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Creo que hablar o escribir en una lengua consiste en
realizar estos actos de habla de un tipo muy especifico
llamados "actos ilocucionarios”. Estos comprenden hacer
aseveraciones, formular preguntas, dar 6érdenes, hacer
promesas, disculparse, dar las gracias y otros. Asi mismo, creo
que hay una configuracion sistematica de relaciones entre los
significados de las palabras y oraciones que pronunciamos y
los actos ilocucionarios que realizamos al emitir esas palabras
y oraciones’.

Para quien quiera que sustente tal opinion, la existencia del
discurso de ficcion le plantea un problema dificil. Podriamos
presentarlo por medio de una paradoja : ;Como puede ser que
en un relato de ficcidon las palabras y otros elementos a la vez
que tengan su significado comuin y corriente no se ajusten a
las reglas que los rigen y determinan sus significados? :
. Cémo puede ser que en “Caperucita Roja" a la vez que “rojo”
signifique color rojo y, sin embargo, las reglas que relacionan a
“rojo" con color “rojo” no estén vigentes? Esta es solamente

1 Para un intento de abordar la teoria de estas relaciones, véase Searle 1969,
Speech Acts, [Actos de habla] (especialmente los capitulos 3 - 5).
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una formulacién preliminar de nuestra cuestion y podriamos
acometerla mas vigorosamente antes de darle una formulacion
mas cuidadosa. Sin embargo, antes de hacerlo es necesario
establecer unas diferencias basicas.

La diferencia entre ficcién y literatura.

Algunas obras de ficcién son obras literarias, otras no lo
son. En la actualidad la mayor parte de las obras literarias son
de caréacter ficticio, pero de ninguna manera todas las obras
literarias son de ficcién, la mayoria de las caricaturas y las
bromas son ejemplos de ficcion, pero no son literatura; “A
Sangre Fria" y "Ejércitos de la noche “son calificados como
literatura, pero no como obras de ficcién. Debido a que la
mayoria de las obras literarias son de ficcion, es posible
confundir la definicién de ficcion con la de literatura, pero la
existencia de ejemplos de ficcion que no son literatura y de
ejemplos de literatura que no son de ficcién, es suficiente para
demostrar que esto es un error. Incluso, si no existieran tales
ejemplos también seria un error puesto que el concepto de
literatura es diferente del de ficcion. Asi, por ejemplo, “la biblia
como literatura” indica una actitud teoldgicamente neutral, pero
“la biblia como ficcion” es una alusion tendenciosa?.

A continuacién intentaré analizar el concepto de ficcion
pero no el de literatura. Efectivamente, no creo que sea posible
proponer un andlisis de la literatura, en el mismo sentido en el
que analizaré la ficcién, por tres razones inter-relacionadas.

Primero, no existe ningin rasgoe o conjunto de rasgos
comunes a todas las obras literarias que pudieran constituir las

2 Hay otros sentidos de “ficcién” y “literatura” que podrian discutirse. En un
sentido ficcién significa falsedad, como en "el testimonio del acusado fue un
sartal de ficciones”, y ‘“literatura”, en cierto sentido , puede significar
“material impreso” como en “la literatura sobre la opacidad referencial es
muy amplia”,
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condiciones necesarias y suficientes para definir una obra
literaria. La literatura, para usar una expresion de Wittgenstein,
es una cuestion de rasgos de familia.

Segundo, aunque no intentaré demostrarlo aqui, creo gue
“Literatura” es el nombre mas apropiado para el conjunto de
actitudes que asumimos con respecto a un fragmento de
discurso y no un nombre de una cierta propiedad interna del
mismo; aunque los motives por los cuales asumimos tales
actitudes son, al menos en parte, una funcién de las
propiedades del discurso y no algo completamente arbitrario
En todo caso, y para decirlo en términos sencillos, que una
obra sea literatura es decisién de los lectores, que sea ficcion
es decisién del autor.

Tercero, lo literario es una continuacion de lo no literario.
No sclamente no hay limite definido entre ambas cosas, sino
gue ni siquiera existe tal limite. Asi, Tucidides y Gibbon
escribieron obras de historia gue podriamos, o no, tratar como
obras de literatura. Los relatos de Sherlock Holmes escritos
por Conan Doyle son claramente obras de ficcidn, sin
embargo, suele discutirse si podrian, o no, ser consideradas
como parte de la literatura inglesa.

La diferencia entre el discurso de ficcion y el discurso
figurativo: esta claro que asi como en el discurso de ficcion las
reglas semanticas se suspenden o modifican de una forma que
aun tendremos que analizar, asi en el discurso figurativo las
reglas semanticas se alteran o se suspenden de alguna
manera. Pero es igualmente claro que lo que sucede en el
discurso de ficcidn es muy diferente e independiente de las
“figuras literarias”. Una metéafora puede aparecer tanto en una
obra de ficcidbn como en otra que no lo sea Solamente para
tener alguna terminologia con que trabajar, digamos que los
usos metaféricos de las expresiones son "no literales" y los
enunciados de ficcién son "no serios”.

