FILOSOFIA Y LITERATURA DE FICCION

JosE MIGUEL ODERO

Philosophy and Narrative Fiction: The best literature of fiction has a
philosophical value, that is the main thesis proposed in this paper. The
narrative structure is analysed as a human way of learning in ethic mat-
ters, The Aristode s Poeric pointed at this goal, and modern reflexion
about fiction stressed the relation tying fictive narrative and the deepest
truth of human existence. The literature of fiction could have therefore
ethical effects in readers; in some instances these effects are focused in
the search of truth as freely assumed attitude.

El tema que se abordara en estas lineas es el valor filoséfico que
merece la literatura de ficcion, tomando esta expresion en su senti-
do mas radical: la literatura fantdstica, aquella literatura que, en
cuanto crea mediante la palabra narrativa un mundo y una historia
ficticios, renuncia por principio a ser palabra enunciativa o des-
criptiva del mundo y de la historia tal como se nos presentan'.

La hipétesis que trataremos de fundamentar es que el escapis-
mo insito en ese quehacer literario, explicitamente deseoso de
alejarse de la positividad de lo dado, no siempre consiste un ejerci-
cio de diversion —en el sentido peyorativo que Kierkegaard denun-
ci6— ni tampoco supone un alejamiento o alienacién del ser. Por el
contrario, se pretenderd mostrar que la ficcién literaria mas extre-
ma —la literatura fantastica— puede ser un medio para que todo
aquel que tiene talante sapiencial y filoséfico se aproxime de un

' En principio, toda forma de quehacer literario es ficcién, en cuanto el fruto
de esa actividad es un producto artificial del espiritu humano: “Lo que caracteri-
za toda obra de creacidn es, en principio, el artificio por el que hace caer en la
cuenta al receptor (lector, espectador) de que se encuentra frente a un tipo espe-
cial de ficcion™; M.A. Garmmido, “Una vasta pardfrasis de Aristoteles”, en M.A.
Garrido (ed.), Teoria de los géneros literarios, Madrid, 1988, 9. Lo fantdstico
puro esta constituido, segiin Todorov, por tres caracteristicas: 1) mantener hasta
el final la incertidumbre sobre la naturaleza de explicaciones de sucesos aparen-
temente sobrenaturales; 2) que ¢l protagonista comparta dicha incertidumbre; 3)
que el lector rechace una lectura poética o alegdrica del texto, las cuales destrui-
rian la incertidumbre propia de lo fantistico puro. Las caracteristicas 1* y la 3°
serian las esencialmente constitutivas del género; la 2°* apareceria muy frecuen-
temente en él; T. Todorov, Introduction a la littérature fantastique, Paris, 1970,

Anuario Filosofica, 1998 (31), 487-517 487



JOSE MIGUEL ODERO

modo especialmente vivo y estimulante a las profundidades de la
praxis humana.

Un tdpico esencial para entender nuestra tesis sobre el valor de
la narracién ficticia fantéstica es que no debe prejuzgarse un géne-
ro literario por la mala calidad literaria o estética de las obras de
dicho género que pueblan las librerias. Por el contrario, se debe
hacer el esfuerzo mental de considerar el género como tal, per se, e
incluso admitir que en teoria puede albergar auténticas obras
maestras del arte literario, titulos que un auténtico filésofo puede
leer ademas con verdadero aprovechamiento sapiencial. Un critico
tan perspicaz como W.H. Auden ha escrito que, de hecho, “el tipi-
co adicto a la novela policial es el doctor o el clérigo o el artista,
esto es, un profesional bastante cualificado, con intereses intelec-
tuales y muy leido en su materia’™. Como otros mitos, también los
relatos de ficcién fantastica pueden “dar que pensar” y el filésofo
debgria aprovechar las posibilidades metafisicas de estas nove-
las™,

1. La narracién ficticia.

Posiblemente desde los albores de la humanidad se han contado
historias. El relato biblico sobre el origen del hombre es un ejem-
plo privilegiado que apoya este aserto. Dicho relato fue escrito
muy tardiamente, recogiendo dos tradiciones orales diversas aun-
que no contrapuestas; pero la condicién de posibilidad de esas
tradiciones es precisamente un proceso ininterrumpido de narra-
cién oral. En ese proceso debe haber existido un primer narrador,
al que llamaremos Addn®. La pregunta relevante al respecto es la
siguiente: jpor qué Adan relata a otros su propia experiencia?

!  W.H. Auden, “The Guilty Vicarage” (1948), en The Dver’s Hand, New
York, 1962.

* A, Blanch, El hombre imaginario. Una antropologia literaria, Madrid, 1995,
349-376 passim.

*  El valor historico de tales relatos depende de que el protagonista solitario de
los mismos dejara alguna constancia de sus recuerdos. En cierto sentido, la im-
portancia de Adin como primer narrador de unos acontecimientos se puede

488



FILOSOFIA Y LITERATURA DE FICCION

Alisdair MacIntyre desarroll6 en 1984 una teoria muy sugestiva
para responder a esta cuestion. Segin €l, la accién narrativa no es
un capricho sino fruto de una necesidad antropoldgica: “Cierta
clase de historia narrativa resulta ser el género basico para caracte-
rizar las acciones humanas”. Es decir, que Adén necesitaria contar
lo que le pasé —la creacién de Eva, p. ¢j.— para entenderse a si
mismo (en este caso concreto para comprender su experiencia de
soledad radical como tunico individuo humano en el mundo y el
desasosiego que ello le comportaba). Sin la narracién —afirma
MacIntyre— no nos resulta posible comprender nuestras emociones
o experiencias; analogamente, una frase aislada puede resultar
absurda sin un contexto que revele su intencion. La narracion pre-
cede al concepto y es el humus donde éste puede surgir: “el acm se
hace inteligible porque encuentra su lugar en una narracién™

La narracién es una forma de conversacion, es decir, una forma
de comunicacion verbal, la cual es la columna vertebral de la inter-
subjetividad y de su correlato: la objetividad. Observando el com-
portamiento de los nifios y de los indigenas de comunidades poco
sofisticadas, cabe observar que una narracién es frecuente y casi
universalmente la forma de responder a la pregunta —; Por qué has
actuado asi? ;Cual es el motivo de tu comportamiento? jDinos
algo que podamos comprender! A ello se responde: —Es que
acontecia esto y lo otro, yo me encontraba ante esta alternativa y
entonces pensé que lo mejor seria hacer esto o aquello.

Pero también el hombre ilustrado, cuando se enfrenta a los pro-
blemas de la vida, recurre reiterativamente a la memoria y se
plantea dichos problemas en forma narrativa: ya sea en la puber-
tad, cuando acontece el descubrimiento de la propia sexualidad; ya
sea en el momento critico que muchas personas suelen suffir al

entender comparandola con la de Robinson Crusoe, el famoso personaje ficticio
creado por Daniel Defoe.

*  A.Maclntyre, Tras la virtud, Madrid, 1987, 258 s. De modo anélogo, escribe
Innerarity que “la relevancia antropoldgica de las ficciones se debe a que la vida
como tal no forma un todo. Al menos, su sentido depende de una totalidad que
es inaccesible a nuestra experiencia ordinaria o cientifica del tiempo. La narra-
cion adopta un punto de vista desde el cual lo casual aparece en conexion con un
principio y con un final, en un contexto que nos lo vuelve inteligible. La articula-
cién narrativa del tiempo es lo que convierte el movimiento ciego en tiempo
humano, introduciendo una logica en la mera sucesion y un limite en la exten-
sion indeterminada™; D. Innerarity, La irrealidad literaria, Pamplona, 1995, 166.
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detectar los primeros sintomas de pérdida de energias vitales; ya
sea a la hora de explicarse el porqué de una pelea matrimonial. .
En este sentido se ha escrito que “sofiamos narrativamente, i nnagl-
namos narrativamente, recordamos, anticipamos, esperamos, de-
sesperamos, creemos, dudamos, planeamos, revisamos, critica-
mos, construimos, cotﬂleamos aprendemos, odiamos y amamos
bajo formas narrativas™. Y Umberto Eco ha sefialado también que
“nos sentimos tentados continuamente a dar forma a la vida usan-
do esquemas narrativos™.

En definitiva, la narracién es un medio privilegiado que nos
permite comprender la praxis propia y la ajena. Narrando lo que
nos ha pasado podemos objetivar /uego nuestra praxis y averiguar
si nuestras decisiones y comportamientos han sido acertados o si,
por el contrario, nos hemos equivocado practicamente, si hemos
sido imprudentes al actuar. En este sentido la narracion constituye
un cierto fundamento de la ética’. MacIntyre apunta que “las histo-
rias se viven antes de expresarlas en palabras, salvo en el caso de
las ficciones™. En efecto, las narraciones ficticias no responden al
tipo de motivacién que hemos descrito, porque en ellas el narrador
es meramente autor y no actor de las acciones que narra, aunque

¢ B. Hardy, “Towards Poetic of Fiction: An Approach Through Narrative”,
Novel, 1968 (2), 5.
;: u. ;Fm, Seis paseos por los bosques narrativos, Barcelona, 1996, 111 (cit,
aseos
*  Segin L. Trilling, la novela es el medio mas importante de ejercitar la imagi-
nacion moral y de plasmar un realismo moral; L. Trilling, “Manners, Morals,
and the Novel” (1947) en AA. VV,, Essentials of the Theory of Fiction, London,
1996, 90. Lacxpenmcmdclalglmqucesnmynmem‘mmdad se hace
ecodequelanwyumdcloshombrmsonmmpacesduxpmsarﬂwdmmtemu
nos abstractos su conciencia de haber actuado erréneamente, por lo cual sienten
la necesidad de explicar lo que han hecho mal a través de una narracién; por otra
parte saben que solo asi dan cuenta cabal del objeto moral de sus acciones, en la
complejidad que éstas siempre entrafian. Este es el fundamento del uso que ha
hecho la teologia moral de los “‘casos de conciencia”, que no son sino relatos de
situaciones concretas destinados a percibir en ellos la vigencia de principios
morales con valor universal. También la pedagogia ha recurrido mas reciente-
mente a expedientes analogos para su propios fines.
?  “El agente no es solo un actor, sino también autor. Ahora debo subrayar que
lo que el agente es capaz de hacer y decir inteligiblemente como actor esta pro-
fundamente afectado por el hecho de que nunca somos més (y a veces menos)
que coautores de nuestras narraciones. Solo en la fantasia vivimos la historia que
nos apetece™; A. Maclntyre, 261; 263.
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—como se vera— también las narraciones puramente ficticias ticnen
como fin propio y natural una elucidacién de la verdad préactica'.

