légica y Semdntica.
11. Un examen detenido sobre la teoria del acto locucionario y su estructura segin
Austin, puede verse en el trabajo de Frangois Récanati «Qu’est-ce qu'un acte locution-
naire?». Communications, n.° 32, Seuil. 1980.
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contrario permiten su uso en ¢l discurso ficticio, me parece errdneo y
confuso.

Desde una perspectiva fregeana se podria contestar en cambio con mu-
cha mas claridad y sencillez a las dos paradojas bajo anélisis. En efecto:
«como es posible el discurso ficticio? Y icodmo es posible la referencia a
entidades de ficcion? Sencillamente porque:

1. Hay que distinguir en todo discurso entre sentido y denotacion.

2. Hay discursos —como el ordinario, el historico, el cientifico— que
requieren del sentido y de la denotacion. De éstos, y sélo de éstos, se pue-
den predicar la verdad o la falsedad.

3. Pero hay discursos que s6lo poseen sentido (es decir expresan pen-
samientos), pero no tienen —ni falta que les hace— denotacion. Es el caso
del discurso imaginatrio.

4. Fl discurso imaginario puede ser comprendido —es decir, es posi-
ble gqua discurso imaginario— por cualquier hablante u oyente que co-
nozca bien su lengua.

5. Distintos lectores que conozcan bien su lengua comprenderan
esencialmente el mismo discurso porque lo que captan es el pensamiento
expresado en ¢l discurso y el pensamiento es de naturaleza logica. No va-
ria, no cambia de un lector a otro. Es intemporal.

Asi, pues, al leer diversos lectores el Hamlet, aunque puedan admitirse
diferencias de interpretacion, esencialmente estaran de acuerdo en que
han conocido 1a misma obra, por variados que pudieran ser los modos de
representarse los pensamientos ahi expresados.

6. Las diferencias radican en que los contenidos de conciencia (o vi-
vencias) son, por su naturaleza psiquica, siempre diversos de individuo a
individuo (y aun en ¢l mismo individuo en momentos diferentes). Pero
no se debe confundir la representacion con el objeto de ella. Aquélla es
subjetiva. ¢ste completamente objetivo.

El discurso ficticio, entonces. serd posible porque el lenguaje permite
la emision de oraciones con plene sentido, pero que no tienen ni preten-
den tener denotacidn. Los entes de ficcion surgen, en consecuencia, inter-
namente al discurso, como resuliado de los sentidos y pensamientos que la
naturaleza logica y semantica del lenguaje implica.

Para aclarar un poco mas el panorama yo diria que habria que distin-
guir también entre cuestiones internas y cuestiones externas al lenguaje.
El discurso ordinario estd necesariamente vinculado al mundo y por tan-
to trata de cuestiones externas a si mismo. Posec una direccidn esencial-
menite extralingtistica, apuntada al mundo real, si entendemos por real el
mundo del acaecer fenoménico e histdrico. El discurso ficticio. en cam-
bio. se refiere a un mundo intralingtiistico. es decir, a un mundo que sur-
ge y se mantiene en los limites del lenguaje y de la conciencia del hablan-
te y del lector pero que. en principio, no alcanza el mundo real. Es decir
crea su propio mundo, que es un mundo ficticio y a él se refiere constan-
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temente. No digo que el discurso ficticio se refiere a si mismo —postura
sostenida por muchos tedricos de la literatura—, lo que es un error'2. Se
refiere a un tiempo, a un espacio y a unos entes de ficcién que de suyo
pertenecen a ese tiempo y a ese espacio ficticios.

Estos ultimos avances que aqui propongo ya no s¢ siguen necesaria-
mente de Frege, pero tampoco hay necesidad para que asi sea. He toma-
do a Frege como motive de inspiracion, pero no para seguirle absoluta-
mente. Ahora. pues, podemos continuar avanzando porque me parece
que la cuestion fundamental no estd completamente resuelta.

Si retrotraemos la discusion a Searle, éste se asombraba —y no es
para menos— del hecho peculiar y sorprendente de que el lenguaje hu-
mano permite la posibilidad de la ficcion. El cree que Ia respuesta hay
gue buscarla en las pretendidas intenciones ilocucionarias del escritor. A
la luz de Frege hemos visto que el discurso ficticio es posible no por vir-
tud de los pretendidos actos ilocucionarios del autor. sino porque €s posi-
ble construir y expresar oraciones que poseen pleno sentido, pero que ca-
recen de denotacion. Pero ahora podriamos llevar mas alld las cosas y
preguntar; (y como es posible que la mente humana pueda construir y
expresar oraciones con senfido pero sin denotacion? Pienso que la res-
puesta ultima hay que buscarla mas alla de la logica vy mas alla del len-
guaje (pero sin olvido ni de la logica ni del lenguaje); es decir hay que su-
perar a Frege porque la proyeccion del pensamiento de Frege en este te-
rreno lleva a pensar que la ficcionalidad del discurso imaginario depende
de ciertas propiedades logicas del discurso y, como bien sostiene Searle,
esto no es posible. Pero no es posible, no por los argumentos de Searle,
sino por argumentos muy so6lidos que ya caen de lleno en ¢l terreno de la
fenomenologia. La respuesta hay que buscarla, me parece, en la concien-
cia, punto de partida y de retorno auto y totofundante de toda realidad,
efectiva o presunta.

