FUNDAMENTOS Y ANALISIS
DE ESTETICA FENOMENOLOGICA *

(Leonardo yv Borges, dos modalidades de la ficcion

En la historia de la filosofia del arte y de la estética, se han elaborado
variados sistemas tendentes a explicar en qué consiste el arte y la belleza, cémo
se construye y qué tipo de efectos genera en el espectador. Como suele ocurrir
con frecuencia en filosofia, es muy dificil encontrar teorias completas, amplia-
mente satisfactorias y de aceptacién universal.

Sin embargo, a partir de la fenomenologia concebida y expuesta sistemati-
camente por Husserl, varios de sus discipulos o seguidores del método fenome-
nolégico, han intentado construir una estética fenomenolégica, en nuestra opi-
nién con resultados muy satisfactorios. En este sentido trabajaron M. Geiger,
R. Ingarden, J. P. Sartre, M. Heidegger, E. Souriau M. Dufrenne, J. Camoén
Aznar, y A. Lopez Quintas en el orden de las bellas artes; Martinez-Bonati,
R. Jauss y W. Isert, entre los mas conocidos, lo han hecho en el orden de la
literatura. Nosotros hemos intentado otro tanto en algunos de nuestros trabajos 1.

No obstante, se puede decir que esta nueva rama de la estética contintia
siendo méas desconocida de lo que merece en buena parte de los ambientes
filoséficos y muy especialmente en la cultura hispanica. Por estas razones cree-
mos conveniente disefiar aqui la arquitectura fundamental de esta corriente filo-
séfica, al menos tal como nosotros la concebimos y la hemos explicado en
otros lugares.

Ademas, queremos ofrecer, aunque sea sélo como un pequefio boton de
muestra, un breve analisis fenomenolégico de obras en concreto para que se vea
si en efecto el andlisis fenomenolégico propuesto es algo mas que una mera teo-
ria. De hecho en el mercado filoséfico es facil encontrar muchas teorias del arte

* Este estudio se ha realizado bajo el proyecto Fondecyt, n. 1930456, sobre la obra de
Borges a partir de las nuevas ldgicas contemporéneas (Chile).
1 Cf. los trabajos citados al final en el apartado Bibliografia.
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y de la literatura; sin embargo a la hora de encarar el anélisis concreto y real de
una obra cualquiera, la mayoria de estas teorias resultan un tanto —si no muy—
decepcionantes por lo poco que penetran en el «alma» del fenbmeno artistico.

En este sentido esperamos que algunas narraciones de Jorges Luis Borges
y «La Ultima Cena» de Leonardo da Vinci, puedan ilustrar, aunque sea breve y
esquematicamente, lo mucho que puede dar de si el anélisis fenomenolégico de
las obras de arte, cualesquiera que sea su naturaleza. Porque, ciertamente, uno
de los primeros requisitos de una teoria filoséfica ha de ser su carécter de uni-
versalidad. De poco sirve una teoria en filosofia si es capaz de explicaciones
parciales o «ad hoc». Por el contrario, lo que se espera de una eficiente teoria
filosofica es su capacidad para explicar el caracter esencial, y por tanto univer-
sal, de los fenébmenos bajo su consideracion.

Y dicho esto también conviene precisar que aqui no se entiende la estética
en su acepcibn clasica, esto es, como teoria de «o bello». No se trata en conse-
cuencia de una reflexién metafisica sobre la belleza. Desde el punto de vista feno-
menolégico, la estética es primero y ante todo filosofia del arte. Al decir esto
estamos haciendo conciencia acerca de la ruptura que implican las posturas feno-
menologicas respecto de las filosofias clasicas v las filosofias empiristas de las Glti-
mas décadas del siglo diecinueve, movimientos contra los cuales surge, en cierto
sentido, la fenomenologia en tanto teoria filoséfica nueva que pretende partir de
un fundamento cero para desde ahi construir sus explicaciones de la realidad.

Abordaremos en consecuencia nuestro problema desde un modo de consi-
derar fenomenolégico, lo cual entrafia en primer lugar rescatar la pregunta fun-
dacional que interroga por el ser y el modo de ser de la obra de arte, con lo
cual la investigacion sin dejar de ser fenomenoldgica se transforma a su vez en
ontolégica ya que, en definitiva, la ontologia, como sostenia el propio Husserl,
es un modo fundamental de la fenomenologia.

Porque en efecto, basta con revisar cualquier historia de la estética para
comprobar que la pregunta por el ser de la obra de arte ha sido comunmente
olvidada, confundida o secuestrada en nombre de otras preguntas que {como
las preguntas por la finalidad de la obra, la funcién social, politica, didactica o
estética), siendo importantes sin duda alguna, no son fundantes ni originarias,
sino, por el contrario, son en verdad tributarias de la pregunta ontoldgica que
es la interrogacién arquitectdnica que da sentido y estructura a cualquier otro
preguntar. Porque, sin duda, ;cémo ha de conocerse el fin o la funcién de una
cosa —en este caso del arte— si no se conoce previa y urgentemente la cosa
misma? Vamos, pues, como proponia el mismo Husserl «a las cosas mismas».

ESQUEMA DE LA EXPOSICION

Nuestra exposicién se divide en tres partes que irdn acercandose gradual-
mente al nicleo del problema que nos ocupa. Después de analizar brevemente
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en la primera parte los fundamentos generales de la fenomenologia husserliana, en
la segunda, estudiaremos concretamente el punto de vista del analisis fenome-
nolégico en el campo de la estética para ver en el ultimo apartado cémo pue-
den aplicarse estos andlisis, teoréticos y practicos, a las obras de arte.

1. Fundamentos husserlianos de la estética fenomenolégica

Husserl dedic6 sélo un breve pero fecundo analisis de un grabado de Dure-
ro en su obra Ideas para una fenomenologia pura y una filosofia fenomeno-
l6gica 2. Podemos encontrar, ademas en varios pasajes de su extensa obra,
afirmaciones que invitan a considerar la obra de arte como mera constitucion
de fantasias en la conciencia del lector o contemplador, lo que como veremos,
constituye la clave de la inteleccion del ser del fendmeno artistico. Sin embargo
es cierto que, aunque Husserl no haya tenido a la vista, como asunto central
de su meditacion, los problemas derivados de la naturaleza de la obra de arte,
se encuentra en su filosofia el germen de su solucion. Considérese, por ejem-
plo, el interesante y sugerente texto de las Investigaciones l6gicas fundamental
para la estética fenomenolégica: -

Lo fabuloso es reconocido por nosotros con bastante frecuencia, sin
que decidamos en modo alguno sobre su verdad o falsedad. E incluso cuan-
do leemos una novela, no sucede normalmente de otra manera. Sabemos
que se trata de una ficcién estética; pero este saber queda fuera de accién
en el proceso de la pura contemplacién estética (cosa andloga —agrega en
una nota— es aplicable naturalmente, a las demds ficciones que nos ofrece
el arte, por ejemplo a la contemplacién estética de los productos de las
artes platicas).

Todas las expresiones son en estos casos, y en tanto en lo que se refie-
re a las intenciones significativas, como al cumplimiento de las mismas,
que tiene lugar en la fantasia, sus tentdculos de actos sin posicién, de «ima-
ginaciones», en el sentido de la terminologia que estamos considerando.
Esto alcanza también, pues, a los enunciados enteros. Los juicios son lleva-
dos a cabo, indudablemente, en cierto modo; pero no tienen el cardcter de
verdaderos juicios. No creemos, pero tampoco negamos ni ponemos en duda
lo que se nos narra. Lo dejamos obrar sobre nosotros, sin aseverar nada;

llevamos a cabo, en lugar de verdaderos juicios, meramente «imaginaciones» 3.

Por ello, aunque pensadores relevantes del presente siglo han hecho pro-
gresar significativamente la estética al aplicarle el analisis fenomenolégico, nos

2 Cf. mi obra Filosofia del arte y la literatura. Enfoque fenomenolégico, Edit. Universi-
taria, Santiago de Chile 1990, especialmente cap. 1.
3 Cf. Investigaciones Légicas, vol. 11, cap. 5, n. 40. Cf. también en Ideas, n. 111.
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ha parecido conveniente empezar nuestro trabajo describiendo las lineas esen-
ciales de la fenomenologia husserliana que se convirtieron en plataforma esencial
para los futuros anélisis estéticos.

1.1. La conciencia y las cosas mismas

Este famoso lema husserliano puede servirmos como punto de partida para
caracterizar la actitud del fenomenoélogo. Se trata de abstraer las consideracio-
nes filoséficas y cientificas para ir directo al fenémeno 4. «Fenémeno» vendria a
ser, para Husserl, todo lo dado directamente a la conciencia, de manera inme-
diata, tal cual es en si mismo, pero por operacién de la conciencia. Lo que el
fenomendlogo pretende es la descripcion e investigacion directa de los fenéme-
nos conscientemente experimentados, sin teorias acerca de su explicacién cau-
sal y tan libre como sea posible de presupuestos y compromisos de antemano.
De esta actitud puede dar cumplida cuenta la obra del propio Husserl que, en
general, va derecho a los problemas mismos sin demorarse en consideraciones
histéricas que pudieran poner en peligro la pureza del método.

El fenomenélogo procede, ademas, como el gebmetra que en el caso indi-
vidual es capaz de ver la esencia universal de un fenémeno por medio de la
intuicién, segin ha explicado M. Geiger en su Estética 5.

