Unidad 7

e El estrato de objetos representados.
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7. EL ESTRATO DE OBJETOS
REPRESENTADOS

§32. Recapitulacion e introduccion

Llegamos ahora al analisis de los objetos representados en
una obra literaria. Aparecen como el estrato mejor conocido
de la obra literaria vy, de hecho, por costumbre, es el Ginico
factor de la obra de arte literaria que se comprende tematica-
mente. En la medida en que en su lectura el lector sigue las
intenciones de sentido del texto, los objetos representados
siempre son lo primero que le llega a la atencién en una sim-
ple lectura de la obra. Normalmente la lectura no va mas alla
de ello, y se queda con éstos y sus vicisitudes. Asimismo, la
gran mayoria de los estudios literarios dedican la mayor parte
de su atencion a este estrato de la obra. Sin embargo. la apre-
hension cientifica de estos asuntos —tal como concierne a la
esencia de los elementos de este estrato de la obra literaria,
sus aspectos estructurales tanto como su papel en la totalidad
de la obra— también es necesaria. Esto se debe, por un lado,
al concepto psicologizante de las obras literarias y, por otro, al
hecho de que el lector promedio, gracias a las funciones natu-
rales de las intenciones de sentido que éste entiende y efecttia
en el curso de su lectura, se interesa primariamente en la com-
posicion material de los contenidos de los objetos que se ha-
cen en la cuestion. Como resultado, las estructuras y los as-
pectos de los objetos reales se transfieren, sin mas ni mas, como
la cosa mds natural, en objetos representados, aunque se pa-
sen por alto sus peculiaridades. Para arrojar luz sobre ellas se
requiere otra actitud, diferente, investigadora y no estéticamen-
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te perceptiva. El propésito entero de esta actitud, sin embar-
g0, es solamente el de traer a prominencia y aclarar algo que
ya esta presente, no temdticamente, en la conversacion ordi-
naria con una obra literaria y que influye en la aprehension
estética.

Los objetos representados en una obra literaria son objetos
derivados, puramente intencionales, proyectados por las uni-
dades de sentido. Luego, todo lo que hemos afirmado sobre
objetos de este tipo —en particular en el §20 y en el §24— es
valido para ellos. Debemos recapitular algo de lo que hemos
dicho alla para que los argumentos subsecuentes puedan es-
tar ligados con ello.

En cada objeto representado, el contenido debe ser distin-
guido de la estructura puramente intencional del objeto. En
una lectura estéticamente perceptiva de una obra literaria vol-
vemos hacia el contenido de ella y normalmente nos dirigi-
mos al portador que aparece en el contenido. Por esta razon,
debemos examinar mas detenidamente este contenido.

Como ya hemos visto, los correlatos puramente intencio-
nales de oraciones conectadas pueden entrar en multiples re-
laciones e interrelaciones. Y, ya que entre los correlatos de las
oraciones estan también los conjuntos de circunstancias que
ocurren en el rango o6ntico de uno y el mismo objeto, tanto
como los conjuntos en que acontecimientos € interconexio-
nes entre objetos individuales son representados, los objetos
representados tampoco yacen aislados y enajenados, el uno al
lado del otro, sino se unen en una esfera ontica multiforme
gracias a sus multiples nexos 6nticos. Haciéndolo, constitu-
yen —cosa admirable— un segmento de un mundo todavia
en gran parte indeterminado, el cual es, no obstante, estable-
cido de acuerdo con su tipo 6ntico y el tipo de su esencia; es
un segmento cuyas fronteras no estan claramente delimitadas.
Es como si un rayo de luz iluminara una parte de una region,
el resto de la cual desaparece bajo una nube indeterminada,
para que siempre esté alla en lo indeterminado. Por ejemplo,
si en un pequeno poema un solo objeto se representa en un
solo conjunto o en una sola situaciéon, con todo y ello se sigue
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representando como algo existente en una totalidad existente
y objetiva: un trasfondo determinado en un grado mayor o
menor, que junto con los objetos representados constituye una
esfera Ontica, siempre esta presente. La situacion, desde lue-
go, es producida por los correspondientes momentos de los
contenidos de sentido y subsecuentemente por los correspon-
dientes momentos de los conjuntos de circunstancias. Pode-
mos tomar como ejemplo la situacién de la primera escena del
primer acto de Emilia Galotti de Lessing. Ahi encontramos un
principe sentado en su despacho, atendiendo a varias peticio-
nes. Estas peticiones ya estan presentes para nosotros como
objetividades que se encuentran fuera del cuarto visible. Pero
el cuarto mismo es aprehendido desde el principio como par-
te del palacio del principe, un palacio real. Lo que se repre-
senta no se limita a las paredes del despacho sino que se ex-
tiende mas, hacia los otros cuartos del palacio, hacia el pueblo,
etc., aunque nada de esto se nos da directamente. Es, de he-
cho, un trasfondo. Ademas, este trasfondo no es necesaria-
mente proyectado explicitamente por el repertorio actual de
sentidos verbales. Todo lo contrario. Es mucho mas comin
que esto sea realizado por el repertorio potencial de los senti-
dos verbales que aparecen en las oraciones.

La esfera objetiva que aqui se representa suele ser unifor-
me. Nada impide, sin embargo, que, dentro de sus limites, se
encuentren también objetos de tipo Ontico fundamentalmente
diferentes. Este serd el caso si, e. g., en una novela dada, un
matematico se representa tratando con objetos matematicos,
que también estan explicitamente representados. Naturalmente,
entonces, el mundo en el que vive el matematico, donde rea-
liza sus actividades, es real (o, para decirlo con mas precision,
cuasi-real), mientras, en contraste, el mundo de los objetos
matematicos es idea. No obstante, ambas esferas como correlatos
de un solo texto literario forman una esfera total que se divide,
claro esta, en dos distintos dominios onticos, entre los cuales,
no obstante, se establece una relacidon sobre la base del hecho
de que los objetos matematicos constituyen el objeto de estu-
dio del matematico representado en la obra. Como vamos a
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ver mas tarde, la heterogeneidad de los objetos representados
puede ir todavia mas lejos. Por el momento trata solamente de
establecer el hecho de que una uniforme objetiva esfera co-
rresponde al texto literario uniforme v que, en cierto sentido,
esta esfera supera (sobrepasa) lo que esta explicitamente re-
presentado en los conjuntos de circunstancias.

A fin de eliminar posibles malentendidos, quiero recalcar
en especial que la expresion que empleo, “objeto representa-
do” (u objetividad), ha de entenderse en un sentido amplio,
abarcando todo lo que nominalmente se proyecta, sea cual
sea su categoria de objetividad o a su esencia material. Asi que
se refiere tanto a cosas como a personas, pero también a acon-
tecimientos, ocurrencias, estados, actos realizados por las per-
sonas, etc. Al mismo tiempo, sin embargo, el estrato de lo que
se representa puede contener lo que esta proyectado “no-
minalmente”, como, en particular, lo que se intenciona pura-
mente por verbos. Con el proposito de simplificar la termino-
logia, la expresion “objeto representado” se emplea para
abarcar —en ausencia de restricciones expresas sobre este
uso— todo lo que se representa como tal. Al mismo tiempo,
se tiene que notar que los objetos “objetificados” no tienen
que encontrarse necesariamente en el estrato de “objetos re-
presentados”. Y esto es cierto en varios sentidos. En primer
lugar, no es necesariamente una cuestion de la forma particu-
lar de lo dado “ objetivizadamente’, en la cual el objeto se que-
da distintamente “distanciado” con respecto al espectador (aun-
que en la gran mayoria de los casos éste es precisamente el
caso). En segundo lugar, lo que estd representado no tiene
que poseer necesariamente propiedades “objetivas”, i. e., las que
se intencionan como libres de cualquier relatividad existencial.
Por el contrario, las objetividades de una obra literaria pueden
ser representadas de tal manera que ellas mismas se muevan
hacia el lector en un notable rapprochement; por otro lado,
pueden estar cargadas con varios momentos, existencialmente
relativos, meramente “subjetivos”, caracteres e ilustraciones
emocionales, etc. Todas las maneras de “lo dado” que de dis-
tintos modos aparecen en la experiencia primitiva pueden
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reaparecer aqui también, solamente con la provision de que
sean sujetas a todas las modificaciones que se producen, pri-
mero, por la representacion por medio de los conjuntos de
circunstancias v, segundo, por el modo imaginativo de apa-
riencia. La representacion por medio de conjuntos de circuns-
tancias no es necesariamente el caso de todos los objetos, en
particular en el caso de los que son directamente proyectados
por nombres y expresiones nominales.

§33. El habitus de realidad de los objetos
representados

En conexion con el caracter “cuasi-juicial” de las proposicio-
nes aseverativas, como también en conexion con la moditica-
"ion, considerada arriba, en todas las demas proposiciones de
la obra literaria, el cardcter Ontico que esta presente en el con-
tenido de los objetos representados sufre una modificacion
correlativa. En una novela, por ejemplo, hay personas, anima-
les, tierras, casas, etc. —i. e., claramente objetos cuyo tipo de
existencia es existencia real—, que aparecen en la obra litera-
ria en caracter de realidad, aunque el lector normalmente no
esté enterado de ello. Este “cardcter de realidad”, sin embargo,
no se identifica totalmente con el caracter 6ntico de los obje-
tos reales, verdaderamente existentes. En los objetos repre-
sentados hay solamente un habitus externo de realidad, que
no tiene la intencion de ser tomado con toda seriedad, aun-
que, cuando se lee la obra, puede darse el caso que el lector
tome las proposiciones cuasi-juiciales por juicios genuinos y
asi considerar como reales objetos que simplemente simulan
realidad. Pero la transformacion conectada con ello no perte-
nece a la obra en si; mas bien pertenece a alguna de sus posi-
bles concretizaciones. Si las objetividades representadas estdn
aprehendidas en su esencia, entonces —de acuerdo con su
contenido— de veras pertenecen al tipo de objetividades rea-

[263]

