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PROLOGO 

Este trabajo derivó de uno más amplio: mi cátedra 

sobre filosofía de la imaginación. En 1982 fuí patrocinada por 

la U.N.A.M. para realizar un viaje de estudios al CENTRE DE 

RECHERCHE SUR I.'IMAGINi\IRE, ubicado en Chambery, Francia, donde 

pensaba hallar una amplia documentación sobre e1 tema. Pero ahí ~' 

lo enfocan desde el punto de vista antropológico y literario, na-

da deleznables, aunque insuficientes para el que busca bases filo

sóficas. 

Sin embargo, el enfoque literario me produjo una perpleji
.d 

dad; todos decimos que los escritores crean los personajes que se 

convierten en objeto de deleite y atención de críticos y lectores, 

pero ¿qué han creado realmente? ¿a qué tipo de entes pertenecen 

los personajes literarios? Este problema llenaba una laguna 

filosófica del CRI y al mismo tiempo, enlazaba la filosofía con 

la literatura. Nada m6s grato para mis intereses vitales y acad6-

micos. A mi regreso a México reinicié mis cursos sobre la imagi-

nación que rindieron frutos en trabajos e1aborados por mis a1um

nos y, a mi vez, me dediqué a investigar e1 status 1Ógico y onto= 

1Ógico de 1os entes literarios. 

E1 propio tema me condujo por el camino de la filosofía 

ana1Ítica y, por ese camino, ha11é artículos que me remitieron 

a otros y éstos a un simposio que abrió la brecha: 'Imaginary 

Objects' efectuado en \933 entre Ryle-nraithwaite y Moore. En-

tonces decidí seguir 1a pista que se me presentaba. El trabajo 
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no fue fác11. Hubo que buscar obras anteriores y posteriores 

a1 simposio hasta que logré r~construir una polémica que se venía 

desarro11ando desde Meinong y Russe11 y~~cfesembocó en 1a 1Ógica-
2'~ ,,_,-

· moda1. Casi diría que sin e 1 auxi1io de mi a1umna I1ia_)Cortés 

Fabila, la localización áe los textos hubiera resultado abruma-

dora. Pero muchos textos no se hallaban en México; había que 

pedirlos al extranjero; otros ni siquiera contaban con datos 

suficientes para su localización. Durante un viaje a la tJniver-

sidad de Berkeley, tuve oportunidad de traer material y hurgar 

en su biblioteca. Mi bibliografía fue creciendo, pero mis in-

tereses se diversificaron. Ona vez más comprobé que toda pre-

gunta trae consigo sus propias preguntas; el problema del status 

lógico y ontológico de los entes literarios no era ajeno a la 

posibilidad lógica de hallar verdad en la ficción, y ésto me 

embarcó en otra investigación ye~na polémica que también re-

construí. 

Pero algo quedaba en el aire: los análisis lógicos 

del lenguaje, por su propia naturaleza, no ahondaban en el pro-

ceso de 1a creación literaria. Entonces volví los ojos hacia 

1A pSiC01ogÍa, a1 psicoani1isis y 8 SUS detractores. Me enteré 

que en Buffa1o, N.Y. se había fundado THE CENTER FOR STUDIES 

IN CREATIVITY y 10 visité en 1987 patrocinada igua1mente por 

1a U.N.A.M. A11Í investigan métodos para desarrollar la crea-

tividad -'"._; todos los niveles. Los métodos me atrajeron a1 pun-

to de estimularme a promover en México estudios semejantes, pe-

ro me alejaron de la investigación que venía desarrollando sobre 

1os entes ficticios, así que la di por conc1uÍda para enfrentar-

me a otro problema: ¿qué hacer con el material acumulado? 
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Tenía suficiente para escribir varios volúmenes, pero no 1a in

tención de hacer1o; tampoco quise ofrecer uno desproporcionada-

mente abultado; nadie se tomaría e1 trabajo de 1eer1o. En ton-

ces decidí seleccionar 10 más representativo; algunos argumen

tos resultaron repetitivos, otros perdieron peso, se volvieron 

tan intrascendentes que 1os excluí y, aun a riesgo de haber vo

latilizado gran parte de mi trabajo, lo reduje a su mínima ex

presión y así lo presento ahora dividido en seis capítulos. 

En e1 capítu1o I que titu16 'La ficci6n 1iteraria'. 

procuré comenzar con mis propias observaciones sobre 1a activi

dad del lector, que apoyé en la pragmática del texto literario. 

E1 capítu1o II retoma e1 prob1ema desde e1 autor. Se titu1a 

'En las fronteras de 10• imaginario', donde traté de armonizar 

a1gunas ideas clásicas sobre el proceso creativo. De hecho, 

1a creatividad ya va siendo un tema preferido en nuestros días, 

sobre todc a nivel interdisciplinario. Pero esto merece un es-

tudio aparte que decidí afrontar en próximos trabajos. Es pre-

ciso aclarar que el término 'Creación Literaria' se emplea aquí 

en su más amplio sentido, sin hacer distinción entre verso y 

pros~ para no entorpecer la exposición. Los capítu1os III y 

IV titulados respectivamente 'Hablando sobre 10 que no existe• 

y 'Usos reales y ficticios de1 lenguaje' nos remiten a 1a pro

pia obra, expresamente al análisis lógico del lenguaje lite-

rario. Ahí aparece e1 simposio ya citado y 1a reconstrucci6n 

de la polémica, que, en realidad, podría titularse de Meinong 

a Meinong, porque comienza con la crítica de Russe11 a Meinong 

y acaba con e1 rechazo a 1a misma de parte de 1os nuevos mei-

neonganos. E1 capítu1o V titu1ado 'Los entes ficticios•, se 
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abre con 1a aplicación de 1a 1Ógica modal a 1a literatura y se 

continúa con e1 status onto1Ógico de 1os personajes literarios. 

E1 trabajo anterior dio entrada ai capítuio VI •ciencia y iite

ratura' que reconstruye 1a po1émica desarro11ada en torno a 1as 

diferencias entre e1 lenguaje científico y e1 literario de acuer

do con 1a definición de 1as ciencias desprendida de 1os capítu-

1os anteriores. Esto quiere decir que, salvo en casos especia-

1es, traté de conservar 1a 1Ínea trazada a 10 largo de1 trabajo 

y así procuré enfrentar 1as posibles verdades que ofrece 1a lite

ratura, con 1as tesis que 1as niegan y buscan para e1 lenguaje 

1iterario otras finaiidades. 

s6io me resta agradecer a ia U.N.A.M. su apoyo incon

dicionai y ll.l. incondicionai estímuio de mi esposo y'mis hijos. 

R.K. 
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CAPITULO I 

LA FICCION LITERARIA 

Leemos y he aquí que soñamos 

Gastón Bache1ard* 

'Oyerne tu que 11evas e1 arco de p1ata, 
proteges a Ci1a e imperas en Ténedos poderosamente 
'Oh Esmintio• Si a1guna vez adorné tu gracioso tem
p1o o quemé en tu honor pingües musios de toros o de 
cabras, cúmp1eme este voto: •paguen 1os dánaos mis 1á
grimas con tus f1echas• ... Ta1 fue su p1egaria. Oyóia 
Febo Apo1o e irritado en su corazón descendió de ias 
cumbres de1 01impo con ei arco y ei cerrado carcaj en 
1os hombros ... ' 

La I1iada** 

La Venus de Mi1o y ia I1iada podrían iiustrar ia dife-

rencia entre 10 rea1 y 10 imaginario en 1a creación artística. La 

Venus es una obra tangible, visible, y ocupa un 1ugar privilegiado 

en e1 Museo de1 Louvre. La I1iada no se expone en 1os museos, y, si 

1a expusieran, só10 veríamos páginas saturadas de palabras, pero 

no contemp1aríamos 1a guerra de Troya, ni veríamos a 1os dioses 

descender de1 01impo para desviar 1as f 1echas de ios combatien-

tes. 

La guerra de Troya emerge de ias páginas de ia I1iada, 

y ias desborda de ta1 manera, que nos ob1iga a o1vidar ias ietras 

impresas, 1a presencia física de1 1ibro y aun nuestra propia pre-

sencia. Todo debe desaparecer para que Troya aparezca, no frente 

a nosotros, sino en nosotros mismos, en nuestra fantasía. Ahí se 

extienden 1os campos de bata11a. Por ahí ronda Febo Apo1o con 
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•ei cerrado carcaj en 1os hombros• Si optamos por aque1 pasaje 

de 1a I1iada sabremos que '1as saetas resonaron sobre e1 enojado 

dios cuando comenzó a moverse'. l/ 

No importa que así nos sorprenda 1a noche; ahí es de 

día y ahí 1os días se suceden con mayor rapidez o 1entitud que 

1os nuestros. Si queremos, ios aiargamos o ~educimos a un ins-

tante. E1 instante f1uye durante 1a lectura y se conge1a cuando 

apartamos 1os ojos de1 1ibro. Podemos repetir1o a nuestro anta-

jo, volver atrás y comenzar de nuevo. Si en ese instante Héctor 

y Aquiles se miran feroces, así continuarán mirándose mientras 

no dob1emos ia página para presenciar e1 combate. La bata11a 

de Water1oo jamás se repetirá, pero en ese instante intermina

ble, 1os troyanos aún se encuentran en guerra, y ni siquiera 

saben que ia perderán. 

Si comparamos 1a actitud de1 1ector con 1a de1 te1e-

vidente, ha11aremos algunas semejanzas y diferencias. En nues-

tras días, 1a tecno1ogía ha 1ogrado congelar, retroceder y avan

zar 1as imágenes de 1as videocaseteras en for~a parecida a 1as 

qÜe surgen durante la lectura. Sin embargo, las imágines de1 

teievidente son pÚb1icas y ias de1 iector priv3das; 1as prime-

ras son visua1es y las segundas menta1es- Unas son prefabrica-

das y 1as otras construídas por el propio 1ector. Para e1 te-

ievidente 'todo está hecho' y para el lector 'todo por hacer•, 

se diría parafraseando a Sartre. Y su hechura no admite in-

termediarios. Nadie puede corregir imágenes menta1es ajenas. 

Entre 1as imágenes sugeridas por el escritor y 1as que aparecen 

en 1a televisión, intervienen actores, directores y camarógra

fos, que hm interpretado o aun distorsionado la idea origina1 
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de1 autor; entre e1 escritor y su obra só10 ha~mos pa1abras. 

Su actitud no se parece a 1a del televidente, sino ~ A 
~ 
~1 radioescucha .. Pero e1 lector escucha su propia voz si1en-

ciosa, tal como s11cede en el monó1ogo interior; ~ monólogo ex-
J.:_.~·-c" • 

traño_p.O~que sólo repite un texto que no escribió. Algunas pa-

labras le son desconocidas, muchas son familiares, y entre todas 

remedan ecos de otras voces, que relatan hechos, que producen 

emociones, que convierten al lector en soñador de sueños produ-

cides por otros .. 

A diferencia del televidente, el lector va enlazando 

sus fantasías a las fantasías del autor, y en esa comunión re-

su1ta difíci1 des1indar 1os esfuerzos de uno y otro. ¿Cómo ve-

ríamos el rostro de Aquiles hundiendo la espada en la carne de 

sus enemigos? En 1a I1iada, como en cualquier texto 1iterario, 

todo aparece incompieto y fragmentado. 

Quizá uno de 1os aspectos más fascinantes de 1a litera-

tura reside justamente en su fragmentación. Ahí nada está caba1-

mente construído. Todo parece ir cobrando forma bajo e1 imperio 

de una voz. La voz sugiere imágenes y 1as imágenes se mu1tip1i-

can a 10 1argo y 10 ancho de zonas que vamos pob1ando de seres 

evane'=:en tes. Cada palabra imprime una hue11a en nuestra imagi-

nación, y 1as hue11as van delineando rostros, gestos, matices, 

colores y sabores; cada palabra añade un nuevo rasgo, produce 

una nueva emoción, y 1as entreteje a una serie de ideas que se 

van sucediendo unas a 1as otras hasta crear una atmósfera, e1 

escenario, e1 espectácu1o y 1os protagonistas de una historia 

que jamás sucedió. 

El espectáculo depende de la voz y 1a voz suena dife-
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rente en cada autor. Si escuchamos a Horges, veremos aparecer 

•una buhardi.11a de a1guna casa jorobada cerca de1 agua' ~/. o 

•un ca11ejón que se andaba entre dos veredas a1tísimas•. ~/ 

García Márquez nos conduce a •una ciudad 1Úgubre en cuyos ve

ricuetos de piedra resonaban 1os bronces funerarios de treinta 

y dos ig1esias• ~/. Ninguno ofrece mayores indicios, pero am-

bes nos 11evan a cruzar e1 umbral de 10 vivido y caminar sin 

caminar por veredas altísimas o atender e1 1Úgubre vaivén de 

bronces funerarios. 

Las veredas y ios bronces. por si s61os, sugieren 

mÚ1tip1es representaciones, tantas como evoca 1a memoria o 1a 

propia fantasía, pero en manos de Borges o~García Márquez se 

vueiven singulares: producen imágenes poéticas, efectos de es-

tructuras iingÜísticas comp1ejas. Así, 1a experiencia auditiva 

y contemp1ativa de1 iector se vueive estética. 

Las imigenes poéticas 'ejemp1ifican reiaciones entre 

objetos que nuestro vocabu1ario usua1 ignora', a1 decir de 

Kenneth Burke, y 1ogran fusiones inte1ectua1es y emociona1es 

sorprendentes. A cambio, sus autores apenas a1umbran o van de-

jando en 1a obscuridad rostros, paisajes, personajes. Les bas-

ta un breve trazo para daries identidad. 'A1 ing1és de ia Co1o-

rada 1e cruzaba 1a cara una cicatriz rencorosa' ~/, dice Bor

ges, y ia viuda Ching, pirata, •tenía ojos dormidos y sonrisa 

car~ada' &/-

Si tratiramos de comparar aqueiios rasgos ais1ados 

con 1os que ofrece 1a visión ordinaria, veríamos e1 abismo que 

separa ia percepci6n visuai de ia imagen poética. E1 que ob-

serva e1 co1or de un rostro también verá su forma, su vo1umen, 
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su marco de referencia. Aunque solo se detuviera en algún de-

talle, siempre lo haría dentro de un campo visual susceptible 

de múltiples perspectivas, y cada una daría lugar a un complejo 

de rasgos interre1acionados. Nada de esto sucede con 1os seres 

imaginarios .. Sus perspectivas y detalles quedan a cargo del 

autor, que bien puede ofrecer1as esporádicas y fuera de contex-

to. Borges solo atiende a la cicatriz, •un arco ceniciento y 

casi perfecto que de un lado ajaba la sien y del otro el pómu-

lo', y no describe e1 pómu1o, soio 'recuerda' 1os 'ojos g1acia-

ies, 1a enérgica f1acura, e1 bigote gris' z;. 

Parecería que el autor deja a sus lectores la tarea 

de comp1etar e1 dibujo o 'recomponer ei objeto' como diría -

Sartre, y 1os ob1igan a diseñar ais1adarnente, arbitrariamente, 

sus imágenes mentaies, y aún más, a fusionar1as, transformar-

las o extrapolarlas en forma habitual o novedosa. 
::u1~f......__r~< 

Algunos las 

provocan desde el principio y profusamente, y tanto, que po-

dríamos cantemp1ar1as, como 10 hace Ra1zac con sus personajes. 

Y aun así, fa1taría mucho por imaginar. En cambio, apenas sa-

bemos que el Cónsu1 de La guerra del fin de1 mundo era 'alto 

y tan flaco que parecía siempre de perfil'. Kafl<a nos habla 

de un proceso desconocido aun por e1 protagonista y ni siquie-

ra ofrece una imagen de Joseph K. A medio camino, aiguien ad-

mira sus 'be11os ojos negros' Otros van construyendo a1 per-

sonaje a lo largo del libro, y poco a poco nos enteramos que 

aquel mechón de cabel1os rojizos pertenece a un hombre corpu-

iento que más ade1ante aparecerá deforme y taciturno. 

Aunque 1as figuras de Rernbrandt tampoco son las de 

Picasso, sus coiores, sus 1uces y sombras se ofrecen simuitá-
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neas y quedan enmarcadas en e1 espacio, un espacio pecu1iar 

que entrecruza e1 espacio de1 espectador. Pero ei 1ector sóio 

cuenta con figuras imaginarias, tan abstractas o rea1istas como 

1as de Picasso o Rembrandt, figuras que é1 debe reconstruir de 

acuerdo a 1as indicaciones de1 autor, y ninguna a1canzaría a 

mostrar 1os pormenores de 1a imagen visua1. E1 propio norges 

se 1amenta de su 'desesperación de escritor' quiere describir 

ei infinito A1eph y advierte que e1 prob1ema es insoluble. 

'Lo que vieron mis ojos es simuitineo- dice- 10 que transcri

biré sucesivo porque el lenguaje lo es•.~/ 

Sin embargo, e1 escritor aventaja con creces ta1 in-

suficiencia 1ingÜística. Si 

y su descripción sucesiva y 

1o que ven sus ojos es simu1táneo 

fragmentaria, 1o descrito permite 

conocer hechos que escapan a 1a simple visión. cómplices del 

narrador, 1os lectores tienen el privi1egio de ubicarse en varias 

dimensiones. Si reproducen 1a imagen de una mujer frente a1 

espejo, saben 1o que e11a piensa y también conocerán sus propó

sitos y 1as intrigas que provocará, hurgarán en sus emocion~s, 

sus expectativas, sus creencias, sus fantasías, sus ires y veni

res, y obtendrán una nueva experiencia: 1a experiencia imagina

tiva. 

La experiencia imaginativa no sólo presenta cuadros 

menta1es; también ag1utina ias imágenes con ia relación conden

sada de 1os acontecimientos Íntimamente ligados a 1a subjetivi-

dad de los protagonistas. Y aún más, a 1as circunstancias que 

103 rodean, a su pasado y a su futuro, sus hábitos, su tempera-

mento, según los propósitos de1 autor. Con un so1o trazo sabe-

mas que Don Quijote es •un ~ida1go de lanza y asti11ero, gran 
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madrugador y amigo de 1a caza'-~/; y con otro, ha11amos •un 

indio puro, ana1fabeto, dotado de una malicia taciturna y una 

vocación mesiánica que suscitaba en sus hombres un fanatismo 

vehemente' . .1.Q./. 

La experiencia imaginativa no es exc1usiva de1 1ec

tor; todos vivimos en1azando fantasías, pero 1as nuestras son 

hechas a 1a medida de nuestros deseos, tan intensos o insig-

nificantes como nosotros mismos. La 1iteratura nos permite ac-

ceder a otras experiencias: realistas o subrrea1istas, posibles 

o imposibles y aun inverosími1es. De todas maneras, desde que 

pone sus ojos en e1 1ibro, e1 1ector siente que se traslada a 

otro lugar, un 1ugar que no es continuidad ni segmento de su 

experiencia actua1, un 1ugar que no sÓ1o 1o separa de su propia 

realidad, sino de otros mundos ficticios. Cada uno tiene su 

propia escenografía, su propio espacio-tiempo, y ninguno es e1 

tiempo y e1 espacio de1 iector. Uno es e1 tiempo que exige a 

1a 1ectura y otro e1 que transcurre en 1a ficción, en cada fic

ción, en cada texto por separado. Entre todos se podría trazar 

un nuevo mapa geográfico y des1indar zonas habitadas por seres 

fantásticos o fami1iares inmersos en 1as más diversas circuns

tancias: en Macando, '1os hombres de 1a expedición Se sintie

ron abrumados por sus recuerdos más antiguos en aque1 paraíso 

de humedad y si1encio,anterior a1 pecado originai, donde 1as 

botas se hundieron en pozos de aceites humeantes y 1os machetes 

destrozaban 1irios sangrientos y sa1amandras doradas'. JJ_/. 

En Troya, 'Febo Apo1o, irritado en su corazón, iba parecido a 

ia noche. Sentóse 1ejos de 1as naves, tiró una flecha y e1 ar-

co de p1ata dio un terrible chasquido' Ji/. 
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¿Cómo se dá e1 artificio? 

1- E1 texto artístico 

Es bien sabido -que, a diferencia del hab1a popu1ar 

o de 1os textos científicos, 1os artísticos están conformados 

por sistemas de códigos y subcÓdigos estéticamente organizados 

y construídos sobre 1a base de1 1enguaje natura1. E1 escritor 

exp1ota 1os recursos fonéticos, semánticos y sintácticos de su 

1engua madre para desarro11ar todas sus potencia1idades expresi-

vas. E1 uso metafórico, pictórico, animista; ei uso arbitrario, 

ambiguo o convenciona1 de 1os signos, y 1as estructuras sintác-

ticas que van transformando estructuras 1atentes, generab sig-

nificados insÓ1itos, so1o transmisib1es a través de1 arte. 

E1 escritor es un especialista en asociaciones y re-

combinaciones verba1es: yuxtapone imágenes, conceptos, inven-

ta, i1ustra, ca1ifica, a1 tiempo que atiende a1 sonido, a' ritmo 

de 1as pa1abras que selecciona de acuerdo con su propio estilo. 

De hecho, e1 artista construye el texto como e1 funcionamiento 

simu1táneo de varios sistemas codif icantes capaces de concentrar 

información susceptib1e de numerosas alternativas. Ahí es posi-

ble mantener unidos una diversidad de lenguajes, niveles de en-

foque, puntos de vista que serían contradictorios en discursos 

organizados para otros fines. Pero, justamente por eso, el 

texto no podría funcionar si no estuviera debidamente organizado 

en torno a cada uno de los elementos, desde e1 estrato fonético 

hasta las unidades de sentido, y si no quedaran integrados a 

una estructura pecu1iar, una estructura que revela una jerarquía 
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de códigos y lazos extratextuaies tan jerarquizados como el len-

guaje de la obra entera. No en vano se ha dicho que el texto 

1iterario es una estructura de subestructuras o un 'sistema mo-

delizante secundario', como 10 denomina I.otman ..'!2_/. Ahí cada 

elemento es capaz de figurar en diferentes contextos y recibir 

otras significaciones. Los lazos extratextua1es incrustados 

en estructuras i~ngÜísticas, van creando 1a imagen de un mundo, 

una historia, situaciones y personajes creados por el autor de 

acuerdo con sus circunstancias psicológicas y sociales. 

queda expuesto a los ojos del lector. 

2- Actitud participante y contemplativa 

Y así 

Sin el lector, ei texto se convierte en un conjunto 

de signos indescifrables. El texto s61o adquiere significado 

durante la lectura; por algo se ha pensado que el acto creador 

no es más q~e un momento incompleto y abstracto de la produc

ción de la obra; 'la operación de escribir supone la de leer 

como su correlato dialéctico' ..1.1/, nos dice Sartre, y en esta 

reiación 'e1 autor debe confiar a otro e1 cuidado de terminar 

10 comenzado•, o actua1izar e1 texto, como señala Eco, porque 

'en 1a medida en que debe ser actualizado, un texto está in

comp1eto' y •quiere que alguien 1o ponga a funcionar•. 

Hacer funciqnar un texto literario no es empresa in-

significante. La descodif icaci6n y actua1izaci6n supone el co-

nacimiento de1 idioma y e1 manejo de 1os significados manifies

tos y potencia1es de 1as palabras y sus funciones en e1 contex-

to de 1a oración, pero no se entiende únicamente sobre bases 
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sintácticas y semánticas. Las descripciones, las conversaciones, 

1as argumentaciones, 1as tramas y subtrama~, los personajes y 

1as estructuras ideo1ógicas de 1a narración obligan a1 1ector 

a realizar operaciones extensiona1es para identificar diversos 

niveles y establecer 1a relación entre e1 enunciado, e1 emisor 

y 1a referencia. 

E1 lector sólo cuenta con su propio vocabulario, que 

trata de asimilar a1 texto buscando equivalencias, sinónimos 

que frecuentemente no aparecen o sólo toman verdadero significado 

en la estructura intertextual, un significado que emerge de nu

merosas frases encadenadas y obliga al lector a cooperar con 

e1 autor para •extraer del texto 1o que e1 texto no dice' sino 

'presupone, promete, entraña o imp1ica 1Ógicamente• . .121· 

Esta advertencia de Eco, suge~ida por otros 1ingÜis

tas es decisiva para 1os textos 1iterarios. Extraer 1o que e1 

texto no dice, descifrar 10 que imp1ica, implica a su vez 1a 

función recreativa de1 1ector. E1 autor puede empezar su na-

rración con e1 final, enrnedio o 1a i1Ógica de 1a vida diaria, 

mover 1ashoras y 1os hechos indiscriminadamente, extrapo1ar1os 

y encaba1gar1os en tramas que sólo cobran sentido en función 

de 1a unidad temática y su desarro11o específico. Pe a11Í e1 

lector ha de desenredar la madeja finamente trabajada por el 

artista, recoger e1 hi1o que se escapa y se confunde y reapa-

rece sin previo aviso. ¿Cómo vamos enlazando 1os signos con 

sus referentes? ¿Cómo manejamos nuestras propias ligas extra

textua1es para insertarlas en 1a obra? ¿Por qué ei 1ector de 

la I1éada va construyendo §..!!. I1~ada conforme 1a va leyendo? 

¿Por qué a pesar de todo sigue siendo 1a I1iada? 



- 16 -

Holfgang Iser nos habla de la relación dialógica en

tre texto y lector .l.§_/, relación que produce una energía desen

cadenante capaz de 1ograr 1as condiciones de comprensión. E1 

1ector recibe una información que va retroa1imentando en forma 

dinámica, corrigiendo o ampliando sobre 1a base de informacio-

nes anteriores. Así, 1a comprensión se realiza por 1a autoco-

rrección de los significados que e1 lector formó parcialmente. 

Pero nada de eso es automático. Frecuentemente los 

autores intercalan observaciones generales que no forman parte 

de1 relato o e1 relato es narrado por un personaje que bien 

puede pertenecer a 1a trama. El mundo del texto es vivido par

cialmente por cada personaje, y éstos se conocen entre sí desde 

su punto de vista. La comprensión mlxima no siempre depende 

del narrador omnisciente, sino de inferencias que e1 1ector con-

firma o rechaza gradua1mente. Esa interre1ación entre texto 

y 1ector, produce 1a impresión de un acontecer que parece po

seer e1 carácter paradójico de rea1idad, una rea1idad que está 

en proceso permanente de realización, un acpntecer de situacio

nes concretas pero abiertas, capaces de modificarse durante 1a 

1ectura por 1a superposición de aspectos encadenados hasta con-

formar una situación totai. Cada lector la produce según su 

propia cultura y sensibi1idad, pero siempre de acuerdo con 1a 

estrategia del texto. Si e1 texto no corresponde a nada cono-

cido directa o indirectamente, 1a rea1ización o actua1ización 

se constituye a partir de 10 que e1 propio texto ofrece, y aun 

cuafido a11Í aparezcan referencias a tradiciones o valores so

cia1es, no es menos cierto que muchos se haV-an fuera de con-

texto y también tienen que ser recodificados. Durante 1a 1ec-
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tura o, a causa de ésta, el lector se hallará en posibilidad 

de remodelar su propia experiencia y lograr el manejo de enti

dades imaginarias. 

Ese manejo resulta especialmente delic~do si tomamos 

en cuenta la plusvalía de sentido de los textos literarios y 

el carácter indeterminado de los entes ficticios. Lo que el 

texto deja incompleto se sobreentiende frecuentem0nte, por 

ejemplo las propiedades biológicas indispensables o los coro-

portamientos convencionales de los individuos. Y lo que va que-

dando en blanco, así permanece, o se convierte en objeto de di-

namismo artístico. Los lectores no siempre se toman el trabajo 

de reconstruir totalmente los seres imaginarios; sólo actualizan 

rasgos específicos: los ojos dormidos de la viuda Ching, su son-

risa car~ada. Dan por supuesto que esas propiedades pertenecen 

a una mujer con todos los atributos que la constituyen. Pero 

no dan por supuesto, por ejemplo, el coior de los ojos; cuando 

tratan de imaginarlos, adoptan 1as tonalidades que e11os mismos 

les adjudican. 

Si nos detenemos en 1a actividad de1 1ector, podríamos 

preguntarnos hasta qué punto los textos literarios no sólo de-

terminan sfno estimulan nuestra imaginaci6n. Aunque e1 autor 

nos obliga a renovar nuestros hábitos perceptuales, a proyectar 

una imagen en otra, a relacionar dominios distintos, las corre-

1aciones serían imposibles si no pusiéramos a funcionar algunos 

conocimientos previos, si no accediéramos a ia plusvalía de sen

tido que se va introduciendo en los textos, incluyendo las 1igas 

extratextuales que desconocemos. Nuestro sistema de referencias 

se transforma insensiblemente, y el proceso recreativo se somete 
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a nuestras propias perspectivas. 

Si esto es así, habría que ver hasta qué punto aña-

dimos ficción a 1a ficción. Las im~genes po6ticas, c6mo 'efec-

tos de 1a convergencia sirnu1tánea de distintos procesos de codi

ficación• según frase de Armando Sercovich JJ_/, no siempre nos 

ponen en condiciones de imaginar en la forma sugerida por e1 

autor. Puede suceder que 1a palabra apele a otras imágenes en 

el. lector. Frege ya nos advirtió que e1 mismo sentido no siem-

pre está asociado, aún en 1a misma persona, con 1a imagen,y de

pende de componentes emocionales que varían y oscilan constan

temente. De todo esto resulta una variedad de diferencias en-

tre las imágenes asociadas al mismo sentido. El sentido puede 

ser propiedad común a muchas personas 'pero en el caso de una 

imagen, uno debe agregar a quién pertenece y en qué momento' 

.lil./ -

Si tampoco podemos suponer que las frases emocional

mente cargadas por el artista provoquen una emoción semejante 

en el 1ector y, en cambio, sabemos como éste proye~ta sus pro

pias emociones durante 1a 1ectura, introduciendo significados 

que no existen para otros, deberíamos concluir que e1 mundo 

imaginario de1 1ector no sÓ1o difiere de1 autor, sino de otros 

1ectores. Y aún más, sabemos que ese mundo se va transformando 

en e1 mismo individuo. nuevas experiencias, nuevas emociones, 

producen un permanente cambio en su imaginación. 

¿Se diría entonces que cada quién tiene su propio 

Aquil.es? ¿Uo existe alguna identidad de los seres imaginarios? 

Alfonso Reyes, pensando lo mismo del Quijote, responde de 1a 

siguiente manera: 'No sé si e1 Quijote que yo veo y percibo es 
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igual al tuyo, ni si uno y otro ajustan del todo dentro del 

Quijote que sentía, expresaba y comunicaba Cervantes ... de 

aquí que cada ente iiterario esté condenado a una vida eterna, 

siempre nueva y siempre naciente, mientras viva ia humanidad' 

.12/-
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CAPITULO II 

EN LAS FRONTERAS DE LO IMAGINARIO 

Odisea nunca y siempre desemboca 
en e1 país de 1os aqueos 

GÜnther MÜ11er* 

1. Ficción y rea1idad 

Hab1ar de mundos imaginarios remite instantáneamente 

a lo irreal. Pero mi ejemplar de La I1iada es rea1, ocupa un 

lugar en e1 espacio, ha sido traducida a todos los idiomas en 

diferentes formatos y tipos de pape1. Cua1quier ejemp1ar de 

1a I1iada es 1a I1iada. Si así no fuera habría tantas I1iadas 

como ejemplares de la obra o cada formato la convertiría en 

una obra diferente. ¿Cuá1 sería entonces e1 original? ¿E1 

manuscrito de Homero? Esto tampoco 1a reduciría·a 1os e1emen-

tos gráficos ni a1 número de páginas que utilizó el autor. 