Para evitar un malentendido evidente, digamos que con
esta terminologia no se quiere decir gue escribir una novela de
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ficcion o un poema no constituya una actividad seria, sino mas
bien que, por ejemplo, si el autor de una novela escribe que
esta lloviendo afuera, no estd sosteniendo realmente que en el
momento de escribir, de hecho, esta lloviendo afuera, Es en
este sentido que la ficcion no es seria. Tomemos algunos
ejemplos: si digo ahora: "estoy escribiendo un articulo sobre el
concepto de ficcidn®, este enunciado es serio y literal, si digo:
"Hegel es un caballo muerto en el mercado filosofico”, este
enunciado es serio pero "no literal”; si digo, al comenzar un
relato: "Habia una vez en un reino lejano un rey sabio que
tenia una hermosa hija’, este enunciado es literal pero no
serio

El propésito de este capitulo es explorar la diferencia entre
enunciados ficticios y enunciados serios; no se trata de la
diferencia entre enunciados figurativos y enunciados literales,
la cual es completamente independiente de la primera.

Una dltima observacion antes de empezar el analisis. Todo
tema tiene sus frases de cajéon gue nos permiten dejar de
pensar antes de tener una solucion para nuestros problemas
Exactamente como los socidlogos, y otros que reflexionan
sobre el cambio social, consideran gue ellos mismos pueden
dejar de pensar repitiendo frases hechas como “la revolucion
de las expectativas crecientes”, de igual forma es facil eliminar
el problema del estatuto I6gico del discurso ficticio, repitiendo
consignas como, por ejemplo, ‘la suspension de la
incredulidad” o términos como “mimesis’. Tales nociones
contienen nuestro problema pero no su solucion En cierto
sentido quiero decir que lo que no suspendo cuando leo las
ilocuciones no serias de un escritor serio, tal como Tolstoi o
Thomas Mann, es, precisamente, la incredulidad. Mis antenas
de incredulidad son mucho mas agudas para Dostoievsky que
lo que lo son para "Crénicas de San Francisco” En ofro
sentido quiero decir que "suspendo la incredulidad’, pero
nuestro problema es decir exactamente como y exactamente
por gué. Platén. segun una mala interrupcién muy difundida,
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pensa que la ficcion estaba conformada por mentiras. ;Por qué
es errénea tal interpretacion?

Empecemos comparando dos pasajes escogidos al azar
para ilustrar la distincién entre ficcion y no ficcién. El primero,
no ficticio, es del New York Times (dic.15/1972), escrito por
Eileen Shanahan:

“Washington, dic. 14 - un grupo de oficiales del gobierno

estatal federal y local rechazaron hoy la idea del
presidente Nixon de que el gobiermo federal provea la
ayuda financiera que permitiria a los gobiernos locales
reducir los impuestos a la propiedad”.

El segundo es de una novela de Iris Murdoch titulada “El
Rojo y el Verde", la cual empieza de la siguiente forma:

“iOtros diez dias agradables sin caballos! Asi pensaba
el subteniente Andrew Chase-White, recientemente
alistado en el prestigioso regimiento King Edward's
Horse mientras andaba tranquilamente en un jardin en
las afueras de Dublin, en una soleada tarde de domingo
del mes de abril de 1916" (3)

Lo primero que se observa en ambos pasajes es que, con
la posible excepcién de la palabra “pottered” (andaba), en la
novela de Murdock todas las ocurrencias de las palabras son
bastantes literales. Ambos autores estan escribiendo literal-
mente. ;Cuadl es entonces la diferencia? Empecemos
considerando el pasaje del New York Times: |la autora esta
haciendo una asercion, o sea, un tipo de acto ilocucionario que
cumple ciertas reglas semanticas y pragmaticas muy
especificas. Son las siguientes:
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1. La regla esencial quien hace una asercion se
compromete él mismo con la verdad de l|a proposicién
expresada.

2. Las reglas preparatorias : el hablante tiene que estar en
condiciones de aportar evidencias o razones en favor de la
verdad de la proposicion expresada.

3. La proposicion expresada no tiene que ser obviamente
verdadera, ni para el hablante ni para el oyente, en el contexto
del enunciado.

4. La regla de sinceridad : el hablante se compromete él
mismo a creer en |a verdad de la proposicidn expresada.

Obsérvese que a Shanahan se le hace responsable de
acatar todas estas reglas. Si no cumple con alguna de éstas
diremos que su asercion es defectiva. Si no logra cumplir las
condiciones especificadas por dichas reglas, diremos que lo
que afirma es falso, erréneo o equivocado o que no tenia
suficiente evidencia de lo que dijo; o que esto no venia al caso,
pues, de alguna manera, ya todos lo sabiamos; o que estaba
mintiendo puesto que la autora, de hecho, tampoco creia lo
que dijo. Estos son los casos tipicos en los que una asercion
puede ser defectiva cuando el hablante no logra ajustarse a las
condiciones normales impuestas por las reglas, las cuales
establecen los céanones internos para la critica del enunciado

Ahora bien, obsérvese que ninguna de esas reglas se
aplica al pasaje de la novelista Murdoch. Su enunciado no
constituye un compromiso con la verdad de la proposicién de
que una tarde soleada de domingo, en el mes de abril de 1916,
un subteniente llamado Andrew Chase-White, recientemente
alistado en la compania The King Edward's Horse, andaba en
su jardin y pensaba que todavia le quedaban otros diez dias
gloriosos sin caballos.