Las narraciones de ficcidn se orientan de suyo a determinar una
verdad practica més universal e intersubjetiva, mas objetiva por
tanto. Como somos personas con papeles, funciones o roles —so-
mos personajes—, necesitamos entender las respuestas ajenas y
aprender a dar las nuestras: “Escuchando narraciones sobre ma-
drastras malvadas, nifios abandonados, reyes buenos pero mal
aconsejados, lobas que amamantan gemelos, hijos menores que no
reciben la herencia y tienen que encontrar su propio camino en la
vida, e hijos primogénitos que despilfarran la herencia en vidas
licenciosas y marchan al destierro a vivir como los cerdos, los
nifios aprenden lo que son o no son un nifio y un padre, el tipo de
personajes que pueden ser en el mundo en que han nacido y cuéles
son los derroteros de ese mundo. Privese a los nifios de las narra-
ciones y se los dejara sin gulén? tartamudos angustiados en sus
acciones y en sus palabras™'. Vico, Joyce, Chesterton y los me-

dievales ya advirtieron la unportmcla de contar historias para edu-
car en las virtudes.

2. La ficcién narrativa en Aristiteles.

El primer esfuerzo sistematico por teorizar la funcion pedagogi-
ca de los relatos de ficcion se halla implicito en los libros de Poéti-
ca y Retorica integrados en el corpus aristotelicum. La Poética de
Aristételes, como es sabido, tiene por objeto un género literario
que no es estrictamente narrativo: la tragedia. Sin embargo, en
dicho texto hay muiltiples referencias a la poesia narrativa de Ho-
mero; ademas, buena parte de las reflexiones aristotélicas pueden

1" “E] hombre, tanto en sus acciones y sus practicas como en sus ficciones, es
esencialmente un animal que cuenta historias. Lo que no es esencialmente, aun-
que llegue a serlo a través de su historia, es un contador de historias que aspira a
la verdad™ ; A. Maclntyre, 266.

" A. Maclntyre, 267.
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ser aplicadas analogicamente a la narracién ficticia'?. Tal es la
intencién de este paragrafo.

El contexto general de su reflexion relaciona intrinsecamente el
quehacer poético de cualquier tipo con el ambito de la praxis hu-
rnana . Los actores, pero también los personajes de un relato,

“imitan a hombres que actian (TPGITOVTOG)”, re-presentan a su-
jetos libres que toman decisiones acerca de su comportamiento
moral —Aristoteles sitia explicitamente esta frase en el contexto
ético de la dialéctica virtud / vicio (I, 1448al; 3s.)-"*. El concepto

de imitacién (Wunoic) utilizado por el Estagmta es —como ha
puesto de relieve la critica modema— sumamente complejo. Por
ahora basta constatar que en los relatos de ficcién mas fantéasticos
—en los mas utopicos o ucronicos— late siempre una referencia a la
realidad, pero no a la realidad cosmolégica, sino fundamental-
mente a la realidad del comportamiento humano: “imitacion de

una accién (Lpmolg mpdkems) esforzada y completa” (VI,
1449b24).

La completitud es una caracteristica formal del relato, que debe
desarrollar de modo unitario ¥ acabado una determinada historia o
fabula (u080c) —una trama-"’, La imitacién narrativa (Liunoic)

"2 “Es posible imitar las mismas cosas narrindolas (GrmoryyeEAhovee)”; Aristé-
teles, Poética, 11, V. Garcia Yebra (ed.), Madrid, 1992, 1448421-22. Citaremos
siempre la obra aristotélica en cuestion segun esta version castellana de Garcia
Yebra; mientras no se indique lo contrario, las referencias que acompafian en el
texto a las citas aristotélicas se refieren a la Poética, e incluyen el libro corres-
pondiente de la misma en caracteres romanos.

¥ El término poeta evocaba inmediatamente en el hombre griego —de acuerdo
a la etimologia de la palabra- el concepto d::unhacer(Garcm Yebra., nt. 1). Por
es0, poesia y poeta no connotan versificacion: tendrian el sentido “que a veces se
da en espatiol a literatura y literato, o incluso escritor” (nt. 22).

4 “Arnistoteles repite con verdadera insistencia a lo largo de toda la obra que el
poeta no imita directamente a los hombres, sino sus acciones™ (Garcia Yebra, nt.
33). Platon, Republica, X, 603c4-5: “la mimesis poética imita a hombres prd-
ttontas”, que actian forzosa o voluntariamente, que creen haber triunfado o
&acasadquuc,cnoonsecucncm,sccnhﬁtnmoa]egran

' “Traducimos la palabra p8og por argumenio (o, en ofras ocasiones, frama),

aqm es definida como unitaria disposicion (es decir, como sintesis) de los
hechos” (Garcia Yebra, nt. 137). “Fdbula debe entenderse siempre en la Poética
como argumento, es decir, el conjunto de sucesos 0 momentos esenciales de la
accion imitada en el poema” (nt. 5). En Poeética, 1451b24 dicho término hace
referencia a los relatos venerables tradicionales. Aristoteles adquirio la convic-
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consiste, pues, en hacer actual un mito: “La imitacién de la accién
es la fibula (u060g). Llamo aqui fibula (n06oc) a la composicién
(cUveeowv) de los hechos, y caracteres, a aquello segin lo cual
decimos que los que actian son tales o cuales y pensamiento, a
todo aquello en que, al hablar, manifiestan algo o bien declaran su
parecer” (V1, 1450a4-7). En el éxito para llevar a cabo esta labor
constructiva o sintética radica el arte del autor. Por ello, en un pri-
mer momento, la narracién debe ser juzgada desde el punto de
vista de aquello que constituye su condicién de posibilidad: el
estar bien contada (dimensién smtacnca del relato y dimensién
estética del mismo como obra literaria)'®. Este nivel léxico o elo-
cutivo estd bien logrado cuando el autor dlspone de modo verosi-
mil las acciones de sus personajes, derivando coherente o verosi-
milmente (koT( T0 €1K0G) sus consecuencias de las intenciones y
del modo de ser que los caracterizan (VII, 1451a12). En efecto, en

la realidad la praxis depende de estos dos factores: caracteres e
intenciones'”.

El arte del autor literario radica también en la habilidad para
delinear correctamente los caracteres (1)m) de sus personajes, de
modo que mediante ‘palabras y acciones manifiestan una deci-
s16n, cualquiera que sea” (XV, 1454al7-19), y de manera que se
comporten de modo coherente y consecuente consigo mismos'®
La calidad del lenguaje narrativo tampoco debe ser d&sprecmda
“Lo excelente en la elocucion es que sea clara sin ser baja” (XXI1,
1458a18). El autor ha de forjar, pues, ciertas expresiones creativas:
—metaforas, hipérboles, etc.—, siempre que sean expresiones trans-
parentes, referencias nitidas y orientadoras. Con todo, el elemento
mas importante en la habilidad artistica narrativa es la de confec-

cion de que en el fondo de esos mitos latia una verdad profunda (Metafisica,
1074b1-13).

16 L lamo ‘elocucién’ (AgE1c) a la composicidon misma de los versos” (VI,
144934-35).

""" “Dos son las causas naturales de las acciones: el pensamiento (8iévowcr) y el
caracter (WBoc)” (V1, 1450a), pues a consecuencia de ellas llegamos al éxito o al
fracaso. Cardcter es lo que nos hace decir que tal hombre es de tal o cual mane-
ra; pensamiento es aquello por lo cual se asevera algo y que, una vez cuajado en
palabras, revela una intencion.

" Garcia Yebra, nt. 213 s. “Caricter implica sobre todo eleccion y rechazo,

esto es, compromiso. No elegir ni rechazar ni comprometerse es, para Aristote-
les, carecer de caracter” (nt. 157).
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cionar una buena historia, un buen argumento, el cual consiste en
la unitaria disposicion de los hechos relatados: “El mas importante
de estos elementos es la estructuracién (cvoto01c) de los hechos”
(15-16). El mito o argumento en el cual los hechos se articulan
unos con otros constituye, pues, la principal cualidad artistica de
un relato, pues la narracién no es representaciéon de los hombres
sino de la accion, de la vida, de la felicidad y de la desdicha, las
cuajlqes se dan en la accion. Los hombres son felices por sus accio-
nes' .

En consecuencia, el mito es el fin de la narracién, su elemento
mas importante: “Los hechos (mpdypota) y la féabula (u06og) son
el fin de la tragedia, y el fin es lo principal de todo” (V1, 1450a22-
23); “la fabula es el principio (&pym) y como el alma (yuy7) de
la tragedia” (38-39). En la estética aristotélica la calidad y el inte-
rés de la accién desarrollada priva por encima del interés psicolo-
gico de sus protagonistas —su caracter— y por encima de la belleza
del lenguaje expositivo —la elocucion o léxis— (VI, 1450a39-
1450b15). El Estagirita reitera esta conviccion una y otra vez: la
estructuracién de los hechos (c00T001C) “es lo primero y lo méas
importante de la tragedia™ (VII, 1450b22s.). Asi pues, mientras
para Piatén el origen y valor de la literatura radicaban en un im-

pulso natural —un delirio o inspiracién, una posesion divina (Jon
533d—535a, Fedro 245a5-8), Arnistoteles, en cambio, concede un
valor singular al genio y a la destreza del artista, a su *l.'.‘:xvr]21 Una

' La felicidad es una actividad (npdiEic), pero comporta el perfeccionamiento
de la naturaleza propia mediante otros modos de praxis (Ethica Nicom., 1094a;
1097b; 1176b; 1099b; Physica 11,6 197b4; Politica, V11,3 1325a32).