Para la teoria clésica del conocimiento existe un sujeto que conoce y un
objeto conocido. El entendimiento puede conocer las cosas «tal cual son». La
fenomenologia rompe con este esquema ya que, segtin sus tesis, hablar del
mundo supone hacer siempre referencia a la relacién que se da en la actividad
de la conciencia, campo en el que existe siempre un polo subjetivo y un polo
objetivo. Es imposible un mundo fuera de esta correlaciéon ya que si existiese
un mundo «externo», implicaria que la conciencia deberia «salir fuera de si
misma» para ir al mundo dejando entonces de ser lo que es. Por tanto es sélo
apariencia que el mundo se nos revele como fuera del sujeto. Quiza una ima-
gen geomeétrica —con las que por lo demas gustaba de ilustrar sus hallazgos
Husserl— pudiera ayudarnos a comprender la radical diferencia que hay entre
la idea clasica de la teoria del conociniento (como la de Locke, por ejemplo)
y la nueva nocién propuesta por la fenomenologia.

Efectivamente para una visién tradicional hay «conciencia» ( o mente) y
«mundo». La mente es «interna» v el mundo «externo», de suerte que resulta,
desde este modo de concebir muy dificil, si no imposible explicar la extrana

4 Heidegger define fenémeno «como aquello que se hace patente por sf mismo». Cf. Ser
y tiempo, F.CE., 3.2 ed., México, D.F., p. 41. Naturalmente que la idea de fenémeno de Hus-
serl nada tiene que ver con la Kantiana. Para Husserl nada hay mas all4 del fenomeno. El «nou-
meno» carece de sentido en su filosofia.

5 Nueva Visién, Buenos Aires 1947.
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relacién llamada conocimiento. ;Como, en efecto, se preguntaba Hartmann, la
conciencia es capaz de trascenderse a si misma en el proceso del conocimien-
to, salir de si, alcanzar los objetos externos a ella, y no obstante seguir siendo
si misma vy los objetos continuar siendo lo que son después del proceso de
conocimiento allende la propia conciencia?. Husserl cancela la idea incompren-
sible conciencia/mundo para proponer, en cambio que la conciencia y el mundo
constituyen un continuum en el que se da un polo subjetivo y uno objetivo en
un acto Unico e indiviso, como ocurre con una superficie continua segin lo
ilustra la famosa «cinta de Mé&bius», la cual es una sola cara por dentro y por
fuera, por el anverso y el reverso.

El mundo llega, por decirlo de algiin modo, sélo hasta donde llega la con-
ciencia; mas alld hay una imposibilidad trascendental de pensar el Yo y el Mundo
como dos realidades preexistentes a su relacién. El mundo sera aquello que apa-
rece ante la conciencia y por operacién de la conciencia, como si ésta fuese un
escenario en donde se producen los fenémenos mundanos, efectivos o fantasia-
dos. Esto conlleva que el mundo es funcién de la conciencia o, dicho con mayor
precisiéon, el mundo es fenémeno, pero no en el sentido aristotélico, kantiano o
hegeliano. Fenémeno aqui significa aquello que se hace patente ante la concien-
cia y se manifiesta en lo que es y como es. Quiere decir, ademas, que la con-
ciencia es intencional porque es actividad inevitablemente remitida a un objeto
que se localiza como polo objetivo de la relacion. Como el mismo Husserl dice:
da palabra intencionalidad no significa otra cosa que esta particularidad funda-
mental y general que tiene la conciencia de ser conciencia de algo, de llevar en
calidad de cogito, un cogitatum en si misma». Este caracter intencional de la
conciencia es uno de los fundamentos sobre el que se puede construir una esté-
tica fenomenolégica puesto que el fenémeno artistico se constituye precisamente
ante la conciencia como un polo objetivo de mera ficcionalidad.

Podemos decir, por Gltimo, que el fenébmeno comienza siepre por consti-
tuirse como vivencia: ésta es una experiencia psiquica mediante la cual toma-
mos conocimiento in-mediato (sin mediaciones) de un polo objetivo que se hace
constatar ante la conciencia o que la conciencia constata. De ahi que los datos
de nuestra vivencia sean absolutos e indubitables: no cabe posibilidad de dudar
ante nuestras impresiones de conciencia, asi como, segin Descartes, no tiene
sentido dudar del cogito, justamente porque cuando dudamos de él lo confir-
mamos —y dicho sea de paso éste es uno de los grandes hallazgos de la feno-
menologia, segin el filésofo germano.

1.2. Las reducciones fenomenolégicas

Pero, nos preguntamos, ;cémo trata el fenomenélogo las vivencias? las
trata a través de las diversas reducciones fenomenolégicas. En primer lugar se
realiza la desconexién de la existencia que supone una epoché, un no pro-
nunciarse acerca de la existencia de los ingredientes mentados en la vivencia
intencional. Por ejemplo, si pienso en el hecho de la invasion de Italia por
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Napoleén no tengo por qué conectarlo con la existencia de ambas realidades.
La ventaja de estos procedimientos es que procuran un conocimiento de las
esencias, entendiendo por esencias (eidos) aquellas estructuras meramente for-
males, absolutamente objetivas y de validez universal. Se supera asi la actitud
natural y se entra en la actitud fenomenolégica °.

Practicadas todas las reducciones llegamos a un estrato o nucleo del fené-
meno que no admite una préxima reduccién: quiere decir esto que nos encon-
tramos ya ante la esencia.

Las esencias se conocen por aprehensién in-mediata o, en un sélo término,
por intuicién, es decir, que entre la conciencia que percibe y el objeto percibido
no existe realidad alguna. La intuicién no es una representacion psiquica. Si asi
fuese se trataria de una realidad aleatoria y contingente. No es tampoco un proce-
dimiento inductivo o deductivo, sino un ponerse de un golpe y absolutamente en
presencia de la esencia del fenémeno. La intuicién fenomenolégica es siempre
intuicién eidética, conocimiento directo y certero donde el objeto y la conciencia
se dan a unas, absolutamente y sin restricciones. Los datos que se dan a la con-
ciencia son, pues, indubitables vy en este sentido la intuicién eidética se distingue
netamente de otros modos de intuicién como la légica, la mistica o la poética’.

En lo esencial la fenomenologia supone tres supuestos esenciales, esto es:
detenerse Unica y exclusivamente en los fenémenos; aspirar a aprehender estos
fenémenos en sus momentos esenciales y, reclamar para si la intuicién como
el modo caracteristico y certero para la captacién de esencias frente a los tradi-
cionales métodos inductivos y deductivos.

2. De la fenomenologia a la estética fenomenolégica

Si el propio Husserl no dedic6 particular atencién al anélisis fenomenolégi-
co de la obra de arte, algunos de sus discipulos o seguidores mas directos si

6 Por otra parte la universal abstraccion y validez de las esencias —las significaciones del len-
guaje— aseguran la intersubjetividad, y por tanto el conocimiento objetivo. Muy diferente de la acti-
tud cauta y vigilante de la fenomenologia es la actitud natural. Segin Husserl las ciencias de la
actitud natural son ingenuas en virtud de su punto de partida. Para ellas nada hay mas sencillo: el
mundo estd ahi ante nosotros y se impone como un dato de evidencia total. La actitud natural da
por sentada la existencia del objeto que estudia como una realidad intersubjetiva. A esta actitud
natural se opone la actitud fenomenolégica que se impone la necesidad de desactivar este presu-
puesto gnoseoldgico en una reduccién. Para lograr un tratamiento fenomenolégico hay que superar
la actitud natural, pues la fenomenologia no es una ciencia de hechos, sino de esencias.

7 Es claro para Husserl que el método fenomenoldgico no es ni una forma de deduccion
ni una forma de induccién. El fenomenélogo aisla un caso y en ese Gnico caso encuentra, median-
te la intuicién y andlogamente a como el geébmetra pone en evidencia un axioma en un solo
caso, la esencia, que, por ser tal, es universalmente vélida sin restricciones para todo fenémeno
real o posible de la misma especie.
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que lo hicieron. Varios de sus seguidores escribieron obras decisivas para la his-
toria de las ideas estéticas del siglo xX, inspirados en la fenomenologia husser-
liana, si bien modificandola en puntos importantes.

Por tanto, aunque no se pueda hablar con propiedad de una «escuela de
estética fenomenolégica», si es perfectamente correcto hablar de un movimien-
to que reconsidera la estética desde sus fundamentos, ofreciendo una versién
completamente nueva del fenémenoc artistico.

Enumeramos a continuacién las adquisiciones esenciales en las que estos
fenomenologos suelen coincidir. Desde un punto de vista puramente negativo,
ninguno siguié a Husserl en su programa de la reduccién transcendental y en
su dificil y quiza imposible empresa de describir la regiéon de la conciencia pura.
Desde una perspectiva positiva muchos de los pensadores que se inspiraron en
&l —como Heiddegger, Sartre, Ingarden, Souriau y muchos otros— fueron con-
cordes en aceptar la teoria global del maestro, sobre todo en su vertiente meto-
dolégica, aunque dandole a los grandes postulados husserlianos un sesgo carac-
teristico, segin sus personales visiones filosoficas. Empero, se puede decir en
resumen que esta nueva actitud, que constituye el movimiento fenomenolégico
del siglo veinte de filosofar propiciado por Husserl, se distingue nitidamente por
tres constantes unanimemente compartidas por sus epigonos: (i) por el caracter
intencional y dinamico que atribuyen a la conciencia (considerada como nuda
actividad); (ii) por diriguir la atencién a los fendmenos constituidos en la con-
ciencia, en tanto vivencias, suspendiendo la tesis de existencia que pesa, en la
actitud natural, sobre el mundo, para intentar mediante una estrategia objetiva
y racional extraer las esencias, v (iii} por reaccionar contra el historicismo, el
empirismo, y muy especial y enérgicamente, contra el reduccionismo psicolo-
gista de enorme influencia en Alemania en tiempos de Husserl (especialmente
por efecto de la Légica de J. St. Mill), en el campo de la filosofia, la logica vy
la estética. Estas teorias adolecen, segiin la fenomenologia ortodoxa, de «inge-
nuidad» -——en tanto ni siquiera filosofan sobre sus propios fundamentos—, de
realismo ingenuo y de contingencia.