La conciencia es, pues, el rasgo ontologicamente relevante del hom-
bre. lo que lo distingue de las demads especies, la capacidad que posibilita
la actividad simbdlica superior responsable, en Gltimo término. de toda
forma de cultura,

Para comenzar debemos entonces reemplazar el concepto de preten-
sion —que se ha mostrado confuso e insuficiente— por el concepto de in-
vencion que me parece claro y fundamental para una correcta inteleccion
de la naturaieza del discurso imaginario y de los mundos de la ficcion. El
novelista cuando escribe no pretende, sino inventa. El concepto de inven-
cion hay que explicarlo desde una teoria de la conciencia y, mds especifi-
camente, desde una teoria de la conciencia imaginante .

12. Esta teoria originada en «las tesis» del Circulo Lingiiistico de Praga, es desa-
rrollada por Roman Jackobson en «Linguistics and Poetics» en Style in Language.
Thomas A. Sebeok (ed.). M.LT, Press, Cambridge, Mass., 1960.

13. Al concluir Searle en «The Logical Status of Fictional Discourse» {va citado)
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El hombre, al par que conciencia propia, es conciencia de lo que él no
es, es decir de lo que es objeto para su conciencia. El mundo es lo otro, lo
que se opone a su conciencia y lo distingue como entidad distinta y uni-
taria frente al mundo con el cual guarda, sin embargo. una relacion «sui
generis». Toda conciencia es conciencia de algo; no existe conciencia va-
cia o ensimismada: la percepcion, el cogito, 1a imaginacion, el deseo son
percepcion, pensamiento, imaginacion o deseo de algo. Esto es lo que se
denomina intencionalidad o caracter trascendente de la conciencia, pues
la conciencia no es una cosa. ni un ambito cerrado, sino una actividad
abierta, por estar inevitablemente referida a objetos. Ahora bien, esta re-
facidn de [a conciencia con «lo otro» no es de cardcter logico, sino intui-
tivo. La intuicion es la fuente originaria y de derecho del conocimiento,
pues nos asegura ¢l contacto con las cosas mismas, pero no para perma-
necer en las cosas sino para transitar desde ellas, en cuanto fendmenos
dados en la vivencia. a las esencias. que son los verdaderos objetos que in-
vestiga el fenomendlogo. El principio de intencionalidad establece, ade-
mds, que la conciencia no es sélo «conciencia de algo». sino también
conciencia dirigida hacia un objeto, objeto que no es posible comprender
en si y por si, sino siempre en su relacion con la conciencia, pues no pue-
de ser sino objeto para la conciencia y ésta, a su vez. no puede serlo sino
con referencia a un objeto. El mundo, pues, se agota completamente en
esta relacion fenomenologica. No hay ni puede haber realidad alguna
fuera de esta relacién. Por ¢l contrario, desde un punto de vista fenome-
nolégico habria que decir que la conciencia es condicion posibilitante
del mundo; es el escenario en el cual aparece y se despliega el mundo.
Pero no se despliega de un modo neutro, sino que se despliega con un
cierto sentido; porque la conciencia no solo se dirige al objeto con el cual
establece una relacion de enfrentamiento v colaboracion, sino que tam-
bié¢n le presta sentido. La conciencia es pues la instancia donante de
sentido.

Por otra parte el mundo que aparece ante la conciencia con sentido,
puede revelarse en diversas modalidades, segin que se dé a la conciencia
—o0 la conciencia s¢ lo dé— como mundo percibido «hic et nunc», como
mundo meramente pensado «in specie». 0 como mundo puramente fan-

acepta que podria haber otras respuestas al problema de la naturaleza del discurso fic-
ticio e intuye vagamente gue una respuesta plausible podria estar relacionada con el
importante rol que la imaginacion juega en la vida humana. Sin embargo no desarro-
1la =a saber— dicha intuicion. Tampoco hay —me parece— un tratamiento, desde es-
ta perspectiva, en sus trabajos posteriores recogidos en Expression and Meaning, Studics
in the Theory of Speech Acts. Cambridge University Press. Cambridge, London, New
York, Melbourne, Sydney, 1979, y en Intentionality. An Essay in the Philosophy of Mind,
Cambridge University Press, Cambridge. New York, Melbourne. Sydney. 1983.