*  Como es sabido, entre los hechos constitutivos de la narracién, Aristoteles
dmzcalamlpottamradedosnposdcacuwdadw laspcnpeclas—lnquchoyse
denomina ordinariamente accion delrclam—ylmmmnncnmemm t}agmmones
de hechos y situaciones —cuyo auténtico sentido permanecia escondido y que, al

dmsedncealahmsonpatmdelaﬁbnﬂa,mnn?cmﬁuoampmpecms
(mmmm}yalasagmmms (d!vaywmmg)"(\’l, 1450a32-34). En concre-
“peripecia es el cambio (uetoffon) de la accién en sentido contrario”
(145232223} yasmvammulomnm “La agnicidn es, como su
mmbremdxca,mcambm(;wwﬁo?.n)dmdcla:mmalmmmto
Eg;madopataodm de los destinados a la dicha o al infortunio™ (X1, 1415b29-

' Garcia Yebra, nt. 139.
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buena narracion ficticia sdlo puede ser el resultado feliz de un sa-
ber narrar, de la pericia para componerla.

Por ofra parte, Aristoteles reconoce la legitimidad del estatuto
propio de la narracién ficticia cuando afirma que lo més impor-
tante en esta estructuracién o sistasis no es su historicidad —la fide-
lidad a los hechos acontecidos— sino su verosimilitud, es decir, su
concordancia con las constantes universales de la praxis humana:
“No corresponde al poeta decir lo que ha sucedido, sino lo que
podria suceder (010'. OV YEVOL10), esto es, lo posible (1.'0‘. duvatd)
segiin la verosimilitud o la necesidad” (IX, 1451a38-40)2. Incluso
llega a aventurar, en este sentido, que “‘se debe preferir lo imposi-
ble verosimil a lo posible increible” —aunque lo irracional debe
estar “fuera de la fabula” (XXIV, 1460a 27-29)-, porque “en or-
den a la poesia es preferible lo imposible convincente a lo posible
increible” (XXIV, 1461al1s.).

La Poética insiste en el fin pedagégico y filoséfico de la accion
narrativa, ya que el hombre “por la imitacién adquiere sus prime-

ros conocimientos (LOBAOEL TOLETON TAG TpdToc)” (TV, 1448b7).
El hombre aprende a saber cémo puede y debe comportarse vien-
do actuar a los demas y actuando ¢l mismo de acuerdo a esas pau-
tas; solo asi descubre luego in acru la intencionalidad que estos
comportamientos pueden aIbcrgar solo asi los puede comprender
como actos humanos, sélo asi puede elegir finalmente aquellos
que le parecen mejores”. La ficcién gestual, que se encuentra ya

2 Precisamente por no tener que cefiirse a los hechos singulares del pasado,
Aristiteles ve en la ficcion la posibilidad de referirse a la praxis en general, de un
modo anilogo a como lo hacen los filésofos; de ahi su aprecio por la ficcion.
Platén, por el contrario, sélo veia la ficcién en su singularidad y no la contemn-
plaba como portadora de lo universal. En el sentido aristotélico la ficcion tiene
Lmaaj’i:ﬁdadi.ntrimecawnlaﬁlosoﬁa,pu&eambassemﬁma!ounivcrsa!:“l.a
poesia es mis filoséfica y elevada que la historia; pues la poesia dice mas bien lo
general (10t x0B0A0V), y la historia, lo particular (xka®’ Exootov). Es general a
qué tipo de hombres les ocurre decir o hacer tales o cuales cosas verosimil o
necesariamente” (IX, 1451b5-9; XXIV, 1460a12-14). Segin Garcia Yebra, la
hteramraesumvetsalporqmwprmmatpos,clamymmdwm El nombre
remite el tipo (nt. 171). Por otra parte, sumergirse en el ambito de un mundo
posible no es escapismo, pues, de hecho, “muchas cosas inverosimiles les suce-
den a los mortales™; Retorica, 1402a10-11.

3 “Aristoteles no dice —apunta Garcia Yebra— que aprender algo sea la vinica
razon, sino una de las razones del placer estético. Un buen retrato —advierte—
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en esa accién mimética —actuar como si yo fuera este o aquel-,
segin Aristételes, “connatural al (GUpguTOV 101G a\ﬂpom@“
(IV, 1448b5). Por lo mismo cabria decir que es natural que los
hombres elaboren y relaten narraciones ficticias. En ambos casos
el fin de la ficcidn es igualmente didactico. Nos gusta oir y repre-
sentamos imagenes de hombres en accion para aprender
(povBdvewy); el deseo de saber no es monopolio de los fildsofos:
“los demas (...) disfrutan viendo las unﬁgenm, pues sucede que, al
oonttmplarlas, aprenden y deducen cluc es cada cosa, por ejemplo
que éste es aquél” (IV, lél--iﬁiblél-lia'.)2 Aprender la verdad préctica
tiene mucho que ver con la actividad de reconocer en relatos no
descriptivos la presencia de constantes reales relativas a la praxis.
Aristételes se ha situado ya en lo que se denomina el nivel
pragmatico del discurso narrativo, donde prima la actividad del
oyente o lector para reconocer proposiciones universales, verifi-
carlas y aplicarlas a la propia vida. Esta dimension pragmatica se
hace ain mas evidente en las referencias aristotélicas al efecto
emocional de la ficcién: la accion ficticia conduce mediante la
compasion y el temor a la real purificacién (kdBopoic) de estas
dos pasiones en el animo del espectador de la tragedia o en el del
lector de una historia trdagica (V1, 1449b24-28). ;Cémo se realiza
esta purificacion? Segun Cappelletti kdtharsis diria relacion a las
virtudes dianoéticas y consistiria en sustituir la vivencia individual
de la compasién y del temor por su concepcién universal: “Se
trataria de transferir las pasiones desde la parte irracional del alma
a la parte intelectual”. De este modo, compasién y temor se harian
objetos de mera contemplacion sub specie aeternitatis, siendo
posible reemplazar la inquietud y el dolor que antes causaban por
la serenidad y gozo pmpms de quien contempla®. Valgimigli
mantiene otra interpretacion diversa: “Ante la catastrofe irrepara-
ble —afirma—, asi como los personajes ven ahora claramente el
curso fatal de su propia vida, asi en nosotros se enciende una luz

puede agradamos también por su colorido, por la maestria de la ejecucion, etc.”;
Garcia Yebra, nt. 59.

#  El placer causado por lo maravilloso —sugiere Garcia Yebra— es una vivencia
de 1a libertad (Garcia Yebra, nt. 342). Ademas la ficcién permite superar la mo-
nom-ma cotidiana, removiendo el deseo de saber (Retdrica, 1371a31), que es el
principio del filosofar (Metafisica, 982b11-17).

3 Aristoteles, Poética, A.J. Cappelletti (ed.), Caracas, 1990, nt. al cap. XIV.
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nueva y el espiritu se restablece. Y asi la katharsis es también cla-
rificacidn y purificacién: es el retorno desde la turbacién al orden y
al equilibrio™. Garcia Yebra, por su parte apunta que kdtharsis
era un término médico (purgacién), aplicado luego analogamente
a la religiosidad (expiacion) y a la psicologia (extirpacién de vicios
del caracter). La purgacion terapéutica no es destruccion del mal:
el médico que purga la bilis trata tan sélo de moderar su concen-
tracion o cantidad en proporciones convenientes.

Ahora bien, compasién y temor son pasiones (d.6m), causas de
un movimiento o cambio; sus efectos animicos son afecciones
(moBnpotor). Aristteles piensa que la narracion trigica utiliza la
virtud curativa de estas dos pasiones, que consiste en “la purga-
cion de afecciones o estados de animo nocivos o dolorosos”. Esas
afecciones son el tinico objeto de purgacién: “Cuando el alma esta
poseida por una pasion, ésta ya no es voluntaria; se ha convertido
en una afeccion y necesita purgacion™’. Resulta chocante leer en
Aristételes que la narracién ficticia no puede tener un final feliz:
“No ha de pasar de la desdicha a la dicha, sino, al contrario, de la
dicha a la desdicha; no por maldad, sino por un gran yerro” de un
hombre bueno (XIII, 1453al12-16). Y —afiade— “asi lo confirma la
experiencia” (18). “El yerro —explica Garcia Yebra— no implica
aqui maldad, sino ignorancia, pero ignorancia nociva para el que la
sufre””®. Aristételes se sitiia, pues, en un plano empirico, sin dejar
que la experiencia de la vida quede obnubilada por principios éti-
cos abstractos. La felicidad empirica —dice- no esta siempre ligada
al recto obrar del hombre bueno, sino que a veces este hombre
padece. Como afirmé uno de sus comentadores, “la verdadera
tragedia es aquella que se concluye en infelicidad de los que son
dignos de amor™”. Con todo, el Estagirita admite que en algunas
ocasiones una narracion puede ser simultineamente tragica y no
concluir en desgracia, por ejemplo, mediante una agnicion que se
produzca justo antes del desastre; el espectador pasa entonces de la

* M. Valgimigli, Aristotele: Poetica, Bari, *1946, 41.
7 QGarcia Yebra, 381-391.

*®  Garcia Yebra, nt. 182. AJ. Festugiére, La esencia de la tragedia griega,
Barcelona, 1986.

¥ Ch. Batteux, Les quatre Poétiques, Paris, 1771; cit. por Garcia Yebra en nt.
185.
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angustia al respiro, y evita su propio derrumbamiento (XV,
1454a7-8).

3. Sentido de la narracion.

La reciente hermenéutica literaria ha ilustrado muchos puntos
de este inicial esbozo aristotélico. Uno de ellos es precisamente
cual es el sentido que tiene la accién de crear historias o ficciones
narrativas. Para entenderlo, resulta preciso ahondar ahora en la
esencia de la narracién. Si Aristoteles sefialé que el mito o intriga
es lo principal en el arte de narrar, la razén de &Gtaprimama—ex
plica Ricoeur- radica en que la intriga inventada reiine los aconte-
cimientos en una accion total y completa. la narracién es “sintesis
de lo heterogéneo”. Dicha sintesis hace inteligible el significado
del relato, en cuanto “explicar més consiste en comprender me-
jor’. Por eso las intrigas son “medios privilegiados para re-
configurar nuestra existencia temporal confusa, informe y, en rea-
lidag, muda”. Porque la intriga convierte el tiempo-sucesion en un
tiempo humano: “El tiempo se convierte en tiempo humano en la
medida en la que se ha articulado de un modo narrativo™”.