317



ROMAN INGARDEN

les; no obstante, desde el principio, no pertenecen alli como si
estuviesen “arraigadas” en el mundo real y como si pudieran
encontrarse de por si en espacio y tiempo reales, 7. e., inde-
pendientes de si un sujeto consciente realizara un acto dirigi-
do precisamente hacia ellas. Se efectia aqui una modificacion
peculiar del caracter de realidad, misma que no la deshace,
sino la reduce a un mero reclamo de realidad. Porque seria
obviamente una equivocacion aseverar que los objetos repre-
sentados no poseen algan caracter de realidad, o que quiza
tomen para si el caracter de realidad de otro modo ontico (e.
g., el de la existencia ideal). Por otro lado, esta modificacion
del caracter 6ntico no puede identificarse con una “modifica-
cion de neutralidad”, en el sentido husserliano. Mas bien es
algo tan singular que apenas se puede describir adecuadamen-
te. Ademas, es notable que no solamente el caracter de reali-
dad sino, si asi tiene que ser, también los caracteres de otros
modos Onticos puedan estar sujetos a ella. Esto se ve clara-
mente si dentro del mundo representado hay un contraste en-
tre las objetividades “reales” y los objetos que han sido sola-
mente “sonados” por una persona representada. En este caso
vemos no solamente que los caracteres 6nticos estan distinta-
mente presentes en el mundo representado, sino también que
el mundo “sonado” no es verdaderamente “sonado”, sino so-
lamente “cuasi-sonado”. Asi que, lo que aqui es sonado, que
estd yuxtapuesto en el mundo cuasi-real como un “sueno”, tam-
bién es sujeto a la modificacion peculiar de existir de una mane-
ra “cuasi”, lo cual tiene su fuente en las modificaciones de las

oraciones que ya hemos considerado anteriormente.

§34. Espacio representado y “Espacio imaginacional”

Si en una obra literaria existen objetos representados que son
“reales” seglin su contenido, y si su tipo de realidad se ha de
conservar, €stos han de representarse como existentes en tiem-
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PO v espacio o aun como siendo espaciales en si. Sin embar-
go, el espacio que esta en cuestion aqui, no es espacio como
en el mundo real, que es Gnico, ni es “espacio orientacional”,
que necesariamente pertenece a lo primario y perceptivamente
dado de las cosas que forma un substrato (sub-estrato) consti-
tutivo de la apariencia de este tGnico espacio real v, como tal,
se muestra en una relatividad existencial con respecto al suje-
to perceptor. Por otro lado, tampoco es espacio ideal, homo-
géneoy geometrico, un puro conjunto tridimensional de pun-
tos. Finalmente, tampoco es “espacio imaginativo”, que
pertenece esencialmente a cada imaginacion intuitiva de ob-
jetos extendidos (o extensivos) y nunca puede coincidir con,
ni llegar a ser, espacio real. Mas bien —si lo podemos decir
asi— es un espacio Unico, singular, que pertenece al mundo
“real” representado. En un sentido esta relacionado con todos
los otros tipos de espacio porque exhibe una estructura que
nos permite lamarlo “espacio”. aunque su posesion de esta
estructura es solamente una posesion simulada v ficticia. En
Su estructura esta comparativamente cerca del espacio real
objetivo (o del espacio perceptible orientacional), pero aun a
este respecto no se debe identificarlo con él sin mas califica-
ciones, aunque a primera vista, cuando meramente pensamos
en los objetos representados existentes en el espacio como
intencionados cual objetos reales, pudieran parecer idénticos.
Esto es: difiere del espacio real por el aspecto particular que,
mientras que no es positivamente limitado vy finito, a la vez
tampoco es ilimitado en el sentido que lo es el espacio real.
Vamos a pensar por ejemplo en una novela: se representa una
situacion que se desarrolla en un cuarto dado y no hay ningu-
na indicacion, ni por una sola palabra, de que exista algo fuera
de este cuarto. Claro, no se puede decir que fuera de este seg-
mento de espacio, limitado por las paredes de este cuarto, no
haya espacio e ipso facto haya la pura nada. Sin embargo, se-
ria falso atirmar que existe un espacio que circunda este cuar-
to, un espacio determinado por correspondientes unidades de
sentido y positivamente representado en los correspondientes
conjuntos de circunstancias. Si el espacio actualmente repre-
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sentado (dentro del cuarto) no termina con las paredes del
cuarto, esto es porqiie es de la esencia del espacio en general el
no tener discontinuidad. Solamente por esta imposibilidad de
discontinuidad espacial puede haberun espacio fuera del cuar-
to como co-representado; en su turno, el espacio dentro del
cuarto consecuentemente llega a ser un segmento de espacio.
Asi que, cuando el autor de una novela nos “transporta” del
lugar “A” al “B”, el espacio interviniente (entre “A” y “B”) no es
positivamente determinado y representado; mas bien es sola-
mente co-representado, en virtud de la imposibilidad de la dis-
continuidad espacial. Explicitamente, el espacio correctamen-
te representado es como un espacio caracterizado por huecos
que aparecen como manchas de indeterminacion. Estas son
circunstancias imposibles en el espacio real. Llegamos aqui a
un rasgo, caracteristico de los objetos representados en gene-
ral, que estudiaremos mas detenidamente en el paragrafo 39.

El espacio representado no permite ser incorporado ni en
el espacio real ni tampoco en los varios tipos de espacio per-
ceptible orientacional, aun cuando los objetos representados
estan expresamente como “encontrandose” en una localidad
especifica en el espacio real, e. g., “en Munich”. Esta Munich
representada, y el espacio particular dentro del cual esta ciu-
dad —como representada— “vace”, no pueden ser identifica-
das con el correspondiente segmento de espacio en el que
yace la ciudad de Munich real. Si se pudiera identificarlos, seria
entonces como si fuera posible salir del espacio representado
para entrar en el espacio real y viceversa, lo cual es patente-
mente absurdo. Ademads, nada puede cambiar el hecho de que
el segmento de espacio en el cual la ciudad de Munich cons-
tante e invariablemente esta situada tenga una notable
relatividad existencial con respecto a los sujetos cognoscitivos
(aunque no tiene que coincidir con el espacio orientacional
que es existencialmente relativo a un sujeto cognoscitivo en
particular), debido a que la ciudad real constantemente cam-
bia su posicion en uno y el mismo objetivo espacio homogé-
neo cOsmico —si es que éste existe— y por ende, en este Ul-
timo sentido, no hay actualmente ningn segmento de espacio
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en que la pudiéramos encontrar constante e invariablemente
(debido al movimiento de los planetas y a la general expan-
sion del universo). El segmento de espacio representado en la
obra literaria no puede ser identificado con el “siempre mis-
mo” segmento de espacio en que la “real” ciudad de Munich
yace. Son tipos de espacio enteramente distintos, y entre ellos
no hay cruzamiento espacial. Mas tarde (en el §37) vamos a
ver como la relacion entre ellos debe ser determinada positi-
vamente.

De interés especial es el hecho de que, a pesar de la disimi-
litud entre el espacio representado y el “espacio imaginacional”
de un sujeto particular consciente imaginador, existe la posibi-
lidad de que al leer una obra podemos ver, por medio de una
imaginacion viva e intuitiva, directamente en un espacio re-
presentado dado y de esta manera, en cierto sentido, levantar
un puente sobre el golfo que separa los dos tipos de espacio.
En conexion con ello se encuentra también el hecho de que
por una relacion viva y espiritual con la obra de arte literaria
estamos capacitados para ver directamente los objetos repre-
sentados —aunque, claro, no es su autoproyectada calidad de
seres dados corporal y perceptivamente la que aqui estd ex-
cluida—. Este dato, notable sin duda, tiene su base en la ma-
nera de exhibir los objetos representados, lo que se realiza en
el curso de la actualizacion de los aspectos que les pertene-
cen. De esto trataremos en el capitulo 8. Lo mencionamos aqui,
sin embargo, para acentuar el hecho de que este dato no con-
tradice la afirmacion de la diferencia entre el espacio repre-
sentado y el espacio imaginacional, como pudiera parecer a
un observador superficial. El peligro de confundir los dos ti-
pos de espacio exige que tratemos extensivamente con la di-
ferencia entre ellos, tanto como con la disimilitud entre obje-
tos representados y objetos imaginacionales.

¢A qué, precisamente, nos referimos cuando hablamos de
un “objeto imaginacional”? Cuando, por ejemplo, “imagino” a
mi amigo, quien en este momento estd en una ciudad lejana,
este mismo no es un objeto imaginacional. El es un objeto real,
Onticamente autbnomo, para quien es puramente accidental
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el haber sido intuitivamente imaginado por mi. Asimismo,
cuando yo intuitivamente “imagino” un centauro, que nunca
realmente existio, este centauro no es un objeto imaginacional.
También al centauro —aunque sea solamente una “ficcion”™—
lo imagino como trascendente a mi experiencia imaginacional
y nunca se halla solamente en ella. Es como mi amigo, verda-
deramente existente, que también imagino. Mas alld de este
objeto que es trascendente a mi experiencia estd mi imaginar
como un acto que es determinadamente construido y efectua-
do por “mi”. Este acto, como un acto intencional del pensa-
miento, tiene su contenido particular, de hecho “no intuitivo ",
Este contenido se encuentra dentro del acto mismo, en el
intencionar imaginacional. Es el repertorio total de las inten-
ciones primarias lo que compone un intencionar imaginacional
dado. Cada intentar imaginacional dado, sin tomar en cuenta
si es claro o no, ambiguo o no, esta cargado con contenido.
Pero este contenido no agota la total experiencia imaginacional
ni lo hacen los demas elementos del acto y sus aspectos de
actuacion. Todavia queda algo alli que hace que la experien-
cia entera sea una experiencia intuitiva: una unificada multi-
plicidad fluida de datos intuitivos, que en tipo se distinguen
radicalmente de los datos experimentales por la percepcion
sensorial pero que poseen una “intuitividad” en comin con
ellos. Estos datos fluidos, que se cambian constantemente,
muestran todavia otra heterogeneidad digna de notarse. Esto
es, en la imaginacion visual —a la que nos vamos a limitar
aqui— hay, por un lado, datos de color cualitativamente dife-
rentes, que en general pertenecen juntos y estan sujetos a la
directiva indirecta de los elementos intencionales del pensa-
miento contenidos en el acto de imaginar; y, por otro, un medio
nebuloso —generalmente no notado por la persona que ima-
gina— en que estos datos aparecen. Como los datos de color
mismos, este medio es un fenémeno totalmente positivo, de
un tipo Gnico. En particular, en aquellos casos en que se rea-
liza la actividad de imaginar con los ojos cerrados, no tiene
nada que ver con la llamada “grisidad” subjetiva. Este Gltimo
es un caso especial de datos u objetos perceptibles. El medio
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del cual hablamos, sin embargo, ocurre solamente en el imagi-
nar intuitivo. No es un dato de color ni es un dato imaginacional.
Es algo que es espacial; no obstante, no debe ser identificado
con la estructura del espacio visto perceptivamente. “Crea” es-
pacio para los datos imaginacionales que estan abarcados en €l.
Aqui no encontramos nada de las dimensiones “distintas”, e. g.,
de una profundidad distinta, que pueden ocurrir en la percep-
cion visual tanto como en la “grisidad” visual subjetiva. Y no
obstante es un medio espacial, en el cual los datos de color
aparecen como si brotaran de la superficie; por un lado, no es
ilimitado v, por el otro, no tiene fronteras precisas. Con todo y
ello, hablando figuradamente, se puede decir que en sus
“orillitas” (que no estan presentes aqui) empieza a disolverse
fuera de lo reconocible (con el resultado de que la disolucion
en si normalmente no esta aprehendida); y “continuando” en su
manera peculiar con esta disolucion, se pierde en la nada. Al
mismo tiempo, estd marcado con cierta oscuridad nebulosa y
con la vaguedad. Esta oscuridad estd presente aun cuando los
datos mismos que aparecen en el medio son compuestos, e.
g., de cualidades de colores radiantes y cuando el objeto que
imaginamos esta imaginado en un espacio brillante (como, por
ejemplo, un paisaje en un dia luminoso asoleado). Es precisa-
mente este medio lo que es “espacio imaginacional” en el sen-
tido estricto del término, y tiene que ser distinguido cuidado-
samente del espacio imaginado y, aGn mas cuidadosamente,
del espacio representado en la obra literaria.