La paradoja de la narracién 325

tasiado o imaginado. Examinaremos brevemente estos tres tipos de activi-
dad de la conciencia teniendo como fondo las teorias fenomenoldgicas
de Husserl vy de Sartre. Obviamente no entraremos en detalles técnicos
que quedan fuera del foco del presente trabajo, aunque sera menester ha-
cer mencion a algunas distinciones ¢stablecidas por estos pensadores 14,

Cuando un légico. por ¢jemplo, juzga frente a un conjunto de propo-
siciones conectadas mediante un condicional, las posibilidades que se si-
guen de asignar diversos valores a sus clausulas o reducirlas a términos
de conjuncion y alternacion, estamos en presencia de un caso tipico de
conciencia pensante. Aqui se realiza plenamente el cogito. En realidad es
un tipo de conciencia que nunca nos abandona del todo porque el hom-
bre por su naturaleza racional —entiéndase conciencia racional— sizm-
pre esta considerando los fendmenos que se dan a su conciencia desde
esta perspectiva. Pero si ocurre que a menudo la conciencia pensante sue-
le retirarse para dejar paso a la mera percepcion, como cuando conterm-
plo €l verde y el azul de un paisaje o escucho la nota aguda de un clari-
nete; o también cuando mi conciencia es un puro fantasear como ocurre
en el suedio, por ejemplo. Claro estd que la conciencia pensante puede
volver inmediatamente sobre lo meramente percibido o fantaseado y re-
flexionar sobre ello. Entonces se trata de una conciencia refleja que toma
los datos de la percepcién o fantasia como motivos de reflexiéon. Una
cosa es que yo perciba el verde y el azul del paisaje y otra. diferente, es
gque me dé cuenta de que los percibo y medite sobre esta vivencia percep-
tiva.

Pero mas interesante y atingente para una teoria de la ficcion es la
distincion entre la percepcion v la imagen (es decir, entre la conciencia
percipiente o realizante y la conciencia imaginante). Recordemos que
Husserl al considerar el fendmeno que se da a la percepcion, por el recur-
s0 de la epokhé dejaba fuera de juego la tesis de existencia. Sin embargo.
como bien observo Sartre, este recurso impide conquistar un criterio de-
marcativo claro y preciso entre objetos reales y objetos imaginados. En
efecto, (como distinguir entre la percepeidn de un manzano en flor y la
fantasia de un manzano en flor, por ejemplo, softado? Si la existencia
queda fuera de juego. ambos fendmenos son en esencia lo mismo, pues
no hay mas esencia en la percepcion del manzano que en el manzano
fantasiado. Intrinsecamente considerados ambos fenomenos. no hay
modo de distinguir entre los contenidos de una y otra vivencia. Hay pucs
que intentar estabtecer un criterio de distincion.

El caso es que cuando percibo un manzano en flor. seria absurdo

14, Tengo especialmente presente entre las obras de Husser! Ideen zu einer reinen
Phinomenologie und phinomenologischen Philosophie. Erstes Buch. Martinus Nijhoff,
Haag, 1950 y Die Idee der Phinomenologie. Finf Vorlesungen. Martinus Nijhoff, Haag,
1950. De Jean Paul Sartre tengo presente fundamentalmente L imaginaire. Psvchologie
phénoménclogigue de limagination, Gallimard, Paris, 1940.
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creer que el manzano estd en la percepcion, pues la percepcion es una de-
terminada actividad de la conciencia. Ahora si cerramos los 0jos. repro-
ducimos la imagen del manzano que antes percibiamos. En esta nueva
situacion se me da el manzano como imagen, pero lo mismo que cuando
lo percibia como cosa del mundo real, tampoco entra en la conciencia a
modo de réplica o simulacro. ;§Qué ocurre? Pues que la conciencia se re-
fiere al manzano de dos maneras distintas, con la diferencia que en el
primer caso s¢ trata de un manzano individualizado, encontrado por la
conciencia aqui y ahora y sobre el cual recae una tesis de existencia. En
el segundo caso la conciencia no ha encontrado el manzano qua cosa
real aqui y ahora. pues ahora es objeto para una conciencia imaginante
que neutraliza tanto la realidad como la existencia del manzano real. La
imagen del manzano ¢n flor es a fin de cuentas conciencia imaginante-
de-manzano-en-flor. Luego la conciencia imaginante es un tipo de con-
ciencia que tienc una peculiar manera de intencionar sus objetos. modo
gue dista mucho de cdmo procede la conciencia perceptiva.