Narrar es, pues, un modo de comprender el tiempo de nuestra

P]a vida, recopilando su distension en cierta unidad inteligi-
ble™. Anstételes descubrié que el modo de realizar esa tarea era
nnto!oglz.ar (mythein), pues etimoldgicamente mito significa el
acto de componer; es construccién activa: consiste en “1a d15p051-
cién (agencement) de los hechos en sistema’™’. La mimesis debe
entenderse dindmicamente, como ‘“‘puesta en escena”, ya que es un
quehacer humano. Todo gira alrededor de la accion: €l sujeto pre-
cede a la accion solo en la teoria ética (Etica Nicomac. 11,

¥ P, Ricoeur, Temps et récit, 1, Paris, 1983, 11-17; 85 (cit. Temps).

' Esta idea se encuentra expuesta en las Confesiones de S. Agustin. Segtin él,
el espiritu humano tiende hacia el pasado y hacia el futuro; ello supone la coe-
mtencmdewpaa,mmyatmcmmelaham delpresente. lo cual define
al iempo humano como distentio animi. Ahora bien, aunque el relato —la auto-
biografia, por ejemplo— es una forma de sintetizar lo que el tiempo distiende,
s.a%:stin piensa que la dialéctica intentio / distentio sblo se resolvera en la eterni-

3 P, Ricoeur, Temps, I, 57.
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11052a30ss.). Mediante la accién, una totalidad de hechos tempo-
rales y sucesivos es presentada y entendida légicamente como
unidad —las acciones de los personajes se unifican en la unica ac-
cion narrada, la cual es una entidad artificial dotada de un comien-
2o, un desarrollo y un final-*.

En este sentido, componer una intriga “es hacer surgir lo inteli-
gible de lo accidental, lo universal de lo particular, lo necesario o
lo verosimil de lo episédico™. Si la vida humana es una sucesién
paraddjica de cambios de fortuna, “el arte de componer consiste en
hacer parecer concordante esta discordancia™: saltar de la sucesion
temporal (metd) a la légica (did)”. El eje que permite esta sor-
prendente accién es —segin Ricoeur— la triple dimension de la
mimesis aristotélica. Esta puede ser considerada como una conjun-
cion entre el campo imaginario-poético y el real-ético (mimesis I);
o bien en su referencia a hechos reales, a la creacion, a la intriga
(mimesis II); o finalmente en su referencia al espectador y a su
praxis (mimesis IIT)*.

a) La narracion como poetizacion de la praxis ética.

El mythos que contempla el proceso de cambio de felicidad a
desgracia “es una exploracion de las vias por las cuales la accién
arroja a hombres de valor —en contra de lo que se supondria— hacia
la desgracia”. Sirve de contrapunto a la ética, la cual ensefia como
mediante el ejercicio de virtudes la accién conduce al hombre ha-
cia la felicidad’’. De este modo, un efecto especifico de la narra-
cion consiste en lograr que la mente humana descienda del ambito
de lo ideal puro y aterrice en la realidad existencial e historica de
la vida humana: “La ficcion trata sobre la felicidad irreal y sobre la

3 El orden de los elementos de la narracién es ldgico, pero se sitia dentro de
un orden ético: consiste en fronésis —inteligencia de la accion— y no en theoria.
La poesia es un hacer que trata de actuantes; P. Ricoeur, Temps, 1, 68.

P. Ricoeur, Temps, 1, 70.

P. Ricoeur, Temps, 1, 72.

P. Ricoeur, Temps, [, 76 5.

P. Ricoeur, Temps, L, 77.
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infelicidad, pero en su realidad™®. Ello no significa ni mucho me-
nos que la ficcidon denuncie la irrelevancia de la ética; por el con-
trario, el poeta encuentra en su acervo cultural una categorizacion
implicita del campo ético y ademas unas primeras formas narrati-
vas que abordan temas éticos. La trama de una narracién “se en-
raiza en una precomprension del mundo de la accién: de sus es-
tructuras inteligibles, de sus recursos simbdlicos y de su caracter
temporal”. En la trama esta implicita la “capacidad de utilizar de
modo significativo el entramado conceptual que distingue estruc-
turalmente el ambito de la accion y aquel propio del mundo fisi-
co’”; un entramado que esté integrado por fines, motivos, agentes,
circunstancias y responsabilidad. En resumen, el porqué remite a
un quién™.

Si la accién puede ser contada, es porque ya esta articulada en
signos, reglas y normas. Puede ser narrada porque siempre esta
mediatizada simbolicamente. Las formas sunbohcas son “proce-
sos culturales que articulan la entera expenencua °. En nuestra
experiencia del mundo existe un simbolismo unphcnto ¢ inma-
nente no explicito o auténomo. Esta estructurado en un conjunto
organico, un sistema de simbolos que proporciona un contexto
descriptivo para las acciones particulares. Asi es como podemos
interpretar un gesto y comprenderlo inequivocamente en cada
caso, por ejemplo: bien como saludo o bien como amenaza. Este
simbolismo confiere a la accién una primera legibilidad: 1a accién
es un cuasi-texto en cuanto las reglas de significacién son unos
simbolos. Estas normas inmanentes a una cultura permiten apre-
ciar las acciones, juzgarlas segun una escala de preferencia mo-
ral”: unas valcn mas que otras y eso configura la grandeza o bajeza
del persona_]e Autores y lectores comparten, pues, una precom-
prension ética de las acciones; solo asi se explica que los persona-
Jjes pueden ser creados e identificados como buenos o malos®.

JM. Redfield, Mature and Culture in the lliad, Chicago, 1975, 63.
P. Ricoeur, Temps, 1, 87 s,
E. Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen, Darmstadt, '°1997.
P. Ricoeur, Temps, 1,93,
Por este motivo Ricoeur afirma que es utopico plantear como ideal una
“neutralidad ética” del autor, pues esta actitud artificiosa “suprimiria una de las
funciones mis antiguas del arte: constituir un laboratorio donde el artista opera
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b) El quehacer narrativo.

La actividad de narrar reine acontecimientos diversos en una
historia tinica; conforma asi un conjunto unitario de elementos
diversos, una sintesis temporal de lo heterogéneo; combina mate-
riales cronolégicos y los configura en una totalidad temporal, en
una historia. Esta sintesis es un modo iconico de reconstruir la
verdad de la vida humana en la unidad de su complejidad. La fic-
cion posee una solidez iconica, en cuanto constituye un icono ver-
bal de la existencia humana®.

Paraddjicamente, apartarse de la realidad empirica es la condi-
cién de posibilidad para alcanzar la verdad que esta oculta bajo la
apariencia. “‘La verdad de lo imaginativo” es la energia que tiene la
literatura para la “deteccion ontolégica”, para la aventura de “decir
lo que es”. La mimesis physeds enlaza la funcién referencial del
discurso poético con “la revelacién de lo Real en cuanto Acto™.
Por tanto, el quehacer ficticio consiste inmediatamente en la crea-
cion de mundos posibles que sean humanamente habitables, que
nos resulten familiares. Pero, mediatamente, tiende como a su fin
dltimo a un objetivo ciertamente ambicioso: “La suspension de la
referencia —en el sentido definido por las normas del discurso des-
criptivo— es la condicién negativa para que sea liberado un modo
mas fundamental de referencia, cuya explicitacién es funcién de la
interpretacién’™. La ficcién consiste en crear un nuevo ‘‘ver-
como” (seeing as)*. Esta vision ficticia, unida al uso empirico de

una experimentacion acerca de los valores mediante la ficcion™; P. Ricoeur,
Temps, 1, 94.

4 W K. Wimsatt, The Verbal Icon, Kentucky, 1954.

“ P. Ricoeur, La métaphore vive, Paris, 1975, 61 (cit. La métaphore). “La
energia referencial esta ligada al eclipse de la referencia ordinaria; la creacion de
ficcion heuristica es €l camino para la redescripeion; la realidad llevada al len-
guaje une manifestacion y creacion”; La métaphore, 301,

% P. Ricoeur, La métaphore, 288. “La interpretacién metaférica, haciendo
SUrgIr una nueva pertinencia semantica sobre las ruinas del sentido literal, suscita
simultineamente una nueva vision referencial, favorable a la abolicion de la
referencia que corresponde a la interpretacién literal de lo enunciado”; La méta-
phore, 289.

% M. Hester, The Meaning of Poetic Metaphor, The Hague, 1967.
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las palabras, crea una especie de vision estereoscopica de la rca]l
dad que permite percibir un nuevo estado de las cosas humanas®’.

¢) El influjo de la narracion en el lector.

La narracién no tiene como funcién propia persuadir —pues no
es una forma del arte retorico—, sino mas bien ensefiar y purificar.
Esta acci6n se lleva a cabo mediante la autoaplicacion que el lector
hace del mito a su propia vida. Entonces se produce una
“interseccion del mundo del texto y del mundo del oyente o del
lector. Interseccion del mundo conﬁgurado por ¢l poema y del
mundo donde se desmmlla la accion eficiente, desplegando su
especifica temporalidad™®. No cabe, pues, interpretar la narracién
fantastica en términos inmanentes o esteticistas; no cabe separar
una ontologia de la obra de arte y una estética de la recepcion;
porque el lector no sdlo recibe el sentido de la obra, sino que, a
través del sentldn capta también su referencia, una referencia dia-
logal al mundo®. Esta referencia no es ilusoria, pero debe ser li-
bremente aceptada por un sujeto abierto a su posibilidad. Es lo que
se denomina aplicacion (Gadamer), apropiacion (Ricoeur) o bien
aplicabilidad (Tolkien).