Tal proposién puede o no ser verdadera, pero Murdoch no
tiene compromiso alguno concerniente a la verdad de la
proposicion. Ademas, como ella no estd comprometida con la

El estatuto logico del discurso de ficcion 163

verdad de ésta, tampoco esta en condiciones de aportar
evidencias de ello. Nuevamente, es posible que haya o no
evidencias para la verdad de tal proposicion y ella podria o no
tenerlas. Pero todo eso carece de importancia para su acto de
discurso, puesto que éste no le exige tener evidencias. Asi
mismo, dado gue no hay compromiso con la verdad de la
proposicion, el asunto de si estamos o no enterados de su
verdad no es pertinente y si la autora en realidad no cree, ni en
lo mas minimo, que existio tal personaje que estuvo en Dublin
ese dia pensando en los caballos, no se le puede tachar de
falta de sinceridad.

Llegamos ahora a lo esencial de nuestro problema: la
periodista Shanahan esta haciendo una asercion, y las
aserciones se definen por las reglas constitutivas del acto de
asertar, pero, ;,qué tipo de acto ilucucionarioc puede estar
realizando Murdoch? En otros términos, ;Como es posible que
sea una asercion si no cumple con ninguna de las reglas
especificas de las aserciones? Si, como he sostenido, el
significado de |a oracién emitida por Murdoch esta determinado
por las reglas linglisticas que unen los elementos de la
oracion, y si esas reglas determinan que la emision literal de
esa oracidon sea una asercion, y si ademas, como he venido
insistiendo, la autora estad emitiendo literalmente la oracion,
entonces, seguramente, ésta debe ser una asercién;, pero no
puede serlo puesto que no cumple con aquellas reglas que son
especificas y constitutivas de |as aserciones.

Empecemos por considerar una respuesta erronea a
nuestro problema, una respuesta que algunos autores de
hecho han propuesto. De acuerdo con tal respuesta, Murdoch
o cualquier otro escritor de novelas no esta realizando el acto
ilucionario de hacer una asercion, sino el acto ilocucionario de
narrar un relato o escribir una novela. Segun esta teoria, las
noticias o los informes de los peridédicos contienen una clase
de actos ilucionarios (afirmaciones, aserciones, descripciones,
explicaciones) y la literatura de ficcion contiene otra clase de
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actos ilocucionarios (escribir relatos, poemas, novelas, obras
de teatro, etc). El escritor o narrador de temas de ficcion liene
su propio repertorio de actos ilocucionarios, los cuales estarian
en perfecto acuerdo con, los actos ilocucionarios normales,
pero adicionales, algunos de dichos actos ilocucionarios son :
formular preguntas, pedir favores, hacer promesas, describir,
etc. Creo que este analisis es incorrecto. No dedicaré mucho
espacio a demostrar esto, pues prefiero dedicarlo a presentar
una explicacion alternativa; sin embargo, con el proposito de
senalar sus errores, deseo mencionar una dificultad seria que
tendria que enfrentar quien quisiera sustentar semejante
explicacién.

En general, el o los actos ilocucionaros realizados en la
emision de la oracion son una funcion del significado de la
oracion. Sabemos, por ejemplo, que una emision de la oracion
"John puede correr la milla" es una realizacion de un tipo de
acto ilucionario, y que una emision de la oracion "¢ John puede
correr la milla?" es la relacion de oftro tipo de acto
ilocucionario, pues sabemos que la forma indicativa de la
oracion significa algo diferente de la forma interrogativa. Ahora
bien, si en una obra de ficciéon las oraciones se usaran para
realizar actos de habla completamente diferentes de los
determinados por su significado literal tendrian que poseer otro
significado. Por lo tanto, quien plantease que |a obra de ficcion
contiene actos ilocucionarios diferentes a los que contienen las
obras que no son de ficcion estaria sustentando que las
palabras no tienen sus significados normales en las obras de
ficcion.

Este planteamiento es imposible, al menos a primera vista,
ya que si fuese verdadero nadie podria entender una obra de
ficcion sin aprender el nuevo conjunto de significados de todas
las palabras y otros elementos contenidos en ella y puesto que
cualquier frase puede ocurrir en una obra de ficcion, para tener
la capacidad de leer cualquier obra de ficcién un hablante del
un idioma tendria que volverlo a aprender, pues cada oracién
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de la lengua tendria ambos significados, el ficticio y el no
ficticio. Se me ocurren varias formas que guien sustente el
planteamiento en cuestion probablemente se enfrentaria con
eslas objeciones, pero como ellas son tan poco razonables
como la tesis original de que la ficcion contiene una categoria
completamente nueva de actos ilocucionarios, no perseguiré
aqui su discusion.