La I1iada parece evadir su presentación física. Si 

rompo mi ejemplar no la destruyo, en cambio, destruiría la Ve-

nus de Mi1o si 1a rompiera. La Venus de Mi1o es 6nica, s610 

esa es 1a original, ninguna de sus reproducciones es la de 

Mi1o. Las diferentes ediciones de 1a I1iada contienen e1 texto 

de Homero y aun cuando éste desapareciera, a1go se conservaría 

ora1mente. ¿Qué ha creado e1 escritor? Si 1a ~1iada no es 

puramente física ¿podría pensarse que uno es e1 1ibro que tengo 

en la mano y otro e1 mundo imaginario que ahí contiene], o mejor 

dicho, el que está en la mente del autor o el lector de la 

obra~ Y así se ha pensado realmente. Co11ingwood, por ejemp1o. 



-

21 

escribe que •una obra de arte no necesita ser 1o que 11amamos 

una cosa rea1. Puede ser 10 que 11amamos una cosa imaginaria, 

su Único sitio está en 1a mente de1 autor•, it y 10 exp1ica 

afirmando que '1o que existe en 1a cabeza de una persona y en 

ninguna otra parte, es llamada cosa imaginaria• 2/- En el caso 

de 1a 1iteratura e1 artista puede pub1icar 1a obra para que 

•entre en 1a cabeza de otro 10 que éi tiene en 1a suya'. Así 

permite a 1os demás construir en su cabeza e1 poema o 1a me1o

dÍa que éi tiene en mente. 

Precisamente ailí es donde Sartre ubica el objeto li

terario; para éi, no tiene otra substancia que 1a subjetividad 

del lector, y aún añade: '1a espera de Rasko1nnikoff es mi es-

pera, una espera que yo le presto• ~/; pero a diferencia de 

Co11ingwood, Sartre asegura que e1 artista no tiene primero una 

idea en imagen que 1uego realiza, •no se pasa de 1o imaginario 

a 1o rea1', 10 más que podría hacerse es hab1ar de su objetiva

ción~/- Sin embargo, también sostiene que e1 objeto 1iterario 

aunque se rea1ice a través de1 1enguaje, no se ha ha11a jamás 

en e1 1enguaje, 'es, a1 contrario, por natura1eza, si1encio e 

impugnación de la pa1abra z/. En este sentido, define a la 

1iteratura como 'una presentación imaginaria de1 mundo' ~/, 

cuya presencia se hace evidente a1 1ector, quien 1e atribuye 

una existencia comp1eta en 10 irrea1. Esto es 1o que constru-

yen, a través de aná1ogos verba1es, ei poeta, e1 dramaturgo y 

ei noveiista. 

Pnro habría que ver hasta qu6 punto ia obra 1itera

ria se define por 1a experiencia de1 autor o de1 1ector. Si 

pensamos en e1 autor, podemos advertir que é1 difíci1mente 
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identificaría la obra escrita con 1a primera idea que surgió 

en su mente. La obra va sufriendo cambios en el proceso de 

elaboración y a veces tan radicales, que el propio autor se 

sorprende de su logros. ¿cuál sería entonces la cosa imagi-

naria •que tenía en su cabeza?' ¿La primera que imaginó o la 

que apareció durante el proceso de elaboración? ¿Habrá in

c1 uÍdo todo lo que intentaba ofrecer? y ¿cómo saber cuáles 

fueron las intenciones del autor? 

ahí sus fantasías inconscientes? 

¿no se habrán colado por 

Aunque resulta inevitable 

recurrir a experiencias intersubjetivas cuando hablamos de mun

dos imaginarios, parece ilegítimo reducir la literatura al con-

junto de imágenes y sentimientos privados. El lector, según 

se ha visto, es susceptible de imaginar ese mundo a su manera, 

y el escritor no sólo imagina un mundo desigualmente compartido 

con el lector sino la estructura del texto que va elaborando 

sobre la base del lenguaje natural. El texto permanece inal-

terable a pesar de las intenciones del autor y sus intérpre

tes. 

Esto Último llevó a Margaret McDonald a definir a la 

obra literaria como •una constrUcción de palabras en un lenguaje 

establecido' 2/, con lo cual se dirige al extremo opuesto de 

los filósofos apuntados y alln los critica escribiendo que Col

lingwood y Sartre equiparan las obras de arte con obras de ima

ginación y a éstas con lo que es mental y físicamente irreal, 

confundiendo así el proceso de la imagación con su producto. 

La Tempestad, por ejemplo, es un producto de la imaginación, 

pero no es un objeto imaginario. La obra de Shakespeare es 

tan real como su autor, ocupa un lugar en el espacio; es verdad 
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que es·acEH.=-e:a-de objetos imaginarios, como Próspero o Ca1iban. 

Pe'PC> e·sto requiere- otro tratamiento, su status onto1Ógico di-

fiere del de la obra de arte. 

De ias aserciones de Margaret McDonald podría observar-

se 1o siguiente: si bien enfatiza un aspecto descuidado por 

1os autores que critica, no desarro11a suficientemente su defi-

nición de la 1iteratura y, mucho menos nos dice cua1 es el pro-

dueto de 1a imaginación del escritor. CiertameRte La Tempestad 

no es un objeto imaginario, como podrían serlo Próspero o Ca1iban, 

pero ¿en qué consiste e1 status onto1Ógico de La Tempestad? 

Ya hemos advertido que cualquier ejemplar de La I1iada es La 

I1iada, lo mismo podría decirse de la obra de Shakespeare, ¿en-

tonces? 

Este problema trata de resolverlo Helson Goodman iden-

tificando a 1a obra literaria con e1 texto o escrito mismo, ~/ 

a1 punto de declarar que todas y cada una de 1as inscripciones 

de1 texto son especímenes de 1a obra; 1 e1 texto es un carácter 

de un cuerpo r-otaciona1 de un vocabu1ario' y '1a sustitución 

de un signo por otro sinónimo, produce una obra diferente• 21-

Goodman tiene 1a ventaja de evitar varios ma1os en-

tendidos: identificar 1a obra 1iteraria con experiencias subje-

tivas aun cuando sean indispensables durante su creación o su 

lectura, o identificar 1a obra con su mera presentación física. 

Sin embargo, deja la impresión de que algo le fa1ta. Goodman 

no tomó en cuenta e1 mundo de1 texto. Aunque él se adelanta 

a sus críticos afirmando que 'identificar una Obra literaria 

con su escrito no es ais1ar1a, ni disecarla, sino ver en e11a 

un símbo1o denotativo y expresivo que alcanza más a11á de sí 
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mismo senderos referencia1es largos y 

ría posib1e preguntar de dónde vienen 

cortos' 1.Q/, siempre se-

esos senderos. E1 escritor 

crea e1 texto, pero también 1a ficción, por ejemplo, la furia 

de Aquiles y las consecuencias que desencadenó. Por algo La 

I1iada ha sobrevivido a todas sus traducciones. Tal hazaña 

no puede menos que plantear el problema de la creatividad. 

2. La imaginación creadora 

'E1 poeta es ei portador de ias pa1abras de ia musa

dijo Platón- sus palabras no son fruto de 1a sabiduría sino una 

especie de de1irio que recibe de dios• 1...1./· 'El poeta no es-

cucha una voz extraña, su voz y su palabra son las extrañas, 

son 1as palabras y las voces del mundo a las que dá un nuevo 

sentido' .!...~./ señaia Octavio Paz. Entre ei fi1Ósofo y ei poeta, 

separados por siglos, Freud nos llama a pensar en el inconscien

te y, de acuerdo con é1, Kris escribe que 'la voz del inconscien

te es externalizada y se convierte en 1a voz de Dios que habla 

por boca de1 eiegido' J2./. 

Resulta curioso observar que el escritor siempre re

porta la existencia de una voz, ya sea la propia o la extraña, 

que parece dictar sus palabras, una voz previa a la escritura, 

quizá porque las palabras se piensan con palabras y antes de 

escribirlas se articulan en silencio. Pero ¿por qué esas pa-

labras y no otras? r.a escritura automática de los surrealistas 

no resultó tan automática; el acto de abandonarse al inconscien-

te no es precisamente involuntario. Pero esto supone remontarse 

a las imágenes y las emociones que el escritor expresa en pala-
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bras para conformar e1 texto artístico y, precisamente de ias 

emociones y 1as fantasías nos hab1a Freud. 

En efecto, Freud ya demostró que ia fantasía ocupa 

un iugar privi1egiado en ei aparato mentai. Corno fuente de sa-

tisfacción secundaria, se yergue sobre 1as frustraciones im

puestas por e1 principio de rea1idad y atraviesa 1os sistemas 

inconsciente y preconsciente-consciente constituídos por e1 

E11o, ei Yo y ei Super-Yo. En este trayecto, ia fantasía va 

adaptando diversas ramificaciones que coexisten en e1 hombre 

y se manifiestan en sus sueños y ensoñaciones, en 1as activi

dades 16dicas que se inician en 1os juegos infantiies y fruc

tifican en 1as sub1imaciones de1 adu1to creador de bienes cui-

turaies. 

ria-

Por supuesto, a11Í queda inciuida ia ficción 1itera-

Lo anterior obedece a dos procesamientos sujetos a1 

principio de1 p1acer: ei proceso primario e1aborado por ei 

E11o y e1 proceso secundario regu1ado por e1 Yo y e1 Super-Yo. 

F.mbos procesos procuran gratificar deseos insatisfechos. E1 

proceso primario ocurre en e1 sistema inconsciente y es 1a base 

de 1os sueños y las aiucinaciones. A11Í, ei E11o permite 

f1uir 1ibremente ia energía psíquica y pasar de una imagen a 

otra según 1os mecanismos de desp1azamiento y condensación, es 

decir, desp1azando ei significado de una representación a otra, 

y asociando diversas imágenes hasta formar una representación 

simbÓ1ica, capaz de reproducir 1a experiencia de satisfacción. 

E1 proceso secundario se desarro11a en estado de vi-

gi1ia. Como e1 principio de realidad controia y cana1iza 1as 

energías psiquicas para no poner en pe1igro la esta~i1idad y 
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seguridad socia1 de1 Yo, 1a 1ibido se gratifica en 1os sueños 

diurnos, donde el sujeto se imagina 1ibremente todo tipo de 

situaciones. Igual que en los sueños nocturnos, los diurnos 

recogen material inconsciente que arrastran desde la infancia, 

pero, a diferencia de éstOs, suponen una toma de conciencia de 

la realidad y una evasión imaginaria de la misma. La evasi6n 

puede adoptar formas pato16gicas hasta 11egar ai de1irio y 

confundir lo real con lo imaginario. Pero cuando no prescin-

de de la realidad, el sujeto busca ahí mismo nuevas alterna

tivas; no se conforma con sofiar despierto; ias ensofiaciones 

sÓ1o le permiten descargar impu1sos reprimidos, pero no madi-

fican ninguna situación. Entonces el sujeto sublima sus ape-

titos eróticos sustituyendo los satisfactores primarios por 

otros secundarios y cana1izando su fantasía hacia la creación 

de obras artísticas y bienes socia1mente valorados. 

A través de Freud, es fácil advertir el carácter 

evasivo y sustitutivo de 1a fantasía que él vincula al prin-

cipio del p1acer y a las transformaciones que opera en e1 apa-

rato psíquico cua1quier realidad frustrante. 'E1 hombre fe1iz 

jamás fantasea• ~/, escribe Freud, y por esa afirmación fue 

blanco de ataques que de ninguna manera restaron fuerza a sus 

descubrimientos. 

Sin embargo, es un hecho que Freud no explicó sufí-

cientemente el fenómeno de la creatividad. El mismo advirtió 

que la esencia de la función artística1 íntimamente ligada a 

la sublimación, permanece psicológicamente inaccesible~ aún 

escribió que 'si el psicoanálisis no nos explica por qué I.eo-
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nardo fue artista, por 10 menos nos hace comprender 1as mani

festaciones y 1imitaciones de su arte' 1...2./. 

En este sentido, Gastón Tiachelard, más amigo de 1a 

fenomenología que de1 psicoanálisis, juzga innecesario hurgar 

en ei pasado de1 artista y toma a ios textos como objetos de 

1a fenomenología de la ensoñación poética; quiere dirigirse al 

centro de la imaginación creadora sin intermediarios, buscando 

1as imágenes poéticas tal como aparecen '1a conciencia de1 es

critor, porque 'la imagen sólo puede ser estudiada por la ima

gen' y el escritor es su mejor exponente•. 

Según Bacheiard, ia imagen poética iiumina de tai modo 

1a conciencia,que •no puede compararse a una válvula de escape 

para 1iberar instintos insatisfechos' .l.§./. Por lo menos la 

fenomenología no tiene por qué remontarse hasta ahí. Ei feno-

menÓ1ogo ve a 1a ensoñación poética como un factor de renovación 

dei escritor y dei ienguaje. Es renovación dei ienguaje porque 

1a ensoñación poética es una ensoñación que se escribe; •e1 es

critor es un soñador de pa1abras• ]J_/¡ soñando las pa1abras e1 

escritor va engarzando unas a 1as otras; les va buscando diversas 

compañías, hasta que surge algo nuevo, un nuevo significado que 

brota inesperadamente junto con 1a imagen poética como •una 

conquista positiva de la pa1abra• y no corno un 1 lapsus de1 len

guaje• según podría pensar el psicoanalista. 

La ensofiación po6tica 1ibera ai sofiador porque, aun 

cuando las exigencias de la realidad nos obligan a adaptarnos 

a lo real, la ensoñación, por su propia esencia, irrumpe en lo 

irreal. La función de lo irreal, de acuerdo con Rachelard, Y? 

no depende de los sentidos, ni de vivencias anteriores; en vez 
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de reproducir imágenes, 1as deforma, descompone 10 percibido 

creando imágenes espontáneas, 1iberando a1 hombre de1 mundo 

rea1, dejando a1 soñador con sus propias ensoñaciones. La 

ensoñación nos pone en 'estado de a1ma naciente', no so1o no 

se adapta a 1o rea1 sino 10 asimila, 10 absorbe estetizándo1o 

hasta crear una imagen cósmica porque 'imaginar cosmos es e1 

destino natural de 1a ensoñación•. En 1a ensoñación poética 

todos 1os sentidos se despiertan y armonizan y esa 'polifonía 

de sonidos• escuchada por 1a ensoñación.queda registrada por 

1a conciencia poética. Según Bache1ard, 1a ensoñación poética 

borra ia distinción entre sujeto y objeto. E1 cógito de1 soña-

dar ya no distingue entre e1 yo-no yo; 'e1 soñador imagina mun

dos que conservan todo ei esp1endor, todo ei caior que ies im-

prime. Entonces e1 cógito de1 soñador podría enunciarse así: 

sueño a1 mundo, por 10 tanto e1 mundo existe como yo 10 sueño• .!Ji/. 

Pero Bache1ard no siempre es fie1 a 1a fenomeno1ogía; 

a1 renunciar a Freud, se ampara Jung y explica 1a ensoñación 

en terminas de ánima-animus; con e11o juzga que 1a ensoñación 

pertenece a1 ánima y 1a razón a1 animus; que 1a razón es mascu

lina y 1a ensoñación femenina, y aunque razó~ y ensoñación se 

excluyen, conforman entre ambas 1a androgeneidad de1 espíritu 

humano. La razón organiza ias experiencias para comprender ai 

universo. La ensoñación representa un descanso de1 aima, un 

bienestar indispensable para activar a1 soñador y, a diferencia 

de Freud, Dache1ard concluye con 1a siguiente frase: 'a quien 

quiera soñar bien hay que decirle que comience por ser feliz. 

Entonces la ensoñación curnp1e su destino: se convierte en enso

ñación poética• .1.2/e 
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En este punto Bache1ard se opone totalmente a Freud; 

por una parte, niega 1a insatisfacción como fuente de creación 

artística y, por 1a otra, corta sus raíces en 1as hue11as méné-

Pienso que Bachelard acierta cuando dice que 1os recuer-

dos no son la única materia prima de la creatividad. Freud mi-

ra hacia el pasado y Bachelard al futuro. Pero me parece que 

Bachelard no hace justicia a Freud. Para Freud, la poesía no 

es un mero 'lapsus de la palabra' como iró~icamente califica 

Bachelard la interpretación psicoanalítica. Freud no establece 

entre la fantasía y la obra de arte una relación de expresivi-

dad en el sentido lógico tradicional del signo. Según estudios 

de Sara Kofman, cuando Freud escribe que la imaginación creadora 

es incapaz de inventar nada, y se limita a reunir elementos se

parados unos de otros, se podría creer que el poeta se conforma 

con combinar fantasías preexistentes que al deformarlas, expresa

ría; pero 'no hay una causalidad mecánica entre la obra y e1 

pasado del artista. En caso de ser así, mal podría llamarse· 

creadora la imaginación; si e3 cierto que la obra encierra ves

tigios dei pasado, esos no se encuentran en ninguna parte. La 

obra no traduce deformándolo, el recuerdo, sino lo constituye 

fantasmáticamente' 20/. 

Aun los recuerdos están invadidos de fantasías; no 

son meras repeticiones de hechos rea1es, sino elaboraciones pos

teriores, condensaciones y proyecciones de hue11as m•riémicas 

deformadas. Justamente por eso Freud las denominó •recuerdos 

pantalla'. I.a materia bruta de los hechos m~~6micos nunca 

aparece en su forma original. Y si esto sucede con los recuer-

dos ¿qué decir del arte? En Último caso sería un sustituto de 

} 
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un sustituto elaborado de acuerdo con 1os procesos de 1a activi-

dad artistica. En ambos casos interviene 10 que Bache1ard deno-

min6 '1a runci6n d~ lo irr~al' que, de hecho, corresponde a las 

runciones adjudicadas por Fr~ud al principio Ce1 placer que do-

mina. c~n l....s eu:.;ofi<..lción. J•¿sra Freud, la ensoñación tampoco está 

sometida al principio de r~a1idad. Al decir de Marcuse, 1a fan-

tasia es 'lu 6nicu actividad mental que conserva un alto grado 

de libertad, uun en la esfera del consciente desarrollado' ~/. 

De hecho, ~1 principio de realidad no sucede al prin-

cipio de placer, porque ambos coexisten originariamente. Para-

fraseando a Freud, podría decirse que en ~uefio y el ensuefio el 

sujeto disfraza o se evade de 1a realidad; pero las ficciones 

literarias no sólo son transformaciones de fragmentos de 1a rea

lidad, sino también Jos elementos ficticios que ahí se esconden. 

Sin embargo, así no se explica totalmente la creati-

vidad. Seg6n palabras de Ricoeur, 'la exp1icaci6n por la libido 

no condujo a un punLo tcrminnl, sino 

disclpulos de Frcud se apartaron del 

a un umbral' 

maestro. La 

ll/- 1"\.un 

libido ya 

los 

no 

es mantenida como motor exclusivo del comportamiento y la perso-

nalidad creativa. Adler habló de la necesidad creativa como 

compcnsaci6n del sentimiento de inferioridad, es decir, como 

afirmaci6n y r0alizaci6n personal. Otras aproximaciones psicoa-

nalíticas vieron como motivos de la fantasía el intento de li

berarse de todas las dependencias, incluyendo las del pasado. 

Y fuPra del psicoan5lisis se juzga que la creatividad no es 

sino de autoreali-

zarse,al decir de Rogers; ~s autoactua1izaci6n seg6n Mas1ov, 
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apertura a1 mundo, como 10 denomina Shachte1. Fromm insiste 

en 1a 1iberación y Anderson concibe e1 proceso creador como 

desarro11o armónico de 1a personalidad. Goodman plantea la 

creatividad en sus raíces bioLÓgicas y Koest1er busca armoóizar 

1as conclusiones de la psicología con 1a fisiología, neuro1o-

gía, genética y otras ciencias. 

Por su parte, Bache1ard describió 1Úcidamente el 

cógito de1 soñador; nuevas aproximaciones psicológicas, como 

la de Uilliam Hiederland, coinciden con Bachelard en la hiper-

sensibilidad artística y gran perceptividad de los estímulos 

interiores y exteriores que atenúan las fronteras entre el Yo 

y el No-yo, y se acompafian del complejo emocional que invade 

e1 mundo exterior y sus representaciones, ideas, proyectos, 

influencias culturales, artísticas, religiosas. 

Pero Bache1ard cae en un grave error: a juicio de 

Ma1rieu, •vue1ve 1a espa1da a una teoría científica de 1a in-

te1igencia. E1 animus y e1 ánima serían 1a marca de dos natu-

ralezas y no se ve cémo se podría dar el paso de una a 1a 

otra• 2_¿/. En este punto Ma1rieu reconoce 1os méritos de 

Freud, por haber subrayado 1as re1aciones entre lo imagina-

ria y 1a personalidad, pero también 1e reprocha haber consi-

derado e1 arte como un sustituto de lo que se ha perdido, en 

vez de concebirlo como un factor de renovación. Bachelard 

acentuó ese factor y Malrieu, de acuerdo con Rachelard, añade 

que 'el ensueño permite a las imágenes operar las resonancias 

más imprevistas, transporta las cosas a dominios que 1e eran 

primitivamente extraños y de este modo metarfosea el Yo'. 

Esto supone e1 descuhrimiento de que en nosotros 'hay algo 
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que está fuera de nosotros, y, en vez de perpetuar 1a infancia 

bajo formas disfrazadas, desarro11a sus presentimientos•. 

En iugar de optar por Freud o Dacheiard, Mairieu se propone 

conservar a1go de cada quien y acaba por sostener ~ue 1a 

imaginación no es sÓ1o proyección, sino descubrimiento. Por 

ser proyección recupera e1 pasado, pero no para recomenzar e1 

pasado, sino para operar un cambio de ambiente. Cruzando unas 

imágenes con otras, aproximando realidades di=erentes, descubre 

en cada una de e11as caractéres que antes no había percibido 

y funda un nuevo modo de aprehender ias cosas. 'La imprevisibi-

1idad de ta1es imaginarios también rev21a a1 individuo que tie

ne más posibi1idañes de 1as que creía poseer'. 

Aun cuando e1 artista obedece a una p1ura1idad de 

sentimientos, no siempre conscientes, su o~ra es producto de 

1a imaginación penetrada de inte1igencia. En un principio, 

1a imaginación funciona como 'des1umbramiento' frente a 1as cosas 

percibidas para insertar1as después en· una pluralidad de con

textos donde e1 artista va transfiriendo recuerdos persona1es, 

ideologías, técnicas aprendidas de sus maestros. E1 juego Oe 

infiuencias divergentes propicia ia inventiva de 1a imagina

ción, y 1a originalidad se muestra huyendo de estereotipos para 

imprimir a 1a obra un se110 personai, que tampoco po~ría enten

derse sin tomar en cuenta 1os cuadros sociales en los que se 

encuentra. 

Para Ma1rieu, 1a antimonia proyección o descubrimiento, 

encierra un falso problema. El comportamiento artístico es un 

vaivén constante de la proyección al descubrimiento y ese vaivén 

sirve justam2nt2 a Malrieu para abordar lo imagir.ario, y creo 

~ue va por buen camino. 
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3. La inspiraci6n 

De Freud a Rache1ard pasamos de1 inconsciente de1 ar

tista hasta sus creaciones para vo1ver1as a poner en 1a ba1anza 

con Ma1rieu. Octavi"o Paz, poeta, propone acudir a 1os propios 

poetas porque 'si 1a inspiración es una voz que e1 hombre oye 

en su propia conciencia ¿no sería mejor interrogar a 1a con

ciencia que es 1a única que 1a ha escuchado y constituye su 

ámbito propio? 24/-' En ese sentido, Paz observa que poetizar 

no es como sacar de1 interior un tesoro escondido; nada hay 

antes de1 acto de creación, y en ese acto es posib1e distin

guir varios momentos: •un desprenderse de1 mundo, a1go así 

como arrojarse ai vacío• 25/ que abre dos posibi1idades: o se 

tiene 1a sensación de que todo se evapora y se disue1ve o 

'todo se cierra• y pierde sentido; en ambos casos e1 poeta se 

queda so1o; ya no tiene mundo en qué apoyarse y tampoco pa1a

bras para nombrar ia rea1idad exterior; 1as pa1abras también 

se han evaporado, se han fugado y continúan huyendo; e1 poeta 

queda fuera de sí, busca 1as pa1abras y no 1ogra atrapár1as; 

deberá inventarias, pero ¿c6mo? no están en su interior y tam

poco en e1 exterior, entonces •éi también se fuga y aniqui1a'. 

Y cuando decide hacer frente a1 si1encio y 'trata de inve~tar 

un ienguaje, e1 mismo es quien se inventa y da e1 saito mortai 

y renace y es otro• 26/. 

En efecto, Paz concibe a 1a inspiración como 'una ma-

nifestaci6n de 1a otredad constitutiva de1 hombre. No está 

adentro, en nuestro interior, ni atrás como a1go que de pronto 

surgiera dei pasado, sino que está, por decirlo así, ade1ante: 
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es aigo (o mejor aiguien) que nos iiama a ser nosotros mismos 

y ese aiguien es nuestro ser mismo' 27/. 

He preferido dejar habiar ai propio Paz porque resui

ta difÍci1 y hasta inúti1 parafrasear1o; nadie mejor que éi mis

mo para exponer bri11antemente su fenomeno1ogía de 1a inspira

ción, que, de a1guna manera, no impide incorporar 1a mirada de1 

psicoana1ista, sobre todo en 1a Ú1tima frase que transcribiré: 

•sabemos, con un saber de recuerdo, de dónde viene y a donde 

va 1a voz poética; 1a inspiración es 1anzarse a ser, sí, pero 

también y sobre todo es recordar y vo1ver a ser. voiver ai ser'll/-

En términos psicoana1Íticos 'recordar v vo1ver a ser' podría 

denominarse regresión. 

Según Kris, 1a regresión de1 artista es intenciona1 

y contro1ada, y su proceso imp1ica una contínua interacción 

entre creación y crítica. E1 quebrantamiento de ias fronteras 

existentes entre el consciente y e1 inconsciente nos permite 

ver que en e1 centro de 1as creaciones artísticas hay una re1a

j ación de 1as funciones de1 Yo y '1a fantasía traduce precisa

mente ese hacer caso omiso de las 1imitaciones exteriores en 

su referencia a1 proceso y producto de 1a imaginación creado-

ra• l_2./. Para Paz, 1a inspiración 'es a1go que nos 11ama a ser 

nosotros mismos y ese a1guien es nuestro ser mismo'- Para 

Freud.ia obra de arte permite ai Yo no unificado y ausente de 

si mismo estructurarse, construir su identidad. 

Parece necesario ac1arar que Paz no está precisamente 

en contra de1 psicoanálisis. Coincidiendo con Bache1ard, escri-

be que e1 psicoanáiisis sÓ1o alcanza a decirnos por qué y cómo 

se escribió un poema, pero no es capaz de hablarnos sobre su 
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natura1eza Ú1tima, ni de exp1icar por qué en a1gunos casos 1a 

sublimación se vue1ve poema y en otros no.. En cambio, Paz 

ha!,la sugerencias en Heidegger. Como Heidegger, Paz ve ai hom

bre '1anzado a 1a nada y creándose frente a ésta•; pero añade 

que •ser morta1es no es sino una de 1as caras de nuestra con-

dición .. La otra es ser vivientes' y ei acto po6tico ya no 

contrapone 1a vida a 1a muerte, porque si 1a posibi1idad de 

ser se da a todos 1os hombres, '1a creación es una de 1as for

mas de esa posibi1idad' .. 

En este sentido, Paz insiste en que 1a experiencia 

creativa no es a1go que se traduce en pa1abras sino a1 revés, 

son 1as palabras 1as que conforman e1 núcleo de 1a experiencia .. 

'I,a experiencia se da como nombrar aque11o que, hasta no ser 

nombrado, carece propiamente de existencia• 30/ .. Recordemos 

a Heidegger: 'el poeta, al decir 1a palabra esencia1 nombra 

con esa denominación, por primera vez, a1 ente por 10 que es 

y así es conocido como ente. 

ser con ia paiabra• 21./-

La poesía es la instauración del 

Paz no se detiene exc1usivamente en las palabras; 

con todo y ser el núcleo de la experiencia 1iteraria, las pa

labras suscitan imágenes; de hecho, 'el artista es creador de 

imágenes', y 1as imágenes 11evan a 1as palabras a 'trascender 

e1 lenguaje, en tanto sistema de significaciones históricas'. 

Trascender así e1 lenguaje podría interpretarse a 1a manera de 

Marcus B. Hester como ilusión asociada a la lectura. Hes ter 

la denomina 'ver como• y 1a explica comparando la lectura a la 

epoché de Husserl. 
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4. •ver como• 

Si 1a misma 1ectura ya es una suspensi6n de 10 rea1 

y una apertura activa a1 texto, 1a suspensión neutra1iza 1a 

rea1idad natura1 y se abre a 10 imaginario- Lo imaginario, 

por su carácter de cuasi-observación.mantiene la ilusión aso-

ciada al texto. Hester aclara que 'ver como• no e~ 1a unión 

entre algo exterior y la imagen, sino la relación intuitiva 

que mantiene unidos el sentido de la palabra con la imagen, 

de tal manera, que la transmisión metafórica sea como el dato, 

'desde un punto de vista pero no desde todos•. 

En las Investigaciones Fi1osÓficas, Wittgenstein 

ya distingue entre ver y •ver como' y señala que la frase 'ahora 

lo veo como' está emparentada con 'ahora me imagino que' porque 

•¿no necesitamos mucha fantasía para oir a1go como variación 

de un tema deter~inado?' :J..2._/. Inf1uído por Wittgenstein, Virgi1 

A1drich hace hincapié en e1 poder pictórico de1 1enguaje, poder 

que consiste en 'ver un aspecto de a1go'. Pero, de acuerdo con 

Hester, en e1 caso de 1a metáfora se estab1ece una re1ación 

ta1 que en cierto sentido X sea como Y, y así ofrece e1 es1abón 

que fa1taba en 1a cadena de 1a exp1icaci6n. Para Hester.e1 

'ver como• resulta ser e1 lado sensib1e de1 1enguaje poético 

y esa es su aportación a 1a teoría icónica de 1a metáfora y 1a 

ficci6n,según advierte Ricoeur ~/ . 