Sin embargo, todavia hay que distinguir entre una imagen producto
de una percepcion y una imagen completamente fantaseada. Alguna dife-
rencia importante tiene que existir entre recordar un suceso —que es una
forma de conciencia imaginante— y el mero fantasear. Ticne que haber
una importante diferencia entre mi recuerdo de «Juan tocando la flautas»
en una situacion real y concreta y «Qdiseo tensando el arco ante los pre-
tendientes». En ambos casos hay una vivencia, una representacion y, evi-
dentemente, un contenido de la representacion que no puede confundirse
con la representacion misma. Se podria suponer que en el primer case yo
me represento la situacion con una tesis de existencia, pero proponiendo
el objeto de mi representacién como ausente. mientras que en el segundo
caso me lo propongo como inexistente. Asi cuando consideramos, por
gjemplo, ¢l grabado de Durero «El Caballero, la Muerte y el Diablo» es-
tariamos proponiendo estos tres personajes como inexistentes ya que es-
tas tres entidades no tienen ni han tenido una existencia en la percep-
cion. De sucrte, pues. que cuando me imagino a Odiseo tensando ¢l arco,
{a conciencia propondria el objeto irreal Odiseo como inexistente. Asi lo
cree al menos Sartre. Yo ¢reo en cambio que al leer una obra de ficeidn,
como la Odisea, no propongo a Odisco como ineXistente: es decir, no pro-
pongo el objeto irreal de mi conciencia imaginante como inexistente ni
como ausente. Si Odiseo de suyo carece de existencia real no hace falta
que yo lo proponga como inexisiente. Si me imagino a Odiseo tensando
el arco. naturalmente mi conciencia no propone la existencia fuera del
acto de imaginar mismo (como ocurre con la imagen de mi amigo Pedro
cuyo retrato tengo sobre mi escritorio), sino que propone la irrealidad de
¢ste personaje inexistente, con lo cual la existencia queda neutralizada.
Pero entiéndase bien, queda neutralizada la existenciu trascendente. Estos
entes entonces existen, obviamente, pero s6lo en tanio y en cuanto pro-
puestos como actividad de mi conciencia imaginante y en este sentido
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son irreales o mejor aun, ficciones. Si leemos, pues. la Odisea observare-
mos que su mundo irreal o ficticio existe, pero sélo y mientras dure la ac-
tividad de la conciencia imaginante. En cambio, en la percepcion aunque
dejemos de percibir aqui y ahora un objeto o un suceso determinado no
modificamos la tesis de existencia. Seguimos suponiendo que ¢l mundo
real existe percibalo 0 no mi conciencia como tal, mas alld de que actua-
licemos en una percepcién determinada.

- En resumen, corresponde a la conciencia realizante de suyo proponer
sus objetos como trascendentes al acto mismo de percibir y como existen-
tes en actualidad y realidad. Hay, pues, en la percepcion inevitablemente
una tesis de realidad vy de actualidad. En cambio, la conciencia imagi-
nante neutraliza la trascendencia y la existencia real de sus objetos. Se
los propone como mejos objetos ficticios. No ¢s el caso, en consecuencia,
que el discurso imaginario carezca de referencia; la tiene, tan sélo que
esa referencia es ficticia. Si el discurso imaginario no tuviera referencia
nos seria imposible situario imaginariamente. La conciencia imaginante
gue como toda conciencia es conciencia de algo caeria en el vacio. lo que
es contrario a la direccionalidad intencional que esencialmente constitu-
ye su estructura. No se crea. pues, que el discurso imaginario no denota
en absoluto. Lo que ocurre es que no denota en el mismo sentido que de-
nota el discurso ordinario. pero de algin modo denota. Si no denotara
nunca llegaria a ser comprendido. El discurso imaginario denota entes de
ficcion. En eso consiste la esencia del discurso literario en cuanto es una
forma paradigmadtica de discurso imaginario. $i no fuéramos capaces de
imaginar, el arte seria imposible.

Es la conciencia imaginante la que se pone en actividad, desplazando
a la conciencia realizante volcada sobre lo real v actual y, en su actividad,
inventa mundo. un mundo que, sin embargo, no trasciende. no se proyec-
ta como realidad ni se propone como existente allende el acto de con-
ciencia. Por ¢l contrario, se agota en la pura inmanencia de la conciencia.
Esto es lo que, me parece. Frege intuyd y quiso decir cuando sostuvo que
a la poesia le basta el sentido para ser tal, pero no avanza ni necesita
avanzar del sentido a la denotacion objetiva y existente come ocurre con
el discurso cientifico. Su error estaba en no distinguir distintos tipos de
conciencia y en suponer que la naturaleza de un discurso dependia ente-
ramente de tactores ldgicos y semanticos internos al discurso.