En contraste al espacio imaginado, el espacio imaginacional
es estrictamente inmanente en la experiencia imaginacional;
en su genuina “parte real” —para emplear un término de las
Investigaciones logicas de Husserl— no puede ser extraido de
la experiencia imaginacional.

Los datos imaginacionales (e. g., datos de color) que apare-
cen en el espacio imaginacional suelen sujetarse a la “directi-
va” —como lo he expresado ya— del pensamiento intencio-
nal contenido esencialmente en el acto de imaginar. Una
expresion mas precisa del asunto es lo siguiente: los datos
imaginacionales tienen sus propios determinantes cualitativos
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y su propio orden, los cuales no les son impuestos desde fuera
por medio de la intencion. Puede aparecer también en el es-
pacio imaginacional cuando el “yo” se porta pasivamente y no
cumple con ningln acto intencional y, por ende, tampoco
imagina, sino solamente posee este o aquel dato imaginacio-
nal. Bajo estas circunstancias, sin embargo, el “juego” de estos
datos es por completo diferente de lo que es cuando el “yo”
gjecuta un determinado acto de imaginar. En el primer caso,
es puramente accidental, irregular, y en grado mayor indepen-
diente del yo; en el Gltimo caso, las cualidades de los datos de
color, el arreglo de manchas, si se le puede decir asi, su se-
cuencia y su transformacion, dependen de sus respectivos actos
intencionales v estin mas o menos precisamente emparejados
con su contenido intuitivo. Dejando a un lado los casos pato-
logicos, esta dentro del poder de la persona que imagina el
tener exactamente estos o aquellos datos intuitivos en su es-
pacio imaginacional, aun cuando usualmente no esta prepara-
da para permitir que aparezcan precisamente estos datos y no
otros. Mas bien, simplemente efectia un acto intencional de-
terminado, ejecucion que resulta en un ordenamiento corres-
pondiente de los datos. Es decir, los datos estan sujetos a la
directiva del respectivo acto imaginacional. Esta directiva pue-
de extenderse en grados diferentes. En primer lugar, es posi-
ble que el arreglo y el correr de los datos puedan depender en
un grado mayor o menor de otros factores, muy diversos, de la
vida espiritual y emocional, y consecuentemente pueden so-
meterse en grado variante a las direcciones del acto imagina-
cional. Por otro lado, estas direcciones pueden ser limitadas a
la apariencia y secuencia de los datos cualitativamente deter-
minados; en este caso la intencion del acto imaginacional, como
si estuviera pasando por alto los datos, se dirige directamente
hacia el objeto imaginado; o puede ser que los datos imagina-
cionales mismos sean animados por el contenido intuitivo del
acto imaginacional, correspondiente ordenado y realizado en
una totalidad objetiva particular que, por virtud de su similitud
con el objeto imaginado, posiblemente pueda “representar-
lo”. Es exclusivamente este objeto particular, Ontica y directa-
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mente fundado en los datos imaginacionales, y posiblemente
cumpliendo con la funcion de representar, lo que puede lla-
marse en el sentido estricto del término un “objeto” imagina-
cional. No debe confundirse con el objeto intencional que es
imaginadov sobre el que la intencion del acto ultimadamente
descansa. Si es constituido, este objeto imaginacional es una
“parte real”, inseparablemente inmanente en la experiencia
correspondiente imaginacional. Si se considera toda la expe-
riencia imaginacional como psiquica, entonces este objeto tam-
bién lo es. Es tan concreto vy real como lo es la experiencia
total, una experiencia que no tiene que ser verdadera en nin-
gun sentido en el caso del objeto imaginado. Si cumple con la
funcion de representar, la intencion del acto imaginacional lo
concibe como un proxy del objeto intencional actualmente
imaginado y efectia cierta similitud entre éste vy aquélla. Sin
embargo, como va lo hemos dicho, la constitucion del objeto
imaginacional no tiene que ocurrir siempre. Consecuentemen-
te, no tendrad cada imaginacion su objeto imaginacional. Si fal-
ta este Gltimo, entonces —aunque no necesariamente— lo mas
que puede pasar es que los datos imaginacionales sean aplica-
dos para la actualizacion de los aspectos del objeto imaginado
y de esta manera sujetados al correspondiente arreglo v ani-
macion: la intencion del momento intencional contenido en la
experiencia imaginacional se dirige, en este punto, direcia-
mente hacia el objeto intencional imaginado, que es entonces
observado en el ropaje del aspecto actualizado. Asi que lo que
ocurre aqui es una presentacion de un objeto dado, aunque
obviamente no es la presentacion perceptiva lo que lleva el
objeto a una auto-entrega corporal.'”” Este Gltimo tipo de “en-
trega” se excluye por el caracter particular imaginacional de
los datos que aparecen en un espacio imaginacional. El obje-
to puramente intencional hacia el cual el acto imaginacional
apunta necesariamente “pertenece’ a este acto, pero es esen-
cialmente trascendente a €l y a toda experiencia consciente
en general. Ademas, nada se altera aqui por el hecho de que

19 Selbstgegebenbeit en el original (n. del t.).
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logra presentacion en la experiencia imaginacional. Como tal,
tampoco puede ser psiquico meramente por el hecho de que
la experiencia es psiquica. Puede ser psiquico solamente cuan-
do su contenido es psiquico, e. g., cuando imaginamos el es-
tado psiquico de alguien. Pero si tratamos de objetos intencio-
nales imaginados de algan otro contenido, no hay base para
considerarlos psiquicos. Y es totalmente inadmisible identifi-
carlos con objetos imaginacionales o aun con la imaginacion
total. Solamente algunas nociones demasiado crudas de “ima-
ginar” pudieron conducir a semejante absurdo.

Aun menos se nos permite identificar los objetos intencio-
nales derivados, proyectados por los sentidos verbales o por
los contenidos de sentido de las oraciones, con “objetos ima-
ginacionales”, i. e, con algo que constituya un componente
real en la experiencia psiquica concreta. Ipso facto, €l espacio
representado por los conjuntos de circunstancias tampoco tie-
ne nada que ver con el espacio imaginacional.

§35. Los distintos modelos de orientacion espaciales
de las objetividades representadas

Vamos a volver, ahora, a las relaciones espaciales del mundo
objetivo representado en una obra literaria.

Si en una obra literaria encontramos representadas cosas,
animales y hombres, el espacio que se presenta junto con ellos
no es espacio abstracto y geométrico, ni homogéneo vy fisico;
mas bien, es el tipo de espacio que corresponde al espacio
perceptivamente dado. Luego, tiene que ser exhibido, diga-
mos, por medio del espacio orientacional. En particular, tie-
nen que ser empleados los espacios orientacionales que per-
tenecen a los sujetos psiquicos representados que “perciben”
este espacio representado. Si este es el caso, surge la cuestion
de donde ha de hallarse este centro de orientacion (el punto
cero de la orientacion”, como la llama HusserD). El que siem-
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pre se encontrard dentro del mundo representado es induda-
ble, pero se ha de observar que otros casos todavia son posi-
bles. Ello depende del modo de representar. Si la representa-
cion es tal que es el poeta mismo quien nos “relata” su “cuento”
y en tanto narrador pertenece al mundo representado en la
obra dada, el centro de orientacion esta en el “yo” del poeta
mismo —no en el narrador real, sino en el narrador represen-
tado—. Todos los objetos representados (cosas, animales,
personas) estan representados como si fueran vistos (palpa-
dos, oidos, etc.) por el narrador, v en esta percepcion estan
relacionados con su centro de orientacion. Si el narrador no
pertenece expresamente al mundo representado, el espacio
orientacional puede ser seleccionado de tal manera que de
hecho se halla en el mundo representado pero, a la vez, no
esta localizado en ninguno de los objetos representados. ya
que fodos los objetos representados se exhiben como si fue-
sen vistos desde cierto punto determinado (que puede cam-
biar durante el curso de la representacioén). Es como si una
persona invisible, no determinadamente representada, fuera
divagando por el mundo representado mostrandonos los ob-
jetos tales como se vieran desde su punto de vista. Y, en esto,
de esta manera, el narrador es co-representado.