Otro rasgo caracteristico de la estética fenomenoldgica es su tendencia a
convertir la estética en investigacién ontolégica (Ingarden, Heidegger) o en
investigacion ontologica-existencial (Sartre, Souriau, Dufrenne) destinada a expli-
car la naturaleza de la obra de arte.

Es conveniente conocer el adversaric comin mas frecuente contra el que
se dirigen las criticas de la naciente estética fenomenolédgica para entender
mejor la historia de este movimiento. Se trata del psicologismo. Varios trabajos
de estética fenomenolégica se originaron como reaccion contra esta doctrina y
de ahi se encaminaron hacia la concepcién de una nueva estética que, valién-
dose del método husserliano, termind por convertirse en lo que hoy conocemos
como «Estética Fenomenolégicar.
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2.1. Superacién del psicologismo

La nueva actitud supuso una ruptura y una superacién de las tesis de la
estética psicologista dominantes hacia fines del siglo diecinueve y principios del
veinte.

En realidad asistimos a la aplicacion en el campo concreto de la estética
de la critica filos6fica general husserliana al psicologismo.

Para la estética psicologista la comprension del fenémeno artistico encon-
traba su mas justa explicacidon en una teoria que estudiase los procesos menta-
les que tienen lugar en la creacién y en la contemplacién mediante el método
de la instrospeccién, que estaba dando buenos resultados en la psicologia clini-
ca. Segiin estas tesis todo fenémeno artistico puede resolverse en la vivencia
psicolégica de la obra artistica. Pero la fenomenologia ha mostrado que es
injustificado considerar explicado el proceso cognoscitivo cuando sélo se ha
comprendido su acontecer mental: no se pueden confundir los procesos de
conciencia con los contenidos objetivos concebidos por ésta. En eso consiste
precisamente el naturalismo, caracteristico del psicologismo, y contra el cual
Husserl lucha incansablemente 8. El resultado de esos procesos son esencias
universales mientras que los procesos de las vivencias estéticas son individuales
e intransferibles.

El enfoque psicologista adolecia de tres faltas fundamentales que bien pron-
to seran subrayadas por los fenomendlogos:

1. Descuido casi completo del objeto estético de la obra de arte qua rea-
lidad auténoma.

2. Atencion exclusiva al proceso de la creacién, contemplaciéon o enjui-
ciamiento de la obra de arte.

3. Incapacidad para distinguir entre obras de arte o cosas no artisticas.
Es decir que no caracteriza qué es una obra de arte o, en otras pala-
bras, qué es lo que la define como tal. (En realidad, no es menester
experimentar la vivencia de la obra artistica para que tengan lugar en
el sujeto contemplador una serie de actos mentales empéticos que bien
pueden ocurrir ante la presencia de cualquier objeto percibido estética-
mente).

Aunque no se niega que pueda existir un complejo de estrechos vinculos
entre la obra de arte y la vida psiquica del autor y del contemplador, debemos
tener siempre presente, para poder elaborar una teoria estética autbnoma, que

8 Hay que hacer notar, aunque sea como anécdota histérica, que Husserl originalmente
fue psicologista, como lo demuestran sus primeros estudios sobre la fundamentacion de la mate-
matica. Fue Frege quien lo desperté de su «suefio dogmatico». Frege fue un incansable, eficaz y
notable logicista (y, por tanto, antipsicologista) cuando la moda en Alemania era precisamente el
psicologismo. Cf. la antologia de sus trabajos titulada L6gica y Semdntica, Valparaiso, 1972.
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las vivencias del autor y del contemplador no constituyen elementos objetivos
de la obra.

Agreguemos, por ultimo, un postulado de sumo interés para la compren-
si6n de la estética fenomenologica: que la obra de arte sea un ser autbnomo y
completo en si mismo no quiere decir que llegue a realizarse como fenémeno
estético por si solo. Lo que quiere decir es que es una realidad transcendente al
autor y al contemplador, pero que se actualiza y lleva al méximo su despliegue
estético sélo en la intuicién estética, que no debe confundirse con la vivencia
psicolégica de la obra —por ejemplo que cause goce o alegria— puesto que al
darse en la conciencia intencional se da en su mas pura efectiva esencia. En
este sentido la obra, en cuanto objeto estético, no es ni puede ser independien-
te de la conciencia para la que es. La obra de arte se distingue mucho mas de
cualquier objeto real, que pueda ser en si y nada méas que en si, sin necesidad
de una conciencia que lo haga «revivir». Por el contrario, desde el punto de
vista fenomenolégico, en la obra de arte «duerme» el objeto estético, que des-
pierta a la vida s6lo cuando es objeto pleno de una intuicién, de un acto de
conciencia en el que se realiza plenamente la obra de arte como objeto inten-
cional.

2.2. Superacién del subjetivismo y del objetivismo

Nos referimos a dos puntos de vista diferentes sobre el papel que juegan
el factor subjetivo y el objetivo en la experiencia estética.

Para el subjetivismo lo esencial es la vivencia del sujeto. El objeto estético
—o0 la expresién poética en términos de Croce— vive en el sujeto su realidad
ontica enteriza en tanto producto del espiritu que lo capta crea o recrea en una
suerte de momento misterioso vy auroral, como sotenia Damaso Alonso. En
realidad esta teoria espiritualista (que es un modo mas refinado de psicologis-
mo) falla en que no distingue con claridad entre tres momentos intimamente
relacionados en el fendmeno artistico, pero totalmente distintos: el proceso de
la creacién, el objeto alumbrado por el artista y que como tal es ontolégica y
existencialmente diferente de su creador vy, el proceso de la recepcién o recreacion
de la obra por operacién intencional del lector o contemplador, como por lo
demas estad poniendo de relieve la llamada «estética de la recepcion» de inspira-
cién fenomenolégica y hermenéutica.

Para el objetivismo, en cambio, en la obra de arte se da esencialmente
una identidad objetiva y empirica que nada tiene que ver con el proceso de
conciencia revivificante y cocreativo del receptor y, por ende, centra toda su
atencién en la estructura formal —inducida empiricamente— de la obra. Un
caso tipico de esta concepcién esta representada en el dormalismo ruso», y el
«estructuralismo» checo y francés, movimientos que hoy por hoy han perdido
vigencia e importancia en el campo de la estética y la teoria literaria contem-
porénea.
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Frente a estas dos posturas extremas la fenomenologia aboga por las tesis
de un «correlativismo estético» en cuanto la vivencia de un valor estético sélo se
produce cuando un objeto adecuado influye sobre un animo sensible. En otras
palabras: las cualidades del objeto estético y la funcion contemplativa del sujeto
que las capta son términos correlativos que so6lo existen el uno por medio del
otro y para el otro, siendo su combinacién la que hace brotar el resultado esté-
tico correspondiente. De ahi que el problema estético esté mal planteado cuan-
do se pregunta si el objeto estético es algo objetivamente dado o psiquicamente
creado. Se plantea bien la cuestién cuando interrogamos qué es lo objetiva-
mente dado y qué debe atribuirse a la obra de captacién del espiritu que lo
contempla en el objeto estético. Esta es la perspectiva que adopta la estética
fenomenolégica.

El punto de vista del correlativismo estético nos introduce de lleno en lo
especifico de la estética fenomenologica que tratamos inmediatamente.

3. Objeto estético y obra de arte

El objeto estético no puede confundirse con el objeto fisico o artefacto. El
artefacto es la obra de arte considerada en su realidad césica, es decir, en la
estructura material vy sensible que hacen de la obra de arte una realidad hic et
nunc, inscribible en el espacio-tiempo reales. Nos estamos refiriendo al cuerpo
fisico de la obra de arte. Pero a partir de ese artefacto y por operacion de la
conciencia imaginante, se constituye ante ella un objeto de mera intencionali-
dad que podemos llamar objeto estético. Varias teorias, que pueden agruparse
en las tres tratadas en el apartado anterior, intentan explicar este hecho. Pare-
ce que la fenomenologia estética es la que mejor lo ha conseguido. Para esta
teoria el objeto estético es una entidad meramente intencional —que, obvia-
mente no hay que confundir con un objeto meramente mental— que sélo se
constituye y revela en un proceso dinamico adecuado que supone ciertas condi-
ciones de «input» y de «output», materiales y sensibles, sin las que de ninguna
manera puede emerger. Es decir, el objeto estético no coicide con su «analo-
gén» real y concreto aunque éste sea su imprescindible portador (asi como el
cuerpo fisico soporta la personalidad v la vida intelectual, emocional y espiritual
del hombre). Sin embargo sélo devela su significacién a partir de su cuerpo fisi-
co si se dan las condiciones adecuadas para el cumplimiento del proceso de
lectura, audicién o contemplacién. O si se quiere decir en una férmula sintéti-
ca: la obra es, pero es para una conciencia y por operaciéon de la conciencia.
Ciertamente yo no invento la Gioconda, pero la Gioconda no emerge en toda
su riqueza y esplendor artistico mas que para una conciencia atenta que la
acoja y recree con amor. Sélo entonces la Gioconda deja de ser «una tela pin-
tada», para transformase en un campo de luz y de belleza en el cual se estable-
ce una profunda v vivificante relacién lidica entre el lado objetivo o noematico
y el lado subjetivo o noético de la conciencia. Nace asi una nueva realidad que
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no es objetiva como las realidades del mundo histérico natural, sino superobjeti-
va —como ha dicho Lépez-Quintas— porque estd mas alla de las realidades
objetivas y porque es irreductible a ellas.