Ahora bien, la mediacion libre del lector no implica arbitrarie-
dad interpretativa. El lector debe atenerse al texto, que se impone
ante €] como una autoridad. Para ser més exactos, la autoridad que
esta en juego en la lectura no es la del autor real sino la del autor
implicado (Ricoeur) o autor implicito. Este autor resulta digno de
confianza porque es “un narrador que habla o actia de acuerdo
con las normas de la obra™". Esta reliability o confianza en el au-

‘7 B. Standford, Greek Metaphor: Studies in Theory and Practice, Oxford,
1936, 105.

“ P, Ricoeur, Temps, I, 109.

*  Sobre el realismo de esta referencia, “no se ha de olvidar que la ficcion es
precisamente lo que hace del lenguaje ese peligro méaximo del cual ha hablado
‘Walter Benjamin, después de Holderlin, con estupor y admiracién™ ; P. Ricoeur,
Temps, 1, 120.

% W. Booth, The Rhetoric of Fiction, Chicago, 1961, 159.
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tor implicito *“‘es para el relato de ficcion lo que la prueba docu-
mental representa para la historiografia™'.

Los textos poéticos hablan del tinico mundo real, aunque no lo
hagan de modo descriptivo. Paradéjicamente la referencia metaf6-
rica eclipsa la referencia descriptiva, lo cual es condicién negativa
de posibilidad “para que se libere un poder mas radical de referen-
cia a aspectos de nuestro ser-en-el mundo que no pueden ser
mentados de forma directa™”. La posibilidad de ver el mundo de
una determinada manera es la condicién de nuestra libertad: para
ser como queremos, debemos antes ver como debemos ser”. La
imagen literaria es una imagen (Bild) muy peculiar: es una ventana
que nos abre al paisaje (Eugen Fink); tiene el poder de aportar un
suplemento de ser a nuestra vision del mundo, empobrecida por el
uso cotidiano™. En este sentido, “lo que se interpreta en un texto es
la proposicién de un mundo que yo podria habitar y en el cual
proyectar mis energias mas propias™’. La imagen ficticia supone
un incremento iconico en la vida del lector, que consiste “en un
incremento de la legibilidad previa” propia de la praxis humana®®.

Este incremento depende de la creatividad de la narracién, de su
distanciamiento ficcional respecto del mundo aparente. Por eso,
“cuando una novela ejerce una funcion histérica o sociologica
directa, mezclada con su funcién estética, no es cuando plantea el
problema mas interesante respecto a la verosimilitud. La verdadera
mimesis de la accion se debe buscar entre las obras de arte menos
ansiosas por reflejar su época. La imitacion, en el sentido vulgar
del término, es en este punto el enemigo por excelencia de la mi-
mesis. Precisamente cuando una obra de arte rompe con esta clase

' P. Ricoeur, Temps et récit, III: Le temps raconté, Paris, 1985, 235.

P, Ricoeur, Temps, I, 121.

*  “Para mi, el mundo es el conjunto de referencias abiertas por todas las clases
de textos descriptivos o poéticos que he leido, interpretado y amado. Compren-
der dichos textos consiste en interpolar en medio de los predicados de nuestra
situacion todas las significaciones que transforman el simple alrededor (Umwelr)
en un mundo (Welf). Gracias a las obras de ficcion se debe, pues, una gran parte
?;1] ensanchamiento del horizonte de nuestra existencia”; P. Ricoeur, Temps, 1,
#  H.G. Gadamer, Verdad y método, |, 11. 2, Salamanca, 1984.

P. Ricoeur, Temps, [, 122,

% P, Ricoeur, Temps, 1, 123,
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de verosimilitud es cuando despliega su verdadera funcion mimé-
tica™’. Tal es el caso de las narraciones fantasticas. La ficcion
tiene, en definitiva, una funcién “indivisamente reveladora y
transformadora respecto de la practica cotidiana”, porque saca a la
luz rasgos disimulados y entrevistos de nuestra experiencia practi-
ca vy, al revelamos, transforma nuestra vida: me lleva a descubrir
que mi vida puede ser otra®’. En definitiva, cabe afirmar que la
hermenéutica literaria “se orienta hacia la aplicacién por medio de
la comprension™”’.

4. Narracién ficticia y verdad.

Continuando una tradicién inaugurada por Frege, la filosofia
analitica ha negado que las narraciones ficticias tengan alguna
relevancia en el orden de la verdad. La bibliografia anglosajona
sobre este tema es muy amplia, y aun los teéricos de la literatura
en este ambito —ee.geciahmnte los estructuralistas— tienden a asu-
mir este postulado™. El punto crucial en esta negacion es el anali-
sis de la referencia que puedan tener los nombres atribuidos a per-
sonajes de ficcion, analisis que concluye en recusar para dichos
nombres cualquier referencia real 0 posible®. Pero, si las frases de

57 P. Ricoeur, Temps, 111, 278.

*® P, Ricoeur, Temps, 111, 229.

# P, Ricoeur, Temps, III, 255.

Entre esta bibliografia destacamos tres titulos que contienen una discusion
pormenorizada de las diversas posturas al respecto y que, asi, proporcionan un
cierto status quaestionis acerca de este tema: Gr. Currie, The Nature of Fiction,
Cambridge, 1990; Ch. Crittenden, Unreality: The Metaphysics of Fictional
Objects, Ythaca, 1991; P, Lamarque / S.H. Olsen, Truth, Fiction and Literature:
A Philosophical Perspective, Oxford, 1996.

1 Aguiar e Silva aplica a la ficcion la categoria de pseudoreferencialidad res-
pecto al mundo empirico; V.M. de Aguiar e Silva, Teoria da literatura, Coim-
bra, #1992, 645. La misma categoria aparece en Genette: “El texto de ficcion
[como el de diccidn] es también intransitivo, pero de una manera que no depen-
de del caricter inmodificable de su forma, sino del cardcter ficcional de su obje-
to, que determina una funcion paradojica de pseudo-referencia, o de denotacion
sin denotando”, Esta funcion se describe como asertos fingidos, como disocia-
cién autor/narrador, como no-referencia de un personaje a alguien real; G. Ge-
nette, Fiction et diction, Panis, 1991, 36.
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un relato de ficcion carecen de referentes, entonces no podrian ser
ni verdaderas ni falsas, sino que simplemente habrian de situarse
en otra dimensién no veritativa ni verificable. Frege —siguiendo en
este punto la estética kantiana— opinaba que esa dimensién era la
del puro gusto estético®™.

Cabe adelantar ya que, si bien nos parece que este analisis es
correcto, no es la tinica via posible para dilucidar si la literatura de
pura ficcién tiene alguna relacion con la verdad. En efecto, por su
misma metodologia, la filosofia analitica se autolimita a analizar
frases aisladas; pero ello deja postergada una cuestion importante:
¢no es posible que desde un punto de vista holistico, la narracién
de ficci6n en su totalidad posea alguna capacidad heuristica?”.
Por ofra parte, ;no resulta ya revelador el creciente interés de los
filésofos contemporaneos por la literatura de ficcién? jNo se em-
parenta este interés con la antigua analogia aristotélica entre el
filosofo y el mitéfilo?

Pasemos primero revista a las objeciones y propuestas mas re-
cientes respecto a la relacién entre ficcion y verdad. Estas objecio-
nes, conscientes de las paradojas que acabamos de apuntar, tien-
den a reformar la estricta tesis fregeana desde un conocimiento

mas avanzado de la narratologia, pero sin dejar de atenerse a dicha
tesis.

®*  G. Frege, On Sense and Reference, en Philosophical Writings of G. Frege, P.
Geach / M. Black (eds.), Oxford, 1970.

% ‘“Ninguna parte de una historia ficticia que contenga nombres ficticios es
suficientemente independiente a nivel seméntico para expresar una proposicion
como tal. Sélo la historia total expresa una proposicion”. Por el contrario, preten-
der descomponer una historia en proposiciones elementales del tipo ‘Holmes
es ..." comporta una ilusion; Gr. Currie, 155. Genette, por su parte, destaca algo
analogo, al subrayar el auténtico cardcter creador de la ficcion en el plano lin-
giiistico: "El fiar del autor de ficcion se sitia entre los del demiurgo y los del
onomaturgo. (...) En resumen, me parece que se pueden describir razonable-
mente los enunciados intencionalmente ficticios como asertos no serios (0 no
literales) que recubren —bajo el modo del acto de lenguaje indirecto (o de la
figura)- declaraciones (o demandas) ficcionales explicitas™; G. Genette, 51; 61.
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a) La ficcion como mera imaginacion irracional.

Un expediente comnin al respecto consiste en encerrar la narra-
tiva ficticia dentro del ambito de la pura imaginacién: “La ficcion
puede aportar una ocasién para la reflexién imaginativa que quizas
no seria disponible de otro modo. Estar en disposicion de traer a la
mente ciertas situaciones puede enriquecer nuestro repertorio con-
ceptual”. De este modo el lector puede verse a si mismo en esos
acontecimientos. Pero este enriquecimiento no se considera un
cierto modo de conocimiento, ni supondria una relacion con la
verdad: “La imaginacién como actitud contrasta con la creencia.
(...) Es una actitud proposicional que supone suspender la cone-
xién con la verdad y la asercion”. La actividad narrativa es propo-
sicional, pero no presupone creencia auténtica en lo imaginado,
sino mas bien la negacion de tal creencia, porque el que crea una
historia sabe lo que est4 haciendo, sabe que no est describiendo la
realidad. La totalidad de esta teoria reposa sobre una conviccién
gnoseolégica: “La imaginacion per se —tal como es la narrativa— es
indiferente a la verdad, a la referencia y a la existencia™*

Estas conclusiones seran reforzadas desde el punto de vista de
la Teoria de la Literatura, en cuanto se teme que otorgar un valor
cognoscitivo a la narracion ficticia supondria subordinar la literatu-
ra a la filosofia, degradando asi la literatura al estatuto de mera
fuente o instrumento para iluminar problemas filoséficos. La lite-
ratura seria tan sélo —como ha afirmado D.Z. Phillips— “una fuente