Puede haber otros casos; por ejemplo, el centro de orienta-
cion puede hallarse en el punto cero del yo de la persona re-
presentada y puede moverse con cada cambio de lugar que
hace esta persona. Si, en nuestra lectura, queremos aprehen-
der el mundo tal como estd representado, tenemos que trans-
ponernos ficticiamente dentro del centro de orientacion re-
presentadoy divagar en el mundo representado #72 fiction junto
con esta persona. Una buena representacion exige que lo ha-
gamos. Tenemos que olvidar en cierto grado nuestro propio
centro de orientacion que pertenece a nuestro mundo percibi-
do v que divaga por todos lados junto con nosotros, y asumir
cierta actitud distanciadora hacia el mundo. Esto, naturalmen-
te, seria imposible silos objetos representados fuesen “objetos
imaginacionales” en el sentido especificado arriba y si, como
tal, fueran la materia de nuestro estudio. Tendrian que, enton-
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ces, ser percibidos por la percepcion interna, donde en cada
caso el centro de orientacion necesariamente seria el propio.

En la ficcion, frecuentemente se da el caso de que el centro
de orientacion de una obra no esta localizado constantemente
en una sola persona, sino en un numero de personas. El centro
de orientacion puede, por ejemplo, estar localizado en la perso-
na que juega el papel principal en una seccion particular de una
historia representada; el centro de orientacion, entonces, cam-
bia de capitulo en capitulo. Sin embargo. puede suceder que
unay la misma situacion subjetiva (o fase de la historia en desa-
rrollo), en que un namero de personas juegan un papel, sea
exhibida “al mismo tiempo” desde distintos centros de orienta-
cion. Si, en el proceso, las cosas, cuerpos, etc., que llegan a
representarse no estan representados en escorzo, en una pers-
pectiva acortada (disminuida o abreviada), con el resultado de
que los acortamientos de la perspectiva que pertenecen a los
distintos centros de orientacion no estén de acuerdo entre si,
habria como consecuencia una falta de uniformidad en el mun-
do representado. Es entonces imposible identificar las cosas
individuales que simultineamente estan vistas por los diversos
personajes. Si la intencion de la obra es la de representar un
mundo cuasi-real, percibido por personas psiquicamente sanas,
tal falta de uniformidad en el mundo representado significa una
falla en el modo de representarlo. De precepto, sin embargo, tal
modo de representar no tiene que ser fallido. Todo lo contrario,
puede ser intencionado seriamente y servir como medio espe-
cial de una formacion artistica y un efecto estético.

Un caso especial, respecto a como el centro de orientacion
estd ubicado en el mundo representado, es el creado por el
conjunto de circunstancias que se encuentra en el drama: “Ha-
cia la izquierda hay dos ventanas grandes, junto con ellas estd
un pesado escritorio de estilo colonial, frente de €l una ban-
ca...,” se nos da un centro de orientacion o, por lo menos, se
indica la direccion en que se le ha de encontrar. Este centro de
orientacion se pasa aqui a un posible espectador, quien, des-
pués de todo, no esta realmente presente en la obra dramatica
que solamente se lee. También seria una equivocacion pensar
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que este espectador es uno entre un numero de espectadores
reales que estarian presentes en una representacion de la obra
dramatica y que solamente hay que determinar cual de ellos
es aquel a que se refiere. Es todo lo contrario. Tal como el
narrador que vimos antes, aqui ¢l espectador invisible perte-
nece al mundo representado, con la diferencia de que éste no
logra representacion explicita. El espacio en que se encuentra
es espacio representado y no es, en ningun sentido, un seg-
mento de espacio del auditorio. Con todo v ello, el hecho de
que un espectador logre aun una co-representacion no-expli-
cita e indirecta no esta sin influencia en el resto del mundo
representado. Porque lo que existe v ocurre en el mundo re-
presentado alcanza con ello el caracter de algo presentado, de
algo exhibido para alguien, sin tomar en cuenta si esto estd
explicitamente indicado en el texto o en las acotaciones.

Se pudiera pensar, tal vez, que esta es la manera en que el
“encajamiento”, de que hemos hablado antes, ocurre en el
modo dramatico de la representacion, i. e., en el sentido de
que todos los demas conjuntos de circunstancias sean “enca-
jados” dentro del conjunto de circunstancias que se presenta
al espectador. Este punto de vista, sin embargo, va demasiado
lejos. En realidad, los conjuntos de circunstancias representa-
dos son simplemente enriquecidos por otro conjunto de cir-
cunstancias, que, como todos los demads, pertenece al estrato
de objetos de la obra y cuya presencia resulta en que las obje-
tividades sean representadas por los demas conjuntos de cir-
cunstancias que tomen para si el caracter de algo que es “ex-
hibido” o “manifestado”. El mundo representado es, segin
nuestra manera de hablar, para verse. En otras palabras, la
estructura particular de la obra dramadtica es tal que cada dra-
ma alcanza su plena validez solamente como “teatro”, v, a fin
de lograr comunion vital con ella, su lectura requiere un modo
particular de percepcion, uno que no se exige en otros tipos
de obras literarias. Si se cumple con este requisito del todo,
esto es, si el drama esta representado, llega a ser teatro y asi va
mas alla del alcance de las obras puramente literarias o cons-
tituye uno de los casos “fronterizos”.
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§36. El tiempo representado y perspectivas del tiempo

Si los objetos representados tienen la naturaleza de objetos
reales, entonces, como ya hemos observado, han de encon-
trarse en el tiempo particular representado, lo cual tenemos
que distinguir tanto del tiempo “objetivo” del mundo real como
del tiempo “subjetivo” de un sujeto consciente absoluto. Las
razones son varias.

Antes de todo nos obliga a hacer esta distincion el hecho
de que los acontecimientos en que participan los objetos re-
presentados son por su propia naturaleza temporales y, ade-
mas, se representan 0 COmo consecutivos o como simultaneos.
De ahi, se establece un orden temporal entre ellos. Este orden
temporal hace resaltar el hecho de que las fases temporales
individuales y los momentos alcanzan representacion. Pero
ellos también, con mucha frecuencia, son proyectados inten-
cionalmente por los correspondientes elementos de los conte-
nidos de sentido de las oraciones exactamente, de la misma
manera como lo son los objetos que existen en ellos. Por ende,
a este respecto no hay base para hacer distincion entre los
objetos representados (cosas, personas, acontecimientos) y el
tiempo representado.

Para poder contrarrestar, sin embargo, las tendencias que
todavia intentan psicologizar la obra literaria o cualquiera de
sus estratos, hemos de agregar lo siguiente: seria equivocarse
fundamentalmente el creer que los momentos v fases del tiem-
po representado son idénticos a los momentos temporales en
los cuales el autor escribid su obra o a aquéllos en que lee la
obra un lector dado, aun cuando los acontecimientos se ileva-
rdn a cabo “contemporaneamente”. Como ya sabemos, es nece-
sario distinguir entre: (1) el tiempo homogéneo, “vacio”, determi-
nado, del mundo; (2) el tiempo intersubjetivo, intuitivamente
aprehensible, en que todos vivimos colectivamente; y (3) el tiem-
po estrictamente subjetivo. Es axiomatico que en las obras lite-
rarias solamente se presenta una analogia del tiempo concreto
intersubjetivo o del tiempo subjetivo y no el tiempo fisico vacio.
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Es de sobra conocido que ni el tiempo intersubjetivo ni el sub-
jetivo “llenado” es estrictamente homogéneo en sus fases indi-
viduales, ni se constituye en un medio vacio de puntos que es
insensible a los acontecimientos que ocurren en €l. Cada uno
de los muchos “presentes” por medio de los cuales consecuti-
vamente pasamos en nuestra vida tiene su peculiar coloracion
irreductible, cada cual puede reclamarla por razén del hecho
de que algo totalmente determinado ocurre en €l, y porque a
éste sigue otro presente, ahora, desaparecido, que tenia su pe-
culiar coloracion, tanto como aquel que era presente, pero que
“ahora” es pasado, y porque procede a otro, un “futuro” presen-
te, que nos es accesible principalmente s6lo en la anticipacion
(0 expectacion). El tiempo concreto (intersubjetivo o subjetivo)
tiene también —como Bergson ya nos ha mostrado— varios
tempi (tiempos) en sus distintas fases, y estos tiempos depen-
den de lo que ocurre en las fases de las experiencias que tene-
mos mientras percibimos los acontecimientos objetivos y, final-
mente, del modo de la experiencia. Si una analogia del tiempo
intersubjetivo o del subjetivo se representa en una obra litera-
ria, entonces sus fases individuales asimismo caracteristicamen-
te son coloreadas. Y esta coloracion depende exclusivamente
de lo que en el mundo representado ocurre previamente o “aho-
ra” y, en particular, de lo que es experimentado por las perso-
nas representadas. Esta coloracion obviamente es diferente de
aquellas coloraciones que caracterizan las fases temporales de
la vida concreta del autor o las fases temporales de la lectura
realizada por un lector dado. Eo ipso, las fases del tiempo repre-
sentado no pueden ser identificadas con las correspondientes
fases del “real” tiempo intersubjetivo o subjetivo.