Entonces podría preguntarse si 'ver como' significa 

ver imágenes mentalesª Pero decir que una imagen mental se ve, 

parece una aberración, sería tanto como pensar que ésta ocupa 

algún iugar en ia mente y allí la vemos como una especie de 
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retrato privado; parecería que 1e estamos asignando a1gÚn tipo 

de existencia diferente de 1a espacio-tempora1 o usamos 1a pa-

1abra 'ver' en un contexto más amplio de1 acostumbrado, por 

ejemplo, •ver con e1 ojo de 1a mente'. 

Pero 1a expresión •ver con e1 ojo de 1a mente' ha 

producido muchos malos entendidos; no han faltado quienes se 

pregunten dónde se haya ese ojo fantasmal y cómo es capaz de 

ver a1go inexistente. Aunque la expresión es común y 1a usa-

mas para distinguirla de 'percibir', lo paralelo a •ver con e1 

ojo de 1a mente', sería 'visualizar' o •representarse algo•, 

independientemente de que se trate de aigo reai o ficticio. 

Cuando decimos que tuvimos un sueño, el sueño fue 

nuestra realidad y a11Í vivimos los acontecimientos; también 

nos parece rea1 1a a1ucinación que tenemos en determinado mo-

mento; en ese momento no pensamos que percibimos fa1samente; 

pero cuando afirmamos tener una imagen mental sabemos que no 

hay nada de1ante, sin embargo, sentimos que visua1izamos de 

a1guna manera. Visuaiizar no es ver, sino producir imlgenes 

menta1es. Y ¿qué decir de 1as imágenes que fabrican 1os 1ec-

tares a partir de 1as creaciones del escrito~? Racheiard di-

ce 10 siguiente: 

E1 escritor es e1 mejor ejemplo de co
operacion entre 1a función psíquica de lo rea1 y 1a 
función de 10 irreal ... si aceptamos 1a acción hip
nótica de 1a página de1 poeta, también soñaremos, 
porque los fantasmas que se forman en la ensoñación 
del escritor interceden para enseñarños a participar 
en 1a doble vida, en 1a frontera sensibilizada entre 
io reai y io imaginario 21_/. 
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CAPITULO III 

HABLANDO SOBRE LO QUE NO EXISTE 

En 1933 Gilbert 

De modo que pensar sobre 
10 que no es, no es pensar 
sobre nada. 

Teeteto 

P1atÓn* 

Ryle presentó una ponencia sobre el 

lenguaje de la ficción literaria. Lo contradijeron B- Braith-

waite y G-E- Moore y más adelante, otros filósofos que se apa-

sionaron por e1 tema. Desde entonces desataron una po1émica 

que ha venido enriqueciendo, desde 1a fi1osofía ana1Ítica, un 

prob1ema que ya encontraba cobijo entre ~os griegos. De Ryle 

a nuestros días, mucho ha viajado 1~ mirada sobre 1a humanidad 

que va y viene en 1as páginas de 1a literatura. 

Ryle volvió clásico el ejemplo de Mr. Pick~ick. ¿Quién 

es? ¿qué hace? ¿cómo vive Mr. Pickwick? Dickens dice que 

vivió en Londres y formó un c1ub, y nos cuenta sus aventuras. 

Si queremos conocer1as podemos 1eer PickVick Papers o escuchar 

a quien 1as haya 1eÍdo, y no tenemos más fuentes de información; 

no hay familiares, ni diarios Íntimos, ni amigos, ni restos de 

cementerio, ni objetos siquiera que nos pongan frente a Pick-

wick. Nadie puede afiadir nada al relato de DicKens. Nunca na-

die vio a Pickwick ni hab1Ó con éi, ni encontrará ia casa que 

habitaba. PicKwick se esfuma en las calles de Londres. Nunca 

aparecerá. No existi6; pero entonces ¿de qui6n estamos hablan-
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do? Se diría que existe de a1gÚn modo pues hab1amos sobre éi, 

y que su existencia no es rea1, sino imaginaria. Pickwick 

¿es un ser imaginario? 

Meinong diría que sí. En su Teoría de 1os Objetos 

Meinong admite entidades inexistentes correspondientes a un 

universo de discurso, por medio de1 cuai tales entidades po-

drían ser afirmadas significativamente. Para Meinong, hay 

objetos que existen y objetos que no existen. Los objetos rea-

1es son físicos o psíquicos. Los físicos son espacio-tempera-

ies .Y ios psíquicos sóio temporaies. Los objetos ideaies care-

cen de tales características. A ese grupo pertenecen ios obje

También hay objetos posib1es tos matemáticos y 1os vaiores. 

y objetos imposibies. E1 centauro, por ejemp1o, no existe pero 

subsiste, es un objeto imaginario, así como es el unicornio o 

1a montaña de oro. A1gunas montañas son imposib1es; no pueden 

ser al mismo tiempo doradas y no doradas; tampoco es posib1e 

e1 círcu1o cuadrado. Un objeto imposibie es io contradictorio. 

Desde hace muchos años no hay rey en Francia, pero si hab1amos 

de1 rey de Francia, aunque no exista, debemos de estar refiriéñ-

danos a a1go, pues de a1go estamos hab1ando. En suma, objeto 

es todo 10 que puede ser sujeto de un juicio, sin importar, para 

e1 caso, que e1 objeto sea rea1 o idea1, posib1e o imposib1e, 

existente o imaginario. 'Objeto equiva1e a contenido intencio-

na1 de 1a conciencia', y todo contenido intenciona1, en este 

caso, es un objeto. Entonces parece pertinente hab1ar con ver-

dad o fa1sedad de objetos inexistentes que subsisten o no en 

e1 universo de1 discurso, como corre1atos de nuestras actitudes 

intenciona1es. 
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Meinong fue duramente criticado por Russe11. Para 

éi, es 1Ógicamente imposib1e referir, directamente, a seres 

inexistentes, subsistentes o ficticios. En su 'Teoría de 1as 

nescripciones• procura mostrar 1a causa de ta1 deficiencia. 

Hay proposiciones que parecen nombrar a1go y no nombran nada; 

ahí ei término •existencia• carece de sentido. I..os nombres 

deben corresponder a una descripción definida, esto es, 1a 

existencia sÓ1o puede ser afirmada significativamente de des-

cripciones, y así resu1ta innecesario hab1a= de objetos irrea-

1es, inexistentes o subsistentes. 

Russe11 pone como ejemp1o 1a frase 'e1 rey de F~ancia 

es sabio• Su veracidad debe suponer 10 siguiente: cuando 

menos una persona es rey de Francia. no hay más que una 

persona que sea rey de Francia y 32 quienquiera que sea esa 

persona es sabio. Las proposiciones sobre seres ficticios 

son fa1sas; no denotan sares espacio-temporaies, y tampoco 

seres ideal.es. necir que Harniet existe en un ~undo propio, 

o e1 mundo de 1a imaginaci6n de Shakespeare, asl como napo-

l.eón existió en e1 mundo orCinario, 'es decir a1go del.ibera-

damente confuso' ll· 

no existen dos mundos: e1 rea1 y e1 imaginario, s610 
·.-.__.._::;_" 

hay uno y '1a 1Ógica no deb~ría adffiitir ~ unicorniosmáMs que el 

zoo1óg·ico' Tampoco va1e pensar que 1os unicornios existen en 

1a herál.dica o 1a l.iteratura; 'l.o que existe en 1a herál.dica 

no es un animal. de carne y hueso, es una pintura o una descrip-

ción en ?al.abras' il- ¿Cómo de~2mos juzgar 1a veracidad de una 

?reposición so~r= Hawl.~t o Apo1o? De acuerdo con Russe11, hab1ar 
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de Ham1et no significa que Ham1et exista. Una frase puede ser 

denotativa y sin embargo, no denotar nada; para ser verdadera, 

1a proposición debe referirse a una rea1idad. Si sÓ1o hay un 

mundo, el real, 1a imaginación d& Shakespeare es parte de éi, 

y 1os pensamientos que tenía, mientras escribió Ham1et, son 

reales. También son reales las emociones, pero no existe, por 

añadidura, un Ham1et objetivo. En cambio, una proposición 

acerca de Apo1o sÓ1o significa 10 que el diccionario c1ásico 

señala, por ejemplo, el rey sol. Apo1o no existe y, en caso 

de tener figuración primaria en una proposición, 1a proposi

ción es falsa; pero si la figuración es secundaria, 1a propo

sición es verdadera. 

1. Ponencia de Ry1e 

Lo anterior podría aplicarse a Pickwick, y Ry1e es

cribe que 1a frase 'Mr. Pickwick es un ser imaginario' no sig

nifica 10 que supone, porque sería tanto cvmo pensar 'Mr. Pick

wick existe y es imaginario'; a pesar de 1as apariencias 1in

gÜistícas, difiere forma1mente de 'Mr. Ba1dwin es un funciona-

ria ing1és•. Ba1dwin puede ser inglés y funcionario, pero 

Pickwick no puede ser imaginario y existir, porque 10 imagi-

nario no es una propiedad, como no lo es la existencia. Atri-

buir existencia a un objeto no es dar cuenta de sus propieda

des, al contrario, sólo tiene propiedades lo que existe; exis

tir es ser poseedor de atributos, no tener, como atributo ex

tra, la existencia. 



- 42 -

Por eso tampoco tiene sentido decir, por ejemp1o, 

•Janes es un ente•. Si Janes no existió, no hay 'a1go• que 

pueda ser negado como ente, es decir, no hay 'a1guien' 11ama-

do Janes que tiene como cua1idad 1a no existencia. Esto su-

cede con ios seres imaginarios. Como Russe11, Ry1e sostiene 

que 'no hay dos especies de e1efantes, los elefantes reales y 

los imaginarios•, •un elefante imaginario- dice Ry1e- no tiene 

ninguno de los atributos de los elefantes, ni de cualquier 

otro ente•. Ry1e no niega que podemos imaginar que a1guien 

tiene esos atributos, pero imaginarlos no significa atribuir-

los, aunque el lenguaje común parece implicar1o. En este 

sentido, 1a proposición 'Mr. Pickwick es un ser imaginario' es 

•una expresión predicativa cance1ada' ~/ y, a pesar de su apa

riencia 1ingÜÍstica, no es sobre Pickwick como 1o sería por 

ejemp1o, sobre Christ Church 1a proposición 'Christ Church es 

un gran co1egio' -

Sin embargo, ei prob1ema sigue en pie: si1a proposi-

ción no es sobre Pickwick ¿cómo hab1amos de é1? Ry1e distin-

gue tres ciases de proposiciones: 1as que Dickens hace en Pick

wi~k Papers, 1as que emiten 1os lectores a1 discutir 1a obra, 

y las de los fi1ósofos cuando dicen, por ejemplo, que Pickwick 

es un ser imaginario. Para Ryle, 1as proposiciones de Dickens 

son ficciones porque no se refieren a nadie aunque pretenden 

hacerlo; 1as de 1os 1ectores son acerca de1 1ibro y 1as de 1os 

filósofos son sobre cua1quiera de 1as anteriores. Los fi1Óso-

fas deberían saber que mientras piensen que frases como 'Pick

wick visitó Rochester• o 'Pickwick es un ser iraaginario' son 
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sobre Pickwick, supondrán fa1samente que Pickvick se ha11a en 

aiguna parte, en 1a cabeza de Dickens quizá, o en a1gÚn 1ugar 

misterioso 11amado 'universo de discurso'-

Esta suposición, según Ry1e, entaña otros pe1igros. 

De acuerdo con e1 uso, cuando decimos que una proposición es 

~ a1guien, pensarnos en su posible verdad o falsedad. La 

proposición 'Janes es alegre' es verdadera o falsa en re1a-

ción con Janes y no con alegría. La verdad o fa1sedad está 

conectada con e1 ente designado en 1a proposición. Parafra-

seando ia teoría de ias descripciones de Russe11, Ry1e nos 

ofrece e1 siguiente razonamiento: 1a proposición 'e1 Monte 

B1anco está cubierto de nieve• es sobre e1 Monte B1anco porque 

dice primero •que una montaña y sÓ1o una se denomina Monte 

Blanco y está cubierta de nieve• y segundo 'hay una montaña y 

sóio una denominada Monte B1anco•. ne acuerdo con io anterior, 

ia proposición es verdadera o faisa si existe tai montaña; pero 

si no existe, no es 1o uno ni 1o otro. 

Ahora bien, si 11amamos designación a 1a parte de 1a 

oración que nombra o desc~ibe aque11o sobre io cua1 se emite 

ia proposición, podremos considerar que un nombre propio, un 

pronombre o una frase descriptiva pueden ser designaciones. 

'Mr. Ba1dwin' es una designación si rea1mente existe a1guien 

11arnado Ba1dwin. Pero hay pa1abras que sóio parecen designar, 

corno por ejernp1o, 'Nadie será ei Mussoiini ingi~s· o •eiia re

husó ser Mrs. Smith', que no describen o nombran a aiguien en 

particuiar ni se supone que 10 hagan. Aquí ya no se trata de 
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designaciones; son pa1abras usadas predicativamente. 

Ninguno de esos casos se ap1ica a Mr. Pickwick. Cuan-

do Dickens escribe que Mr. Pickwick usaba panta1ones de ~ana, 

!!!.nombre propio parece designar a a1quien, pero como Pickwick 

no existe, 10 que se dice de é1 no puede ser verdadero o fa1-

so. Ry1e denomina a esas aparentes designaciones pseudo-desig

naciones, aunque admite que no es posib1e decidir, por e1 as

pecto forma1 de 1as proposiciones, si sus pa1abras o frases apa-

rentemente designativas 10 

ficado de 1a proposición y 

son efectivamente. Uno 

otro e1 hecho exterior 

es e1 signi-

a1 que se re-

fiere. SÓ1o conociendo 1os hechos podremos saber si 1a proposi-

ción se refiere a a1go existente; sin embargo, a través de su 

forma, sí podemos entender qué debe presuponer una proposición 

para ser designativa y, por 10 tanto, verdadera o fa1sa. 

Ry1e ha11a en ta1 distinción 1a diferencia entre 1as 

proposiciones que hab1an de entes ficticios y 1as que se refie-

ren a entes rea1es. 'Una mentira- dice -es una proposición 

acerca de a1go, contiene una designación, ap1ica a a1guien una 

característica que no posee'. En cambio, 1a proposición en fic-

ción contiene una pseudo-designación y supone que está adscri

biendo a1go a ia cosa designada; como nada responde a esa desig-

nación, 1a proposición no es verdadera o fa1sa. A medida que 

1a historia ficticia se desarro11a, 1a pseudo-designación cre

ce. Si 1a primera decía, por ejemp1o, 'e1 hombre 11amado Mr. 

Pickwick' y 1a segunda 'e1 hombre 11amado Mr. Pickwick que pre

cedía una sociedad fi1osófica' y ia tercera 'e1 hombre que ..• 

Y que se disgustó con este o aque1• y así sucesivamente, a1 fi

nalizar 1a historia, e1 pseudo-nombre propio 'Mr. Pickwick' 
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parece designar aquei ai que ie ocurren todos ios hechos de1 

1ibro. 

Con taies argumentos Ryie ya se siente capaz de res-

pender a sus primeras preguntas ¿cómo es posib1e hab1ar ~ 

Mr. Pickwick si Pickwick no existe? y contesta: no se puede; 

una proposición es sobre a1guien cuando ese a1guien responde 

a su designación. Nadie responde a ia pseudo-designaci6n 'Mr. 

Pickwick'. Cuando hab1amos de é1, só10 simulamos hacer1o. 

Dickens pretendi6 hab1ar sobre a1guien pero de hecho no 10 hi-

zo, simp1emente uti1izó una pseudo-designación. Por su parte, 

1as proposiciones de 1os 1ectores son sobre e1 libro. Si ai-

guien pregunta 'Mr. Pickwick ¿no visitó Oxford?' y se 1e con-

testa que no, está diciendo en resumen, que ninguna de 1as ora-

cienes de1 1ibro dice o implica que Pickwick visitó Oxford, y 

io que dice es verdadero o fa1so con respecto ai 1ibro. Pero 

1as proposiciones de1 tipo 'Mr. Pickwick es un ser imaginario' 

podrían traducirse como 'Mr. Pickwick es una pseudo-designa-

ción•. Así no se atribuye un status nebuloso a un hombre, sino 

se entiende que cierta c1ase de expresiones que supuestamente 

se refieren a alguien, no se ap1ican a nadie. 

i Pero si no se ap1ican a un ser real, tampoco se re-

fieren a un ser imaginario. Según Ryie, admitir la existencia 

de objetos imaginarios es suponer que el acto de imaginar es 

correiativo a un objeto 11amado imaginario, en ia misma forma 

que ver se re1aciona con a1go que se puede describir o nombrar, 

y esto es falso. Si bien es posib1e imaginar en imágenes, tam-

bien se imagina en palabras o en 1as dos. Puedo imaginar aigo 
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que no provoque una imagen mental, por ejemp1o, que '1a 1en

titud de 1os a1umnos es efecto de factores hereditarios•. 

Pero si tengo una imagen, nada me garantiza que e1 mundo a1-

bergue eso que imagino, es decir, no es propiedad intrínseca 

de una imagen, tener un objeto que 1a represente. La imagen 

sólo es •una colección de predicados' y no se debe caer en e1 

error de pensar que el acto de imaginar a Pickwick implica la 

existencia de un Pickwick imaginario. 

Ryle distingue tres maneras de imaginar: primero~ima

ginar a1go que se relacione con un objeto real, por ejemplo, 

Sócrates soltero; segundo/imaginar algo sobre un objeto imagi

nario: Pickwick siendo juzgado por romper una prensa, tercero, 

mezclar las dos anteriores: Pickwick (que no existe), en la 

prisión de F1eet (que sí existe). Incluso, puedo imaginar algo 

que de hecho existe sin tener noticia de su existencia. 

Por otro lado, Ry1e nos hab1a de 1a imaginación crea-

tiva y 1a reconstructiva. Dickens imaginó constructivamente 

cuando trazó 1as aventuras de Pickwick; nosotros imaginamos re-

constructivamente en e1 momento en que 1as leemos. Sin embar-

go, Ry1e sostiene que es incorrecto decir que Dickens creó a 

Pickwick. Si bien 1a obra es producto de su imaginación crea

dora, no creó a Pickwick porque un objeto creado es un objeto 

y existe, pero 1os objetos imaginarios no son objetos y no exis

ten: por 10 tanto, no han sido creados. Entonces ¿cómo se po

dría sostener apropiadamente que Dickens es e1 creador de tale~ 

y ta1es personajes ficticios? 

Ry1e piensa primero en personajes rea1es. Si en una 
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nove1a histórica 1eo que Sócrates es cobarde, me basta con en

tender la proposición y saber que es posible (puesto que sócra-

tes fue hombre y algunos hombres son cobardes). Pero 'imaginar 

es imaginar 10 que es posible y no un ser posible'. Los obje

tos imaginarios son posib1es pero no posibi1idades. Sócrates 

es un ser rea1, no imaginario- I.a cobardía también es rea1 (no 

puede haber cua1idades imaginarias, mantiene Ry1e) y si adver

timos que imaginar no es conocer, aunque Sócrates no haya sido 

cobarde, lo podemos imaginar como ta1- Para imaginarlo cobarde 

me basta saber que alguien se llamó Sócrates y qué es 1a cobar

día; que algunos hombres son cobardes y que Sócrates fue hombre; 

que 1os términos de la oración eso signjfican y que deberían 

tener tales y cuales requisitos para que la proposición fuera 

verdadera. Imaginar que Sócrates fue cobarde no es saber que 

10 fue y si alguien preguntara ¿qué clase de entidad es Sócra

tes imaginado como cobarde?, se le respondería que de ninguna 

ciase; simplemente a1guien 10 imaginó como cobarde y a1guien 

da sentido a la proposición que dice que 10 fue. 'Nada se deja 

como residuo metafísico para ser hospedado en una tierra de na

die' .. 

Pasando a 1os seres inexistentes, Ry1e nos invita a 

imaginar recreativamente que un hechicero ga1és 11amado Rutmifoo 

vivió en una nube sobre el Mar de Miel .. ¿Cómo 1e daríamos sen-

tido? Llamarse Rutmifoo es tener una propiedad genuina porque 

no es un sinsentido decir que e1 actua1 primer ministro no se 

llama Rutmifoo. Ning6n mar se 11ama Mar de Miel pero podemos 

entender que no existen mares que así se 11amen .. Además, en-
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tiendo cómo sería vivir en una nube, etc. Estas proposicio

nes só1o se distinguen de 1as que hab1an sobre Sócrates por-

que no son, sino •parecen ser•, sobre una persona. 

ción consiste precisamente en crear esa semb1anza. 

La fic

Aquí 1as 

proposiciones están destinadas a provocar1a- Aiguien da sen-

tido a tales proposiciones; pero no existe nadie 11amado Rut

mifoo que corresponda a 10 que estamos imaginando. 

Ry1e comprende que así no se explica e1 proceso de 

creación y advierte que 1os inventores de ficciones no sÓ1o 

están dando sentido a 1as proposiciones, sino imaginando ca-

sas. Imaginar 'es hacer, no conocer•, dice, y 1o que se hace 

con símbo1os, imágenes o palabras o cualquier otro medio, es 

11evar a cabo una acción conjunta de pensamiento y rea1ización. 

No imaginamos primero y iuego fijamos ei producto de nuestra 

imaginación en figuras u oracionesª Todo se da a1 mismo tiem-

po. Cuando Dickens estaba creando sus personajes, se estaba 

contando una historia y después canto a ios demás que una vez 

aiguien iiamado Pickwick vivió en Londres ... Este tipo de pro

posiciones sóio contienen pseudo-designaciones porque e1 con

junto de características que pretenden atribuir a a1guien, a 

nadie pertenecenª Dickens no creó un individuo sino compuso 

un •predicado aitamente compiejo' y pretendió que aiguien te

nía ias características ahí seña1adas. Si ese a1guien exis

tiera, 1os 'Pickwick Papers• serían una biografía y 1as pro

posiciones de Dickens podrían ser verdaderas o fa1sas. 

Si esto es así, y si 1os objetos imaginarios como 

Pickwick no son cosas, ni ideas, ni contenidos menta1es que 

denoten entidades peculiares, 1as proposiciones sobre Pickwick 
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no son rea1mente sobre Pickwick, y si Pickwick ni siquiera es 

una imagen u objeto de una imagen, 1as imágenes pretendidas de 

Mr. Pickwick no son imágenes de un objeto. •no hay lugar para 

un pseudo-retrato•. Si Pickwick fuera una idea (en el sentido 

de ser una imagen o un acto de pensar en cualquier otra forma), 

entonces esa idea sería falsa porque la imagen o e1 acto de 

pensar existen, pero Pickwick es imaginario y no existe. 

En otro sentido,Ry1e advierte que Pickwick es una 

'construcción mental' porque unir los ingredientes de un predi-

cado compuesto (en este caso Pickwick Papers} e imaginar que 

alguien los tiene, es una actitud constructiva. La novela, in-

c1uso, puede llevar un contenido sociológico o psicológico sus-

ceptible de ser verdadero o falso; pero a menos que aparezca 

como digresión o comentario a1 margen, o que el nove1ista haga 

proposiciones genera1es sobre sus personajes, en la ficción no 

se emiten proposiciones de la forma •cualquiera que sea X es 

Y', sino se pretende describir una instancia de esa 1ey. Aunque 

1a instancia sea imaginaria y las proposiciones no se refieren 

a nadie, 1a ley puede quedar claramente ejemplificada. Su na-

tura1eza se manifiesta más de ese modo. A través de los ejem-

p1os ficticios se ilustran mejor los principios generales porque 

se pueden omitir o dejar en 1a sombra los conflictos irrelevan-

tes. Sin embargo, la verdad de la proposición general no des-

~ ..::> --- ;,.J truye e1 elemento ficticio que se propone describir u.& instan-

cia de esa proposición. 

2. Objeciones de Braithvaite 
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Los argumentos de Ry1e no convencieron totaimente a 

Braithwaite. Aunque aceptó de buen grado que fuera de1 mundo 

rea1 no hay universos de discurso que sirvan de habitación a 

seres imaginarios, y que imaginarios no imp1ica presuponer su 

existencia, se detuvo en e1 aná1isis de1 uso gramatica1 de1 

nombre propio tanto en los hechos como en la ficción. 

Utilizando a su vez la teoría de las descripciones 

de Russe11, Rraithwaite advierte que e1 nombre propio 'Jane 

Austin' puede ser usado como sinónimo de '1a autora de Emma• 

o por otra descripción definida. En esos casos •Jane Austin 

visitó Bath' o 1a autora de Emma visitó Bath significan: 'hay 

alguien y,só10 ese,que escribió Emma y visitó Bath'. Aquí no 

estoy usando 'Jane Austin' como nombre propio 1Ógico sino gra

matical, es decir, me refiero a 1a persona que todos 11aman 

Jane Austin y que tiene un conjunto de propiedades definidas. 

En este sentido, es posib1e usar ei nombre propio de 

varias maneras y e1 significado de 1as proposiciones en 1as que 

interviene es independiente de 1a existencia rea1 de Jane Austin. 

Necesito creer que Jane Austin existió para decir que visitó 

Ilath, pero esa necesidad es casuai, no 1Ógica. No se sigue de1 

uso de 1as palabras que casualmente requieren ta1 creencia, 1a 

necesidad lógica de que sea verdadera o falsa. Menos aún, uso 

gramatica1mente un nombre propio sin creer que a1guien se llama 

así; pero 

1ogía de1 

esas consideraciones sÓ1o tienen que ver con 1a psico-

1enguaje. Nuestras creencias bien pueden ser fa1sas. 

El propio Ryle, hace notar nraithwaite, asegura que 

podemos usar palabras aparentemente designativas sin saber si 
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reaimente designan. Sin embargo, para Ry1e, todas ias oracio-

nes contienen pseudo-designaciones son expresiones predicativas 

cance1adas. 

Braithwaite analiza ese tipo de proposiciones. 'Pick-

wick visitó Bath'- dice- puede significar 'el fundador de1 ciub 

P~ckwick visitó nath' o 'a1guien 11amado Pickwick visitó Bath', 

etc. Creo que esas proposiciones son falsas porque no creo que 

haya existido tal hombre, pero podrían ser ciertas. La 6nica 

manera de verificar1o sería consultar ia iista de 1os visitantes 

de Bath. Pero una persona 

una historia real o que no 

que creyera que Pickwick Papers es 

ficción, bien podría 

supiera 

considerarias 

que se trata de una obra de 

verdaderas. 2/ 

Supongamos que yo creo que Mr. Pickvick es un perso

naje ficticio; en este caso el criterio para saber si Mr- Pick

wick visitó Bath no tiene que ver con la iista de visitantes 

de Bath sino con Pickwick Papers. Consecuentemente, la proposi- / 

ción no es sobre hechos sino sobre pa1abras. Por otra 1ado, 

dos personas pueden discutir perfectamente sobre lo que hizo 

o no hizo Pickwick sin saber quien lo creó. Sólo necesitan te

ner enfrente el texto que podría dirimir la disputa. Ahí no 

aparece la pa1abra Dickens. Pickwick Papers puede identificar-

se independientemente de su autor, lo que indica para nraith

waite que la observación de Ryle: 'Dickens describe a Mr- Pick-

wick visitando nath•, es incorrecta- Sin duda Oickens pudo ha-

ber hecho alguna proposición de este tipo después de haber es

crito e1 1ibro y antes de terminar1o, mientras pensaba en ias 

aventuras de Pickwick, pero las proposiciones sobre Pickwick 
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no son sobre 10 que Dickens describe, sino sobre 1as pa1abras 

'Mr. Pickwick'; en este sentido, 1a pregunta sobre 1a exis

tencia rea1 de un hombre 11amado Pickwick es absolutamente 

irrelevante para el significado de la proposición. 

tiera tal hombre, la proposición no sería sobre él. 

Si exis-

La diferencia entre historia y ficción- dice Rraith-

waite- no descansa en el significado de las oraciones sino en 

1a existencia o no existencia de los objetos ahí designados. 

En la historia los nombres propios gramaticales se usan para 

nombrar a personas existentes y las proposiciones se formulan 

para ser creídas y tomadas en consideración. En la ficción no 

sucede 1o mismo; no existe 1a persona designada y las proposicio

nes só10 funcionan para 1os propósitos de 1a narración, pero 

no para ser creídas; ni siquiera e1 escritor pretende que 10 

sean-

Braithwaite supone que en obras como PickVick Papers 

e1 nombre propio 'Mr. Pickwick' aparece de dos diferentes ma

neras: como variabie (hay aiguien que tiene ias propiedades 

descritas en e1 1ibro) y como •aque1 que tiene ese nombre 

propio'. Braithwaite reconoce que si un símbolo 8S usaGo como 

variab1e, no puede ser usado a1 mismo tiempo como constante. 

Ta1 combinación reduciría todas 1as oraciones a sinsentidos. 

Pero eso es justamente 10 que sucede en 1a ficción. Según 

Braithwaite, Dickens usó 1os nombres propios como 'Mr. Pick

wick' en dos formas incompatib1es que impiden que 1as oracio

nes, vistas en conjunto, tengan sentido y, separadas, sean 

susceptib1es de ser comprendidas de dos maneras. A1 escribir 

Pickvick Papers, Dickens seguramente osci1Ó de una a otra sig-
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nificación y nosotros podemos hacer 10 mismo. Así 1a ficción 

resuita ambigua y no expresa un cuerpo definido de proposi-

ciones. Esta combinación i1Ícita, piedra de toque para 1os 

1Ógicos, es sumamente de1eitosa a 1os 1ectores. 

3. Intervención de G. E- Moore 

Moore se pronunció enérgicamente no só10 contra 

Ry1e, sino también contra Braithwaite. En primer 1ugar, ana-

1izó 1as proposiciones que, según Ry1e, parecen ser sobre Pick-

wick y trató de ver a qué tipo de proposiciones pertenecían. 

Para tai efecto propuso ei siguiente ejemp1o- En e1 capítu10 

XII de Pickwick Papers encontramos estas pa1abras: 'Mrs. 

Barde11 se desmayó en 1os brazos de Pickwick'. Dickens po-

dría haber escrito: 'Mrs. Barde11 s'etait evanoui dans 1e bras 

de Mr. Pickwick' y hubiera dicho 10 mismo. Que ias haya es-

crito en inglés es indiferente para e1 significado de 1a pro-

posición. No son 1as pa1abras que se usan, sino 1o que Astas 

significan, 10 que verdaderamente cuenta. 

Cuando Ry1e sostiene que 1as proposiciones en 1as 

que figura 'Pickwick' no son sobre Pickwick sino sólo parecen 

serio, está confundiendo dos usos de la palabra sobre; no dis-

tingue cuándo son sobre el nombre propio lógico y cuándo sobre 

e1 nombre propio de una persona real. Se podría desprender de 

sus observaciones, que Dickens no usó 'Mr. Pickwick' como nom-

bre propio 1Ógico, según lo hace ver nraithwaite, pero Moore 

piensa que Ry1e quiso decir que nunca existió nadie llamado 

Pickwick. Ho es 10 mismo hab1ar sobre un nombre propio 16gico 
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qué sobre e1 nombre propio de una persona en sentido natura1. 