Retomemos el pasaje de Murdoch: si en el pasaje citado la
autora no esta realizando el acto ilocucionario de escribir una
novela, puesto que no existe tal acto ilocucionario, ;qué es,
exactamente, lo que esta haciendo? La respuesta me parece
obvia, aunque no facil de precisar. Se podria decir que esta
simulando hacer una asercion, o procediendo como si
realmente estuviera haciendo una asercion, o lleva a cabo la
accion de hacer una asercidn sin ninguna conviccion, ©
imitando el hecho de hacerla. No tengo especial preferencia
por ninguno de estos verbos, pero vamos a trabajar con
*simular’ puesto que es tan legitimo como cualquiera. Cuando
digo que Murdoch estad simulando hacer una asercion, es
fundamental distinguir dos sentidos muy diferentes de la
palabra "simular”,

En un sentido, "simular ser o hacer algo que uno no esta
haciendo es incurrir en una forma de engafo, pero en el otro
sentido, “"simular’ ser o hacer es comportarse como si se
estuviera siendo o haciendo algo, pero sin ninguna intencion
de enganar. Si con el fin de burlar la guardia e ingresar a la
Casa Blanca simulo ser Nixon, estoy simulando en el primer
sentido; pero si participando en un juego de mimica simulo ser
Nixon, estoy simulando en el segundo sentido. Ahora, en el
uso de las palabras en el discursa de ficcion, simular tiene este
dltimo sentido. Murdoch estd asumiendo una pseudo-
realizacion no engafiosa de simulacién que consiste en fingir
relatarnos una serie de acontecimientes. Asi, mi primera
conclusion es : el autor de una obra de ficcidn simula realizar
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una serie de actos ilocucionarios, normalmente del tipo de la
asercion?.

Ahora bien, “simular” es un verbo intencional, es decir, es
uno de esos verbos a los que les es intrinseca la nocién de
intencion. No puede decirse acertadamente que se ha
simulado hacer algo, a menos que se haya tenido la intencién
de fingir hacerlo. De modo que nuestra primera conclusién nos
remite de inmediato a la segunda : el criterio de identificacién
para que un texto sea o no una obra de ficcibn debe,
necesariamente, basarse en las intenciones ilocucionarias del
autor. No hay propiedad textual, sintactica o semantica que
permita identificar un texto como una obra de ficcién. Lo que
hace que una obra sea de ficcion, por decirlo asi, es la actitud
ilocucionaria que el autor asume con respeto a ésta, y dicha
actitud es una cuestion de las miltiples intenciones
ilocucionarias que el autor tiene cuando la escribe o, de alguna
otra forma, la compone.

Existia una escuela de criticos literarios que pensaba que
no se debian considerar las intenciones del autor al analizar
una obra de ficcidn. Tal vez haya cierto nivel de intencidn en el
que este extrafio punto de vista sea admisible; al analizar la
obra de un autor uno deberia quizas desentenderse de las
segundas intenciones de éste, pero, en el nivel mas elemental,
es absurdo suponer que un critico pueda ignorar por completo
las intenciones del autor, puesto que hasta el mero hecho de
identificar un texto como una novela, un poema, o tan solo
como un texto, es hacer ya una invocacion a las intenciones
del autor,

Hasta aqui he recalcado que un autor de obras de ficcién
simula realizar actos ilocucionarios que de hecho él no esta

3 La clase de los actos del tipo de la asercién comprende: afirmaciones,
aserciones, descripciones, caracterizaciones, identificaciones, explicaciones y
muchos otros. (Searle. 1975 a: A Taxonomy of lllocutionary Acts.)[Una
taxonomia de los actos ilocucionarios]
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realizando. Pero ahora la cuestion nos obliga por si misma a
considerar lo gue hace posible esta forma particular de
simulacion. Después de todo es un hecho raro, particular y
asombroso del lenguaje humano que éste admita siquiera la
posibilidad de la ficcién. Sin embargo, nadie tiene dificultades
en reconocer y entender las obras de ficcion. jComo es
posible semejante cosa?