Pero, también en su estructura, el tiempo representado
(intersubjetivo o subjetivo) difiere del tiempo real en ciertas
maneras determinadas, en cuanto constituye solamente una
analogia, una modificacion, de este Gltimo. Cada presente, en
el tiempo real (y, otra vez, ambos, el intersubjetivo y el subje-
tivo) tiene una ventaja Ontica notable sobre un pasado real y
—en un grado todavia superior— sobre cada futuro. Y, de
hecho, cada “ahora”, tanto como aquel que estd realmente

[277]

331



RoManN INGARDEN

presente en el “ahora-momento”, delinea una actualidad po-
tente, que no es inherente ni en el pasado ni en el presente.
Esta actualidad, sin embargo, no debe entenderse en el senti-
do de una vitalidad particular o una urgencia, aunque estos
elementos también caracterizan el presente, mas bien en el
sentido de un in actu esse. Este in actu esse, en sentido estric-
to, es inherente solamente en el presente y en lo que realmen-
te existe en el presente. Al mismo tiempo, en su esencia es
caracteristico de la existencia real como tal. Nada de lo que
pertenece a la naturaleza de la objetividad real puede existir si
no pasa por la fase en in actu esse. Por otro lado, un objeto
real existe solamente dentro del rango de ese in actu esse. De
ahi que, de la “ahora-fase”, lo que es pasado v el pasado mis-
mo se determinan vy, en la otra direccion, el futuro y lo que
ahora estd en el futuro: solamente puede ser pasado lo que en
un punto de la “ahora-fase” ha experimentado el in actu esse.
De la misma manera, lo que esta en el futuro y el futuro mismo
son futuros solamente en la medida en que en algan punto —
por lo menos en principio— entre en la “ahora-fase” y estar in
actu al grado que este in actu essetodavia no haya sido alcan-
zado. Ademads, no se tiene que ser alcanzado en cada caso,
debido a que no todo lo que se espera como futuro “se cum-
ple”. Pero de acuerdo con su esencia es algo que tiende hacia
este cumplimiento en el in dctu esse. Y un punto mas: si no
existiera ninguna “ahora-fase” y ningiin genuino in actu esse,
no habria ningtin pasado (ni lo que esta en el pasado) ni un
futuro (ni lo que esta en el futuro). Precisamente en eso yace
la prioridad Ontica del presente tanto sobre el pasado como
sobre el futuro. Y, de hecho, dondequiera que las objetivida-
des correspondientes de acuerdo con la esencia, no puedan
ser in actu, en el sentido estricto del término, no hay el “aho-
ra-fase” y tampoco hay pasado ni futuro: las objetividades co-
rrespondientes —como, por ejemplo, objetos ideales indivi-
duales, ideas y esencias— estan totalmente fuera del tiempo.

Ahora bien, los objetos representados en una obra literaria
son objetividades derivadas puramente intencionales, las cua-
les estdn esencialmente caracterizadas por la heteronomia
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Ontica aunque, segun su contenido, usualmente su naturaleza
es la de objetividades reales. Su heteronomia 6ntica, que les
permite solamente fingir una existencia real en su contenido,
necesariamente también lleva al hecho de que el tiempo que
pertenece al mundo representado cuasi-real sea solamente una
analogia del tiempo real. Naturalmente, aqui también se tiene
que distinguir entre el presente, el pasado v el futuro; esta dis-
tincidon surge de un orden reciproco de acontecimientos re-
presentados v no del hecho de que todos pasan por una fase
distinta de un genuino in actu esse; esto, precisamente, es
imposible para ellos en el sentido estricto del término, porque
entonces ellos mismos tendrian que ser reales. Sélo un in actu
esse simulado, un “presente” simulado (y asi también un pasa-
do v un futuro), es posible aqui; y esto, también, solamente
bajo la condicion de que, mientras que leemos la obra, contri-
buimos, como quiera que sea, al desarrollo de los aconteci-
mientos representados y, cuando uno es percibido, a otorgar-
le la semblanza de nuestra actualidad respectiva. Al verse
limitado a lo que estd contenido en la obra misma, el presente
representado no tiene la preeminencia que tiene el genuino
presente sobre el pasado v el futuro representados. Como re-
sultado, existe cierta “nivelacion” de todos los momentos tem-
porales representados similar a la “nivelacion” que ocurre cuan-
do los anteriores “ahora-momentos” del tiempo real “ya”
pertenecen al pasado. Asi que no es accidente que, en la gran
mavyoria de las obras literarias, los objetos y los acontecimien-
tos estan representados en términos del pasado. Pero esta
“igualizacion” de los momentos temporales no alcanza tan clara
expresion. Ahi también esta la base del hecho de que se esco-
ge la forma “presente” cada vez que el caricter del mundo
representado ha de ser hecho mis evocativo para el lector (e.
g., en el drama).

La diferencia entre el tiempo real y el representado se hace
mas patente cuando tomamos en consideracion el modo de la
representacion temporal por medio de los conjuntos de cir-
cunstancias proyectados por las oraciones. El tiempo real es
un medio continuo que no muestra huecos ni roturas. Sin entrar
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en la cuestion de si es posible en principio representar expli-
citamente tal medio continuo en la obra literaria, tenemos que
aseverar que tal representacion del tiempo no ocurre en nin-
guna obra mayor. Dejando a un lado los ejemplos en que las
relaciones temporales o los momentos temporales individua-
les o las fases son directamente especificados por palabras
particulares (e. g., por palabras como “antes”, “mas tarde”, “en
este momento”, etc.), el tiempo esta representado por medio
del desarrollo de estados de ocurrencia (conjuntos de circuns-
tancias de ocurrencias) que representan acontecimientos ex-
tendidos. En [a mavoria de los casos, lo que principalmente se
representa es no la fase temporal en si y por si, sino aquello
que llena una fase temporal. Solamente la representacion de
lo que llena el tiempo evoca la representacion del tiempo lle-
nado por ella. Sin embargo, los acontecimientos “llenadores
del tiempo” nunca se representan en todas siis fases, sea este
un acontecimiento solo, singular, que constituye una totali-
dad, o sea una pluralidad de acontecimientos sucesivos. Ni
una oracion singular aislada, ni un conjunto de oraciones in-
terconectadas, puede desarrollar conjuntos de circunstancias
que pudieran efectuarlo. Siempre son solamente fases, gran-
des o pequenas, aisladas o, simplemente, s6lo ocurrencias
momentaneas, lo que se representa, v lo que se lleva a cabo
entre estas fases u ocurrencias, permanece indeterminado. Lo
que se representa —para hacer eco a Bergson— siempre son
solamente segmentos aislados de la realidad, una realidad que
se representa pero que nunca es ‘representable” en su conti-
nuidad fluida. La razdn para esto se encuentra precisamente
en el hecho de que el mundo representado halla la fuente de
su existencia y de su esencia soclamente en un namero finito
de oraciones. Consecuentemente, las fases temporales repre-
sentadas nunca se combinan en una totalidad uniforme y con-
tinua. Y si, en la lectura de una obra literaria, no notamos los
huecos en el tiempo representado, y si normalmente nos incli-
namos a tratar ciertos acontecimientos, de los que el autor no
nos informa, como simplemente desconocidos para nosotros,
a fin de que las correspondientes fases temporales se conside-
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ren como existentes pero meramente no representadas, es por
una razon analoga a la que hemos indicado en nuestra consi-
deracion de la representacion espacial: al igual que el espacio,
el tiempo —por su propia esencia— no permite ninguna dis-
continuidad. Cada vez que se representa una fase temporal,
ésta aparece como una fase que se extiende directa y conti-
nuamente en ambas direcciones —hacia las fases temporales
antecedentes v las subsecuentes—. Si dos “distintas” fases tem-
porales se representan, una de las cuales es “antes” y la otra
“después”, entonces precisamente debido a la imposibilidad
de la discontinuidad temporal, el segmento entero que yace
entre estas dos fases se entiende, de parte del lector, como
existente: los huecos de tiempo que corresponden a las fases
temporales que no se representan explicitamente desapare-
cen de la vista. Sin embargo, si nos informamos estrictamente
por lo que esta explicitamente representado en la obra litera-
ria, estos huecos si existen. Su presencia esta en cierto grado
escondida por lo que estd co-representado, en virtud de la
imposibilidad de la discontinuidad temporal; pero sigue sien-
do discernible, porque las fases temporales simplemente co-
representadas son fases “vacias”, cualitativamente no coloreadas
por lo que llena el tiempo. Su coloracion permanece indetermi-
nada (cuando mas se le intenciona como siendo algo), en con-
traste directo con las fases que estan representadas explicita-
mente. Aqui, por segunda vez, llegamos a una propiedad
notable de las subjetividades representadas, la cual vamos a
tratar detalladamente en el paragrafo 39.

Esta propiedad del tiempo representado nos hizo recordar
una situacion andloga en el espacio representado, y la analo-
gia puede también verse desde otro dngulo. Asi como en la
exhibicion del espacio siempre habrd un centro de orientacion,
que puede ser introducido de distintas maneras en el mundo
representado, asi también en el tiempo representado habra
analogos “puntos-cero” de orientacion y de perspectiva. En
el iempo verdaderamente experimentado, cada presente es el
“punto-cero” de orientacion de una perspectiva temporal, un
punto-cero que —semejante al punto de orientacion espacial
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durante un viaje por tren— esta en desplazamiento constante, y
que, por su propia naturaleza, nunca para, pero que siempre
progresa en una y la misma direccion. Este desplazamiento esta
acompanado por una indispensable transformacion constante
de una particular perspectiva temporal, en la que las experien-
cias pasadas o las ocurrencias externas aparecen en retencion
directa o en recoleccion. Como correctamente observo Husserl,
hay una analogia aqui en el acortamiento de perspectiva en el
espacio (véase paragrafo anterior): por mas lejano que un acon-
tecimiento o lapso esté en el pasado, mas cerca le parece a
nuestra recoleccion, siempre y cuando nos quedemos arraiga-
dos en el presente v echemos la vista hacia atrds desde ahi.
Podemos, sin embargo, retroceder a un momento temporal es-
pecifico en el pasado, y desde alla —procediendo adelante—
recolectar acontecimientos (0 experiencias); en este caso, el
acortamiento de perspectiva temporal (escorzo) del cual habla-
mos desaparece. Pero nunca podemos realmente dejar nuestro
“ahora”. Aun cuando nos hayamos transpuesto intencionada-
mente en otro “ahora”, uno pasado, continuamos con el conti-
nuo fluir de presente siempre nuevo y en realidad, de hecho,
hacemos mas grande la distancia entre nosotros y el aconteci-
miento que nosotros “ahora” aprehendemos en nuestra reco-
leccion. Este continuo aumento en la distancia temporal escapa
a nuestra conciencia en este tipo de recoleccion: por medio de
la transposicion intencional en el pasado, la perspectiva tempo-
ral ha sido fundamentalmente alterada.