 P. Lamarque / S.H. Olsen, 136; 244; 251. Crittenden, por el contrario, sostie-
ne que la ficcién tiene cierto estatuto ontolégico, aunque no existencial: el propio
de los mundos posibles. En efecto, segin este autor, lo que es imaginable, cons-
tituye un estado opcional, posible; aunque el lenguaje de ficcién -y la ficcién
misma- se subordina al lenguaje normal referido a seres reales. Sherlock Hol-
mes, por ejemplo, se inscribe en un contexto de normalidad, de plausibilidad; y,
al igual que este personaje, los objetos ficticios tienen propiedades: se habla de
ellos como de quienes poseen tales propiedades. Ciertamente los objetos de
ficcioén no son independientes del lenguaje, pero son auténticos objetos en cuanto
a la posibilidad de referencias, de predicacion y de autorreferencias verdaderas.
Por eso la existencia de Sherlock Holmes no es contingente sino irreal: es falso
decir que no existio, porque pudo haber existido. Un personaje de ficcion es
mera referencia que puede ser denotada sin tener cardcter existencial: no es un
existente empirico, aunque parezca moverse en contextos empiricos; Ch. Cri-
ttenden, 84 s.; 97-109. Pavel habla al respecto de “entes ficticios™; Th.G. Pavel,
F:manafWadds Cambridge Mass., 1984, 11 ss.
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de notificaciones (reminders) —no de ejemplos— de las cuales la
filosofia podria beneficiarse, luchando con consecuencias que
conciemen al modo firme o vacilante de adoptar varias perspecti-

vas en la vida humana’™. Pero esto resulta inadmisible para quie-
nes desean defender la legitima autonomia de la obra literaria. Por
ello, Olsen entiende que debe distinguirse el uso de “la filosofia
mediante 1a literatura y de la filosofia en literatura”. El primer uso
es una relacion de inspiracién que puede ser mutua y es esencial,
el segundo es mera instrumentalizacidn, totalmente accidental a la
filosofia y a la literatura. Propiamente la literatura se lee con un
proposito literario, lo qu que comporta un modo preciso de evaluar y
de contemplar la obra®. Para ello Olsen llega a afirmar que “la
literatura sélo indirectamente esté ligada a conceptos tematicos.

(...) Dicha conexién se establece mediante la creacién por parte
del lector de una red de conceptos capaz de ligar a la vez imagina-

tivamente los diferentes aspectos y elementos que reconoce que
posee la obra, y de establecer qué conceptos tematicos pueden ser
aplicados y cémo puede realizarse tal aplicacién”. Pero esta apli-
cacion resultaria muy poco util a la filosofia. Ademas, dicha acti-

vidad carece de valor, en todo caso, como critica literaria. En con-

clusién, una literatura cognoscmva aboliria su valor como activi-
dad digna de atencién®

Cabe notar que toda esta teoria se fundamenta de modo algo in-
genuo en el valor auténomo de la imaginacién como émbito pro-
pio de lo literario. Sin embargo, la experiencia de la vida psiquica
del hombre lleva mas bien a discernir el influjo caracteristico y

% DZ. Phillips, Through a Darkening Glass: Philosophy, Literature, and
Cultural Change, Oxford, 1982, 1.

 P. Lamarque / S.H. Olsen, 391s.; 393, La literatura seria un concepto evalua-
tivo auténomo, aunque se fundamentase en temas de valor universal y en el
modo de presentarlos. No existiria una relacion directa literatura / mundo, pero si
indirecta, ligada “a otros discursos culturales mediante el concepto de fema”. De
este modo se estableceria la relacion literatura / vida (443; 450; 439).

" P. Lamarque / S.H. Olsen, 408s.; 432; 437. Con todo se reconoce cierto
proposito mitico a la ficcién, que la otorgaria un valor pragmdtico, similar al
sefialado por Maclntyre, Enwaumlanarramonpmmtalmmdm—pmcmm
desarrollo, fin- que puede y debe proyectarse sobre la experiencia. Porque “la
vida ordinaria es desordenada y desorganizada. Las obras literarias de arte des-
cribmumvmsnsdcﬂlnnduquelosmmepmmmsmcibenunmnmdu
cuando son aplicados a este universo” (448; 452).
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necesario que la inteligencia tiene en la imaginacién. A diferencia
de los animales irracionales, la fantasia humana esta intrinseca-
mente racionalizada, no sélo porque la voluntad puede conducirla
politicamente hacia esta o aquella direccién, sino porque los con-
ceptos y verdades que el hombre percibe racionalmente tienden a
impregnar el mundo de su imaginacién, reflejandose en ella segin
cierta analogia. Por ofra parte, es lugar comiin el importante papel
que en Teoria del Conocimiento la imaginaciéon humana desem-
pefia en la génesis del concepto.

b) La ficcion como juego.

Aplicando la teoria de los juegos lingiiisticos propuesta por
Wittgenstein, algunos autores han tratado de interpretar la narrati-
va de ficcion como un juego peculiar. Asi, sin descartar por prin-
cipio su relacién con la verdad, simplemente la ven como algo
problemaético. La teoria del juego tiene la virtud de evitar un equi-
voco a veces malintencionado: dar por supuesto que la ficcion
literaria es una forma de engafio, de alienacién o manipulacién®,
Por el contrario, si el lector sabe que esta participando en un juego,
entonces no cabe decir que esté siendo engafiado, que el narrador
esté dandole gato por liebre, sustituyendo la realidad por un suce-
déaneo de la misma. El lector conoce las reglas del juego e identifi-
ca la ficcién como tal: “El autor pretende (intends) que nosotros
hagamos-comos-si-creyésemos (make-belief) el texto (o bien sus
proposiciones constitutivas) y pretende que lo hagamos haciéndo-
nos reconocer precisamente dicha intencién” a través de una diver-
sidad de medios, por ejemplo, el estilo de la narracion®.

 El estado del lector de ficcién no puede ser equiparado con el del sofiador. El
suefio se diferencia de la ficcidn en que el sofiador es a la vez actor y espectador;
porou%pam,hﬁcdénmquﬁmnﬁsmhamdaqmlosm;chiﬂinmdm
151-154.

% Gr. Currie, 30; 123. “La ficcién es un cierto modo de acto comunicativo, un
acto de fingir (fiction-making) por parte del autor”. No es una asercion ni una
mentira; parece una asercion pero tiene otra finalidad (51). El autor se hace notar
mmotaireﬁncndohechﬂsamnﬂms,mbmyandolammomncmdem
mientos, generalizando la relevancia de la obra, manipulando el estado de animo
del lector, interpolando comentarios propios, etc.; W. Booth, 169 ss.
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(Cabe hablar de verdad dentro de un juego narrativo? En una
narracién seria verdadero todo aquello que dentro de ella resultase
vilido, lo que se ajustara a las reglas del juego, las cuales en na-
rratologia articulan el pacto narrativo™. En este sentido, afirma
Gr. Currie que “verdadero en ficcién es lo que es ficticio, aquello

que forma parte de la historia”, aquello qjue pertenece al peculiar
“Mundo de la historia (un mundo-H‘ Crittenden sefiala al
respecto que interrumpir una narracion alegando que lo narrado
‘“no es verdad” seria un error de percepcion respecto al hecho de

2, Una de las reglas fundamentales del pacto narrativo es
que el nan'ador se presenta como alguien que sabe lo que dice, que
conoce ciertamente los hechos relatados; la actitud simétrica del
oyente o lector consiste —como ya advirti6 Coleridge— en prestar
una cierta fe (belief) a lo relatado: “El lector de ficcion es invitado
a participar en un juego de hacer-como-si-creemos, cuya estructura
como 1;l.leg,t:n viene dictada en parte por el texto del autor de la
obra™. Esta accién de creer, ademas de ser totalmente libre y

™ “La regla fundamental para abordar un fexto narrativo es que el lector acepte,
ticitamente, un pacto ficcional con el autor, lo que Coleridge llamaba la suspen-
sion de la incredulidad’. Pero este pacto no implica abandonar todas nuestras
convicciones; de hecho conservamos las suficientes como para poder juzgar
sobre la verosimilitud del relato que se nos propone; U. Eco, Paseos, 85-87.

"' Gr. Currie, 56; 62. Segiin D. Lewis, un mundo-H es aquél en el cual la histo-
ria se usa como un hecho conocido; D. Lewis, Truth in Fiction, en Philosophical
Papers, 1, 265, Pmﬂmemecmquee]num&ﬁménmesunmmﬂo
posible, porque no todo esté determinado en él: hay cosas que no son ni verdad
ni falsedad, por ejemplo el mimero de pelos de Holmes cuando lucha con el
Profesor Morniarty; Gr. Currie, 54. Crittenden opina, por el contrario, que en este
caso la presuncion de normalidad propia de los mundos posibles supone que el
lector completaria aquello que el lector pudiera echar en falta dentro de esas
situaciones, si ello fuese necesario; Ch. Crittenden, 142 s. U. Eco, por su parte,
sefiala en el mismo sentido que toda ficcion es inevitablemente rdpida (1. Calvi-
no), porque el escritor no puede contarlo todo: “Alude, y para el resto le pide al
lector que colabore rellenando una serie de espacios vacios. (...) Todo texto es
una maquina perezosa que pide al lector que haga parte de su trabajo™ (U. Eco,
Paseos, 11).

" Ch. Crittenden, 91.

™ Gr. Currie, 70. “Nuestro hacer-como-si-creyéramos no consiste meramente
en que los acontecimientos descritos en el texto ocurren, sino en que quien nos
los cuenta tiene conocimiento de los mismos. (...) Hacer creer una historia ficti-

cia no consiste s6lo en hacer creer que la historia es verdadera sino que es relata-
da como un hecho conocido” (73).
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consciente, es compatible con una advertencia sobreentendida
pero nitida de que una cosa son las historias o cuentos y otra la
realidad, por eso Tolkien la caracterizé con la expresion mas pre-
cisa de “creencia secundaria” (secondary belief)*. Cualquier lector
que esté en sus cabales mantiene un razonable distanciamiento
respecto de la historia narrada, por mucho que ésta le apasione y
absorba. En efecto, “cuando sabemos que leemos ficcién, sabe-
mos que el autor de la historia realmente no tiene conocimiento de
esos acontecimientos, sabemos que el autor realmente no cree en
lo que dice, al menos no todo lo que dice”. Por eso resulta posible
y sumamente sencillo negarse a entrar en el universo de ficcién:
basta con abandonar la lectura. El juego consiste en suponer que
quien narra es fiable, que el autor implicito es un caracter mas de
la historia™.