Ry1e parece no haber advertido esa diferencia. Si cree que 

'Pickwick' no es nombre propio 1Ógico, acierta, pero si dice 

que no existe 1a persona 11arnada Pickwic~. sostiene a1go que 

carece de interés fi1osÓfico. 

Moore piensa que Ry1e nunca 1e dio sentido natural 

a 1a palabra sobre; por eso no aceptó que 1as proposiciones 

de Dickens fuera sobre Pickwick y que éstas tuvieran a1go de 

verdad. Por eso también se equivocó y no acabó de ver 1a ri-

queza de ia ambigüedad de1 1enguaje naturai. En vez de decir 

que 1as proposiciones de Dickens 'parecen ser sobre Pickwick', 

podría decir más natura1mente que 'son sobre Pickwick' a pesar 

de que Dickens ni siquiera usó a 'Pickwick' como nombre propio 

1Ógico ni como nombre propio de una persona. 

Ry1e también supone que parte de1 significado de ia 

proposición de Dickens quiere decir que •uno y sóio uno se 

11amaba Pickwick•. Nada más fa1so en e1 sentir de Moore. 

·c~ando digo Mr. Ry1e es estudiante de Christ Church no estoy 

diciendo que sÓ1o un hombre se 11ama Ry1e ... esto resulta ri-

dícu1o tan pronto como 10 advierto', escribe. Si cada vez que 

dijera 'Mr. Ry1e es estudiante de Christ Church' estuviera pen-

sando que sÓ1o un hombre se 11ama Mr. Ry1e, bastaría que me 

presentaran a dos hombres 11amados Ry1e para inva1idar mi su-

posición•. 2/- Si digo 'e1 Monte R1anco está cubierto de nie-

ve•, no me comprometo a admitir que só1o hay uno. 

Moore advierte que Ry1e asumió 1a tesis simp1ista 

de1 sentido común que convierte 1a teoría de 1os nombres propios 
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en a1go tan fácil como 10 siguiente: cada vez que usamos e1 

nombre propio 1 ?1 1 en una proposición, podemos, sin a1terar 

e1 significado, sustituir a 'N' por la frase •1a única cosa 

11amada 'N'. Rraithwaite trat6 de enmendar e1 error diciendo 

que a veces usamos nombres propios en otro sentido, pero se 

equivocó igualmente a1 sostener que 'Jane Austin' quiere de

cir lo mismo que '1a persona llamada Jane Austin' 

Cuando Ryle piensa que parte de 10 que decimos a 

propósito de Pickwick significa •sólo un hombre se llama Pick-

wick', sostiene algo 'monstruosamente falso•, dice Moore. 

Dickens ni siquiera se estaba refiriendo al nombre, 

simp1emente lo estaba usando. Por supuesto, algunas veces ha-

b1amos sobre los nombres propios. Si presento a Mr. Smith a 

una persona que no lo conoce y digo: 'este es mi amigo Smith' 

parte de 10 que estoy diciendo imp1ica 'e1 nombre de esa per-

sana es Smith'- Pero si en una reunión seña10 a Mr. Ba1dwin 

y digo a a1guien que nunca 1o había visto pero que había oído 

hab1ar de é1 'mira ese es Mr. Ba1dwin', nada de 10 que estoy 

diciendo supone •esa persona se 11ama Da1dwin'; sÓ1o estoy 

usando e1 nombre. Esto sucede en 1a mayoría de 1os casos tan-

to en 1a historia como en 1a ficción. E1 uso del nombre im-

plica, desde 1uego, que a1guien se 11ama así, pero no porque 

1a proposición en que 10 expresamos lo contenga. Ryle piensa 

de otra manera; cree que si digo 'Mr. Ba1dwin es más bien cor-

to de estatura• 

de estatura'. 

significa 'a1guien 11amado Ra1dwin es corto 

Por otro 1ado, Moore no acaba de entender qué signi-
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fica •una expresión predicativa cancelada' Si esto quiere 

decir que las proposiciones sobre Pickwick carecen de nombre 

propio 1Ógico, Ry1e tiene razón, pero se equivoca al creer 

que, por ese hecho, la proposición de Dickens no puede ser 

sobre Pickwick en el mismo sentido que 'Christ Church es un 

gran colegio' es sobre Christ Church. Christ Church no es 

más nombre propio lógico que Pickwick y, por lo tanto, tam-

bién daría lugar a una 

esto es así, ya no hay 

expresión predicativa cancelada. Si 

razón para decir que la proposición de 

Dickens no es sobre Pickwick porque lo mismo se diría de Christ 

Church. Preguntar si 1as proposiciones sobre Pickwick o Christ 

Church son o no son expresiones predicativas canceladas, es 

preguntar por su significado y, de su respuesta, cualquiera 

que sea, no se infiere que 1a proposición 'Mrs. Barde11 se des

mayó en 1os brazos de Pickwick' es sobre Pickwick. 

Por 1o que se refiere a Braithwaite, Moore no.entiende 

qué significa usar 1as pa1abras 'Mr. Pickwick' y 'Mrs. Barde11' 

en dos formas tan incompatib1es que impidieran dar sentido a1 

conjunto de 1a oración. Si Dickens 1es diera significados in

compatibles, expresaría una proposiciór- autocontradictoria, y 

Braithwaite debería decirnos cómo, observa Meare; pero Braith

waite ta1 vez pensó que Dickens usaba e1 símbo1o en dos signfi-

cadas incompatibles: como constante y como variab1e. Esto se 

podría hacer a1ternativamente pero no a1 mismo tiempo, con 1o 

cua1 Braithwaite parecería contradecirse. Aunque Braithwaite 

trató de sa1var 1a objeción diciendo que Dickens no 10 hizo sino 

sÓ1o trató de hacer1o, de hecho, no se contradice. Dickens po-

dría, en efecto, dar a Pickwick ambos significados sucesivamente, 
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pero eso no indica que evitara dar significado a1 conjunto d~ 

1a oración y 1a redujera a un sinsentido. Ta1 cosa sucedería 

si 1a oración, en su conjunto, tuviera a1 mismo tiempo dos sig

nificados incompatib1es y que ninguno expresara .!.E_ proposición 

de Dickens. 

Moore se pregunta qué significaría usar a 'Pickwick' 

como variab1e. Si a1 comenzar un cuento se dijera que había 

un muchacho 11amado Jack y 1uego se 1e atribuyeran toda suerte 

de aventuras, según Braithwaite, después de 1a primera vez y 

en todas 1as ocasiones, 'Jack' sería usado como variable. Sin 

embargo, Moore observa en primer 1ugar, que ninguna de 1as ora

ciones en que apareciera 'Jack' tendría sentido independiente; 

todas estarían regidas por ei original 'hubo a1 menos un mucha

cho que• y, en segundo 1ugar, no se exc1uye 1a posibi1idad de 

que cuaiquier cosa que se dijera de Jack pudiera ser cierta de 

varios muchachos. 

variab1e. 

Esto se entendería de 'Pickwick' usado como 

En contra de Braithvaite, Moore sostiene que Dickens 

no sÓ1o no usó a 'Pickwick' en ambos sentidos, sino que ni si-

quiera 10 usó en uno. Braithwaite lo vio como variab1¿ porque 

creyó que Dickens, al introducir por primera vez a 1 Pickwick 1
, 

quería decir 'había ai menos un hombre 11amado Pickwick que, 

etc.•. Pero no fue así. Dickens seguramente estaba diciendo 

desde e1 principio que tenía sóio un hombre rea1 en mente, un 

hombre 11amado Pickvick sobre e1 cua1 nos iba a hab1ar. Que 

en efecto io tuviera, es fa1so; eso forma parte de ia ficción, 

pero ahí se encuentra ia única referencia a todos los usos sub-
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secuentes de 'PickwicK'. Por eso Ry1e también se equivoca cuan-

do piensa que si por coincidencia existiera tai hombre, ias pro-

posiciones de Dickens serían verdaderas. Como 1as proposiciones 

' de Dickens son de 1a forma 'sÓ1o había un hombre de1 cua1 es 

cierto 10 que ies estoy contando', exhipótesis, ninguna propo

sición de este tipo sería verdadera para un hombre rea1, porque 

Dickens no nos estaba hab1ando de éi, sino de1 que tenía en men-

te. En este sentido, tampoco podría decirse que ei héroe de 

1a nove1a no se parece a1 hombre rea1 porque sería suponer que 

Dickens se estaba refiriendo a é~- Por 10 tanto, tenemos de-

recho a decir que Mr. Pickwick no es una persona rea1, desde 

e1 momento en que sabemos que ninguna proposición en 1a que 'Mr-

Pickwick' aparece, se refiere a un hombre rea1, aun en e1 c~so 

de que, por coincidencia, e1 rea1 Pickwick existiera. 

Moore tampoco está de acuerdo con Braithwaite en su-

poner que 'Mr. Pickwick' significa •e1 hombre 11amado Pickwick' 

porque no cree que Dickens estuviera haciendo proposiciones 

sobre un nombre .. Para Moore, Braithvaite acierta cuando píen-

sa que Pickwick tiene una única referencia, ya que lógicamente 

es imposibie que todo 10 que Dickens consid~ré como verdadero 

de aiguien, debe ser cierto de un hombre real, pero no s~gui6 

el camino adecuado para hablar de esa referencia única. 

Conforme iba escribiendo 1a novela, Dickens no podía 

estar pensando en ia propiedad de ser iiamado 'Pick~ick', así 

como 'tampoco pienso en ia propiedad de ser iiamado Braith-

waite, cuando pienso en Rraithwaite•, die~ Moore. Uickens se-

guramente pensó en un hombre de tales y tales características 
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que dejó asignadas en 1a nove1a (diferentes en 1as diversas 

ocasiones en que escribió e1 nombre) sobre el cua1 1es estoy 

contando esta historia. Así podemos tener la única referen

cia que se requjere sin necesidad de suponer que siempre, u 

ocasionalmente, Dickens se estaba refiriendo a1 nombre. 2/ 

Esto también explica, concluye Moore, la distin

ción que hace Rraithvaite entre el uso del nombre propio en 

ficción y en la historia. Cuando el historiador escribe so-

bre tlapo1eón, no siempre hab1a de1 hombre de ta1es y ta1es ca

racterísticas •sobre el cual les estoy contando esta historia', 

sino del hombre de tales y tales características que vivió en 

ta1 tiempo y 1ugar. 

De 1os tres, G.E. Moore parece haber ha11ado 1a me

jor soiución. Ry1e supuso que la teoría de las descripciones 

de Russe11 podría aplicarse a la literatura, por eso resultó 

demasiado rígido y fa1seó 1a interpretación. Moore ya se en-

cargó de refutar1o y de refutar también a Braithwaite, aunque 

dejó sin ac1arar 10 que é1 mismo propone. Por un iado, Meare 

también niega cua1quier ciase de existencia atribuÍda a ios se

res imaginarios y sostiene que 'Pickwick' no puede ser nombre 

propio iógico ni nombre propio de una persona rea1. ne ahí 

desprende que Dickens só1o estaba usando e1 nombre y no ha

b1ando de é1 ni de a1guna persona existente. 

Por otro 

aparece 'Pickwick' 

como quería Ry1e. 

1ado, nos dice que 1as proposiciones en que 

son sobre Pickwick y no sóio parecen serio, 

Primero, porque Dickens, a1 hab1ar de Pick-

wick, no estaba pensando en 1a propiedad de ser 11amado Pick

wick, sino en un hombre rea1 con determinadas características, 
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que éi tenía en mente y sobre e1 cua1 nos estaba contando 

una historia. Pero inmediatamente después afiade que tai hom-

bre no existe, eso sÓ1o forma parte de 1a ficción y, aún así, 

concluye que ahí se encuentra 1a Única referencia a 1os usos 

subsiguientes de 'Pickwick'-

Aquí se advierte cierta inconsistencia. Si Dickens 

parecía tener en mente un hombre rea1 sobre e1 cual nos iba 

a contar una historia, pero de hecho no 1o tenía porque eso 

forma parte de 1a ficción ¿qué tenía entonces en mente? Moa re 

nada dice sobre ese hombre y aún así 1o considera como 1a única 

referencia. Moore nos deja un dilema; si bien nos hace ver que 

no hay que buscar fuera de 1a obra 1a referencia de 1os perso

najes ficticios, no explica suficientemente cómo se daría esa 

referencia en la mente de1 autor. 

4- Comentario de Margaret McDona1d 

La po1émica Ry1e, 

tida para otros fi1Ósofos. 

Braithwaite, Moore no paso inadver

En 1949 Margaret McDona1d también 

refuta a Ry1e. En su artícu1o 'The Language of Fiction• con-

tinúa 1a argumentación de Moore y añade que 1a pa1abra 'ficti

cio' ha sido usada ambiguamente; por un 1ado, significa lo que 

es ficticio y, por otro, 10 que lo ficticio expresa. Lo fic-

ticio se opone a 1os hechos como 1o imaginario a 1o real. Sin 

embargo, las novelas de Jane Austin existen, y decir que Emma 

Uoodhouse no existe y por 10 tanto Jane Austin no escri~ió so

bre ella sino elaboró un gran predicado compuesto, es falso. 

Tampoco es verdad que si casualmente existiera una muchacha con 



- 61 

l.as características de Emma lloodhouse, l.a obra sería una bio

grafía. 'No se puede separar a Emma de Highbury, de sus compa

ñeros y e1 bai1e de 1a Corona~/·. Todos pertenecen a 1a nove-

l.a; sería asombroso que ésta coincidiera con l.a rea1idad. Aun-

que Jane Eyre y Vil.1et contienen mucho material. autobiográfico, 

siguen siendo obra de ficción y no sustitutos de 1a vida de 

Charlotte Bronte. E11a no escribió sobre sí misma, sino sobre 

Jane Eyre o, por 1o menos 10 hizo en un sentido muy diferente 

al. que escribe su biografía. 

Por otro lado, Margaret McDonald advierte que podría 

pensarse que 1a íicción es fa1sa porque el. narrador sabe de an-

temano que sus historias no son verdaderas. tJna forma de evitar 

la objeci6n7. sería juzgar a las proposiciones como hip6tesis 

expresadas en l.a siguiente forma: supongamos que había una mu

chacha llamada Emma Woodhouse que ... Estas hip6tesis difieren 

de 1as no ficticias porque no tratan de exp1icar hechos, ni se 

pueden verificar. Pero el narrador no está proponiendo hipóte

sis, simp1emente está usando el 1enguaje para crear, y ésto es 

lo que distingue a las proposiciones factuales de las ficti-

cias. E1 narrador no pretende informar, por ejemplo, sobre 

Becky Sharp, sino la está creando. Eso no significa que añade 

otro miembro a la población mundia1; éi no crea una persona, 

sinoLun personaje y las situaciones que enfrenta. Contar u.na 

historia es inventar y no reportar un hecho. Dickens creó a 

Pickwick y no un predicado complejo como piensa Ryle. Aunque 

los personajes pueden ser tan complicados como las personas, 

10 que conocemos de ellos sólo aparece en los libros y, a ia 

pregunta ¿dónde existen? se responde en•ta1 y tal obra•, y 
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fuera de ésta no es posib1e hab1ar de eiias con verdad o fa1-

sedad. 

5. Comentario de Stravson 

Si en vez de ana1izar 1a referencia de 1as proposi

ciones de 1a obra 1iteraria, nos detenemos en su autor, cam-

biamos 1a perspectiva. Esto fue io que hizo Strawson en 1950, 

cuya crítica a 1a teoría de 1as descripciones de Russe11 se 

extendió a Ry1e. Para Strawson, Russeii confundió ei signifi

cado con 1a referencia y e1 uso que se 1e dá en determinado mo-

mento. 

sabio• 

Voiviendo ai ejemp1o de Russeii, •ei rey de Francia es 

Strawson advierte que 'si un hombre 1a emitio durante 

ei reinado de Luis XIV y otro hombre ia emitió durante ei rei

nado de Luis XV, sería naturai decir (o suponer) que ambos ha

b1aron respectivamente de dos personas distintas, y podría sos

tenerse que e1 primer hombre, a1 usar 1a oración, formu1ó una 

aseveración verdadera, mientras e1 segundo, a1 usar 1a misma 

oración, formuló una aseveración falsa•.~/. Esto quiere de-

cir que las dos personas hicieron un uso diferente de la misma 

oración .. De ahí se desprende que e1 significado no se identi-

fica con ei objeto a1 que se refiere. 

Ahora bien: de acuerdo con 1a teoría russe11iana 

adoptada por Ry1e, se piensa que referir supone 10 mismo que 

aseverar, pero no es así. Para Strawson, ese sería e1 uso 

primario de 1a oración. Pero también existe e1 uso espurio o 

secundario, cuando 1a oración no especifica de quién se trata 

y, aún así, se entiende sin dificultad. Esto podría ap1icarse 
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ai ejempio de Russeii, y Strawson io hace de ia siguiente ma-

nera: 'si empiezo diciendo e1 rey de Francia es sabio• y sigo 

'vive en un casti11o de oro y tiene cien mujeres, etc., cua1-

quier oyente me entendería perfectamente bien sin suponer que 

estaba hablando de una persona particular o que estaba formu-

landa un enunciado fa1so que sostenía que existía 1a persona 

que describían mis pa1abras• . .!..Q/ 

Y con e11~ Strawson se conecta a 1a polémica Ry1e

Bra i thwa i te-Moore, y afirma que Moore acertó cuando dijo que 

1os enunciados de Dickens son 'sobre' Mr. Pickwick. Sin embar-

go, strawson aclara que ta1 uso só10 vale para 1a literatura, 

porque 'no sería correcto decir que un enunciado fue sobre Mr. 

X o de ta1 y ta1 a menos que existiera ta1 persona o cosa•. 

En 1a ficción literaria no importa pasar de1 significado a 1a 

referencia; sÓ1o cuando 1a ficción corre e1 riesgo de ser to-

mada en serio, podemos responder a 1a pregunta ¿sobre quién es-

tá hab1ando? con 'no está hablando de nadie', •pero a1 decir 

eso no estamos diciendo que 10 que e1 narrador cuenta sea fa1so 

o sin sentido' .1..1./· 

Con esta observación, como se verá adelante, Strawson 

se acerca a Frege. Si bien remueve 1a tesis russelliana acerca 

de 1a falsedad de 1as proposiciones literarias, no argumenta 

a favor de su posible verdad y, como Frege, se suma a 1a co-

rriente que so1o concede ese privilegio a 1as ciencias • 
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CAPITULO IV 

USOS REALES Y FICTICIOS DEL LENGUAJE 

Contar historias ficticias 
es.un juego particu1ar 
de1 1enguaje. 

John Sear1e* 

1- Inf1uencia de Austin 

Los aná1isis 1Ógicos de1 discurso 1iterario adopta-

ron otras formas a 1a 1uz de 1a teoría de 1os actos verba1es 

de Austin. Los t6rminos '1ocución•, 'i1ocuci6n• y •per1ocu-

ción• introducidos por Austin, facilitaron 1a distinción en-

tre 1o que se dice, 1a forma en 1a que se dice, y sus efectos 

en 1os óyentes. Esto, a su vez, permitió abordar e1 problema 

desde tres puntos de vista: 1as intenciones de1 autor, e1 va-

1or de verdad de 1as proposiciones, y e1 status onto1Ógico de 

1os entes ficticios. 

Autores como P. Ohman, Mary Louise Pratt, Richard 

Ga1e, John Sear1e, Gottfried Gabriel, entre otros, acordaron 

que 1os usos fácticos y ficticios del lenguaje so1o se distin-

guen acudiendo a los actos i1ocucionarios del autor. Si Straw-

son había dicho que referir no es aseverar, Richard Ga1e, am-

parado en Austin, advierte en 1971 que la aserción no es más 

que un acto i1ocucionario, como 1o es preguntar, ordenar, 

etc. Ese acto no se reaiiza en ei uso ficticio, por eso no 

tiene ios eíectos periocucionarios que debiera; así, ia dife-
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rencia entre e1 uso fáctico y e1 ficticio de1 ienguaje, no 

se ha11a en e1 significado de 1as proposiciones, que pueden 

ser idénticas en ambos casos, sino en ei acto i1ocucionario 

de acertar. En e1 uso ficticio e1 hablante no está acertando, 

por eso no nos proponemos verificar su contenido proposiciona1 

o 1ocucionario. La diferencia es, pues, pragmltica_ 

Para confirmar lo anterior, Gale al igual que Scrut

ton/ distingue entre dos sentidos del término referir: 12 refe

rir en e1 sentido 1ocucionario, que sería tanto como decir una 

expresión referencial que tiene cierto sentido o significado 

y 2º referir en el sentido ilocucionario con 1a intención de 

referir a un individuo existente. Por su parte, Scrutton acia-

ra que en e1 primer uso, 1a~~eferencia denota una propiedad de 

1a expresi6n 1ingÜlstica que puede ser ana1izada independiente-

mente de 1a idea de aserción. En e1 segundo sentido, 1a refe-

rencia denota 1a propiedad de1 acto verba1 que se rea1iza en 

cada caso de acuerdo con 1os valores de verdad. La fa1ta de 

referencia en e1 acto verbal puede quedar ana1izada en 1os 

términos de 1a fa1ta de aserción exp1Ícita o imp1Ícita de 1a 

oración. 

Según Ga1e, cuando se usa una oración fictivamente, 

ésta refiere sÓ1o en e1 sentido 1ocucionario; en cambio, en 

e1 uso fáctico, .se realiza en e1 sentido i1ocucionario. Por 

eso, en e1 caso de expresiones singulares referenciales, 1a 

intención de1 hablante es crucial para determinar e1 referen

te. En e1 uso ficticio, todos 1os actos verbales se desco

nectan de1 acto i1ocucionario; 1as oraciones dec1arativas, im-
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perativas o interrogativas no están acertando ni preguntando 

ni demandando, só10 pretenden hacer10; y desde e1 momento en 

que e1 autor no 11eva a cabo e1 acto i1ocucionario, sería in

justo acusario de aigo que no se propuso hacer. 

Por otra 1ado, ia acción de adscribir vaior de ver

dad requiere, a1 menos, a1guna duda o pregunta acerca de 10 

que se dice, cosa que no ocurre en ei uso ficticio; y para 

comprobar que ei vaior de verdad es independiente de ia forma 

i1ocucionaria, Ga1e seña1a que algunos escritores de ficción 

pueden ser acusados de iibeio, a pesar de que ia semajanza de 

aigún personaje ficticio con ei rea1, sea pura coincidencia. 

En i979 Searie anaiiza ias regias de ia actividad de 

acertar y advierte que éstas deben cumpiir cuatro condiciones: 

i2 ei que hace ia aserción se compromete con ia verdad de ia 

proposición expresada; 22 ei habiante debe estar en posición 

de proveer evidencia o razones sobre 1a verdad de esa proposi

ción; 32 ia proposición expresada no debe ser obviamente ver

dadera para ei habiante en ei contexto de ia misma; y 42 ei ha

biante se compromete a creer en ia verdad de ia proposición ex-

presada. Ei que no cumpie estas regias hace una aserción de-

fectuosa, fa1sa, equivocada o trivia1, o miente, puesto que no 

cree en 10 que dice. En ei caso de una nove1a, 1a proposición 

puede o no ser verdadera, pero e1 autor no se ha comprometido 

a veria como tai y por eso tampoco está obiigado a dar eviden-

cias, y no debe ser considerado como insincero, porque éi mis-

mo no cree en 10 que escribió. 

Aquí es fácii advertir ia infiuencia de Quine que se 
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deja sentir tanto en Sear1e como en Ga1e. Quine ya había es-

crito que 'e1 aya que cuenta e1 cuento de 1a Cenicienta no es

tá comprometida a aceptar un hada madrina más que si acepta 

que e1 cuento es verdadero• ... porque •no es e1 mero uso de un 

sustantivo, sino su uso designativo el que nos ob1iga a aceptar 

1a existencia de1 objeto designado por éi• l/- Aunque Gottfried 

Gabrie1 reduce a tres las reglas para hacer aserciones, también 

muestra su deuda con Quine. Gabriel pone en primer 1ugar 1a 

reg1a de sinceridad (e1 hablante debe creer en 1a verdad de 1o 

que dice), después co1oca 1a reg1a de argumentación (e1 hab1an

te debe defender 1a verdad de su aserción) y por Ú1tirno, añade 

la reg1a de consecuencia (e1 hablante debe aceptar 1as cense-

cuencias de sus afirmaciones). como ésto só10 sucede en dis-

cursos científicos, en el discurso ficticio las reglas de sin

ceridad, argumentación y consecuencia están fuera de lugar ~/. 

En ficción se habla como si se estuviera acertando, pero de he

cho nada se acerta, sólo se pretende hacerlo. 

Searle distingue entre dos sentidos de 'pretender'. 

En un sentido, se trata de pretender ser otro o pretender hacer 

a1go que en realidad no se hace; ahí podría detectarse una far-

ma de engaño. En el segundo sentido, se actúa cómo si se fuera 

a ser o hacer algo, pero só1o se está simulando sin intención 

de engañar a nadie. Por ejemp1o, si yo pretendo ser otro para 

burlar a1 servicio secreto, estoy pretendiendo en e1 primer sen

tido; pero si yo pretendo ser otro corno parte de un juego de 

charadas, lo hago en e1 segundo sentido. ¿Qué pretende hacer 

el autor de una obra de ficción? Según Sear1e, el autor pre-
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tende hacer •actos i1ocucionarios norma1mente de tipo repre-

sentativo• - La clase de actos ilocucionarios representati-

vos inc1uye oraciones, aserciones, descripciones, caracteri-

zaciones, identificaciones, exp1icaciones, etc. 

Sin embargo, Sear1e reconoce que •pretender• es un 

verbo intenciona1. No se puede decir con verdad que alguien 

pretende· hacer a1go a menos de tener la intención de hacerlo. 

De ahí también concluye que el criterio para identificar una 

obra como obra de ficción, descansa necesariamente en las in-

tenciones i1ocucionarias del autor. Aunque los críticos 1i-

terarios insisten en que no se deberían tomar en cuenta tales 

intenciones para no contaminar su juicio con elementos extra

ños a 1a obra, Sear1e insiste en que en e1 nivel básico sería 

absurdo pasar por a1to 1as intenciones, desde e1 momento en 

que se vue1ven necesarias para identificar a1 texto como no-

veia. 'Las pretendidas i1ocuciones que constituyen una obra 

cEficción, son posibles por 1a existencia de un conjunto de 

convenciones que suspenden 1a operación norma1 de 1as regias 

que re1acionan 1os actos i1ocucionarios con e1 mundo'.~/ 

Y aquí Searle se apoya en Wittgenstein para soste-

ner que contar historias ficticias es un juego particu1ar de1 

lenguaje, juego que no corresponde del todo a los juegos ilo-

cucionarios sino~~s parasitario de los mismos. Para el que 

no conozca 1as convenciones de 1a ficción, todo parecerá men-

tira. Pero 1o que distingue a 1a ficción de 1a mentira es 1a 

existencia de convenciones separadas que permiten a1 autor ha

cer dec1araciones que no son ciertas, y aun así, no pretenden 
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engañar. 

¿En quA sentido Sear1e ha aftadido a1go a 1a noci6n 

de pretender defendida por Ry1e? Ry1e tambiAn afirm6 que 

Dickens tambiAn pretendió hab1ar sobre Pickwick, pero de hecho 

no 10 hizo porque Pickwick no existe, es una pseudo-designa

ción. Dickens creó un predicado comp1ejo y pretendió o simu-

1Ó que a1guien tenía esas características. Strawson también 

usó e1 término •pretender• o 'fingir' hacer referencia a a1go, 

ta1 como ocurre en 1as fábu1as o 1a ficción. La diferencia 

entre Ry1e y Strawson no descansa en e1 término •pretender• 

sino en 1o que realmente se hace en e1 1enguaje de 1a ficción. 

Para Ry1e, e1 hecho de pretender hab1ar sobre un ente ficti

cio consiste en emitir pseudoproposiciones; en cambio, para 

Strawson, fingir que hacemos referencia significa no aseve-

rar. No aseverar, para Sear1e, quiere decir no rea1izar un 

acto i1ocucionario, sino pretender hacer1o. Parece que así 

no hemos avanzado 1o suficiente en e1 esc1arecimiento de ios 

usos de1 1enguaje en 1a ficción. 

Searle se detiene en dos casos especia1es: la na-

rrativa en primera persona y 1a teatra1. En 1a tercera per-

sena el autor pretende hacer actos i1ocucionarios. Pero en 

la primera persona hay diferencias, por ejemp1o, Arthur Cenan 

Doy1e, en un pasaje de Sherlock Ho1mes, no sóio pretende ha

cer aserciones, s~no pretende ser e1 doctor ffatson haciendo 

aserciones sobre Holmes. Esto es, en la primera persona e1 

autor a menudo pretende que es otro e1 que hace aserciones. 

En 1as obras de teatro e1 actor pretende ser diferente del 
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que es; de ahí searie conc1uye que una historia ficticia es 

una pretendida representación de un estado de cosas ~/-

Para des1igar a1 autor de sus personajes, Marcia 

Eaton introduce e1 término 'trans1ocuciÓn' y afirma que 1as 

i1ocuciones de1 narrador son trans1ocucione~ de1 autor. 

Shakespeare hizo una trans1ocución cuando produjo 1a i1ocu-

ción de Ham1et (ser o no Ser). Es e1 concepto de 'trans1o-

cuciÓn' e1 que impide atribuir a1 autor 1os actos verba1es 

de 1os personajes. Sin embargo, Eaton ac1ara que no se trata 

simplemente de una mera imitación de actos i1ocucionarios; 

ésto supondría ver en 1a 1iteratura una función demasiado pa

rasitaria, demasiado secundaria de1 lenguaje comparado con su 

uso normal- 'Ciertamente e1 escritor no espera respuesta cuan

do pregunta a1 so1 ¿por qué me prometiste un hermoso día? ni 

piensa ser obedecido cuando ordena: vueia tiempo envidioso. 

Pero el que así pregunta u ordena no es el autor, sino el na

rrador o un personaje, con lo cual sale sobrando juzgar ia 

verdad o fa1sedad de acuerdo con ias intenciones de1 autor• ~/. 

No es 1o mismo pretender usar e1 1enguaje, que usar-

1o para preter.der. Los actos i1ocucionarios de 1os personajes 

o hablantes dramáticos lo son en la obra, y se entienden en 

conexión con ésta y no en relación con el autor. Aun cuando 

el autor se responsabilice de la existencia del hablante dra

mático y de 1o que dice y hace, no significa que se identifi

que con é1. 

La crítica de Eaton suena sensata, pero me parece 

que así traslada e1 problema del término 'i1ocuciÓn' al de 



- 71 

•trans1ocución•. Pasar 1a responsabilidad del autor al narra

sea considerado como obra de fic-dor no impide que el texto 

ción y 1o que ahora está en juego es 1a propia ficción; evi

dentemente no se debe juzgar a1 autor por 1o que hacen o di

cen sus personajes, entre 1os cua1es podría contarse a1 narra

dor, pero sí podría rec1amarse a un autor por engañar a su pú

blico haciendo pasar una obra de ficción como historia o repor-

taje. ¿Cómo podríamos distinguir uno de1 otro? Searle nos pi-

de acudir a ias intenciones de1 autor, pero sostener que éste 

só10 pretende hacer iiocuciones, efectivamente convierte e1 

uso de1 1enguaje en 1iteratura en un uso demasiado parasita

rio. 