No hay, pues, fenomenolégicamente hablando, una Gioconda objetiva {en
el Museo del Louvre), auténoma y autarquica, y una Gioconda en mi —al modo
de un simulacro o imagen—, es decir, en mi mente o en mi espiritu. No hay
un objeto vy un sujeto independientes y una relacién entre ambos, sino mas
bien un sbélo fenémeno, cuyo polo objetivo o néema es el objeto de mi inten-
tio, y su correspondiente correlato o nicleo noético, el lado subjetivo de la
vivencia intencional. Evidentemente hay una correlacién entre los dos polos de
la conciencia, pero es una correlacién (y no una simple relacién) por el lado
interior y no por el exterior, como si el «objeto Gioconda» perteneciese a un
mundo —el mundo objetivo témporo-causal— y la conciencia a un mundo inte-
rior, que a su vez formara parte del mundo asi llamado «real».

Desaparece, por consiguiente, la dicotomia objeto-sujeto o «conciencia-
obra de arte» y queda delimitado con toda claridad el campo de andlisis de la
estética fenomenologica: o sea, dilucidar la esencia de la correlacién entre el
lado noético y el lado noematico de la vivencia estética. Esto es lo que el pro-
pio Husserl llama constitucién. La tarea de la estética fenomenolégica consisti-
ra, basicamente, en analizar y describir las vivencias intencionales de la con-
ciencia imaginante, para determinar cémo se produce en ellas el sentido de los
fendmenos artisticos y la instauraciéon de estos fenémenos como objetividades
que reclaman su autonomia ante la conciencia. De esto nos ocupamos en el
siguiente apartado.

¢En qué consiste, pues, la naturaleza ontolégica (el esse) de la obra de
arte? Nadie dudaria de que la Gioconda es; mas, si esta claro que no es como
es, por ejemplo, la roca o el arbol, ;cémo se explica este ser? La respuesta es
sencilla e incluso podria parecer trivial: la obra de arte es esencialmente fic-
ci6én. La ficcién constituye justamente el factor invariante del fenémeno artisti-
co, el rasgo ontoldégicamente relevante, conditio sine qua non de toda obra
de arte.

Ciertamente el término «ficcién» es un término con escaso prestigio filoso-
fico, incluso coloquial. «Ficticio», se dice o se da a entender, es lo quimérico, lo
fantaseado, una mera ilusion que no tiene efectos de ningin tipo sobre la reali-
dad humana, histérica y natural. La ficcién seria una forma de apariencia que
ni siquiera oculta el ser porque ni siquiera tiene ser. La ficciébn no seria en
modo alguno.

Sin embargo, nos enfrentamos aqui con una mala comprension, historica-
mente engendrada (desde Platén) ? y reiterada, que conviene desactivar comple-

9 Cf. mi trabajo ‘Las artes en la Republica de Platén’, Naturaleza y Gracia, vol. XLI,
n. 1, Salamanca 1994.
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tamente. ;Cudl es, en efecto, v por modo de ejemplo, la diferencia 6ntica entre
un vaso de vino auténtico y un vaso de vino ficticio? La respuesta mas soco-
rrida seria la siguiente: el vino auténtico es vino verdadero, mientras que el
vino ficticio aparenta serlo, pero no lo es en realidad. «Verdadero» y sreal se
traducen en los términos de una igualdad: «real» = «werdadero». Pero que algo
no sea verdadero en el sentido de real, no quiere decir que carezca de ser. De
algiin modo el vaso ficticio es y su esencialidad, que lo distingue del vaso de
vino auténtico, consiste justamente en ser ficticio. Y este modo de ser ficticio
le otorga también, sin duda, su grado de realidad. Naturalmente que su «reali-
dad» difiere de la «ealidad» del vino auténtico en esto precisamente: en su inau-
tenticidad respecto del vino real. Pero, obviamente, el vaso de vino ficticio tiene
también su autenticidad, pues es precisamente un 8aso de vino auténticamen-
te ficticio. Si no fuera auténticamente ficticio, no seria ficticio. Seria realmente
un vaso de vino. Pero nadie se engafia cuando contempla en una tela un vaso
de vino. Sabe intuitivamente que ese waso de vino» no es un vaso de vino,
que si lo fuera no podria ser auténticamente ficticio. Ni el concepto de autenti-
cidad ni el concepto de realidad pueden realmente neutralizar al ente ficticio en
lo que tiene de ficticio porque también hay una realidad en la ficcién, asi como
hay, igualmente, ficcién en la realidad.

La respuesta a esta paradoja hay que buscarla por otro camino: el concep-
to de realidad (v autenticidad) es relativo y no absoluto. Algo es real en un sis-
tema y en relacion con los elementos de ese sistema, pero mas alla del sistema
el concepto pierde validez e incluso sentido 1. Este imponente ciprés que se
deja ver a través de mi ventana es, sin duda, un ciprés real, real en el mundo
de la naturaleza y, en ese contexto verdadero. Pero si este mismo ciprés no
aparece como ahora en mi percepcion siendo hic et nunc, sino en mis sue-
fos, ;qué diré de él? Desde luego ya no es el mismo ciprés, pues éste es un
ciprés imaginario, ficticio, mientras que aquél se deja ver en el mundo natural.
Empero el ciprés ficticio es a su modo también real, real al menos en el mundo
de mis suefios y en ese sentido un verdadero ciprés sofado.

De modo, pues, que hemos de estar precavidos porque efectivamente el
concepto real se dice de muchas maneras. Todo depende de la conciencia.
Algunos consideran un grave problema gnoseologico el explicar como pasamos
del mundo real —digamos, de este ciprés de mi jardin— al mundo fantaseado
—digamos, este ciprés de mis suefios—. Pero ese es un falso problema. Lo
que ocurre es que la conciencia que es siempre actividad, se hace conciencia o
ejerce su actividad conscientemente, ya sea percibiendo «hic et nunc», pensan-
do o imaginando (al menos, pues pueden distinguirse otras actividades mas de
la conciencia que para nuestros efectos no son relevantes). La conciencia es
conciencia percipiente cuando aprehende aqui y ahora un mundo real, este

10 He tratado este tema en mi libro, Examen filoséfico de los entes de ficcién, Publica-
ciones de la Direccién de Investigacion, Universidad Austral de Chile, Vaidivia 1993.
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ciprés, aquel jardin, etc.; es conciencia pensante cuando aprehende la relacién
«@ = a», cuando piensa y realiza operaciones abstractas, como explicar o com-
prender, y es conciencia imaginante cuando suefia —dormida o despierta—, o
mejor aln, cuando se despliega ante ella un universo artistico, v. gr., el mundo
de las aventuras de Don Quijote y Sancho Panza. En el estado de conciencia
imaginante es sumamente real —y si se quiere verdadero, o verdadero estética-
mente— que Don Quijote arremete contra unos molinos de viento. Si la con-
ciencia imaginante no se diera sus fenémenos como realidades, entonces nues-
tros suefios, mientras soflamos, nos parecerian suefios, mentiras; pero sin duda
no es asi. Mientras sofiamos el mundo de la vida despierta queda, por decirlo
asi, anonadado, perdido, al tiempo que el mundo fantaseado constituye toda y
la dnica realidad. Por eso vivimos nuestros suefios con autenticidad: sentimos,
reimos y lloramos con tanta o mas fuerza que en nuestra propia «wida real».
Y si no ocurriese asi en la obra de arte, el mundo representado ficticiamente
careceria de todo interés y seria incapaz de producir las profundas emociones
estéticas, morales, religiosas, psicologicas y metafisicas que sin duda el arte
produce.

Fenomenolégicamente hablando la conciencia imaginante se da y produce
sus datos en la vivencia con tanta realidad como podria hacerlo —y lo hace—
el «cogito» o la percepcién, tan sblo que en ese caso queda suspendida o neu-
tralizada la tesis de la existencia. El anélisis intencional desemboca asi en la
reduccién fenomenolégica: la suspensién del juicio de toda realidad tal como
la concibe el sentido comin, es decir, como existente en si, independientemen-
te de todo acto de conciencia.

Por lo que acabamos de decir podemos concluir, desde una perspectiva
estético-fenomenolégica, que el rasgo énticamente relevante del fenémeno artis-
tico es su ficcionalidad (irrealidad o fantasia). No obstante, hay que advertir
que, aunque la ficcionalidad es el rasgo Onticamente relevante del fenémeno
artistico, por si sélo no constituye su condicién necesaria y suficiente. Hay,
ademas, otras condiciones como las formales y estructurales que contribuyen a
generar un fenémeno estético. Un ejemplo insuperable nos dejé en este senti-
do Aristoteles, quien estudié en su Poética las condiciones formales y estructu-
rales de la tragedia atica. Pero éstas no constituyen arte sin la presencia impres-
cindible de la ficcionalidad.