En nuestra discusion sobre el pasaje de Shanahan, tomado
del New York Times, especificamos un conjunto de reglas a las
que la autora debe ajustar su enunciado para que sea una
asercion sincera y no defectiva. Me parece conveniente
considerar estas reglas como reglas que establecen
correspondencias entre las palabras (u oraciones) y el mundo:
reglas verticales que establecen relaciones entre el lenguaje y
la realidad. Ahora bien, sugiero que lo que hace posible la
ficcibn es un conjunto de convenciones no semanticas y
extralinguisticas que rompen la relacién entre las palabras y el
munde, establecida por las reglas mencionadas anteriormente.
Consideramos tales convenciones del discurso de ficcion como
un conjunto de convenciones horizontales que rompen las
relaciones establecidas por las reglas verlicales. Ellas
suspenden las exigencias normales establecidas por aquellas
reglas. Dichas convenciones herizontales no son reglas de
significado; no hacen parte de la competencia semantica del
hablante. Por consiguiente, no alteran ni cambian los
significados de ninguna de las palabras u otros elementos de
la lengua; antes bien, lo que hacen es permitir que el hablante
use las palabras con sus significados literales sin asumir los
compromisos a los que se obliga el hablante cuando usa estos
significados en condiciones normales. En consecuencia, mi
tercera conclusion es ésta: las ilocuciones simuladas que
constituyen una obra de ficcidon son posibles por la existencia
de un conjunto de convenciones que suspenden el
funcionamiento normal de las reglas que relacionan a los actos
ilocucionarios con el mundo En este sentido, para usar la
terminologia de Wittgenstein. narrar relatos, en realidad, es un
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juego del lenguaje particular, para jugarlo se requiere un
conjunto de convenciones particulares, aunque estas
convenciones no son reglas de significado; y este juego no
estd en perfecto acuerdo con los juegos ilocucionarios del
lenguaje, sino que es una forma parésita de éstos.

Tal vez este punto estara mas claro si contrastamos la
ficcion con las mentiras. Creo que Wittgenstein estaba en un
error cuando planted que mentir es un juego de lenguaje que
se tiene que aprender como cualquier otro*, puesto que mentir
consiste en violar una de las reglas regulativas en la
realizacion de actos de habla, y cualquier regla regulativa
comporta intrinsecamente la nocién de una violacién. Puesto
que la regla define lo que constituye una violacion, no es
necesario aprender primero a seguir la regla y luego aprender
una practica separada para infringirla. En cambio, la ficcion es
mucho méas sofisticada que la mentira. Para alguien que no
entiende las convenciones particulares de la ficcién, podria
parecerle que la ficcion es solamente mentira. Lo que distingue
la ficcién de las mentiras es la existencia de un conjunto de
convenciones particulares que le permiten al autor llevar a
cabo el acto de enunciar sin tener conviccién en el contenido,
aun si él no tiene la intencién de enganar, proceder como si
realmente hiciera afirmaciones a sabiendas que no son
verdaderas.

Hemos discutido la cuestién relativa a lo que le permite a
un autor usar las palabras literalmente y, sin embargo, no
compremeterse a cumplir las reglas que atafien al significado
literal de esas palabras. Cualquier respuesta a esa pregunta
nos impone el siguiente interrogante: (cuales son los
mecanismos por los cuales el autor invoca las convenciones
horizontales? ;qué procedimientos sigue? Si, como he

WWittgenstein. 1953: Philosophical Investigations.  {Investigaciones filosoficas)
Par. 249.
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planteado, el autor en realidad no realiza actos ilocucionarios
sino gue solamente aparenta hacerlo ;cdmo se realiza esta
simulaciéon? Es un rasgo general del conceptoe de simulacién
que uno pueda aparentar realizar una accion de un orden muy
elevado o complejo realizando efectivamente acciones de un
orden inferior o menos complejo, las cuales son partes
canstitutivas de la primera. Asi, por ejemplo, uno puede simular
golpear a alguien realizando de hecho los movimientos de
brazo y pufio caracteristicos para golpear a alguien. El hecho
de golpear se simula, pero los movimientos del brazo y el pufio
son reales. Asi mismo, los nifios simulan conducir un automovil
estacionado sentéandose realmente en el asiento del conductor,
maviendo el volante, la palanca de cambios y asi
sucesivamente.

El mismo principio se aplica a los escritos de ficcion. El
autor hace como si realizara actos ilocucionarios por medio de
la emision (escritura) real de oraciones. En la terminclogia del
libro "Speech Acts” ("Actos de habla"), el acto ilocucionario es
simulado, pero el acto de emision es real; en la terminologia de
Austin; el autor finge realizar actos ilocucionarios por medio de
la realizacidn efectiva de actos fonéticos y faticos. Los actos de
emision del discurso de ficcion no se diferencian de los actos
de emision del discurso serio, y esta es la razén por la cual no
hay caracteristica textual que pueda identificar un fragmento
de discurso como una obra de ficcion. Lo que constituye la
realizacién simulada del acto ilocucionario es la realizacion del
acto de emision con la intencién de invocar las convenciones
horizontales.

Por consiguiente, la cuarta conclusién de esta seccion es
un desarrollo de |a tercera: |as realizaciones simuladas de los
actos ilocucionarios que constituyen la escritura de una obra
de ficcion consisten en la realizacion efectiva de actos de
enunciacién, con |a intencion de invocar las convenciones
horizontales que suspenden los compromisos ilocucionarios
normales de los enunciados.
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Estos puntos se aclararan si consideramos dos casos
especiales de ficcion . narraciones en primera persona y obras
teatrales. He dicho que en la narracién estandar de tercera
persona, del tipo ejemplificado por la novela de Murdoch, el
autor simula realizar actos ilocucionarios. Consideremos ahora
el siguiente pasaje de Sherlock Holmes:

"Fue en el afo 95 cuando ciertos hechos
coincidenciales, que no voy a detallar, hicieron que el
sefior Sherlock Holmes y yo pasaramos algunas
semanas en una de nuestras grandes ciudades
universitarias, tiempo durante el cual nos sucedid la
pequena pero instructiva aventura que les voy a relatar.”