Por otra parte, ias reg1as de veracidad expuestas 

por Gabriel y Searie, también pueden ser objeto de discusio-

nes. Al decir de Pavel, parecen diseñadas para un hablante 

idea1 capaz de ser transparente consigo mismo y estar en con

diciones de se1eccionar rápidamente 1as creencias que juzgan 

verdaderas. SÓ1o así podría hab1arse de una aserción since

ra. Pero e1 hab1ante rea1 se encontraría con serios prob1e-

mas. No siempre est& muy seguro de sus creencias, ni cuenta 

con suficientes argumentos para sostener sus aserciones; por 

ejemplo, repite algo que escuchó o leyó en el periódico, y 

si ya encuentra prob1emática su sinceridad ¿cómo podría acep

tar 1as consecuencias de sus proposiciones? Los que sÓ1o son 

sinceros por participación (porque lo dijo un amigo), cuando 

se sienten responsab1es de 1o que dicen, comienzan a dudar. 

Un escritor difÍci1mente podría responsabilizarse por 10 que 

escribe, aun cuando no todo 1o que escriba sea ficticio. 
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En ese sentido, Sear1e advierte que en muchas obras 

de ficción a1gunas referencias son rea1es, por ejemp1o, en 

La Guerra y l.a Paz ia vida de Pierre y ?latasha ocurre en Ru-

sia durante 1-a guerra contra ?Iapo16on. Es decir, en 1as obras 

reaiistas, e1 autor se refiere a eventos y 1ugares rea1es, ha

ciendo 10 posib1e por mostrar su obra como una extensión de 

nuestro mundo. En obras que no son rea1istas, 1o que cuenta 

fundamenta1mente es 1a coherencia para 1ograr 1a convención 

entre autor y lector. Pero, ¿qué sucede con 1as proposicio-

nes que emitimos sobre 1os personajes ficticios? Searie 

piensa 10 siguiente: supongamos que digo: nanea existió 1a 

esposa de Sher1ock Ho1mes porque Ho1mes nunca se casó, pero 

sí existi6 Mrs. Uatson porque Watson se cas6 aunque e11a rnu

ri6 despu6s de su boda. Lo que digo ¿es verdadero o faiso, 

carente o no de verdad? Para responder io anterior, Sear1e 

distingue ei discurso serio dei ficticio y ambos, de una forma 

seria de discurso sobre ficción. Tornada como pieza de dis-

curso serio, ei pasaje anterior no es yerdadero porque esas 

personas (Uatson, Ho1mes, Mrs. Uatson) jarn6s existieron. 

Pero tomada como una pieza de discurso sobre ficción, es ver

dadera porque son reportes de1 material- hist6rico de dos per-

sonajes ficticios: Hoimes y Uatson. Hoimes y Uatson nunca 

existieron, io que, por supuesto, no niega que existieron en 

ficci6n y se puede hab1ar de e11os. 

Tomada como proposición sobre ficción, 1a dec1ara

ción anterior se ha~a conformada de acuerdo con 1as reg1as de 

hacer proposiciones. Por ejempio, yo puedo verificar 1-a re-



- 73 -

ferencia en 1as obras de Cenan Doy1e- Pero no hay que pre-

guntar si Cenan Doy1e es capaz de verificar 10 que dice acer-

ca de Ho1mes y Uatson cuando estA escribiendo 1a obra porque 

no hace proposiciones sobre e11os, sino sÓ1o pretende hacer1o; 

y justamente porque e1 autor ha creado esos personajes ficti-

cios, nosotros, por nuestro 1ado, podemos hacer proposiciones 

verdaderas sobre e11os. 

Y aquí Searie se pregunta: pero'¿cómo es posib1e 

crear personajes ficticios de 1a nada?'. Si una de 1as condi-

cienes de verdad reside en 1a existencia de1 objeto a1 que ei 

hab1ante se refiere, entonces e1 criterio de pretender que re-

fiere. supone pretender que existe e1 objeto referido, y naso-

tras también 10• pretendemos. De ahí puede conciuirse que es 

1a pretendida referencia 1a que crea e1 personaje ficticio; 

es decir, 'pretendiendo referir y contar aventuras de una per-

sana, e1 autor crea e1 personaje' ~/- Una vez creado, naso-

tras rea1mente podemos referirnos a una persona ficticia, por 

ejemp1o, cuando hab1o de Sher1ock Ho1mes, yo rea1mente me re-

fiero a un personaje ficticio; no pretendo referir a un Sheriock 

Ho1mes rea1, rea1mente me refiero a1 ficticio Sheriock Hoimes. 

Lo anterior muestra otro de 1os puntos débi1es de 

Sear1e; pensando exciusivamente en 1os criterios de verdad 

(que también resu1tan difíci1mente ap1icab1es),Sear1e acaba por 

sostener que e1 autor crea e1 personaje con sóio pretender 

contar 1as aventuras de a1guien y no toma en cuenta 10 que 

ésto impiica; su interés centrado en e1 1enguaje, se dirigió 

a buscar 1a posibi1idad de evadir 1as objeciones emanadas de 
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ia 1Ógica de Russeii. 

2- Observaciones de Uoods y Devine 

Lo que parece imposib1e para Searie no io es para 

·uoods o Devine. Las proposiciones ficticias que aparentan 

ser sobre e1 mundo actua1, por ejemplo sobre Ricardo III, 

podrían quedar estudiadas cómo 1o observaron Woods o Devine 
"'<. .~/ ~-H--

con standards rivales de verdad o, mejor dicho, con dos de-

finiciones de verdad. De acuerdo con un standard 1a situa-

ción descrita sería verdadera; de acuerdo con e1 otro tanto 

1a histórica como 1a empírica serían falsas. 

Evidentemente, 1a aplicación de diferentes standards 

en 1a misma obra (o teoría) puede resultar inconsistente si 

no se inserta algún factor que distinga 1as ciases. Pero ese 

factor es ambiguo. Por ejemplo 'Ricardo III mató a 1a princesa 

puede ser tomada como hecho histórico (1o que es dudoso), o 

como una proposición que aparece en la obra de Shakespeare. 

De acuerdo con Woods (que en 1974 apunta a una 1 1Ógica 1ibre• 

sin compromiso ontoi6gico) 'Hoimes vivió en Londres• es verda-

dero en una dimensión, por ejemplo, e1 lenguaje de 1a ficción, 

y fa1so en otra por ejempio, ei ienguaje de ia rea1idad. 

En cambio Rout1ey reemplaza 'dimensión' por 'contex-

to• porque,por una parte,ffoods ignora deiiberadamente ficcio-

nes comp1ejas y fenómenos como alegorías y sátiras, y,además, 

porque no es 1o mismo combinar dimensiones que contextos; coro-

binando contextos, se puede decir que 'Holmes fue detective y 

Ham1et no', o que 'Hamiet fue menos inteligente que Eisenhower• 

.. _;) 
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Naturalmente, uno se puede confundir acerca del contexto; pero 

hay mucha evidencia circunstancial a favor de la tesis ante-

rior. De acuerdo con Routley 'muchas gentes toman 1as obras 

de ficción como verdaderas. Esas gentes están fuera de discu-

sión porque no conocen e1 contexto y no pueden jugar apropia

damente el juego ficcional'. 

3. Nueva Propuesta de Stravson 

Otra forma de superar a Russe11, la hallamos nue-

vamente en Strawson. Desde 1967, Strawson se pregunta si 'la 

existencia' nunca funciona como predicado y observa que los 

nombres de personajes de ficción o míticos que se usan para 

narrar una fábula o un mito, no se refieren, por supuesto, a 

individuos históricos, ni los identifican como tales, pero los 

predicados que acompañan a esos nombres pueden ser del mismo 

tipo de 1os que se encuentran en enunciados verdaderos o fa1-

sos referentes a hombres reales; sus funciones están, por de

cir1o así, reproducidas, y no hay razón para negar que 1os 

usos del 1enguaje en los que se narra un cuento no tengan for

ma propia de referirse identificando. 

¿Por qué no decir que hay casos en 1os que la •exis-

tencia' realmente funciona como predicado? 

Alfredo existió y el rey Arturo no existió. 

Decimos que el rey 

Si pensamos que 

esos nombres pertenecen a la clase heterogénea de monarcas 

acerca de los cuales hablamos (clase que incluye a los reyes 

legendarios y a los existentes), 'existe• aparece como pre-
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dicado de algunos miembros de 1a clase heterogénea y no de 

otros. Según ese modelo, 'lo que debe verse como presupues-

to por el uso del nombre no es la existencia histórica de un 

verdadero rey con ciertas características, o la existencia en 

1eyenda de un rey legendario con ciertas características le-· 

gendarias, sino la existencia en la fábula o- en- la- leyenda 

de un rey verdadero o legendario con ciertas características 

verdaderas o legendarias•. 21-

4- Répiica de Hugo Margain a Stravson 

Al ensayo de Strawson'¿Is existance never a predi-

cate?', Margain responde --• en 1975, con otro titulado 'La 

existencia nunca es predicado'. Volviendo un poco a la postu

ra de Russe11, Margain objeta a Strawson la teoría de las fun

ciones paralelas en los usos fácticos y ficticios del lengua

je. Aun cuando admite que es posib1e usar el lenguaje de va

rias maneras, no acepta que el aná1isis de 1as oraciones ten-

ga que variar en cada uso. Si se piensa en una oración apa-

recida en una nove1a y en otra expresada en su contPxto ficti-

cio ¿tendría cada una diferentes condiciones de verdad? Mar-

gain asegura que no, porque en e1 uso fáctico se trata de de

cir 1a verdad y en e1 ficticio se sabe que 1a historia no es 

verdadera. 

Y ¿por qué no decir que e1 re1ato que comienza •en 

un lugar de La Mancha ... • no es verdadero puesto que Cervantes 

escribe en su 1ibro que hablaría de •esta tan verdadera histo-

ria?'r porque todos sabemos que esa no fue su intención, y que 
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Cervantes tampoco pretendió engañarnos. 

para Margain, la clave del género de la 

jote no se refiere, ni al estilo cuento, 

Ahí se encuentra, 

ficción. 'Don Qui-

ni a ningún otro. 

La ficci6n nos invita a jugar a que se refiere a una persona. 

Se trata de un simulacro o fingimiento: usamos oraciones que 

sabemos fa1sas o carentes de referencia y, por lo tanto, de 

valor de verdad, cómo si refirieran, o cc>mo si fueran verda

deras• ~/-

Margain acepta que hay casos en los que alguien usa 

una expresión que no refiere a nada- creyendo que sí refiere, 

o, por lo menos, con la intención de hacerlo. La intención se 

frustraría por falta de objeto. De ahí que sea indispensable 

tomar en cuenta, al mismo tiempo, la función semántica de las 

palabras y la función que las palabras cumplen para indicarnos 

las intenciones del hablante, o las funciones a las que vamos 

a jugar. 'Si se discuten los personajes de Cervantes, quien 

diga Sancho Panza, presupone que Cervantes tiene un personaje 

con ese nombre. Aquí nos encontramos con un tipo de discurso 

ficticio acerca de lo que dicen algunos 1ibros, o de lo que 

creyeron o creen otras personas o pueblos•. Pero el hecho de 

que en algunas oraciones se diga que 'Sancho Panza perdió su 

rucio' no quiere decir que Sancho Panza refiera. Bn este pun-

to, Margain se remonta a Russell y un poco a la manera de Rus

sell escribe que la oración puede ser verdadera si se entiende 

como discurso indirecto acerca de lo que Cervantes escribió, 

porque resulta 'mucho más real entender una oración acerca de 

Zeus como una oración indirecta sobre las creencias de los an-
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tiguos griegos, que como una oración cuyo sujeto 1Ógico es 

un ente inexistente. 

En este sentido, Margain insiste en que 1a tea-

ría de las funciones paralelas da lugar a admitir objetos que 

no existen en 1a rea1idad, sino en e1 cuento, 1o cua1, a me-

nos de ser dicho en forma metafórica, supone 1a existencia en 

e1 mundo de 1a ficción, de 1a 1eyenda o e1 mito, de mundos que 

nos conducen •por e1 camino de Meinong, hacia una metafísica 

poco coherente' .. 

5. Vuelta a Keinong 

Curiosamente por esas fechas, se vue1ve a1 principio 

o, mejor dicho, se vue1ve a Meinong .. Chisholm en 1973 y Terence 

Parsons en 1980,h~llan nuevos argumentos para defenderlo. En 

ese mismo año Lewis y Howe11 1os refutan .. 

a) Defensa de Chisholm- De acuerdo con Chisholm, la mejor de-

fensa de Meinong se ha11a en 1as verdades que parecen pertene-

cer a objetos inexistentes de nuestras actitudes intenciona1es: 

por ejemp1o, decir que una cosa no es un unicornio, es decir 

- que no es idéntica a ningún unicornio, y decir que a1go no es 

idéntico a un unicornio, es re1acionar1o con objetos inexisten-

tes. Si quisiéramos reemp1azar 'unicornio' por predicados 

¿cuáies escogeríamos? si nos decidimos por 'equino' y •un so1o 

cuerno', 1a frase 'e1 unicornio no existe' podría parafrasearse 

por 'todo 10 que existe es de ta1 modo, que no tiene a1 mismo 

tiempo un cuerno y es, además, equino•. Entonces Meinong pre-
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guntaría: ¿cómo escogieron •un cuerno' y •equino•? Y segura-

mente responderíamos 'porque sabemos apriori que só1o 1os uni-

cornios son a1 mismo tiempo equinos y tienen un cuerno•, y esa 

proposición apriori cor~e5ponde a un objeto a1 que aqué11a se 

refiere .. Meinong propone que se trata de un objeto inexisten-

te. 

Para Meinong, 1a frase 'la montaña de oro es de oro' 

es cierta .. Pero, según Russe11, 'existe una X ta1 que X es a1 

mismo tiempo oro y montaña• resu1ta falsa .. Sin embargo, Chis-

ho1m advierte que 1as proposiciones semánticas parecen proveer 

otro tipo de referencias a objetos que no existen .. Meinong di-

ría que son rea1mente subc1ases de oraciones intencionales, 

oraciones acerca de actitudes psico1Ógicas y sus objetos. Así, 

1as proposiciones sobre 1os entes ficticios de 1a 1iteratura 

y 1a mito1ogía, se convierten en paradigmas sobre objetos in-

existentes. 

Chisho1m propone 1os siguientes ejemp1os:'Sam Ui1-

ier fue e1 sirviente de Mr. Pickwick' y •sam Hi11er es un per-

sonaje ficticio que rea1mente no existió•. E1 primer caso per-

tenece a uno de 1os entes de cierto re1ato y, decir que a1go 

es objeto de cierto re1ato, significa que aiguien 1o contó o 

10 pensó, y esto es hacer una proposición intenciona1. Cuando 

decimos •sam Ui11er fue un personaje ficticio que reaimente no 

existió•, no só10 estamos haciendo una proposición intenciona1 

sobre un ente de cierto re1ato, sino una proposición que per-

tenece a1 segundo grupo: ei que dice que e1 objeto no existe. 

La diferencia entre 1as proposiciones de 1a 1iteratura y 1a 



80 -

mito1ogía consiste en que-en 1a mito1ogía a1guien cree en su 

existencia. 

Podría argumentarse que no hay forma de saber que e1 

objeto no existente de 1a actitud intenciona1 de un hombre, es 

idéntico a1 objeto no existente de 1a actitud intenciona1 de 

otro hombre. Meinong pensaría que es suficiente decir que un 

objeto inexistente es muy parecido a otro. Por su parte, Chis-

ho1m asegura que, aun cuando efectivamente nunca podemos estar 

seguros, no se invalida 1a tesis de Meinong. 'Muchos filósofos 

se han prejuiciado contra é1 porque no se adecúa a 1a teor1a 

de 1as descripciones de Russe11; pero esto sÓ1o significa que 

1a teoría de 1as descripciones no es adecuada para los fenóme

nos intenciona1es . .!..Q/. 

b) Defensa de Parsons. En Non-Existent Objects Terence Parsons 

admite que 1as peores críticas dirigidas a 1a teoría de 1os ob

jetos de Meinong, se refieren a 1a imposibi1idad de ap1icar1a 

a 1os objetos inexistentes porque no _satisfacen ninguna descrip

ción definida y a1gunos infringen ia 1ey de ia no contradic-

ción, como sucede con e1 círcu10 cuadrado. Sin embargo, Meinong 

diría que 1os objetos no siempre nos permiten una aprehensión 

intuitiva, y no es imposible pensar que a1gunos no obedecen 1as 

1eyes de 1a geometría de Euc1Ídes. En otras geometrías, ser 

cuadrado no exc1uye ser redondo para objetos rea1es y posib1es. 

Parsons nos hab1a de objetos que •ocurren• en 1a fic

ción, porque a11Í ocurren objetos rea1es y no existentes. y se

ña1a que 1os personajes ficticios descritos por e1 autor, no 

deben identificarse con personas de carne y hueso; 'ser rea1es' 
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só1o significa para e11os, ser •como' 1as personas, pero no, 

precisamente, seres espacio-tempora1es. 

Por otro 1ado, Parsons distingue entre dos tipos de 

objetos ficticios: 1os •nativos• y 1os 'inmigrantes. Sher1ock 

Ho1mes, por ejemp1o, es nativo de 1as nove1as de Connan Doyie, 

y 1a ciudad de Londres, es inmigrante. La distinci6n es 1~ si-

guiente: mientras 1a nove1a, como tota1idad, crea e1 objeto o 

e1 personaje, en este caso Sher1ock Ho1mes, como nativo de 1as 

nove1as de Connan Doy1e, es inmigrante en obras de otros auto

res; pero en 1as nove1as de Connan Doy1e también son inmigran

tes 1a reina Isabe1, y otros personajes históricos o ficti

cios. 

Las dificuitades onto16gicas surgen a prop6sito de 

1os nativos, porque a veces decimos 'Sher1ock Ho1mes es un de

tective•, como extensión:'de acuerdo con 1a nove1a, Sher1ock 

Ho1mes es detective•. Esta práctica 1ingüística está fuera de 

discusión. Pero muchos afirman que puesto que Ho1mes no exis-

ti6, todas ias propiedades que se 1e atribuyen son fa1sas y 

o1vidan que 1a no existencia no supone tener propiedades. 

Se dice que Londres •rea1mente• no aparece en 1a no

ve1a y es cierto; en ésta se convierte en un objeto ficticio 

1lamado Londres, diferente de1 reai. Parsons 10 denomina ob-

jeto •subrogado' y, a1 mismo tiempo, inmigrante en 1as obras 

de noyie. Ese objeto ficticio es incomp1eto y,por 1o tanto, 

inexistente. Aunque se hab1e de Londres, ios objetos rea1es 

nunca se reiacionan con 1os ficticios, y sería incorrecto 
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pensar que e1 Londres rea1 y ei subrogado aparecen a1 mismo 

tiStED en 1a nove1a; ahí sÓ1o aparece uno: e1 ficticio. 

En suma, estamos acostumbrados a identificar a 1os 

objetos existentes como individuos y suponemos que 1os obje

tos no existentes constituyen una expansión de nuestra onto-

1ogÍa; de ahí nuestra extrañeza y dificu1tad para pensar de 

otro modo acerca de objetos inexistentes. Richard Cartwright 

añadiría que 'e1 discurso que no es sobre 10 rea1, es sobre 

1o irrea1 y 1a irrealidad es justamente eso: 1a irrealidad y 

no otra reaiidad' . .1..1./-

c) Objeciones de David Lewis a 1a Tesis de Parsons. David 

I.ewis objeta a ios defensores de Meinong que ei ejempio de 

Sheriock Hoimes no presenta muchas dificuitades porque Hoimes 

parecería reai, y decir que Hoimes es detective, resuita cier-

to dentro de ia noveia. Pero 1as historias sobre Superman, 

inteligencias vaporosas, etc., pertenecen a otra ciase .. Pen-

semos en ei ejempio dei coro de Sir Joseph Porter atendido 

por sus hermanos, primos y tíos.. Para emitir una proposición 

verdadera, e1 dominio de 1os personajes ficticios no só1o de

bería contener a Sir Joseph, sino a sus ficticios primos, her-

manos y tíos; pero ¿cuántos eran? no podemos decir que cinco 

pues no se especifica ¿diríamos que hay un coro ficticio pero 

no 1os miembros ficticios de1 coro, cua1quiera que sea su nú

mero? Pero entonces no podríamos naoiar con verdad sobre su 

tamaño .. Esto no fue atendido por 1os meinongianos .. 

Además, cuando se dice que Ho1mes es •más inte1igen

te que nadie en e1 mundo', podría pensarse, cuando mucho, en 
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no en e1 

embargo, 

de.Pairo~, y menos en per

ios habitantes de1 mundo 

de Ho1mes~ están parciaimente de1ineados de1 1ado ficticio y 

parcia1mente de1 no ficticio, y se des1igan de 1as consecuen-

cías que deben imp1icar. Podemos decir con verdad que Ho1mes 

vivió en e1 221 de Baker Street, en cuyo número se ubica un 

banco. De a11Í no se sigue que Ho1mes viva en un banco. 

d) Objeciones de Robert Howe11 a Parsons. Howe11 también re-

procha a Parsons haber sujetado su tratamiento a fÓrmuias muy 

reducidas; por ejemp1o, es evidente que e1 carácter de Anna 

Karenina se distingue de otros personajes de ia noveia. Esos 

personajes, aunque se hab1e de e11os, no están identificados. 

Pero Parsons restringe su trat~miento a ios entes ficticios 

que tienen nombre propio y deja en 1a obscuridad a 1os que no 

1o tienen, como 1os inválidos a 1os que Anna se refiere. No 

es posib1e extender a 1os invá1idos 1as propiedades de Anna, 

y no se ha hecho e1 contraste entre Anna y 1os entes no iden

tificados. 

E1 tratamiento de Parsons tampoco se refiere a 1a far-

ma inconc1usa de 1os entes ficticios. Howe11 distingue dos ti-

pos de personajes inconc1usos: 1os que pertenecen a obras fan-

tásticas y 1os que aparecen en 1as reaiistas. 

tas Ú1timas ha11amos personajes incomp1etos. 

Pero aun en es

To1stoi no ha 

descrito todas ias propiedades de Anna, como sucede en 1a mayo

ría de 1as noveias, y nada de eso queda registrado en ei trata

miento de Parsons. 

Parsons supone que todos 1os entes ficticios fueron 
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entes aún antes de que se escribiera sobre e11os; para decir-

10 de a1guna manera, só10 eran identificados por su autor y, 

e1 hecho de que éste hubiera escrito sobre e11os, no 1es con-

fiere objetividad. Sin embargo, Howe11 advierte que hay un 

sentido obvio en e1 que Anna Karenina 11ega a ser debido a 

1as actividades creativas de To1stoi, actividades que fueron 

desatendidas por Parsons. 

Según Howe11, cuando To1stoi inició su nove1a, em

pezó por imaginar una mujer 11amada Anna Karenina que sería e1 

personaje centra1; no imaginó una mujer cua1quiera, sino una 

mujer definida con determinadas características y así la man

tuvo en su imaginación; ahí 1a contemp1aba y alteraba. Esto 

permitió a Howe11 retomar 1a po1émica Ry1e-Braithwaite-Moore. 

Howe11 concuerda con Meare en pensar que cuando Dickens in

trodujo a Mr. Pickwic~, tuvo desde e1 principio uno y sÓ1o 

un hombre rea1 en la mente 'sobre' e1 cua1 iba a contar una 

historia. Pero Hawe11 concibe 1a ficción en forma diferente 

a 1a de Moore. Para Moore, ese hombre no existe y tampoco 

existen 1os entes imaginarios. En cambio, Howe11 considera 

que es posible hab1ar de entidades individuadas 'no actua

les• que existen en una variedad de mundos ficticios y, res

pondiendo de antemano a las advertencias sobre 1a austeridad 

onto1Ógica, afirma que 'es preferible no tener1a cuando hay 

buenas razones para e11o', por ejemplo, contar con elementos 

para descubrir la natura1eza de 1os entes ficticios. 

En esta forma, Howe11 pretende responder a la inte

rrogante abierta por Moore y cerrar a1 mismo tiempo 1a po1é-
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mica, que podría resumirese en 1os siguientes términos: 

l. Los entes ficticios son correlatos intencionales de nues

tra conciencia; aunque no existen, subsisten en e1 universo 

del discurso y es posible hablar de ellos con verdad o fal

sedad (Meinong). 

2. Los entes imaginarios no existen ni subsisten; los nom

bres que no corresponden a descripciones de entes rea1es a 

nadie denotan y cua1quier proposición en donde ese nombre 

aparezca con figuración primaria, es fa1sa (Russe11). 

3. Desde e1 momento en que 1os personajes ficticios no exis

ten, no fueron creados por 1os escritores ni éstos hab1an so

bre e11os; 1os escritores sÓ1o ofrecen pseudodesignaciones, 

construyen predicados altamente comp1ejos y pretenden que 

alguien tiene 1as características a11í señaladas. Por lo 

tanto, lo que dicen no es verdadero ni f~lso (Ryle). 

4. Es 

sujeto 

posible usar el nombre propio de varias maneras: como 

1Ógico o gramaticai, y e1 significado de 1as proposi-

cienes en 1as que intervienen es independiente de 1a existen-

cia rea1 de 1o que se nombra. E1 escritor se refiere a1 nom-

bre, pero no a un ser existente. De ahí la posibilidad de 

confundir re1atos rea1es con ficticios (Braithwaite). 

5. E1 escritor no se refiere a un nombre y tampoco hay razón 

para afirmar que se refiere a una persona, pero sí escribe 

'sobre' e1 hombre que supuestamente tiene en mente y acerca 

de1 cua1 va contando un reiato; que en efecto pensara en un 

hombre rea1, es fa1so, pero a11i se encuentra 1a única refe

rencia a 1os usos subsiguientes de1 nombre (Meare). 
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6. E1 escritor no construye un predicado compuesto, como 

piensa Ry1e; usa e1 1enguaje para crear y 1a referencia se 

haiia en ei 1ibro (McDona1d). 

7. Russe11 confundió e1 significado con 1a referencia. Re-

ferir no es aseverar. Todo depende de1 uso de ias oraciones 

en determinado momento. Puede haber un uso espurio o secun-

dario como sucede en 1a ficción; ahí 1as proposiciones no se 

refieren a a1go rea1, pero tampoco son sinsentidos. Moa re 

acertó cuando dijo que 1os enunciados de Pickens son sobre 

Pickwick, y 10 que el narrador cuenta no es verdadero o fa1-

so (Strawson). 

8. E1 acto de a~ertar no se realiza en e1 uso ficticio, por 

eso no tiene 1os efectos per1ocucionarios que debiera. La 

diferencia entre ei uso fáctico y ficticio depende de ias in-

tenciones de1 autor. En e1 uso ficticio e1 autor no está 
/. 
a~ertando, por eso no dice fa1sedades (Ga1e). 

9. E1 autor de ficciones pretende hacer actos i1ocucionarios 

generaimente de tipo representativo. E1 criterio para iden-

tificar 1as obras de ficción depenae-~as intenciones i1ocu-

cionarias de 1os autores (Searic). 

10. No es 1o mismo pretender usar e1 ienguaje que usario para 

pretender. En ficción no sÓ1o se trata de imitar actos i1ocu-

cionarios. Esto.supondría una función demasiado parasitaria 

4.ria iiteratura. I.os personajes ficticios no deben identifi-

carse con sus autores, con 1o cua1 sa1e sobrando juzgar 1a 

verdad o fa1sedad de acuerdo con 1as intenciones de éstos 

(M. Eaton). 



- 87 -

11. Hay casos en 1os que 1a 'existencia' funciona como pre-

dicado. Esto sucede en 1a ficción. I.o que debe verse como 

presupuesto no es 1a existencia de un personaje rea1, sino 

1a 1 existencia 1 en 1a fábu1a de un personaje ficticio con de

terminadas características (Strawson). 

12. 1.a teoría de 1as funciones para1e1as, a1 admitir 1a exis-

tencia de entes en 1a fábu1a, nos conduce, por e1 camino de 

Me::inong, 

13. Es 

hacia una metafísica poco 

posib1e diseñar una 1Ógica 

coherente 

1ibre sin 

(H. Margain) _ 

compromiso anta-

16gico, aplicando a la obra dos standards de verdad: una pro

posición puede ser verdadera en e1 1enguaje de 1a ficción y 

falsa en el de la realidad (Woods) o usando diferentes con

textos (Routley). 

14. Es posible hablar de objetos inexistentes relacionados 

con nuestras actitudes intenciona1es. Muchos fi1Ósofos se 

han prejuiciado contra Meinong porque su teoría de 1os objetos 

no se adecúa a 1a teoría de 1as descripciones de Russe11; pero 

eso sÓ1o significa que 1a teoría de 1as descripciones no es 

adecuada para los fen6menos intencionales (Chisholm). 

15. Se ha dicho que es imposib1e ap1icar a 1os entes inexis

tentes ninguna descripción definida porque muchos infringen 

1a 1ey de 1a no contradicción, pero 1a inexistencia no supone 

tener propiedades. Los seres inexistentes no constituyen una 

expansi6n de nuestra ontología. La irrea1idad no es otra rea

lidad (Parsons y Cartwright)-

16. Parsons deja sin explicar muchas características de 1os 

entes ficticios no identificados por e1 autor. I.os entes 
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ejemplificados por Parsons están parcialmente delineados del 

1ado ficticio y parcia1mente de1 no ficticio, sin embargo, se 

desligan de las consecuencias que puedan implicar (I,ewis). 

17. Parsons no registra la incompletitud de los entes ficti-

cios: no distingue 1os identificados de 1os no identificados 

en 1a obra, ni se ocupa de 1as actividades creativas de1 au-

ter. Moore acertó en su polémica contra Ry1e, pero se equi-

vacó cuando supuso que e1 ente en e1 que pensaba e1 autor no 

existe. Los entes ficticios son seres no actuales que exis-

ten en una variedad de mundos ficticios (Howell). 