El andlisis fenomenolégico ha mostrado que la obra de arte se instaura en
la vivencia intencional de acuerdo a una cierta estructura laminada, caracteristi-
ca del modo de ser de cada una de las esferas artisticas (pintura, literatura,
mausica, etc.). La instauracién éntico-existencial del fenémeno artistico en la
vivencia contemplativa se da por medio de estratos que la mirada del contem-
plador atraviesa sin dificultades para reposar finalmente en las entidades y
mundo representado al modo de la ficcion.
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3.1. La estructura multiestratificada
v polifénica del fenémeno artistico

El fenémeno artistico es complejo. Incluye dos grandes sectores intima-
mente relacionados, pero distinguibles fenomenolégicamente. De un lado esta
lo constituido objetiva y énticamente en la obra como realidad césica y, por
otro, la percepcién e instauraciéon del objeto artistico como objeto estético en
la intimidad de la vivencia contemplativa. Llamaremos estrato fijo a la realidad
6ntica de la obra y estrato mévil a la experiencia fenomenolégica de la obra,
o todavia mejor, a su constitucién qua objeto estético en la conciencia contem-
plativa. Pensamos que la percepcién y descripcion de los aspectos ontolégicos
de la obra deben ser los mismos para cualquier sujeto posible con total abstrac-
cibn de consideraciones psicolégicas, historicas o geograficas. Por el contrario,
la intuicién y descripcién fenomenolégica varia segin ciertas circunstancias de
época y de historia personal del sujeto contemplador. Sin llegar a un relativis-
mo absoluto no cabe duda que hay cierto relativismo en la vivencia estética vy,
por ende, lo hay en la descripcién fenomenolégica del objeto constituido en la
vivencia intencional. Pretendemos con esa distincién separar lo estrictamente
ontico (reico, cosal) de la obra, de lo vivido y percibido fenomenolégicamente
en lo reico o cosal.

3.1.1. «La Ultima Cena» de da Vinci

Consideremos esta estructura con un ejemplo para mostrar mejor de este
modo lo que queremos explicar. Supongamos que tenemos ante nuestro ojos
La Ultima Cena de Leonardo da Vinci. Distinguiremos analiticamente cuatro
etapas en esta obra, dos correspondientes al estrato fijo v dos méas surgidas de
la contemplacién estética (estrato movil):

Los dos primeros niveles, como llevamos dicho, pertenecen al estrato fijo
y se ahincan en el ser 6ntico de la cosa pintada por Leonardo da Vinci; los
dos ultimos corresponden al estrato méuvil configurante del objeto estético cons-
tituido en la vivencia intencional.

Examinemos ahora estos cuatro niveles del fendbmeno artistico comenzan-
do por el estrato fijo o descripcién ontolégica de la «cosa-material» y de lo
«percibido» en la «cosa-material».

La «cosa-material». En este nivel describimos todo aquello que constituye
el soporte de la obra de arte: formato, colores, substrato sobre el que se asien-
ta, etc. Y, otro tanto hay que decir de la obra de arte literaria 0 musical que
del mismo modo —como ha demostrado Ingarden 1'— posee un andamiaje
material, como lo es el lenguaje en su funcién puramente primordial, a partir

11 Cf. Das Literansche Kunstwerk, Mex Niemeyer Verlag, 3.2 ed., Tubingen 1965.

Universidad Pontificia de Salamanca



FUNDAMENTOS Y ANALISIS DE ESTETICA FENOMENOLOGICA 329

del cual emerge el fenémeno estético literario o musical. Este estrato material
es la conditio sine qua non de la obra de arte. Cualquier modificacién suya
repercute automaticamente en todos los demas. Siendo el ser material la condi-
cién esencial de la obra, no es en modo alguno la esencia de la obra de arte.

Lo percibido en la «cosa-material» y organizado racionalmente. Todo lo
que percibimos empiricamente lo organizamos racionalmente. Si miro el edifi-
cio que est4d a mi izquierda, veo no sélo un montén de piedras, sino un edi-
ficio de piedras.

Si volvemos nuestra mirada sobre La Ultima Cena todos podemos perci-
bir cosas idénticas: una sala, un grupo de hombres sentados a la mesa, un pai-
saje que se ve a través de las ventanas del fondo... Tal es lo que podriamos
decir de lo que percibimos empiricamente, haciendo total abstraccién del con-
sabido de que se trata de la Ultima Cena de Cristo y sus Apostoles. Pasemos
ahora al estrato mévil,

Lo sugerido por la aprehensién empirico-racional a la conciencia imagi-
nante. Ahora ya vemos la Ultima Cena, la contemplamos. La conciencia pasa
de realizante a imaginante y con ella abrimos las puertas de la actividad estéti-
ca. Desde este momento el contemplador interviene activamente en la recons-
truccién o en la resurrecciéon de ese conjunto de formas coloreadas estaticas
que percibimos en la actitud realizante. Ahora debemos entrar en el mundo
creado por Leonardo estando dispuestos a ver todo aquello que se nos muestra
no sélo como una mera iconografia, sino como un mundo con su estructura
propia: aprehendemos estéticamente un mundo con sus personajes inscritos en
un tiempo y en un espacio propios de pura ficcién del cual nosotros formamos
pasajeramente parte en nuestra condicién de espectadores ideales. Ahora
comenzamos a construir el objeto estético, superando la imagen sensible, susti-
tuyendo la percepcién por la imaginacién. La conciencia imaginante construye
ahora su propio mundo de ficcién. Nuestro espiritu ha abiertoc un paréntesis en
el curso de nuestra existencia, para situarnos como testigos de otra vida, de
otra escena, de otro lugar y de otro tiempo, al cual asistimos plenamente, y
con el que comenzamos a identificarnos, a vivirlo. Esta es la experiencia estéti-
ca en su primer nivel. En este plano hay elementos que pueden ayudarnos
como, por ejemplo, poseer una cultura biblica suficiente como para reconocer
la escena e incluso el preciso momento en el que el Seror declara a sus disci-
pulos que uno de ellos lo ha de traiconar, momento de maxima tension y de
emocion que el mural bellamente refleja.

El nivel del sentido estético y metafisico. Se ha dicho ya que a toda
conciencia imaginante acompana un sentimiento peculiar. Si imagino a una
persona cercana, por ejemplo a mi madre o a un hermano, los imagino con
carifio; si imagino a una persona que me ha hecho dafio, junto a la imagen
experimento una sensaciéon de desagrado. Lo mismo ocurre en el suefio, y
mejor que en ninguna parte, en la experiencia estética. Junto a la escena recre-
ada en nuestra imaginacién, sentimos la belleza sublime del momento mezclado
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con un sentimiento de dolor, de tristeza y de misterio. La obra es bella porque
el pintor supo elegir el momento mas tenso de la cena y le dio tal vida interior
a sus personajes que los sentimientos de éstos incentivan nuestras propias reac-
ciones emotivas. No es sélo la belleza de la escena, sino también la trascenden-
cia y los valores metafisicos que entran en juego. Pero este es un plano maés
subjetivo que el anterior, v aqui los sentimientos varian mucho de un especta-
dor a otro, en el que indudablemente interviene nuestra experiencia, conviccio-
nes, creencias y prejuicios, ademas de la carga de la historia personal y cultural
de una sociedad. Es precisamente en este terreno donde la estética hermenéuti-
ca —que ha surgido y caminado de la mano con la fenomenolégica— tiene
alin mucho que ensefiar y que decir. De todos modos aunque no se comparta
la fe cristiana, la reflexion fenomenolégica debe dejar al descubierto que hay un
cierto contenido espiritual que sobrepasa la mera ficcionalidad para inscribirse
en lo metafisico y lo misterioso y lo propiamente espiritual.

Por otro lado esta la belleza que toma dos formas: la belleza plastica, pro-
ducto de la impresion de vida y realidad que emana de la obra, de la perfecta
distribucién de los colores y personajes —efecto de la destreza técnica y del
talento del artista—, y la belleza espiritual que surge del didlogo que imagina-
mos sostienen los personajes. El heroismo, la serenidad y grandeza espiritual
del Sefior que denuncia sin odio. Por otro lado esté la solidaridad humana de
sus discipulos con él que no pueden concebir que entre ellos haya un traidor.
Sentimos una profunda leccién de amor y de solidaridad, al tiempo que un sen-
timiento de trascendencia nos invade y nos domina. Otros espectadores podran
asociar otros sentimientos y otros estados de alma a las imagenes vividas en la
experiencia instauradora por la obra como objeto estético, pero es seguro que
nadie permanecera indiferente, si ha tenido la suerte, por cierto, de vivir estéti-
camente esta obra.

Casi no hace falta decir que el contemplador no distingue ni separa en la
vivencia estética estos dos estratos con sus respectivos planos segan hemos
visto. El contemplador vive el fenémeno estético como un todo, como una uni-
dad y su «isién» (intuicién) se posa directamente sobre lo constituido o instau-
rado como objeto estético sin que se percate siquiera de la estructura éntico-
existencial de la obra de la que hemos hablado. Hemos podido hacer este
andlisis, por decirlo asi, desde fuera del arte, desde la reflexion fenomenolégica
que nos ha permitido poner como objeto de meditacion esta profunda expe-
riencia vivida por el espectador.

Podria objetarse que estos andlisis fracasarian al intentar aplicarlos a cierto
arte contemporaneo. No es asi. Cualquiera que sea la obra —clasica o contem-
poranea— podemos perfectamente distinguir los dos estratos sefialados. La
diferencia sélo esta en esto: en que en el estrato mévil lo sugerido por la apre-
hensién empirico-racional a la conciencia imaginante no es un mundo de ima-
genes o de iconos, sino tan sélo de colores, lineas, curvas, figuras extranas,
todo lo cual, aunque no represente ni evoque nada en especial tiene de por si
fuerza estética en nuestra vida imaginaria y afectiva, ya que nos impresiona de
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una determinada manera, sugiriendo a la fantasia mil motivos y a la emocién
diferentes sentimientos sea de agrado o de rechazo, de identificacién o de extra-
fieza, de belleza o indiferencia.