Nos llevaria lejos del tema de este estudio explicar todo
esto en detalle y considerar las distintas posibilidades que
ocurren en esta conexion. Lo que nos importa en este punto,
es el hecho de que fendbmenos analogos no solamente son
posibles en el mundo subjetivo representado, de hecho con
frecuencia son representados. Al mismo tiempo, sin embargo,
otras modificaciones son posibles, modificaciones que estan
excluidas del tiempo verdadero experimentado. En parte es-
tan ligadas al hecho de que el presente representado no tiene
prioridad éntica sobre el pasado y el futuro. Consecuentemente,
si una persona representada, en un momento dado del tiempo
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representado, se transpone hacia el pasado (e. g., al recordar
algo o al contarlo a un amigo), esta transposicion se realiza (o
se actualiza) en un grado mayor al que seria posible a la ver-
dadera recoleccion de una persona real. Aqui la persona re-
presentada puede, por decirlo asi, dejar su actual presente. Asi
que obtenemos la representacion de un acontecimiento “ante-
rior” tal como si fuera otro presente: el “pasado”, lo que “ya
no” existe, estd presente, esta aqui —a pesar de las indicacio-
nes en el texto que deberian efectuar una separacion—, ya no
separado del presente directo por el tipo de “hueco” que exis-
te en una situacion real. En relacion con esto queda el hecho
de que uno y el mismo acontecimiento puede, segiin una
manera de hablar, ser representado desde dos distintos pun-
tos de vista de orientacion temporal. Si, por ejemplo, una serie
de acontecimientos esta representada como ocurriendo “aho-
ra” —y en un continuo de esos “ahoras™—vy, de repente, como
si fuera una iluminacion de un momento temporal desde “mu-
cho mas tarde” esta echada por encima de lo que “ahora mis-
mo” se lleva a cabo, con el resultado de que de inmediato asu-
me el aspecto de algo “largamente existente” que se recuerda
desde un momento temporal bastante posterior, entonces se trata
del fenomeno de una doble orientacion temporal, algo que es
posible solamente en el mundo representado. Esta perspectiva
temporal doble (o, si se quiere, iluminacion temporal) aparece
mds frecuentemente en la novela; véase, por ejemplo, el modo
narrativo de Joseph Conrad (e. g., Nostromo) o la segunda parte
de Sous le soleil de satan de Bernano.

Se abre otra serie de diferentes perspectivas temporales cuan-
do el modo de representacion revela la perspectiva de “existen-
cia simultanea” dentro de un presente dado. El ejemplo previo
(sacado de F. Strich) de Kleist y Novalis puede ayudar a explicar
la cuestion. En Kleist esta perspectiva es producida por la cons-
truccion particular de la oracion. Sin embargo, puede alcanzar
representacion también como resultado del hecho de que la
narracion —mientras que estemos hablando de la novela— esta
tejida con muchos “hilos”, i. e., con respecto a los varios acon-
tecimientos que ocurren “simultineamente”, estamos informa-
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dos, en secuencia, claro, pero de tal manera que su simultanei-
dad esta claramente representada. Pero cuando sélo una linea
de ocurrencia, acontecimientos o acciones se representa, de entre
una profusion de acontecimientos simultineamente ocurrentes,
la perspectiva temporal de simultaneidad se contrae v recibi-
mos simplemente un continuo unidimensional de ocurrencias
en una perspectiva temporal que se orienta en solamente dos
direcciones: el pasado y el futuro.

Otra manera de representacion de ocurrencias temporales,
y que trae consigo una modificacion peculiar del tiempo re-
presentado, es uno que se encuentra principalmente en la no-
vela. Si tomamos Los Buddenbrook de Thomas Mann como
ejemplo, notamos que durante toda la narracion dos tipos de
modos narrativos v representacionales pueden distinguirse cla-
ramente: por un lado, tenemos los “relatos” cortos sobre las
vicisitudes de la familia Buddenbrook sobre largos lapsos, a
veces un ano entero. Por otro, algunos acontecimientos espe-
ciales, de una duraciéon comparativamente corta, estan descri-
tos exhaustivamente, fase tras fase, con todo lujo de detalles,
y estan representados en un sentido muy particular (por ejem-
plo, la eleccion de Thomas Buddenbrook al Senado). Mientras
que en el caso anterior lo que se dibuja resumidamente son las
lineas principales de un desarrollo largo y s6lo “aquiy alla” los
acontecimientos, los puntos clave, se nombran brevemente;
en el segundo caso, un segmento, una escena, una situacion
se desarrolla lentamente y se muestra en su plenitud concreta
y en su total decurso concreto. Como resultado, el tiempo re-
presentado aparece en dos distintas modificaciones. En la pri-
mera desaparece pronto y es practicamente imperceptible en
su coloracion concreta: comprimidas de una manera peculiar
las semanas, los meses y los anos pasan ante nosotros casi como
intervalos vacios que estan coloreados cabalmente “aquiy alla”,
y estan rellenos con vida concreta por un acontecimiento que
es casi un solo punto en su apariencia, y no nos es permitido
asir el tiempo en su continuidad entera ni observarlo, fase tras
fase, mientras se desarrolla. Aqui el tiempo desciende casi al
nivel de un esquema vacio que nos provee de una orientacion
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en ¢l orden temporal de acontecimientos indicados. Solamente
cuando unas escenas se muestran en su plenitud concreta y en
su entera extension temporal tratamos de nuevo con el tiempo
representado cualitativamente determinado. O, por decirlo de
otra manera, solamente en el caso Gltimo se representan las fa-
ses temporales, o las fases estan exhibidas en su individualidad.
En los otros casos, sin embargo, el tiempo representado esta
representado como tiempo —o como una fase temporal en una
postura determinada en un continuo temporal— solamente en
cuanto a su estructura general v no como un simple individuo
en su individualidad. De hecho, es intencionado como algo in-
dividual aun entonces; pero no esta determinado positivamen-
te por los elementos simples individuales que, como algo indi-
vidual, deberia tener. Estos elementos permanecen en un estado
indeterminado precisamente porque son intencionados como
siendo solamente de algun tipo.

Llegamos otra vez a algo que es posible solamente en el
tiempo representado y no el tiempo real, v por medio de lo
cual obtenemos un nuevo argumento para diferenciar entre
los dos tiempos. Pero, junto con los dos distintos tipos de modos
temporales de representacion, o del tiempo representado mis-
mo, tenemos dos tipos de perspectiva temporal. En el modo
simple narrativo “informacional”, los periodos temporales re-
presentados son concebidos desde un momento temporal “mas
tarde”, aunque en otros aspectos sean indeterminados, como
algo que esta en el pasado. Asi que, claramente aparece la
caracteristica distancia temporal. Por otro lado, el tiempo re-
presentado en su simple individualidad, corriendo su decurso
fase tras fase, puede, de hecho, también concebirse como
existiendo en el pasado. Sin embargo, aparece su caracteristi-
ca proximidad: el punto-cero de la oracion temporal queda
transpuesto en aquel momento del pasado cuando la escena
representada se inicia y, entonces, de acuerdo con el desarro-
lio de los acontecimientos, se cambia constantemente en cada
segmento del continuo temporal hasta el altimo momento de
esta escena. Asi que, dadas sus caracteristicas, las fases tempo-
rales son —sucesivamente— hechas presentes y nosotros, los
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lectores, parecemos testigos de los acontecimientos dados v
vivimos “entonces” 0, para ser mas exactos, en un “anterior”
“ahora”. Si toda la obra es proyectada en el modo del presen-
te, tratamos con la manera de representacion que es caracte-
ristica de las obras “dramaticas”.

Naturalmente, las reflexiones que hemos desarrollado aquino
agotan exhaustivamente las numerosas y complejas situaciones
que son posibles en el tiempo representado y en los modos de
representacion. Pero a guisa de modelos para el analisis tempo-
ral, pueden servir como puntos de arranque para otras investiga-
ciones. Ciertamente bastan para convencernos de que hay algo
como el tiempo representado en el estrato de objetos en la obra
literaria v que juega un papel significante en su estructura.

§37. Las funciones de reproduccion y de representacion
de los objetos representados®

Se escucha con frecuencia el comentario de que la obra litera-
ria es, o por lo menos debe ser, una “representacion” de la
vida o de la realidad. ;Cual es la situacion real con referencia a
esto? En primer lugar es claro que esta observacion no se refie-
re a la obra literaria en su totalidad, sino meramente a su estra-
to de objetos. Por otro lado, si hablamos de una “representa-
cion” de la vida, es obvio que ello significa algo muy diferente
que la representacion de objetos por medio de los conjuntos
de circunstancias, lo que ya hemos considerado. Solamente
una determinacion precisa del sentido de esta observacion nos
puede habilitar para distinguir si la “representacion” de la rea-

“ En este pardgrafo Ingarden juega con dos conceptos de “representacion”
y distingue entre ellos. Esto se ve ya desde el titulo del paragrafo, pues la
primera “representacion” es (en aleman) Repdisentation, que quiere decir
algo como “estar en lugar de”, “en funcidn de” o aun “imitacion de”™; la
segunda “representacion” es Darstellung, que quiere decir “presentacion”,
“exhibicion”, “descripcién”, “exposicion”, “manifestacion” (n. del t).
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lidad, en un sentido todavia por determinarse, tiene que pre-
sentarse en cada obra literaria.