Sobre este trasfondo podemos entonces sostener —y ¢sta es nuestra te-
sis principal— que cuando hablamos del mundo real, reconocemaos y
describimos cosas o sucesos en el vy del mundo. Primero es el mundo y
luego el hablar acerca de él. Pero cuando hablamos sin referencia al
mundo invermtamos cosas 'y sucesos al hablar. Asi pues, mientras el discur-
so ordinario reconoce mundo al hablar, el discurso imaginario funda
mundo al narrar. El discurso ordinario, periodistico, historico o cientifico
aspira a hablar de las cosas gue existen trascendentemente a la concien-
cia y a describirlas en lo que son y tal como son. Por ¢so tiene sentido
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concebir la verdad o la falsedad como una relacidn de concordancia o no
concordancia entre el discurso y ¢l mundo. Se trata de una relacion exter-
na al discurso. El discurso imaginario, en cambio, se vale del sentido in-
terno al lenguaje segregado por la conciencia imaginante. pero que per-
manece en la inmanencia exclusivamente. Cuando este discurso estd diri-
gido, orientado o estructurado por un narrador (que es también una ins-
tancia ficticia inventada por el autor) en tormo a un argumento, surge en
plenitud la obra literaria como obra de ficcién.

Y asi como nuestra existencia real es instalacidon de un cuerpo real en
un punto del espacio-tiempo real, asi también el discurso imaginario po-
sibilita la instauracion ficticia de entes ficticios en un espacio y tiempo de
ficcion. Todo mundo posible fundado por el discurso literario es instaura-
cion de vida en un mundo donde los entes. los sucesos, ¢l tiempo y el es-
pacio son todos de ficcion. Un ente corporeo real necesita de un espacio y
de un tiempo reales. No es concebible un ente real que exista en un espa-
cio y en un tiempo de ficcion. Del mismo modo es imposible que un ente
de ficcion exista en €l mundo de espacio y tiempo reales. Estos modos de
existencia no pueden confundirse si se tiene presente que en la realidad
los entes son reales, el espacio es real y el tiempo es real, mientras que en
la obra literaria todo es ficcion. Si no se advierte esta diferencia se puede
llegar a creer que cuando en un discurse imaginario aparece un nombre
referido a una realidad, el discurso deja de ser imaginario para transfor-
marse en real con lo cual se pierde inevitablemente la unidad imaginaria
del mundo creado por la narracidn. Pero ademas se puede llegar al ab-
surdo de creer que como existe La Mancha y el narrador situa a Don
Quijote en La Mancha, entonces Don Quijote tiene que haber existido
como ente real, (Pero cdmo puede existir un ente ficticio en un lugar real?
Lo que ocurre, en primer lugar, es que no es Cervantes el que cuenta la
historia de Don Quijote como cree Searle, sino un narrador ficticio que,
por cierto, Cervantes ha inventado por virtud de su conciencia imaginan-
te para que, precisamente, éste ponga en marcha la narracion. La Man-
cha que aparece ahi entonces, en'la que se sitia a Don Quijote es, por
fuerza, una Mancha imaginaria, tan imaginaria como Don Quijote, cuya
denotacion es completamente ficticia y poco o nada importa que csa
Mancha se parezca o no se parezca a La Mancha real. Es un mundo po-
sible, como cualquier otro mundo posible, tan solo que guarda cierto aire
de familia con el mundo real. Si se tiene esto presente desaparece la para-
doja que sorprende a Searle y que le hace creer que a veces el escritor
pretende escribir actos ilocucionarios y entonces hay ficcion. y a veces no
pretende —por e¢jemplo cuando habla de La Mancha— y entonces no
hay ficcion.

Del hecho, pues, que el mundo de ficcion se derive por virtud de la
conciencia imaginante de la realidad, asi como el hijo se «deriva» de los
padres, se sigue que una vez derivado y constituido adquiere autonomia
ontica y por consiguiente auténtica existencia y realidad, aunque su exis-
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tencia y su realidad sean de una naturaleza distinta a nuesira propia exis-
tencia y realidad. El discurso ficticio no puede ser abstracto en el sentido
que lo es el filosofico, porque su vocacion es crear o fundar mundo. In-
venta situaciones y un ambiente urbano, rural o psicoldgico y supone una
historia privada o colectiva en la que instauran su existencia los persona-
jes de ficcidn. En resumidas cuentas, la obra de arte es un micromundo
organizado artificialmente que se instala en la existencia real como mun-
do irreal. Este mundo requiere que haya personajes y a esos personajes
hay que situarlos en un espacio y en un tiempo. Sole entonces la obra se
independiza del mundo para crear su propia realidad. Estos tres elemen-
tos son ficticios y ninguno puede faltar, y si alguno de ellos falta el mun-
do de ficcidn no se constifuye como tal,

Instaurdndose un ticmpo y un espacio ficticios por necesidad los per-
sonajes y los acontecimientos lo serdn de suyo. Cuando el narrador del
Quijote comienza con estas oraciones su discurso:

«En un lugar de La Mancha, de cuyo nombre no quiero acordarme. #o ha
mucho tiempa que vivia un hidalgo de los de lanza en astillero, adarga anti-
gua, rocin flaco y galgo corredor..» (subrayo),

estd creando simultaneamente las tres vigas maestras de la ficcion litera-
ria de una sola vez: un espacio imaginario, «En un lugar de La Mancha»;
un tiempo imaginario, «no ha mucho tiempo», y un personaje de ficcion
«un higaldo de los de lanza..». Se funda de este modo ¢l mundo ¢n el
cual han de ocurrir todos los acontecimientos a los cuales asistiremos en
nuestra condicidon de lectores de ficcidn, de lectores que adoptaremos
ante el discurso una actitud imaginante. Y asi ocurre con todo discurso
imaginario, sin excepcion. Sélo un discurso imaginario crea un tiempo y
un espacio que no son ni ¢l tiempo ni el espacio de nuestra realidad mun-
danal. Un discurso ordinario, en cambio, ticne lugar desde y por virtud
de la conciencia realizante, vale aqui y ahora y solo en relacion directa
con la realidad efectiva o presunta acaecida o por acaecer. En este con-
texto tiene sentido predicar la verdad o la falsedad de los sucesos anun-
ciados por el discurso. segun correspondan o no con los hechos efectivos,
trascendentes desde tuego no solo al discurso, sino también a la concien-
cia realizante que los genera y expresa.

Todo mundo ficticio c¢reado por un discurso imaginario —E! Quijo-
te, por gjemplo— como toda cosa mundanal, tiene una edad que se ins-
cribe en el tiempe historico y se acrecienta a través de él. La Odisea como
obra concluida tiene casi tres mil afios v Ef Quijore varios siglos. Pero no
hay que confundir este tiempo externo e historico con el tiempo intrinse-
co creado por la narracion en el que todos los acontecimientos comien-
zan, transcurren y finalizan en una especie de eterno retorno, y en el cual
pueden, eventualmente, volver a comenzar si se dan ciertas circunstan-
cias favorables. En efecto. cada lectura queda iluminada por la concien-
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cia imaginante del lector y es entonces y solo entonces que los entes ima-
ginarios alcanzan la plenitud de su existencia en sus mundos de ficcion.

V1

Volvamos pues a nuestras preguntas iniciales ¢ intentemos desde esta
nueva perspectiva resolver los problemas que a mi modo de ver deja in-
tactos la teoria de los actos de habla.

1. ¢{Como es posible el discurso imaginario? En primer lugar el dis-
curso en general no es una cuestiobn meramente linglistica que pueda re-
solverse tan solo apelando a las distinciones de expresion (utterance), acto
locucionanio, acto ilecucionario, acto perlocucionario, fuerza ilocuciona-
ria. efecto ilocucionario y otros conceptos de esta especie. En realidad to-
dos estos actos son efectos de otros actos fundantes originados en la actividad
de la conciencia. ¥s la conciencia, en definitiva, la instancia encargada de
dar o retirar sentido a las expresiones linglisticas. pues desdc una pers-
pectiva fenomenoldgica el mundo es funcion de la conciencia. Estas ulti-
mas consideraciones nos obligan a entrar nuevamente en una teoria fe-
nomenoldgica del lenguaje .

Como sostiene Husserl, la expresion lingiiistica tiene como primera
mision una funcion comunicativa. El complejo acustico articulado o es-
crito se convierte en discurso comunicativo gracias a que ¢l que habla lo
produce con la intencion de manifestar algo acerca de algo. Es decir, el
hablante presta a ciertos actos psiquicos un sentido que intenta comuni-
car al que escucha o lee. Mediante un proceso logico, semantico y psiqui-
co complejo, que podria explicarse segan las reglas de Grice', el que es-
cucha comprende la intencion del que habla y la clave en la que habla.
El que habia realiza ciertos actos de donacién de sentido mediante los
cuales no solo intenta comunicar, sino que de hecho notifica a su interlo-
cutor. La notificacidn, a su vez, posce un contenido constituido por 1as vi-
vencias psiquicas del que habla. Por su parte, el receptor comprende la
notificacion que se le manifiesta no mediante un saber conceptual sino
mediante un proceso de apercibir intuitivo. De esta suerte quien escucha
percibe que quien habla exterioriza sefiales de sus pensamientos median-
te sus palabras. Estos pensamientos —o significaciones— son los senti-
dos otorgados por la conciencia a la palabra viva (esto es, dicha o escri-
ta). Considerada en si, la palabra parece componerse de un anverso, que
es la expresion misma, y de un reverso. que ¢s su significacion. Dejando

15. Sigo a Husserl, aungue no en todas sus distinciones y consecuencias, especial-
mente en sus Investigaciones Logicas, Vol. 1, version de Morente y Gaos. Alianza Edito-
rial, Madrid. 1982,