3.1.2. Borges:«Las ruinas circulares» y «Tlén,
Ugbar, Orbis Tertius»

Lo que sigue intenta —y nada mas que intenta— hacer algunas considera-
ciones sobre la narrativa borgeana a la luz de algunos tépicos fenomenolégicos
que, por otra parte quiza ni el propio Husserl hubiera asumido; pero segura-
mente Borges si.

Dejemos claro desde el principio para neutralizar cualquier confusiéon que
Borges no hace ni se propone hacer filosofia; el tan so6lo juega y especula
ludicamente, en sus discursos ficcionales, con piezas logicas y metafisicas que,
sin embargo, plantea de modo muy original vy creativo en muchos relatos. De
cualquier manera Borges da que pensar.

Pero comencemos por el principio para el mejor orden de la exposicion.
Volvamos a un clasico postulado de la fenomenologia ortodoxa: la suspensién
del juicio de existencia que pesa sobre el mundo; la puesta entre paréntesis del
mundo y de su existencia. Muchos filésofos y gente con intereses filosoficos se
sorprenden y hasta se decepcionan cuando conocen a Husserl y se enteran de
que esta tesis es axioma fundamental de su teoria filosofica. Y se comprende.
Por hébito y experiencia —tal como ocurre con el principio de causalidad para
Hume— la gente se niega a remover o poner en riesgo de inestabilidad sus
creencias.

Es claro (lo mas claro que hay) que el mundo —Ila realidad— existe, senton-
ces a qué viene eso de poner en duda metodolégica su existencia? Como hemos
dicho mas atras, Husserl fue obstinado y hasta obsesivo en lo siguiente: inten-
tar fundar una filosofia realmente primera, libre de todo prejuicio, y fundamen-
to trascendental ltimo de la posibilidad misma del pensar racional.

En este proyecto, Husserl observé que la existencia perturba los objetos
o fenébmenos dados a la conciencia porque obstaculiza la captacién de lo que
los fenémenos tienen de esencial. Para evitar esta dificultad nada mejor
que desembarcarse {aunque sea provisional y metodolégicamente) de la existen-
cia y considerar el mundo unica y exclusivamente como fenémeno, sin que
sobre él recaiga la menor tesis de existencia. Y si esto es asi, entonces jqué
diferencia puede haber entre un suceso vivido efectivamente (pongamos por
caso mi encuentro con mi amigo Pedro en una circunstancia determinada) v el
mismo suceso vivido exclusivamente como fantasia, sofiado, por ejemplo? Pues
ninguna. Y esto porque no hay mas esencia en el primer evento que en el
segundo; es mas esencialmente hablando, son el mismo fenémeno y como
hemos suspendido la tesis de existencia —como bien observa Sartre en La ima-
ginacién y en Lo imaginario— vy por tanto ya no nos es licito recurrir a ella
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para sostener, como en la actitud natural, que en el primer caso se trata de un
suceso real y en el sequndo de uno real e inexistente. Los fenémenos simple-
mente son sin la perturbacién que implica su supuesrto existencial 12,

Si se mira desapasionada y objetivamente la teoria, Husserl no deja de
tener cierta razén en esta tesis tan radical; pero claro, la distincién entre la
existencia real por un lado y la fantasia por otro estd tan adentrada en nues-
tros habitos mentales que preferimos seguir profesando nuestra fe en la existen-
cia real y verdadera del mundo. Los contra-argumentos son de diversa resistencia
y calidad. Algunos son tan pueriles que s6lo vale la pena considerarlos breve-
mente para ver su absoluta inconsistencia. Se dice, por ejemplo, «pero si yo te
golpeo o te lanzo un objeto contundente pronto verads cuan falsa es tu teoria y
aprenderas a distinguir entre la ficcién y la realidad». El famoso Dr. Johnson
esgrimié en el siglo diecinueve un célebre argumento contra Berkeley que des-
pués ha repetido Popper: «dale un fuerte puntapie a la muralla y veras cémo te
devuelve el golpe vy entonces sabras lo que es real». No obstante yo puedo
sofiar que discuto con el Dr. Johnson la tesis de Berkeley v siguiendo su conse-
jo —todo en suefios, obviamente—, golpeo con el pie violentamente una roca.
¢Consecuencia? Sentiré una fuerte impresién de dolor no menos fuerte ni
menos impresién que la que podria recibir si esto ocurriera en la realidad. De
ahi, pues por qué no valen argumentos de este tipo.

Pero demos otro paso y complejicemos atin mas las cosas, como suelen
hacerlo los filoésofos, en la misma medida que nos vamos acercando a los argu-
mentos de Borges en pro de la existencia meramente ideal ¢ ilusoria del mundo.
Imaginemos la siguiente historia —excepcional quiza, pero posible y en modo
alguno patolégica—: supongamos que existe un tal Juan Pérez que lleva una
vida normal y habitual como tantos y tantos hombres. Tiene cuarenta afios, un
hogar con una mujer y dos hijos; es carpintero y habita en Salamanca, etc.
Pero Juan Pérez desde sus mas tiernos afios tiene suefios muy sorprendentes y
siempre suefia lo mismo, de suerte que cada noche su suefio continda como si
se tratara de la vida real. Digamos que tiene la misma l6gica y la misma cohe-
rencia (o incoherencia) de la vida real. Suefia, en efecto que él es José Garcia,
casado con una mujer y unos hijos que no son los mismos de la vida real y
que hace cosas muy diferntes a las que hace Juan Pérez. El es maestro en una
remota y sorprendente cuidad. Asi pues, cuando se duerme Juan Pérez se des-
pierta José Garcia y continGia su vida habitual. Por la noche, después de llegar
a su casa y compartir con los suyos y ver televisién, José Garcia se duerme,
precisamente en ese instante suena el despertador y se despierta Juan Pérez
para comenzar su vida cotidiana. Obviamente Juan Pérez vive con toda intensi-
dad y ama como todo buen hombre a su familia, lo mismo que Juan Garcia.
Y asi cada dia lo mismo. Nuestro problema, y el conflicto de Juan Pérez y José

12 «e monde, dans l'acttitude phénomenologique, n'est pas une existence, mais un simple
phénomene». Cf. Méditation cartésiennes, Lib. Phil. J. Vrin, Paris 1953, p. 27.
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Garcia: ¢Tiene argumentos y certezas suficientes Juan Pérez para creer que él
es real y que en cambio Garcia es mera ficcién de sus suefios? ;Y por qué no
al revés? Seguramente Garcia se siente méas real que Pérez y considera a Pérez
como una visién de sus suefios. O incluso este hombre no sabe si es Juan
Pérez o José Garcia. Y esto porque lo que para Pérez es suefic para Garcia es
realidad y lo que para Garcia es realidad, para Pérez es suefio. Si este hombre
sintiera su vida dividida y eso lo angustiara podria ir al psiquiatra en busca de
ayuda para ver quién es quien. Pérez buscaria su psiquiatra en Salamanca y
este seguramente trataria de convencerlo de que él es real y Garcia un molesto
engendro de su conciencia imaginante. Pero a su vez Garcia también sentiria la
angustia de la no-identidad y recurriria a su psiquiatra de su ciudad, digamos
Tion, y éste segquramente trataria de convencerlo que el Gnico ente real es Gar-
cia v que Pérez y todas las circunstancias familiares y mundanas de éste son
invenciones de su imaginacién sofiante. Como vemos, este hombre o estos dos
hombres quedarian en las mismas condiciones de incertidumbre. No habria ni
psiquiatria ni filosofia ni nada que pudiera establecer la distincién. Quizad porque
no existe tal distinciéon y hay continuidad sin fisuras —como en la cinta de
Méobius, que aparentemente tiene dos caras, pero en realidad tiene una sola—
entre el mundo mental y el mundo real o, si se quiere, entre la ficcién y la
realidad. Yo creo que este juego se puede jugar desde la fenomenologia, pero
tengo certeza que es la pieza clave que explica el juego literario de los relatos
borgeanos.

Dicho de otro modo, por muy real que el mundo sea, éste queda anona-
dado cuando la conciencia vigilante se transforma en sofiante o imaginante. Si
por la noche hemos dormido y sofiado y vivido intensamente las iméagines y
emociones del suefio —ya que mientras sofiamos percibimos el mundo y sus
acontecimientos como absolutamente reales-— cuando despertamos todo ese
mundo sofado (v que a veces puede ser tremendamente agobiante), queda,
anonadado o sea convertido en nada. Se esfuma como la oscuridad en presen-
cia de la luz. Pero otro tanto ocurre cuando dormimos; el mundo real se ano-
nada instantaneamente y el sujeto sofnante, si lo percibe, lo percibe nicamente
como mundo sofiado y no como real. La conciencia no se divide. Y si todo
esto es asi, ¢podria autodiferenciarse Pérez de Garcia o Garcia de Pérez? ;Cual
seria el criterio indubitable que marcaria la diferencia entre la realidad y la fic-
cion?

No decimos que esta tesis la proponga Husserl, pero lo que si puede decir-
se es que esta tesis puede seguirse de la interpretacion fenomenologica sin for-
zar demasiado la teoria husserliana. Borges conocié el pensamiento de grandes
pensadores, tedlogos ortodoxos y heréticos, antiguos y modernos, occidentales
y orientales, pero al parecer no a Husser! ni a su Escuela y, sin embargo, yo
dirfa que no hay narrador que haya jugado y sacado maés partido estético de los
hallazgos o sugerencias fenomenologicas que Borges. Veamos por queé.