Si tuviésemos que buscar un caso donde las mismas obje-
tividades representadas en una obra literaria pudieran ser vis-
tas como una “representacion de algo”, llegariamos, en primer
lugar, a las novelas y los dramas llamados “historicos™, e. g., La
muerte de Wallenstein de Schiller; o los dramas histéricos de
Shakespeare. En todas estas obras “tratamos” —como solemos
decir en parte— con “personas” y “acontecimientos” que, como
el lector sabe por sus conocimientos historicos, en algin mo-
mento realmente han existido. La expresion “tratar con”, sin
embargo, tiene un sentido particular. Porque si significara “algo
intencionado en las oraciones” entonces la obra literaria siem-
pre estaria solamente “tratando con” objetos representados,
en nuestro sentido del término. Seglin nuestro analisis, sin em-
bargo, estos objetos siempre son diferentes de los reales, que
alguna vez fueron personas, cosas y acontecimientos realmente
existentes. No obstante, las obras literarias “historicas” efecti-
vamente “tratan con” —en otro sentido del término— objetivi-
dades “reales” una vez existentes. Por ejemplo, las personas
que “aparecen” en las obras literarias no meramente llevan
nombres como “Julio César”, “Wallenstein”, “Ricardo III”, etc.,
sino también, en cierto sentido, “deben ser” las personas que
llevan estos nombres v que realmente alguna vez existieron.
En otras palabras, a pesar de la diferencia fundamental entre
ellas (entre las personas que aparecen en las obras v las perso-
nas historicas), éstas tienen que ser determinadas —en térmi-
nos de su contenido— de tal manera que, si podemos decirlo
asi, puedan “jugar” a personas reales que logren “imitar” a las
personas dadas, sus caracteristicas, sus acciones, sus situacio-
nes vitales y comportarse “tal como elias”. Asi que tienen que
ser primeramente “reproducciones” de personas (0 cosas o
acontecimientos) que alguna vez existieron v actuaron; sin
embargo, al mismo tiempo tienen que representar lo que re-
producen. Si fueran simplemente reproducciones, no solamen-
te se contrastarian claramente con lo que se reproduce; ten-
drian que ser reducidas a “meras imdgenes” del original, del
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modelo, de la misma cosa a que se refieren —reducidas al
papel de algo que no es lo que se reproduce, que no puede
ocupar la misma posicion ontica—. Serian, por comparacion,
solamente un “fantasma’”. Por el contrario, las “figuras” litera-
rias en las obras literarias “historicas” tienen que ser algo mas:
tienen que, como ya hemos dicho, “representar” lo que esta
siendo reproducido, 1. e, tienen que reproducirio con tanta
destreza que se clvide, por lo menos a cierto grado, que son
“meras reproducciones” y que no son lo que se reproduce. Como
yva hemos notado en el pardgrafo 25, se esfuerzan para “incor-
porarse”, para “hacer presente” en ellas mismas lo que se esta
reproduciendo (7. e, las objetividades que alguna vez existie-
ron). Por virtud de los correspondientes caracteres, cuya base
ontica estd especificamente en las proposiciones aseverativas
cuasi-juiciales, debern cubrir en lo posible, tanto su esencia in-
trinseca como contenidos de objetividades puramente
intencionales y su actual heterogeneidad con respecto a lo que
se reproduce, v con esto mostrar solamente aquellas propieda-
des por las cuales se enfocan y, como hemos dicho, represen-
tan lo que se reproduce. Si este encubrimiento de las propieda-
des de la reproduccién como tal se logra, entonces las
ohjetividades representadoras esconden lo que esta reproduci-
do, toman su lugary, en cierto sentido, intentan ser lo que en el
sentido verdadero no son. “Representar”, en este sentido del
término (Reprdisentation), es también un “entrar” o un “avisar”
al lector con algo, pero radicalmente diferente de la “represen-
tacion” (Darstellung) del objeto por medio de los correspon-
dientes conjuntos de circunstancias. Porque es aquel tipo de
“darse cuenta”, un “enterarse” de un algo dado —un algo que
es diferente de lo que lo representa— en lo cual lo que repre-
senta “imita” lo representado, mientras que se encubre o se es-
conde como representador; o hace para poderse mostrar, al
mismo tiempo, como supuestamente representado y de esta
manera traer de una distancia, como si fuera lo otro al que re-
presenta solamente de factoy lo deja hablar por si mismo en su
propia forma. Es una representacion (Darstellen en que el
representador no esta verdaderamente representado, vy, sin
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embargo, al mismo tiempo, simula lo genuino de la “existencia
original”. Como consecuencia de ello, lo que es representado
viene directamente a la vista del observador (al grado de que
éste dé credibilidad a esta meramente simulada autenticidad),
aunque de facto por su propia esencia no esta presente para él.

Y ademas: la funcion de representacion (Reprdisentation)
estd fundada en la funcion reproductora de los objetos repre-
sentados (Dargestellten), en el sentido del término tal como lo
hemos empleado antes. Asi que, al respecto, la funciéon de los
objetos representados es radicalmente diferente de la funcion
representativa de los conjuntos de circunstancias. Porque,
mientras los conjuntos de circunstancias no son “imagenes”
de objetos representados sino que solamente los “revelan”
precisamente siendo conjuntos de circunstancias que existen
en los correspondientes objetos, los objetos representados, 1.
e., los objetos que representan algo, son, por virtud de la simi-
litud que surge entre ellos, reproducciones de lo que se esta
reproduciendo.

En las obras /iterarias “historicas”, entonces, la situacion es
todo lo contrario de lo que es la verdad en cuanto a las obras
historicas eruditas. En estas Gltimas, las objetividades pura-
mente intencionales estin compaginadas, de acuerdo con su
contenido, con los correspondientes objetos reales y estin
identificadas con ellos; como resultado llegan a ser —como lo
hemos dicho— totalmente transparentes, a fin de que las in-
tenciones de sentido toquen directamente lo que es real, y lo
que es puramente intencional desaparezca de la vista. En la
obra literaria, por el contrario, el objeto puramente intencio-
nal —siendo supuestamente real— aparece en el primer pla-
no e intenta esconder el correspondiente objeto real represen-
tado, presentandose como si fuera este objeto mismo.

Obviamente, la manera en que se concibe la obra determina
si la funcion de representar, realizada por las objetividades re-
presentadas, es verdaderamente aprehendida. Si la compren-
sion que tiene el lector de la obra estd de acuerdo con su esen-
cia intrinseca, entonces, a pesar de la tendencia del objeto
representador de reemplazar lo que esta representado, de pre-
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sentarse como el mismo, el encubrimiento o escondimiento
completo del objeto representado nunca se logra. Siempre que-
da una referencia de lo que estd representado, y aquello que se
quiere pasar como si fuese el otro objeto siempre estd co-apre-
hendido en su “inautenticidad”, en su “mera representacion de
otro objeto”, mientras que, por supuesto, el lector no considera
(falsamente) que las proposiciones aseverativas cuasi-juiciales
sean juicios genuinos v no convierte una obra de belles lettres
en un reportaje factual o en una obra cientifica.

Que las objetividades representadas cumplen con su fun-
cion de reproduccion v representacion en cada obra literaria
no se puede dudar. Si se afirma lo contrario, esto puede ser
verdadero solamente si se quiere decir algo diferente con el
término “representacion”. En este caso, lo que usualmente se
quiere decir es que, en virtud de su contenido, las objetivida-
des representadas, de alguna manera, se asemejan a unos
objetos reales determinados, conocidos al autor y al lector por
su experiencia. Esta semejanza frecuentemente es interpreta-
da por el lector en el sentido de una funciéon de reproduccion.
En efecto, el lector frecuentemente enfoca la lectura de una
obra con la expectativa de que el autor le vaya a “decir” algo
interesante dentro de la esfera de su propia experiencia. Con
frecuencia, busca en la obra literaria las objetividades vy las si-
tuaciones que sean similares a las que reconoce de su propia
vida, y considera las otras como verdaderas si de hecho en-
cuentra en ella tales objetividades. En la misma medida, la ten-
dencia ingenua de que los lectores juzgan la obra desde la
perspectiva de la “verdad” y/o la falta de ella conduce a que el
lector imponga las funciones de reproduccion y representa-
cion sobre el estrato objetivo. Este fendmeno, sin embargo, es
ocasionado por lecturas equivocadas, y a veces muy poco tie-
ne que ver la estructura real de la propia obra literaria.
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§38. Puntos de indeterminacion
de las objetividades representadas

Ya es tiempo de volver nuestra atencion a una propiedad esen-
cial de las objetividades, la cual las distingue radicalmente de
objetos reales. Nos hemos encontrado con dos instancias es-
peciales de esta propiedad en nuestros estudios del espacio
representado y del tiempo representado. Esta propiedad apa-
rece, cada vez con mas claridad, dondequiera que las objetivi-
dades, de acuerdo con su contenido, sean de la naturaleza de
objetos reales, y surge del hecho de que estas objetividades
son proyectadas por un namero finito de unidades de sentido
de diferente rango.

La naturaleza esencial de cada objeto real contiene, entre
otras cosas, las siguientes caracteristicas formales: (1) cada
objeto real es determinado inequivoca y universalmente (7. e.,
en todos sus aspectos). Esta determinacion inequivoca y uni-
versal implica que en su esencia (Sosein) un objeto real no
puede tener puntos que no sean totalmente determinados, i.
e., o por “A” o por “no-A”", y de hecho donde no fuera determi-
nado de tal manera que, siempre y cuando que “A” fuera su
determinacion en un aspecto dado, no podria ser, a la vez, en
este aspecto, determinado por “no-A”. Para decirlo brevemen-
te: su esencia no muestra puntos de indeterminacion. Esto es
parte de la esencia intuitivamente aprehensible de los objetos
reales, y seria absurdo afirmar lo contrario. (2) Todas las deter-
minaciones de los objetos reales constituyen una unidad pri-
maria concreta. Solamente cuando se distinguen las unas de
las otras por un sujeto que percibe y cuando éstas son apre-
hendidas en si son intencionalmente extraidas de su estado
primario de fusion, y solamente entonces constituyen una
multiplicidad infinita, 7. e., inacabable. La serie de operaciones
cognoscitivas en que las determinaciones individuales de uno
y el mismo objeto real son sucesivamente aprehendidas es
esencialmente ilimitada: por muchas que sean las determina-
ciones de un objeto dado, aprehendidas hasta cierto momen-
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to, siempre quedan otras determinaciones por aprehenderse.
Como resultado, en la comprension primaria, la cual ocurre
en una multiplicidad finita de acciones, nunca podemos saber
como un objeto real dado es determinado en cada aspecto; la
gran mayoria de sus propiedades estan escondidas para noso-
tros. Sin embargo, esto no quiere decir que en si mismo este
objeto no estd inequivoca y universalmente determinado;
meramente quiere decir que en este tipo de comprension, que
procede por el camino de aprehender las determinantes indi-
viduales del objeto, es posible, de acuerdo con la esencia del
objeto, ser aprehendido en una serie finita de operaciones
cognoscitivas solamente en una forma adecuada. (3) Cada
objeto real es absolutamente individual, 7. e, si la determina-
cion “A” le ha de pertenecer de alguna manera, tiene que ser
individual. Esto significa dos cosas: (a) No es del todo imposi-
ble para una determinacién “B” (que con respecto a su
quididad es una concretizacion de una esencia “comun”, ge-
neral e ideal) pertenecer a él; si “B”, sin embargo, ha de perte-
necer a un objeto real, la esencia que llega a ser la cuestion
tiene que ser “individualizada”. Por ejemplo: si un objeto real
es “coloreado”, este estado de ser “coloreado” es tal que cual-
quier numero de objetos reales pueden ser “coloreados”. La
esencia “color” es en si una esencia general o genérica, pero
en el objeto real individual aparece —como la llamaria
Husserl— solamente en su individuacién. (b) Ningun objeto
real puede contener tal determinacion general (individualizada)
sin que, al mismo tiempo, una de las diferencias “subyacen-
tes”?! (las “singularidades eidéticas” en la terminologia de
Husserl) del “genus” en cuestion se concretice en €l; e. g., si un
objeto real dado, en un tiempo dado, es “coloreado”, enton-
ces la cualidad de color también es determinada inequivoca-
mente y ya no es “diferenciable”. Asi que, por su propia natu-
raleza, es imposible para un objeto ser “coloreado” sin que sea
0 “rojo” de un tono especifico, o “amarillo” (también en un
tono especifico), etc. Ademads, esto se aplica a cada determina-

2! Niedersten en el original (n. del. t.).
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cion general que en cualquier momento dado pueda pertene-
cer al objeto.