La polémica anterior reve1a hasta qué punto 1a tea-

ría de 1as descripciones de Russe11 resultó inadecuada para 

tratar el problema lógico del lenguaje de la ficción y, no 

sÓ1o entorpeciO cualquier tratamiento relacionado con éste, 
.. ~..". -

sinoi'"Ob1igó a realizar rodeos innecesarios y dar exp1icaciones 

inmunes a 1as objeciones que ponía enfrente. En ésto Chisholm 

y Parsons 11evan un punto a su favor. Las observaciones de 

Lewis y Howe11 no toman en cuenta 1as afirmaciones de Parsons: 

no es posib1e tratar 1o inexistente con 1os mismos parámetros 

que 10 existente. Pero Howe11 destacó un hecho: 1as activida-

des creativas de ios autores, 10 que nos obliga a pensar en 

1os personajes 1iterarios como entes creados que deben tener 

algún status ontológico. 
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CAPITULO V 

LOS ENTES FICTICIOS 

1- Los mundos posibies 

-Ei jardín de ios senderos que se bifur
can es una imagen incomp1eta, pero no 
fa1sa de1 universo ta1 como lo concebía 
Ts'ui Pen. A diferencia de Newton y de 
Schopenhauer, su antepasado no creía en 
un tiempo uniforme, absoluto. Creía en 
infinitas series de tiempos divergentes, 
convergentes y paraieios. Esa trama de 
tiempos que se aproximan, se bifurcan, 
se cortan, o que secuiarmente se ignoran, 
abarca todas ias posibiiidades. No exis
timos en la mayoría de esos tiempos; en 
algunos existe usted y no yo; en otros, 
yo, no usted, en otros, 1os dos. En és
te, que un favorab1e azar me depara, us
ted ha 11egado a mi casa; en otro, usted, 
al atravesar e1 jardín, me ha encontrado 
muerto; en otro, yo digo estas mismas pa-
1abras, pero soy un error, un fantasma ... 

- en todos- articu1é no sin temb1or- yo 
agradezco y venero su recreación de1 jar
dín de Ts'ui Pén. 

-No en todos- murmur6 con una sonrisa-. 
E1 tiempo se bifurca perpétuamente hacia 
innumerab1es futuros. En uno de e11os 
soy su enemigo. 

Ei Jardín de ios Senderos que 
se bifurcan 

Borges* 

En nuestros días, 1a teoría de 1as descripciones de 

Russeii ya no impide habiar de entes posibies. Ai decir de 

Hintikka, 1a 1Ógica moda1 ha permitido resucitar1os 'con hono-

res•, Y 1a base de ese reconocimiento se ha11a en e1 desarro11o 
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de una semántica viable elaborada por Rripke y Ranger. Ahora, 

todo 1o que queremos decir con 1a semántica de 1a 16gica mo

da1, se puede decir en términos de re1aciones aiternativas. 

r.os nombres propi0s refieren independientemente de las descrip

ciones identificadoras. Sí hablamos de propiedades esencia1es 

y accidenta1es, y usamos un nombre o una descripción como de

signadores rígidos, só1o ias propiedades esencia1es harán refe

rencia a1 mismo individuo en tocos los mundos posib1es, no así 

1os contingentes, que pueden variar de un mundo a otro. En 

una lógica tensa, los diferentes mundos posibles son partes del 

midmo mundo, y la identidad de sus miembros es simp1emente su 

identidad ordinaria. En la lógica modal, en vez de seguir a 

un individuo a 1o 1argo de su continuidad en el espacio y e1 

tiempo, se puede pensar en una iínea intempora1 e inespacia1 

que atraviesa varios mundos posibles. 

Pero ¿cómo nos podernos referir a objetos inexisten-

tes? ¿Es correcto hablar de entes posib1es no actua1izados? 

Por qu~ si es así ¿también podría hablarse de objetos imposi

b1es e inactualizab1es? Y para volver a nuestro problema 

¿se diría que Mr. Pickwick, Pegaso o U1ises son entes posibles 

no existentes? 

Según Kripke, en ios mundos diferentes a 1os reaies. 

aigunos individuos existentes actua1mente pueden estar ausen

tes, mientras otros individuos, como Pegaso, pueden aparecer. 

En cambio, para Russeii, el significado de un nombre propio 

equiva11a a una fami1ia de descripciones, es decir, ei nombre 

propio sería •aqué1 que tiene tales y ta1es propiedades'; 
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en este sentido, e1 autor imagina~a una serie de propiedades 

para un individuo, por ejemp1o, Sher1ock Ho1mes 'es detecti-

ve privado', •vive en Londres', 'toca e1 violín•, etc. Si es-

tas propiedades tuvieran extensiones a1 mundo actua1, se deci

diría que pudo haber existido en otro mundo posib1e. 

Pero si pensamos en 1a 1Ógica modal, ésta sería 1a 

práctica de1 realismo ingenuo. La primera objeci6n se refie-

re precisamente a 1os nombres propios. Se puede concebir un 

mundo cornpatibLe con e1 reai en donde e1 individuo no tuviera 

e1 destino que actualmente tiene, por ejemplo, en ese mundo, 

todas 1as descripciones que ap1icamos a Uapo1e6n, serían fa1-

sas; 1o cua1 no significa que Uapo1e6n fuera diferente, segui

ría conservando sus propiedades esenciales, pero no 1as con

tingentes. Por eso Kripke concibe a 1os nombres propios como 

designadores rígidos. Pero si 1os nombres propios no son equi

va1entes a un conjunto de descripciones, 1a posibilidad de que 

algunos individuos tengan 1as propiedades de Sher1ock Ho1mes, 

no imp1ica la posibi1idad de que e1 propio Ho1mes exista. 

Sin embargo, si pensamos en 1a 1Ógica aplicada, po

demos advertir que 1a re1aci6n entre e1 mundo actua1 y e1 a1-

ternativo difiere de época en época. E1 criterio de verdad o 

fa1seded descansa en 1a probabi1idad, pero 1a probabi1idad 

frecuentemente depende de nuestras propias creencias. Lo que 

resu1ta incornpatib1e en 1a actua1idad, quizá no 10 fue en 1a 

edad media o en 1a antigüedad. Después de todo, e1 mundo rea1 

también resulta una construcción cu1tura1- Se~ún adviert2 Eco, 

ahora nos parece inverosímil que Caperucita Roja haya sobrevi-
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vida a 1a ingurgitación; acnque sea de manera intuitiva es

tamos reconociendo que dicha propiedad contradice e1 segundo 

principio de 1a termodinámica. Pero este dato es uno más de 

nuestra encic1opedia. Si cambiamos de encic1opedia, 1o dicho 

ya no resu1ta contradictorio. A1 1ector antiguo 1e pareció 

verosímil 1a historia de Jonás, que fue devorado por un pez 

y permaneció tres días en su vientre para después sa1ir in-

tacto- Las razones por ias que consideramos nuestra encicio-

pedía mejor que 1a antigua, son de carácter extrasemántico. 

Ya Hintikka sostuvo que un mundo posib1e es a1go que forma 

parte de1 sistema cu1tura1 de un sujeto y depende de ciertos 

esquemas conceptuales. ¿Quién puede asegurar qué cuando se 

sabe o se cree en a1go, tambi6n se conocen todas 1as conse

cuencias 1ógic~s que de ahí derivan? 

2. De re y de dicto 

La información iiteraria no e¿ equivaiente a cua1-

quier tipo de información. De acuerdo con Eco, cada infor-

mación 1iteraria debe incluir su marca de origen; de otro 

modo no se distinguiría de otras proposiciones, como repor

tajes, obras cientílicas, etc., que tienen di~erentes va1o-

res de verdad. A1gunos autores, inc1uso, introducen esas 

afirmaciones simu1ando discursos o conversaciones, y otros, 

en cambio, se remontan hasta 1a 1iteratura fantástica. 

Sobre esto Ú1timo, podrían hacerse algunas obser

vaciones: siempre se ha objetado que 1os escritores constru-
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yen mundos autónomos que se contradicen entre sí y pocos han 

pensado en 1as cont~adicciones de l.os propios científicos. 

Er1 cambio, casi naCie niega que uno de l.os de1eites ele 1a 1i-

teratura consiste en mezc1ar 10 rea1 con 10 imaginario. I.os 

que 1.een lit~ratura fantástica Ee sienten tan cautivados por 

el re1ato, que diPici1mente van distinguiendo 1o que es pos\-

b1e en e1 mundo actual. de 10 que no l.o es. Lo cua1 no signi-

fica que e1 1ector pierda su capacidad ¿e discernimiento. 

Tampoco hay que o1vidar 1a distit•ciór, medioeva1 

de re y de dicto. 'Tome·mos el. ej empl.o dt= Pave1 sobre el. pasa-

je en que e1 doctor Faustus hace un contrato con e1 diab1o. 

Si formáramos 1.a proposición •una perso~a puede ser espíritu 

en forma Ce substancia', 1.a proposición sería aceptabl.e de 

dicto; y sobre eso nada es 16gicamente imposib1e; pero 1a 

misma proposición se vue1ve fa1sa si 1a 1eemos de re, porque 

1as cosas no pueden ser esplritu en forma ae substancia. 

Para Fave1,'l.a serie Oe proposiciones que una per-

sana ~ considera verdadera o posibl.e de re en el. ml.1ndo C'.:!C·-

tual, se denomina 1.a perspectiva ontol.Ógica de~' ll· Pero 

e1 1ector está menes interesado en eva1uar 1as posibi1idades 

1 1Ógicas de 1as preposiciones que su posibi1idad rea1. Con se-

cuentemente, e1 contrato entre Fausto y e1 diab1o no só10 es • difíciJ e inesperado, sino inusua1, comparado con 1a mayoLÍa 

de ios mundos posib1es vistos desde ia perspectiva de1 1ec-

tor. hun así, e1 1ector podrá buscar a1ternativas para que 

Fausto escape de1 diab1o. 

La imposibi1idad de re de a1gunas proposiciones de 
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1a 1iteratura, no afecta el procedimiento con e1 cual el lec

tor puede encontrar y evaluar las alternativas del mundo que 

se 1e presenta, ni afecta las reacciones que le provocan. De 

hecho, cuando nos hallamos con una obra literaria que contie

ne algunas proposiciones posibles y otras imposibles de re, 

no hacemos distinciones. M&s a6n, en este nivel, denominado 

por James •primer nivel de la percepción estética', no pode

mos apelar a ninguna intuición estética que separe los dos ti-

pos de proposiciones. Al contrario, hay indicios de que el 

lector toma la obra como un todo y, cuando la evalúa, no la 

considera de acuerdo con su pE·rspeCtiva ontológica, sino reac

ciona como si hubiera adoptado una ser)e de nuevas reglas, ba

jo las cuales, algunas previamente imposibles de re, se vuel-

ven plenamente aceptables. Así, la proposición: •la persona 

humana puede ser espíritu en l.orma de substancia' es verda-

dadera leída de re porque se refiere al estado de cosas per

tenecientes a alguna alternativa del Doctor Faustus, el •mun

do actual' propuesto en esa tragedia. 

Podría decirse que cada obra literaria contiena su 

propia perspectiva ontológica y, aún aceptar que los mundos 

lit~rarios son aut6nomos; lo cual no significa 

ción con la rea1idad ios ais1e totalmente. Es 

compararse diferentes perspectivas onto1Ógicas, 

que su compara

mas, podrían 

aunque tales 

comparaciones sean 1Ógicamente secundarias para ia explora

ción de la única perspectiva expuesta por la obra. De ahí~ 

Humberto Eco juzga que el mundo pos~ble de un texto puede 

interpretarse como 'un desarrollo de acontecimientos y, en 
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tanto ese desarro110 no es efectivo, sino precisamente posi

bie, depende de ias actitudes proposicionaies de quien io 

afirma, 10 cree, 10 sueña, etc. 1 ~/. 

Desde 1uego, no todos 1os textos equivalen a mun

dos posib1es; si escribo una obra históricamente documenta

da, me refiero a1 mundo rea1, pero 'si proyecto un mundo fan

tástico como e1 de un cuento de hadas, Caperucita Roja, por 

ejemp1o, amueblo mi mundo con una cantidad 1imitada de indi

viduos (1a niña, 1a mamá, 1a abue1ita, e1 1obo, e1 bosque, 

etc.). A1gunos ~e sus atributos se ajustan a mi propio mun-

do, otros s6io pertenecen ai mundo dei cuento (ei iobo tiene 

ia facuitad de habiar, ia abueia de sobrevivir a ia ingurgi

taci6n). Entonces surge ei probiema de estabiecer ias reia

ciones de ambos mundos' 21-

Si ei mundo posibie es una construcci6n cuiturai, 

puede deducirse que ei mundo de ia f6buia de Caperuci~a Roja 

fue construido por Perrauit de acuerdo con un conjunto de 

propiedades, entre ias ~uaies se cuentan ias propiedades de 

rea1izar y padecer determinadas acciones. Ei tex~o no ennu-

mera todas 1as propiedades posib1es de Capcrucita Roja, pero, 

a1 decir que ~s una niña, nos deja 1a tarea de estab1ecer todo 

1o que ésto supone: ser humano, femenino, infanti1, etc. Es 

decir, saivo indicaciones en contrario, ei texto nos remite 

a1 mundo rea1, recurriendo a individuos reconocib1es como ta

ies; por eso 1os presenta mediante sus nombres propios o co-

munes. Esto significa, para Eco, qu~ 'ningún· mundo posib1e 

podría ser compietamente autónomo respecto de1 mundo rea1', 
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aun cuando es justo reconocer que,si es imposib1e estab1ecer 

un mundo aiternativo comp1eto, tampoco es posib1e describir 

•comp1eto' a nuestro mundo. 

Por otro 1ado, podría argumentarse que en algunos 

mundos narrativos 1as verdades resu1tan negadas. Hay obras 

de ciencia ficción en donde •un individuo, viajando por e1 

tiempo, no só1o se encuentra a sí mismo ta1 cómo fue en su 

juventud, sino se convierte en su propio padre o su abueio. 

¿Se diría que ahí carecen de va1idez 1as 

te necesarias?• ~/- Eco responde que no, 

verdades 1Ógicamen

porque ahí sóio 

existe una curiosa i1usión narra~iva; ta1es mundos no son 

·construídos•, sino simplemente nombrados. En esos mundos 

se afirma cuaiquier cosa, pero no se explica cómo y por qué 

existe 10 que se nombra. 

En una nove1a de ciencia ficción en donde se ha

b1a de una máquina que desmateria1iza objetos y 1os hace 

aparecer en otras pari.es, no se dice cómo funciona. Eco ob

serva que ahí hay una especie de •operador de excepción• como 

e1 donador mágico de 1as fábu1as o Dios en 1as historias de 

mi1agros, q:¡e es capaz de vio1ar 1as 1eyes naturaies y 1as 

verdades 1Ógicamente necesarias. Por consiguiente, no es 1o 

~ismo nombrar una propiedad que construir1a. Pero a1 postu-

1ar un mundo en donde existe un operador a~ excepción, tam

bién se dota a ese mundo de un individuo X que pone en crisis 

1a identidad a través de 1os mundos, aunque no pone en crisis 

1a accesibi1idad entre esos mundos, desde e1 momento en que 

en untJ de e11os existe 1a propiedad de ser nombrado un vio1a-



- 97 -

dar de 1eyes 1ógicas. 

Por supuesto, a1gun científico podría quedar esti

mu1ado para buscar 1as condiciones de descripción y construc

ción de objetos nombrados en 1os textos 1iterarios, o que a1-

gún texto anticipe un mundo posib1e, pero como e1 tex1.o 10 ha

ce en contra de todas 1as evidencias conocidas, o,por 1o menos, 

sin 1os conocimientos científicos adecuados, debería conformar-

se con nombrar1os. De acuerdo con Eco, 1os cuentos de ciencia 

ficción que identifican e1 mañana con e1 ayer, juegan con 1a 

idea de que ese mundo posib1e no podría funcionar o sería cons

truído de manera desequilibrada y estructura1mente confusa, o 

bien nos incitan a sentir e1 placer de 1o indefinib1e, o jue

gan con nuestro hábito de pensar que, por e1 hecho de nombrar 

a1go, ya queda construído. 

La 1ectura tambi6n invita a hacer previsiones; a6n 

antes de terminar el texto, e1 1ector frecuentemente va imagi

nando mundos posibles; desarrol1a creencias, expectativas, o 

imagina hechos de 1os personajes de 1a fábu1a, pero nada de 

eso va1e por sí mismo; son mundos posib1es en re1ación con 1a 

obra y ahí deben quedar verificados- En una fábu1a~ e1 mundo 

posib1e es e1 que afirma e1 autor. Si en un principio pensa-

mas que Madame Bovary es la esposa feliz de un médico de pro

vincia porque el principio de la obra así lo sugiere, nos 

equivocaríamos si después de terminar1a sostuviéramos lo mis-

mo. En eso Eco fue muy enfático. 'No existen mundos posib1es 

parciales para cada fragmento de 1a obra•. Natura1mente, e1 

1ector está en posición de imaginar todos 1os mundos posibles 
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que permitan 1os mecanismos de1 texto; pero serán meras anti

cipaciones o previsiones que deberán confirmarse o rechazarse 

en e1 propio texto. I.os personajes también preveen y actúan 

en 1a obra de acuerdo con sus previsiones, pero éstas tampoco 

deben considerarse corno otros tantos mundos posib1es. De he-

cho, permiten de1inear ei carácter o 1a psicología de 1as pro

tagonistas que forman parte de1 mundo posib1e proyectada por 

ei autor. 

3. Los personajes 1iterarios 

Indiscutibiemente, 1a ap1icación de ia 1Ógica moda1 

a ia 1iteratura, presenta grandes ventajas, y ia aproximación 

de dicto permite manejar con mayor faci1idad a ios entes fic-

ticios. Sin embargo, no deja de presentar dificuitades: ei 

de dicto no siempre toma en cuenta que tales entes, aunque ha

yan sido creados por sus autores, tienen alguna forma de ser 

independiente de 

ra y se hab1a de 

éstos. Si pertenecen ai 

e11os fuera de !os textos 

dominio de ia cuitu-

y des1igados de a1-

guna oración particu1ar; si ios comparamos con otros persona

jes, si nos ocupamos de sus características psico1Ógicas, de 

sus costumbres y actitudes, si llegan a conmovernos o exaspe

rarnos, y a~n pueden inf1uir en nuestras vidas, son a1go mis 

que un 1argo de dicto. 

Según observa Neri-Castafieda, hay personajes, como 

SHnta C1aus, que han 11egado a ser propiedad común; ni si

quiera sabemos quién lo creo; pero nos referimos a él en la 

misma forma en que lo hacemos con las personas reales; 1e atri-
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buimos 1as propiedades de 1os seres humanos: tener ojos, pier

nas, manos, etc., y hablamos de su traje y su barba como si se 

tratara de nuestro vecino, es decir, a pesar de ha11arse segre

grado como un personaje ficticio, Santa C1aus no está inciuído 

en ninguna obra de ficción. 

Aunque siempre podría inventarse un operador neutral 

para 1os personajes influyentes en nuestras vidas, cómo 'se ha 

dicho que' para segregar la ficción de 1a realidad, la mezcla 

de ambas y 1a referencia a entes ficticios que emigran de una 

a otra fábula, trae consigo un serio problema. A1gunos escri-

tares crean personajes que parecen tener vida propia, cómo su

cede con los grandes héroes ficticios: Don Quijote, Don Juan, 

Anna Karenina, Edipo, etc., que ya forman parte de nuest~a he-

rencia cu1tura1. De hecho, cuando nos referimos a 1os que emi-

gran de una a otra fábu1a, hacemos una referencia de re y no 

de dicto. Esto indica que ta1es entidades deben ser tratadas 

como si tuvieran un status exterior a 1as historias que habi-

tan. Este status es prob1emático. 

Eco parte de 1a premisa de que 1os personajes fic

ticios como Ema Bovary, tienen una rea1idad cu1tura1 existente 

efectiva, pero no por e11o se convierten en aigo que existe. 

Por su parte, Ferrater Mora rechaza 1as siguientes so1ucio

nes: '1os entes ficticios son puramente menta1es 1 o pertene

cen ai •reino de 1os objetos idea1es' •.. a1 'reino de 1os ob

jetos irrea1es', e1 •reino de 1os objetos no existentes pero 

subsistentes', etc. Ferrater no niega que ias ficciones se 

producen y cap~an mediante actos menta1es, pero advierte que 

1as ficciones mismas no 10 son; ciertamente no son físicas 
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pero tampoco puramente subjetivas. E1 autor, genera1mente, 

ias crea sobre 1a base de personajes que rea1mente existen 

o han existido, como e1 Barón de Charlus, creado por Proust 

de rasgos extraídos de Robert de Montesquieu y el Bar6~ de 

Pazan. Pero e1 Barón de Char1us no es 1a suma de ambos per

sonajes, sino tiene su 1 propio modo de ser', a1 punto de in

dependizarse de su autor, que se siente obligado a respetar 

las normas del personaje que ha construído. 'El hecho de que 

el personaje se encuentre obviamente en la mente del autor y 

en la de los lectores, no nos permite sacar en conclusión 

que podemos reducirlo a una serie de actos mentales. Lo te-

nemes 'allí fuera•, •representado' y por lo mismo objetivado, 

•no importa cuan espiritual sea dicha objetivaci6n• ~/-

Pero neri-Castafieda se hace el siguiente razona

miento: por una parte, se sabe que el autor no crea ex nihi1o, 

sino acopla materia1es en ciertos patrones; por eso 1as pro

piedades que atribuye a sus personajes son 1as mismas que 

existen en e1 un~verso, pero, por otra parte, también tiene 

sentido pensar que los persanHjes así concebidos tienen cierto 

status previo a su creaci6n, un status que no debe entenderse 

como existencia o rea1idad, sino como posib1es objetos de pen

samiento, lo cual tampoco significa hipostasiar1os u la manera 

platónica, sino ccincebir1os como posibles descripciones defi

nidas que no siempre se 11evan a cabo, porque •10 que pensamos 

y expresamos por medio de descripciones definidas, es 1Ógica 

y onto1Ógicamente anterior a 1a creación artística• ~/. 

Neri-Casta5eda concibe a las entidades ficticias 
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como subdominios de objetos pensab1es que han sido actua1men-

te pensados. En este sentido, pertenecen a una ciase emplric~ 

que 'tiene una som~ra de rea1idad, para llamarla de alguna ma-

nera• 2/• o en otras palabras, para Neri-Castañeda,un personaje 

ficticio es un sistema de individuos pensables unidos por el 

creador de ficciones, y la acción de crear ficciones es un epi

sodio o un proceso de pensar a través del cual se construye un 

sistema de individuos pensables. Estos sólo tienen las propie-

dades que c~da descripción denota, con lo cual se aclara el he

cho de que los entes ficticios son incompletos. 

Las fábulas, ef~ctivamente, podrían entenderse como 

alternativas de nuestro mundo, y hasta se diría que constituyen 

mundos posibles; pero,de acuerdo con Neri-Castañeda, deb~rían 

concebirse, no tanto como a1ternativas de1 mundo rea1, sino como 

mundos conectados con é1. Aunque esos mundos pueden sugerir 

proposiciones v~rdaderas o fa1sas sobre 1a rea1id~d, 1o que ca

racteriza a 1os mundos ficticios es, justamente, e1 e1emento 

ficticio que a11Í contienen. 

Así va perrilindose el status onto16gico de los en

tes ficticios: desde 1a suposición de que se trata de seres 

subsistentes, o bien pur?mente menta1es, ~asta 1a de ser en

tes no actuales, inexistentes o p0sibles, hay una gama de res

puestas que muestran a1gunas coincidencias: nadie niega que 

1os personajes 1iterarios son entes creados por uno o varios 

autores con e1ementos extraídos de 1a rea1idad, pero no son 

1a suma de ta1es e1ementos, sino tienen su propio modo de ser, 

según seña1a Ferrater Mora; ésto 1os distingue Ce 1as activi-
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dades menta1es de autores y 1ectores. Por ser creados conscien-

te y vo1untariamente, también se distinguen de 1os sueños y 1as 

a1ucinaciones. SU origen 1Údico los separa de las figuras mí-

ticas, eminentemente religiosas. Por ser ficticios, no tienen 

existencia espacio-tempora1 y tampoco se identifican con e1 

texto artístico; e1 texto sólo es un cuerpo notacional en un 

vocabulario dado. 

Podrían concebirse com•, sistemas de individuos pen

sables unidos por el creador de ficciones, de acuerdo con 10 

que sugiere Neri-Castafieda; pero asi estaríamos perdiendo de 

vista el proceso creativo: las vivencias, las emociones y re

preser:taciones que el autor va incluyendo en sus personajes. 

Sin embargo, creo que Neri-Castañeda acierta cuando afirma 

que ios personajes sólo tienen 1as propied~des que cada des

cripción denota; así se entiende mejor por qué resultan in-

compietos. Esto no 1o toma en cuenta Ferrater a1 decir que 

1os tenemos 'ahí fuera', 'representados'. Se ha notado que 

10 representado por e1 autor y sus lectores~ no tiene por 

qué coincidir. En este sentido, el personaje podría ser e1 

resultado de 1a acción conjunta de1 autor y e1 lector en tur

no. Pero ésto sÓ1o valdría para 1as representaciones guiadas 

por el autor, de ahí que sea preferible hablar de creación y 

recreación. 

Howe11 reconoció la importancia de las actividades 

creativas de1 autor, pero no aclara por qué los entes ficti

cios son •entes no actuales que existen en una variedad de 

mundos ficticios'. La af irmaci6n resultaría sugerente si se 

pensara que cada texto constituye un mundo ficticio, pero 
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Howe11 no 10 dice, ni acepta que se trate de mundos posib1es. 

Para Eco, por ejemp1o, 1os mundos narrativos de un texto pue

den considerarse como •aesarro11os de acontecimientos posi

bles que dependen de las actividades proposicionales del que 

lo cree o afirma• y los entes ficticios tienen •una~re•ii~ád 

existente efectiva•, pero no por eso se convierten en algo 

que existe. 

Hasta aquí, la tesis de Eco parece inobjetable, pero 

resu1ta demasiado amp1ia y no especifica el status peculiar 

de 1os personajes literarios; por ejemplo, si no son algo que 

existe, podrían identificarse erróneamente con los seres 

inexistentes defendidos por Parsons. Parsons procura hacer 

frente a 1a inconsistencia de muchos personajes afirmando que 

10 inexistente no puede medirse con los mismos parámetros que 

1o existente. Sin embargo, a pesar de juzgar que 10 inexis-

tente no tiene propiedades espacio-tempora1es y, por 10 mis

mo, no es una extensión de nuestro mundo, no duda en ap1icar-

1e términos de nuestro mundo como 'nativo= e inmigrante'. 

En suma, se ha hab1ado de 1os personajes ficticios 

como seres 

jetivados, 

irrea1es, inexistentes, no actua1es, posib1es, 

sistemas de entes pensab1es, etc. ¿Por qué no 

cir que tienen un status híbrido subjetivo-objetivo? Si 

son fÍsicos,ni puramente mentales, ni ideales; si tienen 

ob-

de-

no 

un 

origen y una rea1idad cultural efectiva, si algunos son posi

bles y hasta arquetípicos, y otros imposibles y física y psí

quicamente inconsistentes, si los autores los muestran incom

p1etos porque muchas propiedades quedan sin determinar, y por 
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el hecho de que los textos tengan un principio y un fin pura

mente convenciona1, ¿por qué no distinguir por un 1ado ias 

propiedades descritas y por el otro las imaginadas? ¿Por qué 

no decir que las descritas les confieren objetividad y las 

imaginadas son subjetivas? ¿No podría afirmarse que las pro-

piedades descritas por el autor preservan su identidad y por 

1o tanto son esencia1es,y 1as imaginadas por 1os 1ectores son 

accidenta1es? Así 1os personajes 1iterarios, siempre incom

pletos, no perderían su objetividad a pesar de resultar ac

cidentalmente subjetivos. 
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CAPITULO VI 

CIENCIA Y LITERATURA 

Hemos definido ia literatura: 
La verdad sospechosa 

Alfonso Reyes• 

En e1 fondo de 1as discusiones sobre 1os usos de1 

1enguaje 1iterario~ se ha11a 1a distinción entre ciencia y 

literatura y, en el fondo de ésta, la deslum~rante sombra de 

P1atón. 'E1 poeta es un mentiroso•, dijo e1 fi1Ósofo y 10 

arrojó de su República. Desde entonces, 1a 1iteratura anda 

buscando 1a forma de evadir 1a acusación. Aristóteles fue 

ei primero que saiió en su defensa y, hasta ahora, siguen va-

riando 1as técnicas, 1os enfoques, pero nadie ha mejorado, 

substancia1mente, a1 uno o a1 otro. 

P1atón tiene un punto a su favor. En el diálogo 

Ion se hace 1as siguientes consideraciones: 1os poetas se 

creen 1os hombres más sabios sin serio. La poesía r\omérica, 

por ejemp10, hace referencia a toda ciase de artes: 1a medí-

cina, 1a carpintería, e1 arte de1 pescador, de1 genera1, 

etc. Pero cada arte tiene su propio campo, cuya competencia 

corresponde a1 que lo conoce y practica. El poeta carece de 

'' 
ese conocimiento, por consiguiente, hab1a sin autoridad y 

aún miente e inventa fábu1as que a1imentan ias pasiones y 

persuaden con su apariencia de verdad. 

¿En qué se distinguen 1as dec1araciones anterio-

res de 1as actua1es que dicen 1nás o menos así? 1º el espÍ.-

ritu 1iterario no es especia1izado y aprovecha 1a pa1abra 
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fáci1 para crear 1a impresión de que está expresando 'ver

dades importantes• (Max Eastman) 2º ei arte es un p1ura1is

mo irreductib1e de versiones independientes y autosuficien

tes ¿dónde están 1as razones, las evidencias, los argumen

tos que garantizan su supuesto conocimiento? (Dorothy uaish). 

3º e1 mero hecho de estar escrita hermosamente no 1e da tí

tu1os para ser aceptada como verdadera (John Hospers). 4º 

1as ideas en literatura son con frecuencia fa1sas (Boas). 

Aristóteles respondió a Platón que •ia poesía es 

más fi1osófica y de mayor importancia que ia historia, porque 

sus proposiciones pertenecen a 1a natura1eza de 1os univer-

Una sales, mientras que 1as de la historia son singulares• .i/~ 

proposición singular sería •10 que A1cibíades hizo•, y la 

universal 'lo que pudo haber hecho', o lo que un hombre pro

bab1emente haría. Así defendió 1a verosimi1itud frente a ia 

mentira. 

En nuestro siglo, la diferencia entre ciencia y 1i

teratura también descansa en e1 tipo de conocimiento que ofre

cen o en 1a forma en que 1o obtienen, pero se acepta que ambas 

son comp1ementarias. En ésto hay consenso. Los desacuerdos 

se advierten en 1a proporción y a1cance de 1os componentes, 

ya sea por exa1tación de uno frente a1 otro, o por respeto a 

ciertos tipo de conocimiento. 

Si partimos de 1a premisa de que só1o 1a ciencia 

conduce a 1a verdad, se conc1uye, natura1mente, que 1as cien-

cias aventajan con creces a 1a 1iteratura. Entonces se apar-

tan para 1a 1iteratura conceptos cómo 'autenticidad', 'since-
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ridad o consistencia•, 'coherencia interna•,•reve1ación de 

cua1idades•, etc. 

Pero si se piensa, como Bergson, que 1as ciencias 

apenas rozan 1a superficie de 1a rea1idad, 1a ana1izan y frag

mentan para ofrecer esquemas, 1eyes y re1aciones en vez de 1a 

rea1idad profunda, cambiante y heterogénea, de 1a continuidad 

caracterizada por la duración, daremos 1a primacía a1 conocí-

miento intuitivo. Bergson pone como mode1o 1a intuición esté-

tica y advierte que el artista se sitúa en e1 interior de su 

objeto y organiza la complejidad de sus partes en función de 

su sentido unitario y total. 