;Qué consecuencias tiene todo esto acerca de la verdad de la
ficcion? Currie afirma que “la verdad ficticia es relacional”
(aunque no relativista), porque un caracter se define por sus rela-
ciones con otros personajes. Por €so es tan problematico definir la
existencia de caracteres mediante proposiciones metaficticias, del
tipo “Sherlock Holmes es...”. Los nombres de personajes no son
nombres propios sino nombres ficticios; tampoco son una suma de
descripciones. Hablando con exactitud en este plano metaficticio
la verdad es que “Sherlock Holmes no existe”. La ficcion consti-
tuye un juego con sus reglas propias; una de esta reglas prescribe
que, al salir del mundo de la ficcion, quien habla de sus conteni-
dos en términos existenciales (empiricos) se esta refiriendo a ob-
jetos diversos de los que encontré en la ficcién misma. Ademas
estos modos de reflexion metaficticia son innecesarios para el
lector, pues “resulta posible entender una historia sin necesidad de
sefialar a un individuo particular al cual se refiera el nombre Sher-

7 JRR. Tolkien, “Sobre los cuentos de hadas”, en Arbol y hoja, Barcelona,
1994, 50.

™ Gr. Curie, 73. En este sentido Walton anota: “Vemos a Tom Sawyer a la
vez y simultineamente desde dentro de su mundo y desde fuera del mismo. (...)
El doble punto de vista que adopta el lector constituye el rasgo mas fundamental
e importante de la institucion humana que es la ficcion™; D. Walton, “How Re-
mote are Fictional Wordls from the Real Wordl? ", Journal of Aesthetics and Art
Criticism, 1978/9 (37), 21; Mimesis as Make-Believe, Cambridge Mass., 1990,
28-35.
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lock Holmes. Si entiendo la historia, entonces debo entender la
expresién Holmes tal como aparece en ella™®,

Existe otra dimensi6n de verdad en la ficcidén, més alla del mero
plano intratextual en el cual se centra la atencién de los estructura-
listas”. La ficcién puede y debe ser interpretada, y el proceso her-
menéutico para “interpretar una obra de ficcion es muy parecido al
de interpretar a una persona’”’; dicha persona es el autor ficticio, a
través del cual se revela el autor real o empirico. A través del autor
implicito se nos ofrecen criterios objetivos de interpretacion, aun-
que no son decisivos: hay creencias que no es razonable atribuir al
autor, otras que es razonable atribuirle, pero }' algunas que solo
son més o menos probablemente atribuibles™. Pero la relacién
mas honda y decisiva de la narracién con la verdad es un aconte-
cimiento que depende esencialmente del lector mismo como per-
sona inteligente y libre, capaz de entrar en un circuito interlocutivo
con el autor real —siempre a través del texto— y capaz de modificar
sus actitudes mediante ese proceso comunicativo: ‘“Nuestra res-
puesta a una obra dependera no s6lo de su estructura sino del pro-

pos:ro que percibimos en la historia y de las expectativas acerca de
cémo se desarrollaré la historia al leerla™.

" Gr. Currie, 106; 127-131; 136 ss.; 161; 180 s.; 149.

7 Quizd la declaracién més tajante al respecto la ha realizado Roland Barthes:
“El relato no hace ver, no imita; la pasién que puede inflamamos al leer una
novela no es la de una *vision' —de hecho, nada vemos—, es la del sentido, es
decir, la de un orden superior de la relacion, un orden que también posee sus
€mociones, Sus esperanzas, sus amenazas, sus triunfos: ‘lo que sucede’ en el
relato —desde el punto de vista referencial (real}- no es literalmente nada; *lo que
pasa’ es solo el lenguaje, la aventura del lenguaje™; R. Barthes, “Introduccién al
analisis estructural de los relatos”, en AA. VV., Andlisis estructural del relato.
Comunicaciones, Buenos Aires, 1974, 43; trad. del mimero monogréfico
L 'analyse structurelle du récit, Communications, 1966 (8).

™ Gr. Currie, 100, 108 s. Este autor alerta en contra de lo que denomina falacia
intencional: ciertamente el autor implicito depende de algim modo de como es el
autor real, pero “es una falacia suponer que algo puede ser verdadero en ficcién
sdlo porque el autor asi lo pretende” (78; 109).

" Gr. Curmie, 118. Las historias despiertan emociones con fundamento cognos-
citivo, puosmmomhmmhsmmmqucdmbmlmshm—
ciones de los caracteres ficticios. Ello se explica porque se puede sentir miedo sin
tener miedo; la emocién es un mero resultado de tener determinados pensa-
mientos relativos a unas acciones. las emociones surgen aunque no se basen en
creencias (el miedo sentido al leer una novela no lleva a llamar a la policia, pero
quiza si a distanciarmos de lo que leemos). Las emociones surgen de creencias o
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La literatura, en definitiva, seria una fuente de autoconoci-
miento. Tal es la tesis de Dorothy Walsh: al oir la descripcion de
un comportamiento humano podemos hacemos una idea cuasi-
experiencial de su verdad practica. El fin de la ficcidn seria, pues,
“saber a qué se parece” (knowing what it is like) un cierto modo de
vivir. Es imposible adquirir este tipo de conocimiento mediante
una mera descripcion tedrica y abstracta. Para alcanzarlo, precisa-
mos de la ficcion narrativa; en efecto, “‘reconocer que tal y tal cosa
son asi con referencia a cierto tipo de experiencia humana no es lo
mismo que darse cuenta de a qué puede parecerse en cuanto expe-
riencia vivida”. Ese género de conocimientos —saber qué es ena-
morarse, perder a un hijo. . — que sélo se adquiere directamente, es
susceptible de ser participado derivativamente a través de la fic-
cioén que evoca tales experiencias. La literatura es, pues, “experien-
cia virtual, encamada, objetivada y expresada en la presentacion
literaria™®, Mediante ella el lector puede hacerse idea de situacio-
nes con las cuales nunca se ha enfrentado. Tomando esta teoria en
un sentido aiin mas fuerte, cabe suponer que el lector podria ser
afectado literariamente de modo positivo en su vida intelectual y
moral, cuando mediante la ficcion un lector activo enriquece y
modifica tanto sus conceptos como el horizonte vital de su percep-
cion. En este caso el lector podria contemplar la realidad bajo una
nueva luz, una luz tan poderosa que le capacitaria para “alterar su
pensamiento o su conducta™'.

de juegos de creer-como-si. Con todo, Currie no extrae todas las consecuencias
posibles que ofrece esta perspectiva pragmitica de la obra, contentindose con
afirmar que “nuestra respuesta a la ficcion es apropiada cuando resulta con-
gruente con la respuesta del autor ficticio™; Gr. Currie, 214. Crittenden, a dife-
rencia de Currie, no descarta que el lector mantenga creencias durante su lectura,
pero sefiala que estas se encuadran siempre dentro de una clara distincion entre
realidad y ficcion: aunque Holmes resulte herido en la narracién, no se me ocurre
llamar a una ambulancia ni a su médico Watson, porque ello supondria un ab-
surdo logico; Ch. Crittenden, 170,

*  D. Walsh, Literature and Knowledge, Middletown, 1969, 104; 91. Dorothy
Walton comenta al respecto que, “al adoptar la perspectiva interna de lo ficticio
los lectores situados se proyectan a si mismos dentro de mundos imaginarios y
los observan subjetivamente desde el punto de vista de un observador o partici-
pante. De este modo adquieren un sentido de como seria estar uno en tal situa-
cion o en tal mundo”; D. Walton, 153.

81 C. Wilson, “Literature and Knowledge”, Philosophy, 1983 (58), 495. Como
ha escrito Daniel Innerarity, “las ficciones son susceptibles de una verosimilitud
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Estas reflexiones permiten hablar de que existe una dimensién
de verdad en la ficcién. P. McCormick ha descrito dicha dimen-
sién como “verdad literaria™’. Quien cuenta relatos se sitiia en un
plano intencionadamente no dﬁcﬁpﬁvo de lo empirico, aunque
sin embargo intencionalmente aspira a desvelar de modo indirecto
—mediante métodos propios— un estrato profundo de verdad insito
en la vida humana. Jakobson percibi6 que esta paraddjica bipolari-
dad de la ficcidn hacia el no-ser y el ser se hallaba sintetizada en la
formula tradicional de comenzar los relatos mallorquines: “Aixo

eray non era™,

¢) La ficcion como satisfaccion del deseo utopico de verdad.

Umberto Eco piensa que la ficcion es un cierto analgésico para,
quienes como €1, se atienen a una actitud intelectual relativista que
desespera de poder alcanzar la verdad sobre aquellos temas (ilti-
mos que mas preocupan al hombre. Ciertamente afirma que “sofiar
despierto” no constituye una auténtica interpretacion del texto
narrativo, como tampoco lo seria usarlo para conocer mejor la
historia y topografia de una ciudad™. En cierto modo también
acepta la teoria de la ficcién como juego, por €s0 asevera que
“lector modelo es el que sabe atenerse al juego”, siguiendo las
instrucciones que recibe del autor modelo®. Y a través de ese jue-

que se hace patente en su rendimiento cognoscitivo al explorar las posibilidades
humanas. (...) Se trata de esclarecer narrativamente el mundo de la vida aventu-
randose en el reino de las posibilidades humanas. El mundo real es iluminado
cuando se le proyecta sobre la ficcién de la imposibilidad™; D. Innerarity, 165.

2 P. McCormick, Fiction: Philosophies and the Principles of Poetics, Ithaca,
1986, 78 ss. Genette alude a la autonomia de este plano: La ficcion narrativa —co-
mo la matematica— “puede ser razonablemente descrita, en su estado primario y
serio (...) como un acto ilocutorio sui generis, o al menos sui specief, dentro del
género mas amplio de las ilocuciones declarativas con funcion instauradora™. La
declaracion con que se inician los cuentos no es un mandato, sino que presume
un efecto perlocutorio sobre la mente del lector / oyente; G. Genette, 52.