En este pasaje Sir Arthur no esta procediendo simplemente
como si estuviera haciendo aserciones, sino que esia
simulando ser el oficial retirado de la campana afgana, John
Watson, MD, que esta haciendo aserciones sobre su amigo
Sherlock Homes. O sea, en las narraciones en primera
persona, el autor con frecuencia simula ser alguien diferente
que esta haciendo aserciones

Los textos dramaticos nos proporcionan un caso especial e
interesante de la tesis gque he venido sostenido en este
capitulo. En éstos no es tanto el autor quien hace la simulacion
sino los personajes en la representacion misma de la obra, en
la puesta en escena. Es decir, el texto de la obra constara de
algunas pseudoaserciones, pero en su mayor parte constara
de una serie de indicaciones serias para los actores sobre
como deben simular hacer aserciones y representar otros
actos. El actor finge ser alguien diferente de quien realmente
es y simula realizar los actos de habla y demas actos de ese
personaje. El dramaturgo representa las acciones reales, las
simuladas y el parlamento de los actores, pero lo que él
obtiene como texto acabado de la obra es mas bien un
conjunto de pautas para simular gue una forma de simulacion
en si misma.
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Un relato de ficcidon es una representacion simulada de un
estado de cosas; pero una obra de teatro, es decir, una obra
tal como es puesta en escena, no es una representacion
simulada de un estado de cosas sino el mismo estado de
cosas simulado, en el cual los actores simulan ser los
personajes. En ese sentido el autor de la obra no procede, en
general, como si estuviera haciendo aserciones, da las
indicaciones de como poner en escena una representacion
fingida, las cuales, en su momento seguiran los actores.
Consideremos el siguiente pasaje de "La Cajetilla Plateada" de
Galsworty:

“Acto |. Escena |. Se levanta el telon, aparece el
comedor de los Barthwick, amplio, modermno y bien
amoblado; las cortinas de la ventana estan cerrradas. La
luz eléctrica esta encendida. Sobre la mesa del comedor,
grande y redonda, hay una bandeja de wisky, un sifén y
una cajetilla de cigarrillos plateada. Es mas de media
noche. Se escucha un manoseo al otro lado de la puerta.
De repente ésta se abre; Jack Barthwick parece caer en
el salén...

Jack : "jHola! He llegado a casa ... (en tono desafiante)”.

Es ilustrativo comparar este pasaje con el de Murdoch que
nos narra un relato; para lograrlo simula hacer una serie de
aserciones sobre la gente de Dublin en 1916. Lo que nos
imaginamos cuando leemos el pasaje es un hombre
merodeando por su jardin, pensando en los caballos. Pero
cuando Galsworthy escribe su obra no nos presenta una serie
de aserciones simuladas sobre una obra. El nos da una serie
de instrucciones sobre cdémo deben suceder las cosas
efectivamente en el escenario cuando la obra sea puesta en
escena. Cuando leemos el pasaje de Galsworthy nos
imaginamos un escenario, el teldn que sube, el escenario que
esta amoblado como un comedor, etc. Es decir, me parece que
la fuerza ilocucionaria del texto de una obra teatral es como la
fuerza ilocucionaria de una receta para hornear un pastel. Es
un conjunto de instrucciones que nos indican como hacer algo,
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concretamente, como poner en escena la obra. El elemento de
simulacion se introduce en el nivel de la escenificacion: los
actores simulan ser los miembros de la familia Barthwick,
haciendo tales y tales cosas, teniendo tales y tales
sentimientos.

Si el andlisis de la seccion anterior es correcto debe
ayudarnos a resolver algunos de los enigmas tradicionales
sobre la ontologia de una obra de ficcion. Supéngase que yo
digo: “nunca existidé una sefiora Sherlock Holmes, pues Holmes
nunca se casd, pero en cambio si existid una sefiora Watson
porque Watson si se caso, aunque su esposa murid poce
después del matrimonio. "¢ Qué podemos decir de ésto?, JEs
verdadero o falso, o carece de valor de verdad, o qué? Para
responder se necesita diferenciar no solamente entre discurso
serio y discurso de ficcion, tal como lo he estado haciende,
sino también diferenciar a ambos del discurso serio sobre la
ficcion. Tomado como un fragmento de discurso serio el pasaje
anterior es sin duda falso, pues ninguna de estas personas
(Watson, Holmes, la Sra Watson) jamas existio. Pero tomado
como un fragmento de discurso sobre la ficcion, la afirmacién
en cuestidon es verdadera porque da cuenta con precision de
hechos de la vida conyugal de los dos personajes ficticios :
Holmes y Watson. Dicha afirmacién no es ella misma un
fragmento de ficcion, puesto que no soy el autor de las obras
de ficcion en cuestion. Holmes y Watson nunca existieron, lo
cual no equivale desde luego a negar que existen en la ficcién
y que puede hablarse de ellos como tales.