Todos aceptamos —algunos por lo que estiman buenas razones, otros por
razones de buena crianza y de eficacia pragmatica— la existencia de la reali-

Universidad Pontificia de Salamanca



334 J. O. COFRE

dad. Es bueno, y uso la palabra «bueno» precisamente en el sentido que el tér-
mino adquiere en el empirismo inglés, creer en la realidad y hacer filosofia
acerca de ella. Borges, al igual que nosotros, también la aceptaba, pero advir-
tiendo que las paradojas de la ficcién, ofrecen una excelente ocasién para crear
mundos literarios en los que la realidad, choca o se traslapa de modo légica-
mente chocante con nuestra percepcion de mundo. Borges gusta citar a Hume.
«Hume noté para siempre, escribe, que los argumentos de Berkeley no admi-
ten la menor réplica, pero no causan la menor conviccién». Pero agrega ir6-
nicamente: «Ese dictamen es del todo veridico en su aplicacién a la tierra;
del todo falso en Tlén. Las naciones de ese planeta son —congénitamen-
te— idealistas. Su lenguaje v las derivaciones de su lenguaje —la religién,
las letras, la metafisica— presuponen el idealismon» 13,

En «Las ruinas circulares» Borges describe a un extrafio hombre o hechice-
ro que viene de regiones vagas y desconocidas y cuyo tnico propésito era tan
extrafo como sobrenatural. «Queria sofiar un hombre: queria sofiarlo con
integridad minuciosa e imponerlo a la realidad» 4. En esa regi6n la Gnica
tarea de los hombres es dormir y sofiar. El forastero sofié noche tras noche; y
en sus suefios era un maestro que ensefiaba diversas materias a una nube inno-
minada de fantasmagéricos alumnos que repletaban las gradas de un anfiteatro
circular. Sus lecciones tenian por unico objetivo redimir a uno de ellos de su
condicién de vana apariencia para imponerlo en el mundo real. «Buscaba un
alma que mereciera participar del universo». «Pero una tarde, cuenta Borges !5,
licencié para siempre el vago colegio ilusorio y se quedé con un solo alum-
no». Como se ve, este supuesto hombre real utiliza el procedimiento de sofar
para engendrar vida real. No obstante hasta aqui, el narrador nos esta advir-
tiendo de que todo esto es ficcién del exiraio personaje. Pero he aqui lo ines-
perado: «Sin embargo la catdstrofe sobrevino —dice el narrador—. El hom-
bre un dia emergié del suefio como de un desierto viscoso, miré la vana luz
de la tarde que al pronto confundié con la aurora y comprendié que no
habia sofiado» 6. «En el suefio del hombre que soriaba, el sonado despertén.
Era su «hijo» y su extrafio padre gradualmente lo fue acostumbrando a la reali-
dad. Hasta aqui parece, entonces, o bien sofi6 y en sus suefios concibié minu-
ciosamente a su imaginario hijo, o bien no sofi6 y le pareci6 tan sélo que ese
nuevo ser habia sido producto de su fantasia cuando en verdad lo era de la
realidad. Ficcién vy realidad, realidad vy ficcion forman una equacién de absoluta
identidad. Pero al cabo de un tiempo, nos sigue contando Borges —narrador,

13 ‘Tidn, Ugbar, Urbis Tertius’, Obras, vol. 1, p. 435. En adelante ‘Tién’.

14 Obras, vol. 1, p. 451. En adelante, ‘Las ruinas’.

15 Obviamente que asumimos, y como fundamental, la distincién de la ciencia literaria
—formulada por W. Kayser— entre autor real y narrador ficticio. Si no asumimos que la narra-
cién literaria es ficcion —y los que no la asumen o no la conocen son legibn—, estaremos cons-
tantemente confundiendo la realidad con el arte y el arte con la realidad.

16 ‘Las ruinas’, p. 451.
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quizé anos, quiza lustros de estar ininterrumpidamente sofiando—, «lo desper-
taron dos remeros a media noche: —con lo cual el lector vuelve a conjeturar
que ha equivocado la lectura y que hasta ahora todo era suefio, ficcion— no
pudo ver sus caras, pero le hablaron de un hombre mdgico en un templo
del Norte, capaz de hollar el fuego vy no quemarse» 17,

Entonces este hombre temié por su hijo, temié que descubriera de algiin
modo su condicién de mero simulacro. Este hombre, este mago, como le llama
Borges, comprendié un dia, como todo hombre que tiene la oportunidad de
comprenderlo, que la muerte se le aproximaba. Las ruinas circulares del anti-
guo santuario en el que estaba ardian y quiso morir abrasado. «Caminé contra
los girones del fuego. Estos no mordieron su carne, éstos lo acariciaron y
lo inundaron sin calor y sin combustién. Con alivio, con humillacién, con
temor, comprendi6é él también que era una apariencia, que otro estaba
sofAandon 18.

cPerplejidad? Naturalmente. El principio borgeano que hace posible la
construcciéon de estos enigmas es el siguiente: abolicién de la frontera entre
la realidad y la ficcién {(entre el suerio y la vigilia). Lo Gnico real es la mente y
en eso Berkeley tiene razon; pero hay que convencer de la tesis no con argu-
mentos filosoficos —que siempre admiten réplica o negacién—, sino con recur-
sos literarios que por su caracter meramente ficticio, son mas convincentes que
la propia razén. Si se saben apreciar las paradojas, decia Husserl, se vera
que la ficcién o fantasia es el mejor terreno para la captacién y descripcion de
las esencias y esto, precisamente porque la fantasia de suyo no implica una
tesis de realidad. Es como si Borges hubiera escuchado al maestro germano y
es como si el maestro germano hubiera leido a Borges.

Mente v mundo forman un continuun, como ensefiaba Husserl y como ha
demostrado Borges a través de sus narraciones. «Los te6logos no ignoran
—escribe Borges idealista y constructivista— que si la atencién del Serior se
desviara un solo segundo de mi derecha mano, que escribe, esta recaeria en
la nada como si la fulminara un fuego sin luz 1%,

En «Tlén, Ugbar, Orbis Tertius», el desmoronamiento de la frontera entre
la realidad vy la ficcion es todavia mas extrafio y sorprendente. Borges v sus
amigos charlan una noche cualquiera y, al despedirse, uno de ellos, Bioy Casa-
res {que por lo demas, lo mismo que Borges personaje, tiene en el mundo real
un analogén llamado precisamente Bioy Casares) descubre que los espejos tie-
nen algo monstruoso y a este propésito Bioy cita a un desconocido heresiarca
de Ugbar (antigua, vaga y sorprendente region del Asia Menor o del Oriente)
quien sostuvo que los espejos v la copula, son abominables porque multiplican

17 ‘Las ruinas’, p. 454.
18 ‘Las ruinas’, p. 455.
19 ‘Historia de la eternidad’, Obras, vol. 1, p. 363.
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el niimero de los hombres. La curiosidad les incita a perfeccionar sus conocimien-
tos de Ugbar y recurren a la The Anglo American Cyclopedia, pero ésta, asom-
brosamente, no registra el nombre de la region. Temerosos de que se tratara de
una mera invencién de Bioy, siguen investigando vy finalmente dan con una ver-
sibn mas completa de la misma Enciclopedia que si registra vagos datos sobre
Ugbar. Los hombres de Ugbar son idealistas y cultivan la literatura fantastica; y
en ésta, segin la Enciclopedia, solamente se refieren a dos regiones imaginarias,
Miejnas y Tlén. Y eso, poco més o menos, fue todo lo que lograron averiguar de
Ugbar. Pero un inesperado suceso puso un dia en manos de Borges el Volumen Xl
de A first Encyclopaedia of Tlén planeta del cual, al parecer, forma parte Ugbar.
El onceno tomo se referia a Tlén, un extrafio y desconocido planeta llamado
provisionalmente Orbis Tertius. En Tlén los hombres son idealistas y el realismo
es condenado como una herejia. El circulo de Borges formado por famosos lite-
ratos latinoamericanos (Alfonso Reyes, Carlos Mastronardi, Ezequiel Martinez
Estrada y Drieu La Rochelle, todos los cuales, obviamente aparecen como entes
ficticios en la narracion), conjetur6 que Tlén era una invencién de una sociedad
secreta. A pesar de las infatigables busquedas nunca nadie supo nada mas de los
restantes volimenes de la enciclopedia de Tlén. «Por eso al principio se creyé,
cuenta el narrador, que Tlén era un mero caos; una irresponsable licencia de
la imaginacién; ahora se sabe que es un cosmos y las intimas leyes que lo
rigen han sido formuladas, siquiera de un modo provisional. El mundo para
los habitantes de TIén no es un concurso de objetos en el espacio. Es sucesi-
vo, temporal y no espacial. Los idiomas de Tlén reflejan esta situacién y por
eso carecen de sustantivos. Por ejemplo, no hay palabra que corresponda a la
palabra luna, pero hay un verbo que seria en espafiol lunecer o lunar.
Surgié la luna sobre el rio se dice “hlér u fag axaxaxas mié” o sea en su
orden: hacia arriba (upward) detrds duradero-fluir lunecié» 20,

En este planeta los hombres conciben el universo Gnica y exclusivamente
como procesos mentales y por eso en Tlén la Gnica ciencia —de la cual todas
las demas son subsidiarias— es la psicologia. Las ideas de los hombres a veces
se convierten en objetos reales y tienen un nombre preciso hrénir. Un hrénir,
que es un objeto menos real que su idea, puede dar origen a un meta-hrénir y
asi hasta el noveno grado que es igual al segundo, pero en todo caso distinto
de un ur que es la cosa misma producida por la sugestién y la esperanza. En
Tl6n, pues, las cosas existen séla y exclusivamente en la mente de la gente.
Y asi como la mente es capaz de duplicar las cosas, éstas tienden a borrarse
cuando la gente las olvida. «Es cldsico el ejemplo de un umbral, cuenta Bor-
ges, que perduré mientras lo visitaba un mendigo y que se perdié de vista
a su muerte. A veces unos pdjaros, un caballo, han salvado las ruinas de
un anfiteatro» 2!. La obra termina con una datacién «Salto Oriental, 1940».