Entre esa gama de aproximaciones 1a 1iteratura ha 

ido buscando afanosamente su puesto frente a 1as ciencias. 

Examinemos a1gunas respuestas enfocadas des~e e1 aná1isis 1Ó

gico del lenguaje: 

l. La función estética de 1a 1iteratura 

Desde su cé1ebre ensayo sobre 'E1 sentido y 1a de

notación•, Frege se ocupó de 1os nombres propios de 1os seres 

inexistentes y a11Í escribió: 'decir que Odisea fue arrojado 

a las playas de Itaca mientras se encontraba profundamente 

dormido, tiene sentido, aunque Odisea no exista, y tampoco 

importará su existencia mientras no nos interese 1a posib1e 

verdad o falsedad de la oración. En 1iteratura no es re1e-

vante 1a denotación; sÓ1o 1a búsqueda de 1a verdad conduce de1 

sentido a 1a referencia, sÓ1o e1 pensamiento junto con e1 re-
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ferente tiene valor de verdad ~/- Pero a nadie se 1e ocurre 

buscar e1 referente de 1a literatura. 'A1 escuchar un epi-

sodio épico, aparte de 1a be11eza del lenguaje, sÓ1o nos atrae 

e1 sentido de 1as oraciones, ias imágenes y 1os sentimientos 

que suscitan. Preguntar por la denotación en la literatura 

es abandonar e1 goce estético para sustituirlo por una acti-

tud científica•; nada se gana y si es perjudicial. De ahí 

que nos resulte indiferente, por ejemplo, que e1 nombre 

'Odisea' tenga o no denotación mientras consideremos a1 poema 

como obra de arte. 

Lo anterior conduce sensiblemente a desvincular a 

la literatura de su posible verdad o falsedad para acentuar 

su valor estético. Esto también fue ensayado por los discí-

pulas de Freg~. entre los cuales podríamos mencionar a Arnold 

Isemberg. Como Frege, Isemberg asegura que la habilidad del 

lenguaje consiste precisamente en despojarse de su referen-

cia sin perder inteligibilidad. Si leemos 'e1 19 de marzo de 

1820 un hombre permaneció de pie durante tres horas en el por

tal de 1a Catedra1 de Nuestra Señora', nos introducimos-_., un 

mundo p1eno de eventos que no informan o desinforman sobre e1 

mundo actual. Todo depende de la actitud del lector. Es el 

lector quien abandona el punto de vista estético para adoptar 

e1 científico. 

Pero entonces se trata de dos ciases de respuestas 

a 1os mismos símbo1os, es decir, de hacer a un 1ado 1a expe

riencia estética para buscar 1os referentes en 1a rea1idad. 

En 1iteratura no nos concierne 1a verdad, aunque pueda apa-
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recer intermitentemente en 1a obra a través de 1o que dicen 

1os personajes ficticios; pero esto es irreievante. Que 1os 

poetas sean origina1es no implica que sean pensadores origi-

na1es. De a11Í se deduce que e1 poema existe por una razón 

muy diferente a 1a de anunciar 1a verdad. Inciuso una obra 

fa1sa puede ser va1iosa desde e1 punto de vista estético 

porque, después de todo •¿qué tiene de g1oriosa 1a verdad? 2/-

La tesis de Isemberg nos remite a1 prob1ema de1 

arte por e1 arte. Buscar só1o 1a función estética de1 1en-

guaje es dejar fuera a1 mundo y poner a1 1ector en una acti-

tud puramente contemp1ativa. Pero aún así parece difíci1 sos-

tener 1a tesis de Isemberg. Lo que va1e quizá para otras ar-

tes, no siempre se ap1ica a 1a 1iteratura. T.S. E11iot, por 

ejemp1o, observa que 'e1 p1acer que nos produce un poema no 

s61o depende de su 1impieza y e1egancia, sino de 1a verdad' ~/-

Si un poeta dice a1go fa1so y 1o sabemos, e1 carácter emocio-

na1 de1 poema cambi·a .. Por su parte, Henry Aiken seña1a que 

Isemberg se equivoca cuando piensa que por e1 hecho de tener 

apreciación estética se debe ser indiferente a1 significado 

congncscitivo .. La aparente auseGcia de1 significado cognosci-

tivo no nos 11eva a ignorar nuestra experiencia, sinofi: hace 

ver en otra forma e interés .. 

2. Uso informativo y uso expresivo de1 1enguaje 

De hecho, 1a diferencia entre ciencia y literatura 

va dependiendo de consideraciones 1Ógicas acerca de 1os usos 
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1ingüísticos de ambas discip1inas, y 1a diferencia se acen-

túa de acuerdo con 1a escue1a fi1osófica que 1a maneje. Por 

ejemp1o, Richards y Odgen, inf1uÍdos por Pierce, coincidie-

ron con Frege en des1igar a 1a 1iteratura de 1a verdad, pero 

con otros argumentos. Aceptando 1a distinción entre e1 uso 

informativo y e1 uso expresivo de1 lenguaje que, a su vez, 

tienen significado congnoscitivo y emotivo respectivamente, 

apartaron para 1a literatura el significado emotivo y desde 

a11Í trataron de dignificarla. 

Desde 1923, en E1 significado de1 significado, 

Richards juzgó que el uso emotivo de las pa1~bras consiste en 

expresar o provocar sentimientos y actitudes. Así no estamos 

dando informaciones, ni siquiera falsas sobre e1 mundo. E1 

uso informativo, en cambio, comprende 1a formu1ación, e1 re-

gistro, 1a conservación, 1a organización y 1a comunicación 

de 1as referencias. Cada una de estas funciones opuestas 

tiene dos 1ados: el del hablante y el del oyente. Desde e1 

momento en que en 1iteratura e1 hab1ante no informa a1 oyen-

te, sino ape1a a sus emociones, no tiene va1or de verdad. 

En Prir.cip1es of 1iterary criticism. Richards sos-

tiene que 1a pa1abra '1o verdadero• ap1icada a 1as artes, 

significa más bien •convincente• o "sincero•, '1a verdad de 

Robinson Crusoe es 1a aceptabi1idad de 1as cosas que cuentan, 

e1 interés de 1os efectos de 1a narración, no su correspon

dencia con un hecho actua1• 2/ y a~n más, •si se nos dijera 

que un final feliz del rey Lear es falso, se querría decir 
L,; 

que ese final no corresponde totalmente -ai.. resto de 1a obra• 

En este sentido, 1a verdad en 1iteratura sería equiva1ente a 
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•necesidad interna'. Las circunstancias externas son irre-

levantes. Sus referencias difíci1mente serían verdaderas o 

fa1sas desde e1 punto de vista científico, pero ésto no em

pafia a 1a 1iteratura; después de todo, 1os efectos emociona-

1es tampoco son importantes para 1as ciencias. Buscar 1a 

verdad en 1iteratura equiva1e a desconocer sus elementos más 

interesantes. 'I.a 1iteratura forma, sostiene y de1eita• 

¿qué más quiere? 

Pero Richards fue aún más incisivo. En Ciencia y 

Poesía acaba por sostener, como Ry1e, que e1 poeta no hace 

verdaderas proposiciones sino pseudoproposiciones. Sólo las 

proposiciones pueden ser verdaderas o fa1sas, pero 1a pseudo

proposición es •verdadera' si se ajusta a determinada actitud 

o si engloba actitudes. r.a pseudoproposición se justifica por 

+os efectos que produce, o porque 1ogra resumir y organizar 

nuestros impu1sos. E1 poeta no escribe como e1 científico, 

usa las palabras para ordenar, controlar y consolidar su pro-

pia experiencia ta1 como 1a ve y 1a siente. Para e1 cientí-

fico, en cambio, 1a proposición se justifica por su corres

pondencia con 1os hechos. 

La 1iteratura y 1as ciencias son diferentes. I,a 

verdad científica resu1ta impersona1; 1a 1iteratura personal 

y concreta. De ahí que, según Richards, Bergson y 1os fi1Ó

sofos analíticos sostieneh, cada quien por su lado, la im-

portancia de una de las dos funciones del lenguaje. •só10 

se equivocan al no ver claramente que el lenguaje de~e te

ner 1os dos usos; e-Orno si surgiera disputa acerca de si la 

boca sirve para hab1ar o para comer• ~/-
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Pero no todo se sostiene en la tesis de Richards. 

Pensar que 1a literatura sÓ1o hace un uso expresivo de1 1en-

guaje, tiene varias ventajas: por un 1ado, evita e1 prob1ema 

de 1a verificación y 1a referencia y, a1 mismo tiempo, impi-

de confundir a la literatura con el simple reportaje o docu-

mento histórico; pero o1vida de nueva cuenta 1os conocimien-

tos no científicos e igua1mente va1iosos que a1berga. 

Si nos detenemos en su uso expresivo, habría que ver 

cu~1 emoción debemos buscar. El autor va cambiando de emocio-

nes conforme va escribiendo su obra; e1 1ector no só10 proyec-

ta 1as suyas, sino frecuentemente atribuye a1 autor emociones 

que éste no experimentó; 1a propia obra provoca respuestas di-

ferentes, ¿en dónde detenernos? ¿en e1 autor, 1a obra o e1 

1ector? El autor puede expresar emociones que no se propuso 

y aÜn pasen inadvertidas para muchos 1ectores; si 1as ha11amos 

en 1a obra, quedan a1 arbitrio de 1os críticos, cuyas opinio-

nes tampoco son uniformes. Ciertamente, 1os autores expiotan 

todos 1os recursos de1 1enguaje para provocar una respuesta 

emotiva, y esa respuesta también se obtiene de 1a composi-

ción y e1 contenido de 1a obra; pero a11Í no se agota 1a ri-

queza de la literatura; algo aprendemos de ella y ésto es lo 

que ahora se halla en debate. Inc1uso Ayer, a pesar de su 

fi1iación neopositivista, observa que 1as proposiciones de 1a 

literatura, con todo y ser literalmente falsas y producir 

efectos emotivos, no son pseudoproposiciones, ni carecen de 

sentido; simp1emente son de diferente tipo 1Ógico. 
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3- Arte como s!mbo1o de1 sentimiento 

susanne Langer, amparada en Cassirer, hace frente 

a 1as objeciones apuntadas afirmando que e1 arte es presenta-

ci6n simbÓ1ica y no copia de1 sentimiento. Aunque ref1eja e1 

carácter de 1a subjetividad, ei arte es en sí mismo objetivo, 

crea 'formas simb61icas dei sentimiento humano'. 

Langer ac1ara que un símbo1o artístico imp1ica to

das ias re1aciones de sus e1ementos entre sí, todas 1as simi-

1itudes y diferencias de cua1idad; es decir, 1as cua1idades 

están directamente en 1a propia forma, no como contenidos su-

yos, sino como e1ementos constitutivos. En este sentido, 1os 

símbo1os estéticos residen en una dimensión diferente a 1a de 

1os objetos físicos como taies; pertenecen a 1a misma catego

ría de1 mito y e1 sueño, aunque su función no sea 1a misma, 

porque 'e1 artista crea un símbolo para capturar y retener su 

propia im&ginación dei sentimiento organizado, 1os ritmos de 

1a vida, ias formas de 1a emoción• 21· 

Por una parte, Langer acepta que e1 artista no tie

ne por qué estar experimentando 1as emociones que puede expre

sar; no expresa su sentimiento actual, sino ideas de1 senti

miento, y e1 sentimiento expresado es justamente e1 signifi

cado de1 símbo1o y, por otra parte, nos dice que e1 símbo1o 

no es un discurso ni un mensaje. E1 mensaje dirige su interés 

hacia aigo distinto de 1os signos que io comunican, pero e1 

escritor nada propone y, por 10 tanto, nada defiende ni con-
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fiesa s610 muestra la apariencia del sentimiento en una per-

cepci6n simbÓ1ica¡ •crea ia imagen de sucesos vividos o sen-

tidos organizados de modo que constituyan una realidad expe-

rimentada• ~/, es decir, una experiencia virtua1, una i1u-

si6n de vida con la cual se enfrenta el lector. 

De ahí se concluye que el autor tiene por objeto 

articuiar e1 conocimiento que no puede ser traducido discur-

sivamente porque se refiere a experiencias que no son forma1-

mente dóci1es a ia proyección discursiva, como son 1os ritmos 

de la vida orgánica, emotiva y mental; 'todos juntos constitu

yen el patrón dinámico del sentimiento y este es el meollo y 

propósito de 1a construcción artística'. 

Sin embargo, se ha objetado a Langer que la litera-

tura, como símbo1o de1 sentimiento, ai tener ia forma 1ógica 

de algo inefable,da lugar al problema de identificar esa far-

ma particular con el complejo particular de sentimientos, es 

decir, no ofrece una hermenéutica para identificar ei símbo1o 

con lo simbolizado. Consciente de ese problema, Langer acaba 

por aceptar un acto de intuición, con 1o cua1 vuelve a postu-

1ar, quizá sin proponérse1o, dos formas diferentes de1 1en-

guaje: el discurso del lenguaje de la ciencia y el usado por 

ia imaginación creadora, que resuitan científicamente inac-

cesibies entre sí. 

4. Sentimiento y conocimiento 

Helson Goodman trata de cerrar la discusión acen-
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tuando e1 aspecto cognoscitivo de 1as emociones estéticas. 

Para éi, 1a dicotomía entre ciencia como conocimiento y ar-

te como emoción, es un mito absurdo. Tanto 1a experiencia 

estética como 1a científica tienen funciones cognoscitivas. 

E1 arte no es un simulacro ni un sucedáneo de 1a vida; tam-

poco es un sedante que compensa 1a falta de contacto y reia

ción directa con 10 rea1; no es un paliativo, ni tiene fun-

cienes terapéuticas; evidentemente, maneja emociones, pero 

en 1a experiencia estética 1as emociones se ha11an dotadas 

de entendimiento. Esto no quiere decir que no sean sinsenti-

dos, sino que no van aislados; aparecen en combinación con 

otros elementos; todos se mezclan e influyen entre sí. 

E1 emp1eo cognoscitivo de 1as emociones tampoco 

fa1ta en experiencias no estéticas, y sa1imos mejor 1ibrados 

si sabemos temer, prever y desconfiar de ias cosas, que si sóio 

percibimos sus formas y vo1Úmenes. En 1a vida diaria frecuen-

temente ciasificamos 1os hechos de acuerdo con nuestro sentí-

miento, y ia c1asificación resu1ta más vita1 que si ia hicié-

ramos con otras propiedades; pero si nos detenemos en ias 

obras de arte, no só1o ha11aremos emociones, sino representa-

ciones, descripciones, ejemp1ificaciones. Los sÍmbo1os deben 

estimarse de acuerdo con su propósito cognoscitivo, según ia 

finura de sus discriminaciones y 1a propiedad de sus a1usio

nes, según cooperen con 1a formación, manipu1ación, reten-

ción y transformación de1 conocimiento. Todo esto se vueive 

estético cuando se exhibe en objetos estéticos. 

Así, no so1o descubrimos e1 mundo a través de 
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nuestros sentidos, sino entendemos y eva1uamos 1o que pos-

teriormente vemos; •10 que conocemos a través de1 arte 10 

sentimos en nuestros huesos, nervios y múscu1os, como 10 

entendemos en nuestras mentes ... 1a diferencia entre arte 

y ciencia no se da, pues, entre sentimiento y hecho, entre 

intuición e inferencia, goce y de1iberación, síntesis y aná-

1isis, sensación y cerebración, concreción y abstracción, 

pasión y acción, mediación e inmediación o verdad y be1ieza• 

su diferencia se da en •e1 ·dominio de a1gunas características 

o símbolos específicos' 2/. 

Para saber culndo una obra es artística y culndo 

no 1o es, Goodman seña1a cinco síntomas de 10 estético: 12 

densidad sintáctica, 22 densidad semántica, 32 p1enitud re1a-

tiva, 42 ejemp1ificación y 52 referencia mú1tip1e y comp1eja. 

Ta1es síntomas se ha11an minimizados o ausentes en otro tipo 

de obras. Sin embargo, a1 identificar a la literatura con 

e1 texto o escrito mismo,al punto de declarar que la sustitu-

ción de un signo por otro produce una obra diferente, Goodman 

parece dejar fuera a la ficción,igua1mente creada por el 

escritor, según Vimos en el capítulo II-

s. Arte como experiencia 

Para1e1amente a la dicotomía entre arte como emo-

ción y ciencia como información, se acentuó otra distinción 

entre 1a ciencia y la literatura. Desde 1934, Oewey, coinci-

diendo a veces con Bergson, escribió que las situaciones 
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humanas son genera1mente indeterminadas y caóticas. Entre 

distracciones y dispersiones, 10 que observamos y 1o que 

pensamos, 10 que deseamos y 10 que obtenemos, parecen ha11ar-

se ais1ados. Hay conflictos que van cobrando sentido cuando 

1os hechos se han consumado, reconstruído y armonizado, cuando 

se encuentran nuevos significados, ideas y emociones. En ton-

ces 1as experiencias adquieren su propia individualidad, 

se convierten en una experiencia plena de significado. 

Esto pasa en 1as obras de arte. A11Í 1os actos 

de diversa Índo1e se di1uyen y fusionan, pero no desaparecen, 

no pierden su propio carácter, só10 se manifiestan más ciara-

mente. Mientras suceden, 1os hechos se mezclan con e1ementos 

emocionaies, menta1es y vo1itivos y no permiten ver cua1 

es e1 dominantei tampoco podría decirse que 1a experiencia 

sÓ1o debe entenderse como 1a suma de todas e11as, porque 

a11Í cada e1emento tiene su propio pape1. 

En cua1quier experiencia, no nos concierne 1a cone

xi6n de un incidente con e1 anterior y e1 posterior. Ho 

hay interés que contro1e 1a se1ección de 10 que debe ser 

organizado; ningún hecho está definitivamente inc1uído o 

exc1uÍdo. Hay comienzos y fina1es, pero no genuinas inicia-

ciones o terminaciones; una cosa reemp1aza a 1a otra, pero 

no 1a absorbe. Es decir, hay experiencias, pero no una expe-

riencia. Esas experiencias no son estéticas, aunque sean 

p1acenteras. De hecho, pensamos en 1as emociones en forma 

demasiado simp1e o compuesta, como 1as pa1abras con 1as que 

1~s nombramos: alegría, tristeza, esperanza, miedo, enojo, 
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curiosidad, etc. Así, ias emociones resu1tan ser una suerte 

de entidades que de pronto entraron en escena y pudieron du

rar mucho o poco, pero cuya duración y crecimiento fueron 

irreievantes. Parecerían ser partes inc1uÍdas en una situa-

ción que concierne a objetos y cosas. 

En cambio, en e1 arte existe ta1 unidad de experien-

cias, que sóio puede ser expresada como experiencia. A11Í 

1os e1ementos se corresponden y ensamb1an unos a 1os otros. 

Las diferencias se di1uyen en patrones comunes, y ese patrón 

es 1a interacción entre un ser vivo y aigún aspecto de1 mundo 

en e1 que vive. Hay condiciones en 1as cua1es no puede haber 

ta1 o cua1 experiencia, porque 1a exper~encia retiene justa

mente 1as re1aciones de 1a acción con sus consecuencias. 

Las re1aciones que só1o conocemos superficia1mente, aparecen 

nítidas en e1 arte. 

E1 artista va controiando su obra cpn e1 auxi1io 

de 1a inte1igencia; percibe 1a re1ación existente entre 10 

que sucede superficia1mente y 10 que está debajo, por eso 

resu1ta absurdo afirmar que e1 artista no piensa tan intensa-

mente como e1 científico- Aprender 1as re1aciones es pensar 

y e1 arte proporciona uno de 1os modos más excitantes de hacer-

10. 

De a11Í, Dewey conc1uye que 1a estética no es una 

intrusa en 1a experiencia, sino es su c1arificación e intensi-

ficación. 'E1 arte denota una actividad, hace que ta1 expe-

riencia sea una experiencia'. Por 1a e1iminación de todo 

10 que no contribuye a 1a organización mutua de 1os factores 
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de 1a acción, por 1a se1ección de esos aspectos y e1 trata

miento que 1es confiere, ei artista va incorporando 1a actitud 

de1 que percibe mientras trabaja, y no só10 está especia1mente 

dotado para 1a ejecución de su obra, sino tiene una rara sensi

bi1idad para descubrir 1as cua1idades de 1as cosas; esa sensi-

bilidad también dirige su quehacer. En una experiencia, no 

es posib1e dividir 10 vita1, 1o práctico, 1o emociona1, 10 

inte1ectua1, y co1ocar uno frente a1 otro. La fase emocional 

une 1as partes para constituir un todo. J.o•inte1ectua1'indica 

e1 hecho de que 1a experiencia tiene un significado; 10 •prác

tico• se refiere a 1a interactuación entre 1os eventos y 1os 

objetos que los rodean. La unión de todos los elementos produ-

ce una experiencia estética. Simplemente 1a denominamos 'inte-

1ectua1' o •práctica•, por e1 interés inicia1 que 1a contro1a. 

En una experiencia estética, las caracterlsticas qu~ se hallan 

sujetas· a otras experiencias son las dominantes. En cada 

experiencia integral hay una organización dinámica; toma tiempo 

para completarse y crecer; tiene comienzo, desarro11o y final .. 

I.as ideas de Dewey, cOmo ya se habrá observado, 

influyeron en I.anger y en Goodman pero, a diferencia de éstos, 

Dewey deja 1a impresión de pro.poner experiencias inevitab1emen-

te personales .. La literatura trataría de clarificar1as e 

intensificarlas .. De allí, ~heodore Greene advierte que el 

arte también procura interpretarlas .. 

En efecto, Greene define el arte como esencialmente 

expresivo e interpretativo del mundo, esto es, de ciertos 

aspectos de la experiencia humana y la realidad, pero advierte 
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que su acercamiento a 1a vida es primariamente imaginativo, 

escapa al efecto ciego de la participación inmediata y del 

compromiso; y porque es imaginativo y humano y no puramente 

raciona1 e impersona1, e1 artista apreh~nde 10 que e1 cientí

fico jamás puede aprehender: escapa a la frígida abstracción 

conceptua1 y e1 cá1cu1o impersona1. En ese sentido, e1 artis-

ta es,por esencia,un humanista. 

hombre en 1os hombrest. 

'Es capaz de aprehender al 

Greene reconoce que cada artista tiene su propia 

filosofía de la vida y su propia escala de valores; ambos de

terminan su elección y su interpretación- y contribuyen a1s1g

nificado de 1a obra, pero ac1ara que ei verdadero artista es 

capaz de 1ograr una comprensión simpática de más variadas creen

cias y modos de conducta y ofrecer una verdad no só1o individua1 

sino universa1, que nosotros podremos comprobar en casos simi1a

res pero •a través de 1os ojos de1 artista•. Esto 1o ava1a 

John Hospers y de allí se va perfilando otro concepto de la ver

dad artística, e1 mismo que ya defendió Aristóte1es: 1a poesía 

como verdadera a 1a natura1eza humana. 

6. Verdades •sobre• y verdades •acerca de' 

Sostener que 1a 1iteratura es verdadera a 1a natura-

1eza humana, también trae consigo varias dificu1tades: ¿cómo 

saber cuá1es actitudes no 1a contradicen? Vivir una experien-

cia o varias ¿ya es conocer 1a natura1eza humana? Morris 

Sh1ick, afinando una distinción presentada por Russe11, nos ha-
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b1a de1 conocimiento que se obtiene por fami1iarización y el. 

que se obtiene por descripción . Se dice que para conocer có-

. mo sabe e1 mango hay que comer1o, pero ¿a ésto se 11ama cono-

cer? Según Sh1ick,conocer a1go,siempre es conocer sobre a1go; 

por ejemp1o, sabemos que X ms b1anco y granu1ado, que reaccio

na químicamente con Y etc. Estos son hechos acerca de X que 

constituyen un conocimiento sobre X- E1 saber inmediato no es 

conocimiento, 

ir más al.l.á de 

sino fami1iarización. Para 

1o inmediato y re1acionar, 

conocer algo hay que 

explicar. El. que 

quiere conocer un objeto no quiere el. propio objeto porque ya 

10 tiene; si no estuviera fami1iarizado con é1 ¿cómo podría pe

dir l.a expl.icación? 

Hospers no pone en duda que así funciona e1 conocimien-

to científico y acepta que e1 artista no es sociÓ1ogo, ni fi1Ó-

sofo, ni psic5l.ogo, ni tampoco trata de entrar en competencia 

con e1 científico; e1 hecho de ser artista no 1o exonera de 1a 

necesidad de pasar por e1 criterio rígido de 1~ verdad; pero ésto no 

quiere decir que debe encerrarse en una torre de marfi1. E1 

artista no hace proposiciones sobre 1a vida, sino acerca de 1a 

vida y éstas pueden resu1tar verdaderas a 1a vida; se trataría 

de verdades que no usurparían 1os derechos de 1os científicos y 

tampoco serían fa1sas. 

Así como Aristóte1es sostuvo que 1a poesía se ocupa 

de verdades universa1es y 1a historia de 10 particu1ar, es posi

b1e decir que un personaje 1iterario es verdadero a 1a natura1e-

za humana .. Eso fue 1o que Aristóte1es entendió por imitación; 

no se trata de copiar o imitar a a1guien en particu1ar; se 

procura no perder de vista 1a rea1idad y, a1 mismo ti~rr.po, pre-
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sentar ia esencia misma de ias actitudes humanas. Esto puede 

resuitar más eficaz a través de una situación inventada por 

e1 artista, que en 1a seiección e imitación servi1 de a1guna 

forma particuiar-

Hospers no teme hacer uso de 1a pa1abra •esencia•, 

siempre que no se ia entienda en sentido metafísico, como a1-

go que existe más aiiá de 1a experiencia, aigo que, por defi

nici6n, es científicamente incognoscib1e, y, respetando 1a no

ción neopositivista de conocimiento, Hospers tampoco defiende 

para 1a 1iteratura ias verdades sobre 1a vida, sino a 1a vida

Con eso, Hospers trata de evitar ei subjetivismo que sugiere 

1a 'interpretación• de 1a experiencia o ia definición de ia 

1iteratura como •un rincón de ia vida visto a través de un tem

peramento•. Para Hospers; e1 escritor reveia una experiencia, 

una forma de decir o sentir que puede ser compartida con otros 

y verificada en ia propia experiencia- Ejemp1ificada en si

tuaciones o personajes ficticios, 1a naturaieza humana se mani

fiesta indirectamente. Es decir, 1os hechos y 1os personajes 

son reve1adores de ciertos caracte9res y actitudes recurrentes 

y, sóio en ese sentido, pueden considerarse verdaderos a 1a na

turaieza humana-

7- Personas y personajes 

¿Se diría entonces que ios personajes son arquetipos? 

Una 1Ínea trazada por ios que defienden ei arte reaiista, apun

ta en esta dirección: Ote1o seria ei arquetipo de1 ceioso, papá 
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Goriot del padre abnegado, etc. Siempre se trataría de pre-

sentar lo universal en lo particular. Pero otro grupo de fi-

1Ósofos lo pone en duda ¿cómo sabemos que tal o cuál persona-

je resulta arquetípico? Y más aún ¿en qué consiste ia natura-

leza humana? y 10 que es peor ¿es forzoso que el escritor sea 

fiel a la naturaleza humana? 

En relación con la primera pregunta, se ha dicho que 

sólo excepcionalmente hay personajes arquetípicos; la mayo~ía 

infringe constantemente las normas de la psicología y sus ac-

titudes resuitan a veces aberrantes, Pero esta objeción no 

arredra a Hospers, •ios personajes no tienen que ser tipos- es

cribe- un personaje tipo es el que posee todos los dominadores 

comunes de1 carácter de cierta ciase de individuos; no existen 

los tipos puros, y la representación de tal tipo nunca es uni

versa1; 1a persona más individua1 y excéntrica# tampoco carece 

de algo que tenga en común con otras personas. La persona re-

tratada debe ser un individuo de cuerpo entero y, al mismo 

tiempo, revelador de la naturaleza humana• .1.Q/. 

Si reveiaran ia natura1eza humana ¿sería 1egítimo 

pensar en los personajes c~mo si fuaran personas? La pregunta 

no resu1ta ociosa si tomamos en cuenta ias inferencias que 1os 

lectores han hecho de los personajes ficticios. ¿Cuántos hijos 

tuvo Lady Macbeth? es una pregunta que Knights usó como título 

de una obra que nos previene contra la tentación de buscar en 

el libro lo que allí no aparece y confundir la ficción con la 

realidad. Pero aun cuando no se confundan, a1gunos personajes 

ficticios han dado lugar a inferencias y estudios de caractéres 
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como 1as eiucidaciones freudianas. Ernst Jones se pregunta 

¿por qué Ham1et retardó 1a venganza? y se ocupa de 1os obs-

tácu1os externos e internos que Ham1et enfrentó, entre 1os 

cuaies se encuentra su debi1idad de carácter, para conc1uir 

que Ham1et permanece inactivo por 1a ambiva1encia de su in

consciente, y que surgió por una parcia1 identificación de sí 

mismo con C1audio como e1 asesino de su padre y amante de su 

madre. 

A su vez, Beards1ey se pregunta si este método de 

eiucidación es 1egítimo. Los argumentos en favor descansan 

en e1 hecho de que una obra, mientras más se 1ee, sugiere más 

inferencias. Sin embargo, Beards1ey nos invita a suponer que 

un personaje tiene ciertos síntomas que no pudieron ser diag

nosticados cuando 1a noveia fue escrita y que ahora podríamos 

diagnosticar como pu1rnonía; ¿se diría que e1 personaje tenía 

pu1monía aunque e1 propio autor no 1o supiera? y ¿si pregunta-

mas por e1 inconsciente de Ham1et? Este tipo de preguntas, en 

e1 sentir de Beards1ey, o1vida que 1os personajes no son per

sonas y, por 1o tanto, uno no tenía e1 virus de 1a pu1monía a 

pesar de presentar 1os síntomas, y e1 otro tampoco tenía in-

consciente, porque Shakespeare no 10 seña1a. A menos de tra-

tarse de una ejemp1ificación psicoiógica, independiente de ia 

época en que fue escrita, 'e1 inconsciente freudiano no perte

nece más a1 mundo de Harn1et que 1as máquinas 1avadoras, y es 

un anacronismo poner en 1a obra 

ia época de ShaKespeare• l.1./-

conceptos que no se dieron en 

Sin effibargo, neardsiey admite 

que aigunos síntomas de Ham1et podrían ser 1os de1 propio 
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Shakespeare, que inconscientemente dotó a su personaje con ia in-

capacidad para matar a c1audio. Ham1et no puede ser psicoana1i-

zado, y 1a hipótesis sobre Shakespeare está fuera de toda veri

ficación, por 1o tanto, 1a eiucidación freudiana es i1egitima. 