Tomado como una asercién sobre la ficcion, el enunciado
en cuestion se ajusta a las reglas constitutivas para hacer
aserciones. Obsérvese que yo puedo, por ejemplo, verificar la
asercion previa remitiéndome a las obras de Conan Doyle.
Pero no viene al caso si Conan Doyle esté en condiciones de
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verificar lo que dijo acerca de Sherlock Holmes y Watson
cuando escribid sus relatos, porque él no hace asercion alguna
sobre ellos, Unicamente simula hacerlo. Por ofra parte, puesto
que el autor ha creado estos personajes ficticios, podemos
hacer aserciones verdaderas sobre ellos como personajes de
ficcion.

Pero jcomo es posible para un autor crear personajes
ficticios de la nada, como si existieran? Para responder esto
volvamos al pasaje de Iris Murdoch. La segunda oracion
comienza : “Asi pensaba el subteniente Andrew Chase-
White..." En este pasaje Murdoch usa un nombre propio, un
paradigma de expresion referencial.

De igual forma que en toda la oracién la autora simula
hacer una asercion, en esta expresion simula referir (otro acto
de habla). Una de las condiciones de la realizacion exitosa del
acto de habla de referencia es que debe existir un objeto al
que el hablante se esté refiriendo. Asi, al simular referir, ella
procede como si existiera un objeto al cual referirse. En la
medida en que compartamos la simulacién, también fingiremos
que existid un subteniente llamado Andrew Chase-White que
vivia en Dublin en 1916. Es la referencia simulada la que crea
el personaje de ficcién, y el hecho de compartir esa simulacion
lo que nos permite hablar del personaje de la manera como se
hace en el pasaje sobre Sherlock Holmes citado previamente.
La estructura ldgica de todo ésto es complicada pero no
incomprensible.

Al hacer como si se refiriera a una persona (y al narrar sus
aventuras) la novelista Iris Murdoch crea un personaje de
ficcion. Obsérvese que en realidad ella no hace referencia a un
personaje de ficcién, puesto que tal personaje no existia
previamente; mas bien, al hacer como si se refiriera a una
persona, crea una persona ficticia. Ahora, una vez se ha
creado el personaje de ficcién, nosotros, que permanecemos
fuera del relato de ficcién, podemos de hecho referirnos a una
persona ficticia. Obsérvese que sobre el pasaje sobre Sherlock
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Holmes en realidad me referi a un personaje de ficcion (es
decir, mi enunciado satisface las reglas de referencia). No
simulé referirme a un Sherlock Holmes real, me referi
realmente al Sherlock Holmes de ficcion.

Otro rasgo interesante de la referencia en ficcion es que
normalmente no todas las referencias en una obra de ficcion
seran actos simulados de referencia: algunas seran referencias
reales, como en el pasaje de Murdoch en el que se refiere a
Dublin, o en Sherlock Holmes, cuando Conan Doyle hace
referencia a Londres, o en el pasaje ya citado, cuando él hace
una referencia velada a Oxford o a Cambridge, aunque no nos
dice a cual (‘una de nuestras grandes ciudades
universitarias”). La mayoria de los relatos de ficcion contienen
elementos que no son ficticios: junto con las referencias
simuladas a Sherlock Holmes y a Watson, en Sherlock Holmes
hay referencias reales a Londres, a la calle Baker y a la
estacion Paddington. De forma semejante, en La Guerra y la
Paz, la historia de Pierre y Natasha es un relato ficticio sobre
personajes de ficcion, pero la Rusia de La Guerra y la Paz es
la Rusia real, y la guerra contra Napoledn es la guerra real
contra el Napoledn real. (Cual es la prueba para determinar
qué es ficticio y que no lo es? La respuesta nos viene dada por
nuestra discusién de las diferencias entre la novela de
Murdoch y el articulo de Shanahan publicado en el New York
Times. La prueba para aquello con lo cual se compromete el
autor es lo que cuenta como un error. Si nunca existidé un
Nixon, Shanahan (y el resto de nosofros) estamos
equivocados. Pero si nunca existid un Andrew Chase-White,
Murdoch no esta equivocada. De alguna forma, si Sherlock
Holmes y Watson van de la calle Baker a la estacion
Paddington por una ruta que es geograficamente imposible,
sabremos que Conan Doyle esta cometiendo un error garrafal,
sin embargo si en la campafa afgana jamas estuvo un veterano
que correspondiera a la descripcion de John Watson, MD , Conan
Doyle no se ha equivocado. Ciertos géneros de ficcion se definen
parcialmente por los compromisos no-ficticios implicados en la

El estatuto logico del discurso de ficcidn 177

obra de ficcién. La diferencia entre, digamos, los relatos
naturalistas, los cuentos de hadas, la ciencia ficcion y los
relatos surrealistas esta determinada hasta cierto punto, por el
alcance del compromiso del autor a representar hechos reales,
bien sean hechos particulares sobre lugares como Londres,
Dublin y Rusia, o hechos generales sobre lo que la gente
puede hacer y sobre como es €l mundo. Por ejemplo, si Billy
Pilgrim hace un viaje al planeta invisible de Tralfamadore en
una milésima de segundo, podemos aceptarlo, porque es algo
coherente con los elementos ficticios de Slaughterhouse Five
{Matadero Cinco), pero si encontramos un texto donde
Sherlock Holmes hace la misma cosa, sabremos de inmediato
que este texto es inconsistente con el corpus de los nueve
volumenes de |la obra conjunta sobre Sherlock Holmes.