20 ‘Tlsn’, p. 435.
21 ‘Tibn’, p. 440.
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¢Qué tenemos aqui? Naturalmente una ficciébn narrada por Borges, pero
no en cuanto ente real, sino en cuanto ente de ficcion 22

Una supuesta enciclopedia real trae vagos datos sobre Tlén, pero resulta
que Tlén es un planeta ilusorio, segn lo declara el Onceno Tomo de La Pri-
mera Enciclopedia de Tlén, obra que en ese Unico volimen conocido describe
minuciosamente ciertas circunstacias de Tlon, planeta inmaterial.

No obstante, después que ha concluido la narracién, Borges pone una
Posdata fechada en 1947. Ahi sostiene que, otra vez, por mero azar, se descu-
brié una carta de Gunnar Erfjord en un libro de un tal Hinton que habia sido
de Herbert Asche. Esa carta dilucidaba enteramente el misterio de Tlén y corro-
boraba la tesis de los mundos a lateres de Martinez Estrada.

En efecto, una sociedad secreta en Lucerna o Londres surgié para invertar
un pais, pero terminan inventando un planeta, Tlén. La sociedad quiere demos-
trar a Dios que los hombres también son capaces de crear un mundo. La enci-
clopedia secreta cuenta con cuarenta volimenes, pero el Circulo de Borges
s6lo conocié el onceno.

Y aqui terminaria todo y el lector quedaria satisfecho del juego ficticio a
que fue invitado si no fuera que quien narra es nada menos que Borges, el
gran fabulador.

Sostiene Borges que en 1942 arrecieron los hechos. Sucedié en Suiza o
quiza Paris. La princesa de Faucigny Lucinge recibié de Poitiers su vajilla de
plata: «plateria de Utrecht y de Paris con dura fauna heréldica, un samouvar.
Entre ellas —con un perceptible y tenue temblor de pdjaro dormido— latia
misteriosamente una brajula. La princesa no la reconocié. La aguja azul
anhelaba el norte magnético; la caja de metal era céncava, las letras de la
esfera correspondia a uno de los alfabetos de Tlén. Tal fue la primera intru-
sién del mundo fantdstico en el mundo real» 23, La segunda intrusién; de la
cual casualmente Borges también fue testigo, ocurrié en la frontera de Argenti-
na con Brasil. Un extrafio y desconocido muchacho muere de borrachera una
noche a la intemperie. Lo chocante del caso fue que en uno de sus bolsillos se
encontrdé un pequeiio y pesadisimo objeto de un metal «que no es de este
mundor sino de Tién. Para consumar los hechos al exhumar una biblioteca en
Memphis, aparecieron los cuarenta volimenes de The First Cyclopedia of
Tlén. «El hecho es que la prensa internacional voceé infinitamente el
“hallazgo”. Manuales, antologias, resumenes, versiones literales, reimpresio-
nes no autorizadas y reimpresiones pirdticas de la Obra Mayor de los Hom-
bres abarrotaron y siguen abarrotando la tierra» 2*. Y concluye Borges: La

22 Cf. mi libro Filosofia del arte y la literatura, especialmente el cap. 11: «La paradoja
de la narracién: de los actos de habla a los actos de conciencia», en el que se discute la paradoja de
la realidad/ficcién en la literatura y se adelanta una solucién.

23 ‘Tién', p. 441

24 ‘Tién’, p. 442.
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tarea de la sociedad secreta prosigue y «si nuestras previsiones no erran, de
aqui a cien anros alguien descubrird los cien tomos de la Segunda Enci-
clopedia.

Entonces desaparecerdn del planeta el inglés y el francés y el mero
espanol. El mundo sera Tlon» 25,

Las anotaciones de la Posdata de 1947, que pretenden —para seguir el
juego con el lector— ser declaraciones reales que ya quedan fuera de la ficcién,
no son sino y, obviamente, metaficciones. Lo interesante estd en que la tesis
de Borges se vuelve a poner en ejecucién: no hay una distincién clara y distin-
ta entre la ficcién y la realidad y, en consecuencia, o todo es ficcion o todo es
realidad. Lo Gnico verdadero es la conciencia y las vivencias dadas o constitui-
das en ésta. Pero de ahi a sostener que los contenidos de las viviencias en un
caso existen, y en el otro caso no existen, hay un abismo que Borges no se
atreve a sortear. La literatura ofrece un campo de prueba excelente para poner
a prueba la teoria idealista-irrealista porque, como se ha dicho, la literatura por
esencia no comercia con la existencia. En la lectura de ficcién dejamos que se
constituyan los sucesos intuitivamente sin pronunciarnos ni por la verdad ni por
la falsedad del mundo representado. Simplemente actiia sobre nuestro espiritu
provocandonos sentimientos extrafios, singulares y en este caso de puro juego,
como si estuviéramos frente a un tablero de ajedrez.

El narrador nos hace propuestas, interesandose en que creamos en sus con-
jeturas y, de este modo, consigue que nosotros, a su vez, hagamos nuestras «movi-
das» imaginarias. Pero justo cuando ya hemos movido nuestra pieza de ficcion vy
nuestra mente ha trabajado para configurar una situacién, el narrador nos sor-
prende con una nueva jugada que deja en evidencia nuestro error. Comenzamos
creyendo que Ugbar era una region real del cercano o lejano Oriente, v cuando
va lo crefamos, nos sorprende diciéndonos que nuevos <hechos» hacen creer a la
gente méas competente que Tlon, originalmente, regién imaginaria de Ugbar
—region real de la tierra—, es s6lo el producto de la fantasia de unos hombres
que quisieron inventar un pais y luego un planeta. Bueno, pues, se dice el lector
a si mismo; asi serd. Y si es un mundo imaginario, pues, ahi todo ha de ser ima-
ginario como en los cuentos infantiles. Pero a poco de andar, la coherencia de
nuestro razonamiento fracasa una vez mas, ya que descubrimos —otra vez por
una jugada maestra del narrador— que no es asi, y que en realidad, aunque Tlén
es un planeta imaginario, joh sorpresa!, genera entes reales en nuestro propio
mundo. Entonces ya no sabemos qué pensar, excepto que la historia es ingenio-
sa, nos entretiene y genera indudables efectos de belleza literaria.

Vulgar seria explicar la naturaleza 6ntica de los mundos borgeanos dicien-
do, sin mas, que Borges juega con la realidad y la ficcién. Eso no es mas que
una parte del efecto.

25 ‘Tlon’, p. 443
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Lo que hace Borges como construcciéon de ficciones es a mi entender, lo
siguiente:

1.

Concibe una tesis filoséfica o metafisica, por ejemplo, que el mundo
es ilusion, apariencia, pero que genera un efecto de realidad (tesis por
lo demaés defendida por Platén, Berkeley y Bradley).

Como no se trata de construir un tratado filoséfico con esta tesis filo-
sofica, Borges inventa un narrador (ficticio por cierto, y aunque lleve
el nombre de Borges y piense como Borges real) a quien endosa el
discurso para generar un segundo plano ontolégico, el de la mera
ficciéon.

La fenomenologia nos ha explicado que la conciencia humana es dyna-
mis, actividad y que siempre es intencional; que puede actuar como
conciencia percipiente «hic et nunc», como conciencia pensante o
como conciencia imaginante. Este es el tipo de conciencia responsa-
ble, en ultima instancia, del surgimiento de la ficcién.

Borges pone en funcionamiento la conciencia imaginante creando un
constante juego conflictivo entre la aparente conciencia realizante y la
conciencia imaginante por medio de la creaciéon de entes ficticios,
situaciones ficticias y un tiempo y un espacio de mera ficcién.

Con diversos juegos implica {en el sentido policial) al lector para que
éste haga el mismo juego, pero en direccién inversa: decodificando la
ficcion que él va entregando de acuerdo a una cierta légica de su dis-
curso narrativo.

Su discurso, valiéndose de las condiciones y naturaleza seméntica sui
generis, cuidadosa y detalladamente expuesta por Husserl en sus Inves-
tigaciones Légicas (vol. 1), se plenifica de sentido y de este modo va
fundando mundo (de mera ficcién) con el hablar (narrar), tal como se
ha explicado en nuestra obra Filosofia del Arte y la Literatura.

Y finalmente, el lector intuye (también mediante un procedimiento psi-
quico y logico perfectamente bien explicado por Husserl) que las frases
del narrador denotan tnica y exclusivamente entidades de ficcion, pero
puede distinguir diversos planos de la ficcién (como en las cajas chi-
nas; abrela y dentro hay una segunda caja, abre la segunda y encon-
traras una tercera, y asi sucesivamente).

De esta manera, establecido el «codigo de honor» entre el escritor y el lec-
tor de ficciones, surge un cuento o una novela 26, como un todo complejo,
integrado y coherente, como una suerte de estructura multiestratificada y polif6-

26 Obviamente que cualquier obra de arte, como cualquier obra literaria, ha de reunir
ademas ciertos requisitos formales y estructurales que den sentido a la organizacion estética de la
ficcion. Estas materias las ha estudiado, y las estudia, prolijamente las ciencias del arte y las
ciencias literarias.
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nica que, la mirada intuitiva del lector, atraviesa sin dificultad para posarse en
el mundo representado —por virtud del discurso ficcional— y considerarlo como
pura ficcidon o fantasia y, de este modo, alcanzar la fruicién estética vy el goce
espiritual que las grandes obras —como las de Borges— suelen tener.

J. O. COFRE
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