8 R. Jakobson, Essais de linguistique générale, Paris, 1963, 239.

¥ U. Eco, Paseos, 17; 119.

* U. Eco, Paseos, 18. Por su parte, “el autor modelo es una voz que habla
afecmosament& (o imperiosa, o subrepticiamente) con nosotros, que nos quiere a
su lado, y esta voz se manifiesta como estrategia narrativa, como conjunto de
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go, el lector aprende. Los textos de ficcion comportan a menudo
un potencial informativo sobre el mundo —sobre otros paises, ofras
épocas, otras gentes y costumbres— que no deberia despreciarse®.

Pero el aprendizaje mas importante de la fantasia dice relacién a
la verdad como tal: “Pasear por un mundo narrativo tiene la mis-
ma funcion que desempeiia el juego para un nifio. Los nifios jue-
gan con muiiecas, caballitos de madera o cometas, para familiari-
zarse con las leyes fisicas y con las acciones que un dia deberén
llevar a cabo en serio. Igualmente leer relatos significa hacer un
juego a través del cual se aprende a dar sentido a la inmensidad de
las cosas que han sucedido y suceden y sucederan en el mundo
real. Al leer novelas, eludimos la angustia que nos atenaza cuando
intentamos decir algo verdadero sobre el mundo real. Esta es la
funcién terapéutica de la narrativa y la razén por la cual los hom-
bres, desde los origenes de la humanidad, cuentan historias. Que

es, al ﬁl;l],_lla funcion de los mitos: dar forma al desorden de la expe-
riencia’

Esta funcién terapéutica respecto de la angustia vital, no debe
eclipsar cual es —segin Eco— el origen de dicha angustia: la inca-
pacidad de alcanzar la verdad, y especialmente la verdad acerca de
Dios. “Como dice Heréclito, El dios cuyo ordeulo se halla en
Delfos no habla ni oculta, alude”. Por eso la respuesta que escu-

instrucciones que nos imparten a cada paso y a las que debemos obedecer cuan-
do decidimos comportamos como lector modelo™; estas instrucciones “se mani-
fiestan en la superficie del texto, precisamente en forma de afirmaciones o de
otras sefiales”, es decir, constituyen algo ya formulado en el texto previamente a
su lectura (23 5.).

¥ Todos esos datos integran lo que Eco denomina la “Enciclopedia Maximal”,

que es la base de lo que denominamos cominmente culfura general. Alﬁnyal
cabo la mayor parte de nuestras referencias histéricas, geograficas, y sociolégicas
se adquieren por un cierto tipo de fe humana: “Nosotros pensamos que en el
mundo real debe valer el principio de Verdad (Truth), mientras que en los mun-
dos narrativos debe valer el principio de Confianza ( Trust). Con todo, también en
el mundo real el principio de Confianza es tan importante como el principio de
Verdad” (U. Eco, Paseos, 98 s.). Crittenden apunta que el background real de
una historia es el factor que explica su capacidad de ensefianza sociohistdrica;
Ch. Crittenden, 135.

¥ U. Eco, Paseos, 97. “El nifio aprende jugando a vivir, porque simula situa-
ciones en las que podria hallarse de adulto. Y nosotros adultos, a través de la
ficcion narrativa, adiestramos nuestra capacidad de dar orden a la experiencia del
presente como a la del pasado” (145).
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cha Socrates del oraculo es Condcete a ti mismo; lo cual conlleva
plantear al hombre una tarea ilimitada y una interrogacién conti-
nua. Los requisitos cognoscitivos que exige una narracion son
reducidos y aptos para un mundo limitado —Eco los denomina
“Enciclopedia™; asi se explica en parte que la ficcion calme
nuestra angustia. “Pero hay otra razén por la que la narrativa nos
hace sentimos comodos con respecto a la realidad. Hay una regla
aurea para todo criptoanalista o descifrador de codigos secretos, y
es decir, que todo mensaje puede ser descifrado con tal de que se
sepa que se trata de un mensaje. El problema con el mundo real es
que llevamos milenios preguntandonos si hay un mensaje y si ese
mensaje tiene un sentido. De un universo narrativo sabemos con
seguridad que constituye un mensaje y que una autoridad autorial
esta detras de €l. De esta forma, nuestra bisqueda del autor mo-
delo es la busqueda del Ersatz de otra imagen, la de un Padre, que
se pierde en la niebla del infinito, por lo que no nos cansamos
nunca de preguntamos por qué existe el Ser y no la Nada™®.

Este es el horizonte donde se encuadraria la narracién de fic-
cion, un horizonte antropolégicamente muy significativo, pero que
Umberto Eco considera realmente utdpico: “En el fondo, nosotros
buscamos, en el transcurso de nuestra existencia, una historia ori-
ginaria, que nos diga por qué hemos nacido y hemos vivido™.
Para €l no sélo es una busqueda sin término (Popper), sino una
busqueda initil, aunque por momentos palie el dolor del agnosti-
cismo: “Mas alla de otras, importantisimas razones estéticas, pien-
so que nosotros leemos novelas porque nos dan la sensacién con-
fortable de vivir en un mundo donde la nocién de verdad no puede
ponerse en discusion, mientras que el mundo real parece ser un
lugar mucho mas insidioso™. El privilegio alético de los mundos
narrativos es la aspirina contra el dolor de la angustia derivada del
relativismo™.

Paradéjicamente, quiza nadie como el mismo Eco haya perci-
bido en toda su radicalidad cuin honda es la pretension de verdad
que alberga de suyo la literatura fantastica —la tinica excepcion al
respecto seria Paul Ricoeur—. Si ulteriormente, Eco desespera de

8 U. Eco, Paseos, 127.
¥ U. Eco, Paseos, 152.
% . Eco, Paseos, 100.
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que pueda fructificar esa vocacion sapiencial de la ficcidn, ello no
se debe a motivos literarios, sino al lastre pesimista de sus perso-
nales pre-juicios agnosticos y relativistas.

5. Epilogo: interés filosofico de la novela de detectives.

Dentro de la literatura fantastica, la novela de detectives —a ve-
ces impropiamente denominada novela policiaca— ofrece un pano-
rama sapiencial, que, aun siendo un reto para la hermenéutica filo-
sofica por la baja estima que suele merecer este género en circulos
literarios, no deja de ser sugestivo para el fildsofo’. En efecto, lo
propio del detective es buscar la verdad acerca de un crimen co-
metido’; y asi, en cuanto buscador de la verdad, el detective pre-
senta cierta analogia con el filésofo, que es vocacionalmente un
inquieto amante de verdades poseido por la querencia veritativa.
U. Eco ha observado agudamente que “nos gustan las novelas
policiacas porque hacen la misma pregunta que se hacen las filoso-
fias y las religiones: ‘Whodunnit? jQuién ha sido? ;Quién es el
responsable de todo esto?’. Esta es la metafisica para el lector de

primer nivel™.

Las mejores novelas detectivescas no se limitan a distraer al
lector con un manojo de aventuras y deducciones brillantes que
concluyen en la restauracion de la ley y el orden. Por el contrario,
lo mas decisivo en ellas es que, mediante la accién que describen,
pueden ilustrar muy convincentemente como la mentira es la cau-
sa de la mayoria de los crimenes cometidos contra la vida humana
y contra personas inocentes. Esos relatos pueden sugenr muy per-
suasivamente que el tinico remedio frente a estas desgracias es

%! Sobre este género, F. Fosca, Histoire et tecnigue du roman policier, Paris,
1937; F. Hoveyda, Historia de la novela policiaca, Madrid, 1967; R. Chandler,
El simple arte de matar, Barcelona, 1980.

2 La investigacion es “el aspecto central e imprescindible del género”; F.I.
Rodriguez Pequetio, Ficcion y géneros literarios, Madrid, 1995, 167.

*  El lector de segundo nivel —¢l critico literario- se pregunta en cambio por las
caracteristicas del autor modelo que dan sentido a la lectura; U. Eco, Paseos,
126. Una critica sociocultural muy discutible acerca del éxito de este género se
halla en una obra suya anterior: Apocalipticos e integrados, Barcelona, 1995.
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edificar la vida sobre la verdad™. Quizés es ésta la conviccién que
el lector de autores como Raymond Chandler, Ross MacDonald o
P.D. James puede percibir en sus relatos; quizés es ésta la convic-
cién que €l mismo personalmente esta en condiciones de constatar
como verosimil y, con suerte, la que puede llegar a aplicar a su
propia existencia. Desde el punto de vista filosofico, se trata indu-
dablemente de una cuestion antropoldgicamente fundamental. En
estos relatos encontramos “directamente al hombre concreto, indi-
vidual” en quien se encaman verdades éticas universales, pero

tefiidas dc algo que escapa a la condicién abstracta propia de la
filosofia®.

Estéticamente, cada una de estas narraciones debe ser juzgada
por la habilidad del autor para construir habilidosamente y con
imagenes sugestivas unas tramas o argumentos de calidad. Dichos
argumentos giran casi siempre alrededor de un mismo mito: la
engafiosa consistencia de vivir en la mentira. Sapiencialmente,
cada lector debe evaluar la capacidad que posee un determinado
relato para inspirar cierto temor a las consecuencias desgraciadas
que conlleva ese estilo de vida inauténtico (es decir, ha de com-
probar su potencial para ejercer un efecto catarquico y ético). La
accién de dichos relatos es paralela a la actividad hermenéutica del
lector filésofo: buscar y hallar la verdad bajo una trama de menti-
ras consistentemente entretejidas. Su lectura puede reconfortar y
consolar (en el sentido de consolidar en sus convicciones) a todos
los buscadores de la verdad que son diariamente tentados por el
pragmatismo relativista que impregna la cultura cotidiana.

José Miguel Odero
Facultad de Teologia
Universidad de Navarra
31080 Pamplona Espafia
e-mail: jmodero(@unav.es

“ “Seré temible todo lo que parezca tener gran poder para destruir o causar
dafios capaces de producir una gran pena”, pero ese “temor hacer reflexionar’;
Aristoteles, Retorica B, 5, 1382a27-30; 1383a7-8.

% M. Zambrano, Filosofia y poesia, Madrid, 1987, 13.
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