16. Cfr. P. G. Grice, «Utterer's Meaning and Intentions», en The Philosophical Review,
Vol. LXXXILL. 1969,
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de lado la expresion, encontramos ciertos actos de conciencia que otor-
gan significacion: estos actos de conciencia —que son vivencias— no hay -
gue confundirlos, desde luego, con los contenidos intencionales de la vi-
vencia, que son objetivos y que podemos denominar significaciones. Y la
palabra ¢s palabra precisamente por su significacion., y solo deja de serlo
cuando nuestro interés se dirige en exclusiva a su lado sensible, es decir.
a la palabra en cuanto expresion. Esto por un lado; por otro, el actc me-
diante el cual se cumple la referencia a una objetividad expresada consti-
tuye plenitud intuitiva. Merced a esta plenitud la expresién mienta algo y
al mentarlo se refiere a algo objetivo. En otros términos, la expresion bus-
ca su sentido. Pero aqui a su vez pueden ocurrir dos situaciones. La pri-
mera: gue la expresion que mienta su objeto lo alcance trascendentemen-
te ¥ en este caso la referencia de la expresidn a su objeto queda completa-
mente cumplida. La segunda: que la expresion de todas maneras miente
su objeto en cuanto vy en tanto significacién. pero que no alcance su obje-
to sencillamente porque el objeto no existe o su existencia queda neutra-
lizada. Lo primero ocurre en un discurso ordinario. historico o periodisti-
¢o0. Lo segundo en un discurso imaginario. En este ultimo caso la objeti-
vidad ¢ueda meramente representada como producto de la fantasia. Pues
bien, para que se genere la comunicacidn y la comprension de lo comuni-
cado no hace falta que la referencia de la expresion quede completamen-
te consumada. Basta con que sefale y notifique su sentido. Si esto es asi
al discurso imaginario le basta con alcanzar la significacion. significa-
cion gue se origina en ciertos actos intencionales donantes de sentido. En
resumen. hay que distinguir entre la significaciéon de una expresion y su
proptedad de referirse trascendentemente a un objeto. Este segundo fac-
tor es eventual: puede darse como no darse. como ocurre en ¢l discurso
ordinario. o puede ocurrir que ni siquiera se plantee la posibilidad de su
dacion. Este dltimo es ¢l caso del discurso imaginario y precisamente por
€s0 no tiene sentido suscitar la cuestion de la verdad; cuestion que en
cambio cs esencial al discurso ordinario orientado y volcado totalmente
sobre la realidad.

En consecuencia la denotacion del nombre «Odiseo». por ejemplo. se
limita a ia significacion de este nombre, significacion que en ningin caso
hay que confundir con la vivencia o representacion en la cual tiene tugar
el acto de conferir sentido o significacidn a este nombre. Asi ¢l nombre
«Qdis¢o» no implica ni una tesis de existencia trascendente ni una tesis
de realidad. Distinta es la situacion del nombre «Napoleén»: en este
caso ¢l sentido busca y alcanza una realidad trascendente con una tesis
explicita de existencia y realidad. «Napoleon» denota. pero denota en un
sentido muy diferente a como denota el nombre «QOdiseo». tanto asi que
la palabra misma «denotacidn» se torna equivoca, pues la misma ¢xpre-
sion es usada para cubrir dos referencias muy distintas,

Por tanto, y para contestar la interrogante que ha quedado abierta so-
bre la posibilidad del discurso imaginario, hay que decir que la concien-
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cia es capaz de generar ciertos actos de conciencia imaginante y estos ac-
tos a su vez dan origen a determinados actos ilocucionarios. Estos actos
de habla suscitan, por virtud de sus significaciones, vivencias plenas de
sentido en el lector quien pone en actividad su conciencia imaginante,
mediante un ticito convenio de mutua colaboracion entre escritor y lec-
tor. En efecto. cuando el lector toma la decision de leer una novela pone
inmediatamente en actividad un tipo especial de actos de conciencia que
neutralizan la realidad y la existencia trascendente de los sucesos narra-
dos, los comprende y los sitla meramente en un espacio ¥ un tiempo
ficticios. En el cuento infantil, por ejemplo, el convenio se establece me-
diante ciertas expresiones rituales estereotipadas. Cuando el narrador co-
mienza con la férmula lingiistica «habia una vez..» o «hace mucho
tiempo, pero mucho tiempo...», el nifilo inmediatamente adopta una acti-
tud imaginante y se desconecta del mundo real porque su conciencia en
vez de producir actos realizantes dirigidos al mundo del aqui y el ahora.
queda enteramente dirigida hacia ¢l mundo de ficcion que surge de la
narracion. Este tacito convenio de cooperacion entre el narrador y el lector
podria describirse minuciosamente segtin las normas conversacionales de
Grice, pero esa tarea especifica queda ya fuera del alcance de este trabajo.