Los tedricos de la literatura tienden a hacer observaciones
vagas relativas a la forma en que el autor crea un mundo de
ficcidn, el mundo de la novela o algo semejante. Considero que
ya estamos en condiciones de darle sentido a estas
observaciones. Al hacer como si se refirieran a las personas y
al narrar sucesos sobre ellas, el autor crea personajes y
hechos de ficcidén. En el caso de la ficcion realista o naturalista
el autor se referira a lugares y a sucesos reales,
entremezclando estas referencias con las referencias ficticias,
haciendo posible asi de esta manera abordar el relato ficticio
como una extensidén del conocimiento que ya poseemos. El
autor establecera una serie de acuerdos con el lector sobre el
alcance de las convenciones horizontales de la ficcién, a
saber, hasta donde las convenciones horizontales de la ficcion
han de romper las conexiones verticales del discurso serio. En
la medida en que el autor sea consecuente con las
convenciones que él ha invocado o (en el caso de formas
revolucionarias de la literatura) las que ha establecido,
permanecera dentro de los limites de las mismas. En lo que
tiene que ver con la posibilidad de la ontologia cualquier cosa
puede suceder. El autor puede crear cualquier personaje o
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hecho que le parezca, pero en lo que concierne a la
aceptabilidad de la ontologia es fundamental considerar la
coherencia. Ahora bien, no hay un criterio universal de
coherencia: lo que se considera coherente en una obra de
ficcion podria no considerarse como tal en una novela
naturalista. La coherencia sera en parte una funcion del
acuerdo entre el autor y el lector sobre las convenciones
horizontales.

Algunas veces el autor de una obra de ficcién insertard en
ésta enunciados que ni son ficticios ni hacen parte del relato.
Tomemos un ejemplo famoso: Tolstoi comienza Ana Karenina
de |a siguiente manera: "Todas las familias felices se parecen
entre si, del misme modo que las desgraciadas lo son, cada
una a su manera”. Este, asi lo tomo yo, es un enunciado serio,
no ficticio. Es una afirmacién genuina, es parte de la novela
pero no del relato ficticio. Cuando Nabokov, al comienzo de
Ada, deliberadamente parodia a Tolstoi diciendo: "Todas las
familias felices son mas o menos distintas; todas las
desgraciadas son mas o menos parecidas’, él esta
contradiciendo indirectamente a Tolstoi (y a la vez burlandose
de él). Aunque la asercion de Nabokov se hace recurriendo a
una tergiversacién irénica de la de Tolstoi, ambas son
legitimas aserciones. Los ejemplos en cuestion nos llevan a
establecer una Ultima diferenciacién: entre una obra de ficcion
y entre un discurso de ficcion. Una obra de ficcion no necesita
estar conformada en su totalidad por un discurso de ficcion, y
en general, no esta conformada de esta manera.

v

El analisis precedente deja sin responder una pregunta
fundamental: ;Por qué preocuparse por ésto?, o sea, ,Por qué
le damos semejante importancia y dedicamos tanto esfuerzo a
textos conformados en gran parte por actos de habla
simulados? El lector que haya seguido mi argumentacion hasta
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aqui no se sorprendera si digo que no creo que haya una
respuesta sencilla o, incluso, Unica, a la pregunta en cuestion.
Parte de la respuesta tendria que considerar el papel
fundamental, generaimente subestimado, que juega la
imaginacion en la vida humana, y el papel, tan decisivo como
el anterior, que juegan los productos compartidos de la
imaginacién en la vida social de los humanos. Un aspecto del
papel que desemperian tales productos se deriva del hecho de
que los actos de habla serios (no-ficticios) pueden ser
transmitidos por textos de ficcion, incluso si el acto de habla
trasmitido no esta representado en el texto.

Casi toda obra importante de ficcion comunica un
‘mensaje” o "'mensajes”, los cuales se transmiten a traves del
texto, pero no estan en é/. Solamente en ciertos cuentos
infantiles que presentan como conclusion : “la moraleja de esta
cuento es..", o en autores pesadamente didacticos como
Tolstol, tenemos una representacion explicita de los actos de
habla serios que el texto de ficcion tiene por objeto transmitir.
Los criticos literarios han explicado ad hoc y sobre criterios
arbitrarios de qué manera el autor transmite un acto de habla
serio a través de |a realizacidn de los actos de habla simulados
que constituyen la obra de ficcién, pero no hay, hasta ahora,
una teoria general de los mecanismos por los cuales tales
intenciones ilocucicnarias serias se comunican mediante
ilocuciones simuladas.
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