Los freudianos no dirían 10 mismo. EJ. propio Freud 

siempre juzgó que 1a 1iteratura a1ecciona más sobre 1a natura-

1eza humana que 1as discip1inas científicas; y,si a1gunos per

sonajes ficticios resuitan a1eccionadores ¿por qué desca1ifi-

car 1as inferencias psicoana1Íticas?. Ciertamente, 1os hechos 

que no aparecen en 1os 1ibros nunca se ha11arán en otra parte; 

jamás sabremos cuántos hijos tuvo Lady Macbeth, ni qué sucedió 

después de1 finai de 1a obra. Este tipo de preguntas está fue-

ra de 1ugar, pero si un personaje ficticio actúa como un hombre 

de carne y hueso, aunque sea ficticio, ejemp1ifica actitudes 

movidas por e1 inconsciente, y bien puede sugerir inferencias 

aunque ei autor desconozca 1os escondrijos del. aparato mentai. 

Si 10 entes ficticios son necesariamente incomp1etos porque e1 

autor no seña1a si tienen ojos, pies y manos, sa1vo indicacio

nes en contrario, tampoco tiene ob1igación de seña1ar que poseen 

inconsciente .. De todos modos nada tienen porque no existen, 

pero 1os imaginamos, y, de1 mismo modo que 1os reconstruímos 

con 1os indicios que ofrece e1 autor y ios que éi da por supues

tos, 1a reconstrucción no sÓ1o es física sino menta1. 

Lo mismo podría ap1icarse a 1os personajes que ofre-

cen materia1 sobre actitudes socia1es. Warren y He1l.eck nos 

recuerdan 1as conductas de ciertos personajes que nos permiten 

entender mejor 1as reiaciones humanas de a1guna época particu-
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1ar, siempre y cuando sepamos interpretar1as, sobre todo, 

cuando se trata de cu1turas antiguas que, por fa1ta de tes

timonios socio1Ógicos, sÓ1o cuentan con obras 1iterarias. 

Sin embargo, habrá que tener cuidado con ta1es 

obras; a1gunas son sátiras o meras fantasías y ésto pone en 

duda 1a fide1idad hacia 1a natura1eza humana. Si bien es cier-

to que a1gunos personajes son verdaderos a 1a rea1idad, otros 

1a distorsionan; hay personajes que actúan fuera de carácter y 

vio1an e1 patrón de conductas recurrentes. Es decir, e1 rea-

1ismo só1o funciona para cierto tipo de obras, 

aplicación universa1. E1 escritor se enfrenta 

pero no tiene 

a diferentes 

rea1idades: 1a rea1idad materia1, 1a rea1idad socia1 y 1a rea-

1idad de su propia subjetividad; todas son reinterpretadas y 

transformadas i:or1..a1iteratura; junto a1 e1emento rea1, siempre 

habrá que considerar 1a imaginación de1 artista que procura 

crear otras rea1idades, •comp1ementos de1 mundo', según fra

se de Eco, 'formas autónomas que se añaden a 1a existencia ex

hibiendo 1eyes propias y vida persona1' 12/, •mundos para1e1os 

a1 mundo rea1 que toman a1 nuestro como mode1o', según escribe 

nanto. Esos mundos parecen añadirse a1 mundo en que vivimos y 

sÓ1o pierden p1ausibi1idad cuando no resu1tan convincentes. 

Por su parte, Ado1fo sánchez vAzquez admite que •e1 rea1ismo 

es una forma de expresión entre otras, y no 1a única a que ha

ya de ajustarse necesariamente en una sociedad determinada' l2/; 

y casi todos coinciden en pensar que 'e1 arte se ha11a en cier

ta re1ación con 1a rea1idad circundante, 1a cua1 entra en 1a 

obra como rea1idad ref1ejada, idea1izada, simbo1izada, distar-
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sionada, soñada o negada'. 

Si vo1vemos a 1a distinción entre ciencia y 1itera

tura, habremos de aceptar que e1 escritor no hace historia ni 

reportaje. Aunque entrevera e1ementos históricos o científi-

cos, siempre 10 hace en función de sucesos imaginados. 

1a ficción no existe, tampoco hay creación 1iteraria. 

non de 

Y si 

ofrece a1guna verdad, ésta no se ha11a en e1 significado 1ite

ra1 de 1as pa1abras, sino en un significado que de a11Í se des

prende. 

8. Verdades imp1Ícitas 

Morris Veitz fue uno de 1os primeros en sefia1ar, en 

contra de Richards, que debajo dei significado primario de 1as 

pa1abras ha11amos uno secundario constituído por 1as oraciones 

imp1Ícitas en 1as narraciones. Veitz pone como ejemp1o Native 

Son; por una parte, 1a obra se ocupa de 1a vida y tragedia de1 

negro Bigger y, por 1a otra, e1 negro Bigger simbo1iza ciertas 

condiciones existentes en 1os Estados Unidos. No hay ninguna 

pa1abra que así 1o exprese, pero a11Í está, debajo de1 signifi

cado superficiai. 

Veitz fue inmediatamente atacado por Raymond Hoexstra 

quien 1e reprocha haber ap1icado erróneamente 1a teoría de 1os 

tipos de Russe11. Si e1 significado primario sóio es emotivo, 

e1 secundario es fa1so porque no se refiere a nada existente. 

Las proposiciones emotivas no pueden imp1icar verdades porque no 

hay imp1icaciones entre proposiciones de diferente tipo. Veitz 



- 128 -

se defiende arguyendo que no es éste el tipo de implicación 

que tenia en mente; é1 se refería más bien a 1a imp1icaci6n de 

Moore, que fáci1mente puede entenderse cómo sugerencia. 

Beardsley amplía la concepción de Veitz afirmando que 

una oración dec1arativa es capaz de decir una cosa y sugerir 

otra. I.o que dice puede ser verdadero y lo que sugiere también; 

10 sugerido está dicho imp1Ícitamente, pero 1a sugestión es par

te del significado completo de la oración. Una gran parte de 

ias composiciones 1iterarias son de este tipo, es decir, tienen 

significado primario y secundario y, por lo tanto, múltiple. 

De ahí Beardsley acaba por definir a la literatura como un dis

curso en el cual una parte importante de su significado es im

plícito. 

Hospers avala las aserciones de Beardsley y aclara 

que ias imp1icaciones no son 1Ógicas, sino evocativas; nada di

cen exp1Ícitamente, pero funcionan como e1ementos 1iterarios 

importantes. Esto no significa que la literatura no contenga 

proposiciones expiícitas; ias ha11amos en 1as referencias a iu-

gares, personas y hechos 

rificables. Por ejemplo, 

rea1es, y ta1es proposiciones son ve-

1a mezcia de rea1idad y ficción se 

advierte ciararnente en Ba1zac; sus noveias están p1agadas de re-

ferencias a París y son 

toria. En Papá Goriot, 

más aleccionadoras que un libro de his

los heci~s no s6lo proveen el lugar y 

crean ia atmósfera, sino proporcionan un conjunta de materia1es 

que funcionan estéticamente y 

de 1a nove1a. Ahí no hay una 

forman parte de la organización 

soia frase que diga 'París es así' 

pero éste se dibuja nítidamente, ¿no resuita correcto decir que 
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1a información está imp1icada? 

Hospers añade que algo está implícito aunque el au

tor no haya tenido la intención de hacerlo y pase inadvertido 

para e1 1ector; 1a forma en que se expresan 1as ideas, e1 ma

nejo de 1os personajes, e1 argumento, 1as situaciones y e1 én

fasis que 1es imprime e1 autor, sugieren hipótesis acerca de 1a 

conducta humana. Así no se invade e1 dominio de 1as ciencias, 

pero éstas podrían estar en condiciones de verificarlas. 

Bastaría con poner atención a 1os parlamentos de 1os 

personajes ficticios o las reflexiones del narrador. Este tipo 

de reflexiones se parecen a 1as que se hacen fuera de1 arte; 

funcionan como proposiciones sobre ei mundo y pueden ser verda-

deras o fa1sas. Cuando Proust ref 1exiona sobre e1 amor de Swan 

por Odette y de allí sobre el amor en general, intercala ideas 

en 1os sucesos narrados. Aunque no descansen en bases cientí-

ficas, a1go perderemos si rehusamos tomar1as en consideración. 

Se trata de importantes observaciones genera1es sobre 1as emo

ciones y e1 comportamiento humano. 

9. Fi1osofía y poesía 

Entre los significados implícitos habría que destacar 

a1gunas consideraciones fi1osÓficas. De hecho, ios escritores 

ven al mundo desde determinado punto de vista, o se ajustan de 

un modo no sistemático a cuestiones que también interesan a 1a 

fi1osofía: prob1emas sobre 1a re1igión, 1a vida y 1a muerte, 1a 

sociedad, 1a fami1ia, e1 éstado ... 
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Ramón Xirau, que ha ana1izado 1as cosmovisiones des

prendidas de las obras de varios poetas, defiende la función 

cognoscitiva de 1a poesía, siempre y cuando se piense qué, en 

cierto sentido, •conocer•, para e1 poeta, es 'penetrar• ta1 

como se entiende a 1a manera bÍb1ica, pero, en otro sentido, 

es 'intuir' y tratar de obtener una imagen de1 mundo y de 1a 

vida matizada por 1a emoción. Por ejemplo, 1a poesía funciona 

cognoscitivamente en 1a metáfora; a11Í •nace a1go nuevo que e1 

lenguaje 1Ógico o común no podría alcanzar• y 1a imagen, como 

'forma directa de nombrar•, no só1o remite a1 objeto, sino va 

acompañada de cierto •temb1or rítmico• .1.:1/- La poesía muestra, 

en tanto la filosofía trata de probar y, desde el momento en 

que ambas se remiten a problemas vitales, se complementan. 

A Xirau no 1e faita razón, y aún podría agregarse 

con Rout1ey,que 1os fenómenos literarios resu1tan inadecuados 

para 1a mayoría de 1as semánticas forma1es porque, desde e1 

p~incipio, 1a metáfora, e1 sími1, 1a transferencia de sentido, 

1a ironía, 1a sátira, quedaron fuera de 1os estudios 1Ógicos y 

semánticos, en donde se ha enfatizado e1 significado 1itera1 

a costa de discursos que no reportan hechos. Esto fue lo que 

sucedió con e1 positivismo 1Ógico y persiste aún en ei empi

rismo y pragmatismo modernos; todos han tomado e1 discurso 

científico como mode1o en detrimento del que no 10 es. 

Sin embargo, será preciso distinguir entre 1a filo

sofía revestida de forma poética, como sucede con e1 poema de 

Parménides, y 1a filosofía incorporada en los propios hechos o 

personajes. Si hablamos de novelas de ideas, no podemos menos 
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de remitirnos, por ejemplo, a Thomas Mann. Sus obras. sin 

perder su carácter artístico. se inc1inan frecuentemente a 

la filosof Ía; y tampoco se puede negar que los propios escri

tores revelan influencias filosóficas. Pero cuando ofrecen 

conocimientos en forma implícita ¿cómo sabremos interpretar

ios? 

En su artícu1o 'Truth from fiction', Sirridge in

siste en la imposibilidad de explicar la conexión existente 

entre las obras literarias y las verdades que allí se asocian. 

Sirridge pone como ejemplo La 1etra escarlata de Hawthorne; 

cuando el autor escribe que 'el extranjero puso sus ojos en 

Hester y se llenó de horror•, podría pensarse que la mirada 

horrorizada del extranjero fue causada por lo que vio; pero, 

estrictamente hablando, el pasaje no lo aserta, lo cual com

prueba que tenemos la tendencia de ir más a11á del texto explí

cito cuando se trata de obras de ficción. 

Por otro lado, algunos críticos aseguran que el sen

tido general de la novela significa que 'el pecado oculto con

duce a 1a perdición•, pero ésto só10 se reduce a una interpre

tación. La novela no lo señala explícitamente y, si el críti

co sostiene que se infiere de la obra como totalidad, no jus

tificará su inferencia, y no podrá hacerlo porque no se ha cla

rificado ia conexión entre ia obra y 1as proposiciones asocia

das. 

Cuando el narrador expone ostensiblemente su opinión 

sobre los hechos que narra, su exposición podría ser verdadera 

o falsa, y nada de esto sucede con las proposiciones implíci-
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tas. Mientras e1 significado exp1Ícito es ciara, e1 imp1Íci

to es obscuro; no hay re1ación de antecedente y consecuente 

y, aunque no se exija una imp1icación 1Ógica, carece de cade

na causal, 10 que obligaría a extender el contenido proposi

cional de una obra de ficción, no só1o a todas 1as ~ef1exio

nes explícitas verdaderas o falsas, sino a 1as implícitas que 

sugieren; pero, justamente porque se trata de una obra de fic-

ción, el antecedente es falso. Si quisiéramos entender por 

implicación la simple inducción, tampoco tendríamos suficien

tes e1ementos para justificar1a. Hay una diferencia epistemo-

1Ógica entre 1o que se dice y 10 que se imp1ica. Desde e1 

momento en que los hechos ficticios son falsos, no permiten 

concluir verdades generales o individuales y mucho menos uní

vocas, sino frecuentemente contradictorias. 

A su vez, Hospers responde que 1as infer·encias no 

siempre 1as sugieren 1as proposiciones, sino 1as actitudes de 

1os personajes, e1 argumento y desenvolvimiento de 1as situa-

cienes, 1a pasión o ineensidad de 1a obra. Estas proposicio-

nes son 'dudosamente verdaderas' y ofrecen un importante sen-

tido de 1a verdad en 1iteratura. Aunque no impliquen tesis 

empíricamente comprobables, su gran atractivo reside en ofre

cer un conjunto de posibilidades abiertas para cada 1ector. 

E1 autor no siempre se 1o propone; perp, si no quisiera imp1i

car ta1es verdades, no se tomaría tanto trabajo para hacerlo, 

1o diria exp1Ícitamente sin mayores comp1icaciones, y creo que 

tiene 1a razón. 

Hospers propone otra interesante forma de concebir 
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1a verdad 1iteraria; aun cuando se ha dicho que e1 escritor 

es un 'vendedor persuasivo de 1a verdad• o que 1a verdad no 

es importante para 1a 1iteratura, no 1o es desde e1 punto de 

vista científico; pero sus proposiciones, 'dudosamente verda

deras', ofrecen tantas posibilidades, sugieren ta1 gama de 

conocimientos y emociones, que no tienen por qué rivalizar con 

1as ciencias, a1 contrario, 1as aprovechan para enriquecer sus 

historias. Verdaderamente¡ 1a ciencia no se opone, sino com-

p1eta a 1a 1iteratura, y ésto es un hecho indiscutibie. 

10. La 1iteratura frente a 1as ciencias 

La 1iteratura siempre ha sacado ventaja de ias cien-

cias, 1os mitos y todo tipo de saberes. Sin ser expertos, 1os 

escritores se refieren a bombas at6micas, viajes a 1a 1una, o 

trasp1antes de corazón con 1a misma familiaridad que muestran 

en su relatos sobre 1a vida cotidiana. Hombres de su tiempo, 

ios escritores no permanecen a1 margen de ios adelantos tec-

no1Ógicos. Hoy día sus personajes, a menos de ser anacrónicos, 

se transportan en automóviles o aviones y, aunque no se 1o pro

pongan, acaban por dar testimonio de ios usos y costumbres de 

su tiempo. 

Pero 1a ciencia también destruyó mitos altamente 

apreciados por 1os poetas. Hux1ey nos hace pensar en 1as reac-

cienes de B1ake y de Keats que detestaron a Newton por haber 

despoetizado e1 mundo de1 hombre, por haber derribado 1as co

nexiones entre las estre11as y 1as huestes celestes, entre 
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Iris y e1 arcoiris; pero resulta aún más interesante escuchar 

a ios poetas después de conocer 1a superficie 1unar, o de sa

ber que e1 ruiseñor no canta de noche por pasión o por do1or, 

sino para a1ejar a 1os riva1es de sus a1imentos. 

Frente a1 derrumbe de 1a mito1ogía griega ¿sería po-

sib1e escribir otra I1iada? Y en tiempos de Homero, ¿se podría 

haber escrito una obra sobre 1a guerra de 1as galaxias? Ahora 

1a ciencia se va convirtiendo en asunto de especia1istas. 

Shakespeare aún se refería indirectamente a teorías astronó

micas y fi1osóficas mientras se ocupaba de 1as reacciones de dos 

amantes ante una estrellada noche de verano. Pero ¿ahora? 

Ahora Huxley ve a los hombres de letras frente a un 

desafío fascinante. Las ciencias ofrecen un tesoro de descu-

brimientos recientes; 1a 1iteratura podría armonizar1os con 1os 

viejos mitos. Después de todo, saber por qué canta e1 ruise-

ñor, no impide gozar 1a be11eza de su canto. En todas las épo-

cas 1os hombres hurgan en e1 misterio de 1a existencia y si 

pensamos, que e1 verdadero interés de 1a 1iteratura sigue sien

do e1 propio hombre con sus perp1ejidades, sus reacciones, sus 

emociones, sus inquietudes, podría conc1uirse con Barthes que 

1a 1iteratura pone todo eso en palabras, mezc1a 1os saberes y 

'convierte e1 saber en una fiesta' 12./· 
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CONCLUSIONES 

Comenzar e1 estudio de 1a ficción literaria desde e1 

punto de vista del lector, supone alumbrar muy diversas facetas; 

después de todo, éi es su destinatario natural y habrá de recrear-

1a y juzgarla. Sin él, la obra parece trunca y queda en espera 

de su cabal realización. 

Leer un texto artístico no equivale a contemplar una 

pintura o una escultura, no sólo porque no tienen el mismo status 

ontológico, sino porque exige mayor participación por parte del 

receptor .. El lector sólo contempla una organización de palabras 

que debe descifrar, producir imágenes y obtener una experiencia 

virtual .. A11Í podrían incluírse todas las actividades que va 

adoptando durante la lect~ra, desde la descodificación y la acti

tud contemplativa, hasta 1a emoción estética que 1a acompaña. 

La descodificaci6n no s6lo consiste en comprender el 

vocabulario, sino descifrar 1os significados manifiestos y po

tenciales de las palabras, rea1izar operaciones extensionales, 

perseguir una afirmación que se va retroa1imentando, corrigien

do y ampliando sobre la base de informaciones anteriores, super

poner aspectos encadenados capaces de modificarse durante la 

lectura hasta conformar una situación tota1 que e1 lector imagi-

na desde su propia perspectiva. Leer un texto artístico supone 

sumergirse en el mundo de 1a obra, introyectar fantasías ajenas 

y ahí proyectar la propia sensibilidad. 

Lo anterior ha hecho pensar que en literatura~ el ob-
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jeto artístico no es rea1 sino imaginario, se encuentra en 1a 

mente del autor (Colling~oód)o del lector (Sartre). Aun cuan-

do se rea1ice a través de1 1enguaje,no se ha11a precisamente en 

el 1enguaje, sino es una presentación imaginaria de1 mundo. 

Pero ~sto supone confundir ei objeto literario con 1as experien-

cias subjetivas de lector o del autor y perder de vista al pro-

pie texto. E1 texto también parece evadir su presentación fÍ-

sica; permanece ina1terab1e a través de ediciones y tipografías. 

Las alteraciones aparecen en los productos imaginarios de los 

lectores, no en e1 texto mismo: sÓ1o e1 texto es objetivo. 

Sin embargo, e1 objeto literario no es una pura 

construcción de palabras, o el propio texto, como sugieren al-

gunos críticos (McDonald, Goodman). Un texto histórico tam-

bién podría tener cualidades artísticas, pero la ficción lite-

raria ha sido creada por e1 escritor. Ficci6n y texto son pro-

dueto de 1a imaginación creadora de1 artista. A su vez, ésta 

poaría explicarse a trav6s de los procesos inconscientes y cons-

cientes de 1os autores, según advertencias de Freud, Bache1ard, 

Ma1rieu, Paz, Kris ... que recogimos en e1 Capítu1o II. 

Los Capítulos III y IV, dedicados al anllisis 16gico 

de1 lenguaje literario, revelaron hasta que punto e1 puro aná-

lisis no sólo resultó impotente para identificar 1os textos que 

se refieren y los que no se refieren a la rea1idad, sino para 

manejar apropiadamente 1os entes ficticios. 

Aunque en un principio 1os personajes literarios só1o 

fueron usados para ejemplificar 1os prob1emas de1 significado y 

1a denotación, como sucedió con los estudios de Frege, Russe11, 
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Strawson, Quine, etc., poco a poco sirvieron como base para en-

sayos dedicados expresamente a 1a literatura. Nadie perdió de 

vista 1as observaciones de 1os fi1ósofos apuntados, más bien se 

diría que todos empezaron a partir de éstos y p=ocuraron ha11ar 

argumentos inmunes a sus objeciones. 

Russe11 se centró en la existencia real y efectiva de 

aque11o que se nombra y, por lo mismo, juzgó falsas las proposi-

cienes sobre ficción. 

da hacia los autores. 

Entonces los filósofos volvieron la mira

Pensando que el autor no se refiere a los 

entes ficticios, sino sólo pretende hacerlo, distinguieron entre 

referir y aseverar, entre usos fácticos y ficticios del lenguaje, 

entre: dos sentidos de 'pretender•, además de abundar en 1as 

creencias y compromisos onto1Ógicos de 1os autores. 

Por ejemplo, la po1émica Ryle-Braithwaite-Moore, que 

se centró en la posibilidad lógica de hab1ar sobre 1o que no 

existe, quedó inclinada hacia Moore, que finalmente distinguió 

entre hablar sobre el hombre acerca del cual se va a contar una 

historia, o hablar sobre un individuo existente. Aunque no exis-

ta ta1 hombre, es un hecho que se habla sobre el que supuesta

mente se tiene en mente. 

Para despojar de verdad o fa1sedad a 1as proposiciones 

literarias, se acentuaron las intenciones de los autores, como 

sucedió con Searle, Gale, Gabriel, etc. quienes, amparados en 

Austin, se detuvieron en los actos locucionarios, i1ocucionarios 

Y per1ocucionarios; éstos fueron interpretados como convenciona

lismos compartidos por el autor y sus lectores: el autor pretende 

realizar actos ilocucionarios, pero no los lleva a cabo, por eso 
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no tienen 1os efectos per1ocucionarios que debieran. 

Por otra parte, Quine observó que e1 escritor no se 

compromete a sostener 1a existencia de1 personaje que inventa, 

pero \Joods, pasando de1 autor a 1a propia 1Ógica de 1a ficción, 

1a considera libre de cualquier compromiso onto1Ógico. 

Vo1viendo al texto, encontramos brotes neomeinongia-

nos (Chisho1m, Parsons) 

dos por Lewis y Howell. 

que fueron insuficientemente sofoca

Russe11 refutó a Meinong la posibi1i-

dad de referir directamente a seres inexistentes, los neomeinon

gianos no só10 defendieron esa posibilidad, sino juzgaron que 

la teoría de las descripciones es inadecuada para explicar los 

fenómenos intencionales. Además, se 1a acusó de haber entor-

pecido cualquier tratamiento relacionado con la ficción, segú~ 

sostuvieron 1os defensores de 1a 1Ógica modaL ap1icada a 1a 1i

teratura, que dejamos para el Capitu1o V. 

En efecto, a difere~cia de Russe11, Kripke asegura 

que 1os nombres propios refieren independientemente de 1as des

cripciones identificadoras, lo que permite hab1ar de re1aciones 

a1ternativas, de mundos parale1os, diferentes de 1os actua1es, 

en donde a1gunos individuos, ahora existentes, pueden estar au

sentes o aparecer con descripciones accidentales distintas de 

las que poseen en e1 mundo rea1. 

Nada m&s propicio para los personajes 1iterarios. La 

lógica moda1 podía proporcionar bases para concebir a los seres 

ficticios como entes posib1es, como entes que forman parte del 

sistema cu1tura1 de un sujeto, según observación que Umberto Eco 

tomó de Hintikka. Esto resolvía, a1 mismo tiempo, su status 1Ó-
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gico y onto16gico. Por ejemplo, Eco concibió al texto 1itera-

ria como un desarro11o de acontecimientos posib1es,y, para los 

imposib1es, se adhirió a Thomas Pave1 que recurrió a la ingenio-

sa distinción medioeva1 de Re y de dicto. Lo que es imposib1e 

de Re no 10 es de dicto. Cada obra posee su propia perspectiva 

onto1Ógica, señala Pave1. Las obras fant6sticas o de ciencia 

ficción, que parecen negar 1as verdades 1Ógicamente necel'rias, 

só1o ofrecen una ilusión narrativa, esos mundos son 'narrados', 

no 'construídos' escribe Eco. 

Evidentemente, 1a aplicación de la 1Ógica modal a 1a 

literatura ofrece mayores ventajas que 1a de Russe11, y 1a 

aproximación de dicto permite manejar con mayor facilidad a 1as 

entes ficticios. Pero presenta a1gunas dificu1tades: e1 de dicto 

no toma en cuenta a 1os entes que parecen haberse independizado 

de 1a fábu1a o de1 autor que 1os creó. No todos 11evan su marca 

de origen y en muchos casos nuestras referencias no se reducen a 

un simp1e de dicto, 10 cua1 nos remite nuevamente a1 status on-

to1Ógico de 1os personajes 1iterarios. 

A 10 1argo de1 trabajo no han fa1tado definiciones: 

son seres subsistentes, irrea1es, inexistentes, no actua1es, po-

sib1es, objetivados, sistemas de individuos pensab1es, etc. A1-

¡ gunos son arquetípicos y otros ni siquiera se ha11a~-- identifi-

• cadas: unos son posib1es y otros inconsistentes y contra1ógicos. 

No son físicos ni puramente menta1es, son incomp1etos y deben 

ser recreados por 1os 1ectores: tienen a1gunas características 

descritas y otras 1ibremente imaginadas. En este sentido, pe-

dría pensarse en un status híbrido objetivo-subjetivo. Las 
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propiedades descritas podrían considerarse esenciaies, y 1as 

imaginadas, diferentes para cada 1ector, constituirían ios ac

cidentes. En esta forma 1os personajes literarios serían esen

cia1mente objetivos y accidentalmente subjetivos. 

En reiación con 1os mundos que 'habitan', algunos son 

posibles y otros imposibles; unos parecen ser alternativas y 

otros simples agregados o añadidos a1 nuestro. Ahí se actúa y 

se habla en 1a forma en que 10 dicta e1 autor, y esa forma no 

siempre coincide con 1as leyes científicas ni se adecúa a 1os 

análisis lingüísticos. A1 contrario, 1os análisis lógicos de1 

lenguaje fueron dejando a un 1ado 1as ironías, 1as sátiras, 1as 

ambigüedades y todos 1os recurs:s empleados por los escritores, 

para favorecer e1 1enguaje de las ciencias. Por eso fueron in

capaces de atrapar 1a riqueza del lenguaje literario. 

De allí es posible concluir dos hechos: a) los entes 

ficticios se resisten a ser entendidos con las mismas teorías 

que se usan para expiicar 1os objetos reaies; y b) ios mundos 

que 'habitan• sufren la misma suerte. En este sentido pienso, 

como Routley, que la lógica asociada a una obra de ficción pue

de ser cualquier lógica que escoge o impone el autor. Si el 

autor decide escribir una obra intuicionista o nihilista, é1 im

pone la 1ógica que 1e corresponde y las cosas ocurrirán o se 

desplazarán según los principios lógicos que escoge. O en otras 

palabras: desde el momento en que 1os mundos ficticios se desa

rrollan de acuerdo con la lógica que impone el autor, no hay uni

formidad en 1a lógica de la ficción. 

Las discusiones sobre ei status i6gico y ontoi6gico de 

1os entes ficticios, alimentaron otra polémica: la posible verdad 



141 

o falsedad de la literatura. A11Í reaparecieron de ta1 modo 

1os argumentos de Platón y Aristóteles, que permitieron trazar 

dos 1Íneas paralelas que continúan 1os planteamientos de ambos 

fi16sofos, seg6n se advierte en el Capítulo VI. 

Igual que P1atón,se pensó que la poesía, confrontada 

con 1os hechos, resu1ta falsa. Sin embargo, se trató de des1i-

garla de 1a verdad y dignificarla a través de otras vías: 

a} Enfatizando su función estética (Frege, Isen

berg). 

b) Destacando e1 uso expresivo del lenguaje a tra

vés del cua1·expresa sus emociones y apela a las 

de sus lectores (Richards, Ayer~. 

c) Exaltando su carácter simbólico (S. I.anger). 

d) Buscando calificativos apropiados a 1a litera

tura como convince~te, sincera, auténtica 

(Richards, Halsh). 

En favor de Aristóteles se defendió la verosimilitud 

frente a 1a mentira, separando e1 significado 1itera1 de1 signi-

ficado profundo de 1as proposiciones. Justamente porque 1a 1i-

teratura se distingue Qe 1a ciencia, no debe ser juzgada 1itera1-

mente: 

a) E1 escritor no puede ser acusado de mentiroso 

porque de hecho ni siquiera informa sobre e1 

mundo, sÓ1o pretende hacer1o sin ánimo de enga

ñar a nadie (Sear1e, Gabrie1, Ga1e ... ). 

b) Es capaz de organizar experiencias parciales y 

ofrecer una experiencia plena de sentido (Dewey) 



- 142 -

c) El artista interpreta la experiencia al punto 

de hallar_~ universal en lo particular (Greene). 

d) La literatura es verdadera a la naturaleza hu

mana (Hospers, Beardsley). 

e) La ficci6n literaria, literalmente falsa, pro

porciona verdades en forma imp1Ícita {Hospers, 

Beardsley). 

f) También puede entreverar verdades explícitas y 

reportes de hechos tota1mente verificables. 

g} r.os textos literarios, desde e1 momento en que 

constituyen mundos narrativos posibles, propor

cionan verdades posibles (Eco, Pave1). 

Tales declaraciones ya sustentadas por filÓsofos·ae 

otras escuelas, se enfrentan a cuatro tipo de objeciones: 

l. Los textos verdaderos a la naturaleza humana 

sólo valen para la literatura realista. 

2. La literatura est6 plagada de hechos imposibles 

y contralógicos. 

3. Los escritores ofrecen un pluralismo de versio

nes independientes y autosuficientes. 

4. Nada nos garantiza que hemos interpretado correc

tamente las llamadas •verdades implícitas' 

Las objeciones resultan razonables pero, a6n así, no 

empañan el vasto espectro de la creación 1iteraria. Como toda 

obra artística, 1a 1iteratura cump1e una función estética y es 

expresiva; entre sus manifestaciones ha11amos obras más o menos 

simbólicas, auténticas, convincentes, sinceras; a1gunas resu1tan 
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verdaderas a 1a natura1eza humana, se abren a diferentes posibi-

1idades y abordan cua1quier tipo de experiencias; muchas entregan 

reportes y razonamientos exp1Ícitos y otras sÓ1o sugieren, ofrecen 

verdades imp1Ícitas. Nunca sabremos 

rrectamente. A pesar de conocer 1os 

si 1as hemos interpretado co

propósitos de1 autor, podrían 

haber quedado acuitas en 1a obra; si descubrimos a1guna verdad re

su1taría sui géneris: como no hay manera de verificarla, podríamos 

juzgarla a 1a manera de Alfonso Reyes, como una •verdad sospecho

sa• . 
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