Por tanto no hay un discurso serio y otro no serio o pretendido. Tanto
el discurso generado por la conciencia realizante como el generado por fa
conciencia imaginante son simplemente discursos. No es mas seria la
conciencia realizante que la imaginante, a no ser que sostengamos tacita-
mente un prejuicio a favor de la existencia y la realidad percibida «hic et
nunc». No se pasa, pues, de un discurso no serio a uno serioc —como
cuando el novelista, segin Searle, deja de construir discurso ficticio para
referirse a situaciones reales de la vida historica o fenoménica—, sino de
una conciencia imaginante a una realizante, como por gjemplo. cuando
mi lectura es interrumpida por la bocina del teléfono. No es pues. investi-
gando la indole de los actos ilocucionarios como comprenderemos la naturale-
za del discurse imaginario. sino estudiando la estructura intencional de los ac-
tos de conciencia imaginante.

2. Ahora que sabemos como se origina y qué es lo que es el discurso
imaginario, podremos desactivar también la segunda paradoja que enun-
cié al comienzo de este trabajo; es decir, como es que ¢l novelista pueda
crear personajes ficticios y hacer referencia a ellos. Ello es posible prime-
ramente porque ¢l novelista imagina ciertos sucesos que inmediatamente
inscribe en un tiempo v un espacio imaginarios; luego inventa un perso-
naje a quien endosa el discurso originado en sus actos de conciencia
imaginante. Este personaje ficticio que es el narrador se hace cargo y res-
ponsable de lo narrado. El escritor al ir inventando discurso, del cual €1
se desentiendc como ente real, va fundando mundo. En actitud imagi-
nante el mundo queda instaurado al narrar, mientras que en actitud rea-
lizante se describe o se constata un mundo ya existente, lingiiisticamente.
El narrador, como ente ficticio, hace un llamado al lector, quien si acepta
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¢l juego a que es invitado, se compromete a cooperar con ¢l narrador re-
legando a un segundo plano su actitud realizante y asumiendo en su
reemplazo una actitud imaginante. De suerte, pues, que el narrador cuan-
do narra hace referencia a entes y sucesos de ficcidn y esta referencia
queda cumplida intramundanamente y asi lo asume el lector, pues en vir-
tud del convenio establecido con el narrador, suspende la tesis de reali-
dad y de existencia que pesa sobre €l mundo para dar paso a la concien-
cia imaginante donde la existencia y la realidad de los sucesos y persona-
jes quedan neutralizados en favor de una existencia y una realidad mera-
mente ficticias.

Lo que ocurre en el proceso de narracion de ficciones es bdsicamente
lo mismo que lo que ocurre ¢n una situacion viva cuando, por ejemplo.
en un dia de frio y extenuante trabajo. yo me dirijo a mis comparfieros de
labor y les digo: «imaginense un dia de sol en una playa tropical. bajo la
sombra fresca de frondosas palmeras y agua tibia que acaricia la piel.
etc». Cuando en esa misma situacion viva yo digo «este ambiente estd
frio v hoy tenemos demasiado trabajo. me siento agotado», mi discurso es
distinto. Este discurso es tan ordinario como ¢l anterior pero ¢sta formu-
lado vy estructurado merced a ciertos actos de concicncia realizantc: mis
oraciones implican una tesis de existencia y realidad respecto del mundo:
describo el mundo v en consecuencia mi discurso puede ser considerado
verdadero o falso. Pero en el discurso primero yo inmediatamente apelo a
la conciencia imaginante y tacitamente invito y hasta exijo una margina-
cion de la conciencia realizante. Y puesta la conciencia imaginante en
actividad. evidentemente que yo y quien me escucha podemos referimos
a ese dia de sol en la playa, ¢tc., y predicar infinidad de atributos de ¢i,
pero no por eso vamos a suponer que ese dia de sol existe, asi como exis-
te ¢l lugar fisico desde el cual estoy hablando. Existe si, pero con otro tipo
de existencia, una exisiencia interna al discurso que permanece mientras
permanezca mi actividad imaginante que lo intenciona como munde de
mera ficcion.

La conciencia imaginante tiene, pues, una gran ventaja sobre la con-
ciencia realizante. Como no queda obligada por el principio de cxisten-
cia real, tiene plena libertad para darse ciertas leyes e instaurar los mun-
dos de ficcidn que quiera, y como quiera. no sélo a la manera de lo que
ha side, sino también de lo que podria ser, de lo que pudo ser y no fue, y
de lo gque nunca podra ser en ¢l mundo real. Esto fue quiza lo que (uiso
decir Aristoteles en su Poérica cuando sostuvo que la poesia es mas filoso-
fica que la historia. pues la historia no tiene libertad. mientras que la li-
bertad es precisamente csencial al arte.