En estos tres aspectos, la situacion es fundamentalmente
diferente en el caso de las objetividades representadas en una
obra literaria y, en general, en el caso de todas las objetivida-
des puramente intencionales. Esta diferencia, sin embargo, se
aplica solamente a su contenido. En una obra literaria las ob-
jetividades estan intencionalmente proyectadas de una mane-
ra doble: por las expresiones nominales, y por las oraciones
enteras, en las cuales se desarrollan determinados conjuntos
de circunstancias donde las objetividades estan representadas
y constituidas. El completar cada conjunto de circunstancias
conduce —como hemos mostrado antes— hacia la constitu-
cion de una determinacion, relativa o absoluta, del objeto del
sujeto (de la oracidn), o de las objetividades que participan en
un conjunto de circunstancias dado. Si las determinaciones de
objetividades representadas habrian de tener la base de su
constitucion solamente en los conjuntos de circunstancias ter-
minados, su nimero en cada obra literaria, que contiene un
numero finito de oraciones, asimismo tendria que ser finito.
No obstante, las objetividades representadas también estan
proyectadas por las expresiones nominales que aparecen en
las oraciones. Consecuentemente, parece posible que —se-
gan su contenido— una multiplicidad infinita de determina-
ciones también perteneceria a ellas. Esto es todavia mas pro-
bable, debido a que, por virtud de su contenido formal, las
expresiones nominales proyecten sus objetos como unidades
primarias. Sin duda, la forma de un objeto nominalmente pro-
yectado es la de la unidad concreta primaria, que potencial-
mente contiene una multiplicidad de determinaciones de esen-
cias. Pero, en el caso de las objetividades representadas, esta
forma es solamente un esquema en el que —en contraste con
la forma de los objetos reales o, mas generalmente, objetos
Onticamente autbnomos— nunca pueden ser llenadas entera-
mente por determinaciones materiales. Porque en el caso de
las expresiones nominales sencillas. (e. g., “mesa”, “hombre”,
etc.) el objeto intencional perteneciente es proyectado expli-
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cita y actualmente con respecto a su constitucion material so-
lamente en un momento de su naturaleza constitutiva, a fin de
que, e. g., las determinaciones materiales pertenecientes a la
humanidad ya sean cointencionadas implicita y potencialmen-
te. Si un objeto individual se llama “hombre”, este objeto esta
intencionalmente determinado como tal, mas todas sus (innu-
merables) propiedades todavia no estin, con eso, positiva e
inequivocamente determinadas. La mayoria de ellas son
cointencionadas por el repertorio potencial del sentido nomi-
nal de la palabra (sentido verbal nominal) solamente como
algunas de las determinaciones del rango de posibles instan-
cias de un tipo dado; al mismo tiempo, sin embargo, no estan
establecidas en su quididad. Por esta razon estan fotalmente
ausentes en su quididad concreta en los objetos puramente
intencionales dados. Y justo porque simultineamente este
objeto esta formalmente intencionado como una unidad con-
creta que contiene un numero infinito de determinaciones
fusionadas y, consecuentemente, intencionalmente creadas
como tales, unos “puntos de indeterminacion” surgen dentro
de ella, de hecho un gran ntimero de ellos. Estos puntos de
indeterminacion en principio no pueden ser totalmente remo-
vidos por un enriquecimiento de contenido de una expresion
nominal. Si, en lugar de decir sencillamente “var6n” decimos
“varon viejo y experimentado”, logramos quitar, por la adicion
de estas expresiones atributivas, ciertos puntos de indetermi-
nacion, pero un namero infinito de ellos permanecen. Pudie-
ron desaparecer solamente en una serie infinita de determina-
ciones. Si, por ejemplo, un cuento se inicia con la oracion: “Un
viejo estaba sentado a la mesa”, etc., es claro que la mesa re-
presentada es, de veras, “mesa” y no, desde luego, una silla;
pero que sea de madera o de hierro, que tenga tres patas o
cuatro, etc., no se ha dicho y consecuentemente —siendo este
un objeto puramente intencional— no se ha determinado. La
materia de su composicion queda enteramente sin cualifica-
cion, aunque tiene que tener alguna materia. Asi que, en el
objeto dado, su cualificacion esta totalmente ausente; hay un
punto vacio aqui, un “punto de indeterminacion”. Como ya
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hemos dicho, tales puntos vacios son imposibles en el caso de
un objeto real. En casos extremos, la materia puede ser, por
ejemplo, desconocida. Aqui, donde el objeto puramente in-
tencional incluye en su contenido solamente los momentos
que tiene la base de su proveccion y por esto también su exis-
tencia en el significado pleno de la palabra (el sentido verbal),
la base ontica de la cualificacion material falta en nuestro ejem-
plo mientras esta cualificacion no esté proyectada por un ele-
mento especial del sentido.

Asi que, en su contenido, el objeto representado no esta
determinado universal e inequivocamente, ni es infinito el na-
mero de los determinantes inequivocamente especificados que
le estan asignados y que también estan co-representados: sola-
mente se proyecta un esquema formal de muchos puntos inde-
terminados, pero casi todos ellos se quedan sin completar.

En el contenido del objeto representado, sin embargo, los
“puntos indeterminados” estan presentes también por otra
razon, una que esta relacionada con la individualidad del ob-
jeto real. Porque el objeto que solamente es intencionalmente
real difiere del objeto genuinamente real también con respec-
to a su individualidad. De hecho, también en virtud del mo-
mento correspondiente del contenido formal de un sentido
verbal nominal, es intencionado como “individual”, v, a fin de
marcarlo, hasta se le da su propio nombre. Pero esto no basta
en si para “causar” que cada determinacion general que le es
asignada tenga también su correspondiente determinacion “in-
dividual” (una determinacién que es la concretizacion de una
singularidad “eidética’) que estad coordinada con la determi-
nacion “general”. El contenido material del sentido verbal no-
minal en general no puede efectuar esto. La mayoria de las
expresiones nominales que empleamos son nombres genera-
les. Cuando describimos las cosas nos contentamos con algu-
nos rasgos como, por ejemplo, una silla “metalica” o una pe-
lota “roja”; etc. La especificacion precisa de, por ejemplo, el
tono de lo rojo, es dificil, incomoda y frecuentemente no es
pertinente ni para el lector ni para el contexto de la obra lite-
raria. Esto suele darse cuando se emplean expresiones nomi-
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nales generales, pero, debido a ello, las determinaciones “in-
dividuales™ de un objeto representado dado quedan indeter-
minadas. Sin duda, son “algunas” de las determinaciones de
un rango de variables de una determinacion “general”. Y son
precisamente las “variables” en el contenido material de una
expresion nominal dada las que intencionalmente proyectan
estas “algunas” determinaciones de un tipo peculiar. Pero, ;cua-
les de ellas?, es una cuestion que queda totalmente abierta.
Solamente un sentido verbal nominal suplementario o un pro-
vectado conjunto de circunstancias puede determinarlo mas
precisamente. Asi que, asimismo, un punto indeterminado esta
englobado en el contenido del objeto representado. aunque
sea de un tipo diferente del aludido arriba. La base de su presen-
cia, por otro lado, esta en otra propiedad del estrato del senti-
do de la obra literaria.

En consecuencia: el objeto representado, que es “real” se-
gun su contenido, no es, en el sentido estricto del término, un
objeto individual inequivoca y universalmente determinado
que se constituye en una primera unidad; mas bien, es sola-
mente una formacion esquemadtica con puntos de indetermi-
nacion de distintos tipos y con un namero infinito de determi-
naciones positivamente asignadas a ella, aunque formalmente
esté proyectada como un objeto individual plenamente deter-
minado y se espera que simule tal individualidad. Esta estruc-
tura esquematica de objetos representados no puede ser qui-
tada de una obra literaria finita, aunque a través de la obra
nuevos puntos de indeterminacion estén completados y de
esta manera quitados por medio del cumplimiento de nuevas
propiedades positivamente proyectadas. Podemos decir que,
con respecto a la determinacion del objeto representado en
ella, cada obra literaria se halla incompleta y siempre con la
necesidad de mayor suplementacion: en términos del texto,
sin embargo, esta suplementacion nunca puede ser
exhaustivamente completada.

Las situaciones que arriba consideramos se constituyen en
un aspecto del mundo literariamente representado que lo hace
radicalmente diferente de cada objeto dnticamente autbnomo,
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real o ideal. A la vez, constituyen la base v la posibilidad de lo
que mas tarde, después de un andlisis detallado, llamaremos
la “vida” de la obra literaria. Este aspecto también es algo que
impide una realizacion estrictamente correcta —que en nin-
gun sentido puede exceder una realizacion textualmente esta-
blecida— del mundo representado, por ejemplo, en una obra
de teatro.

Con todo y ello —se pudiera responder— no se esta cons-
ciente de “lagunas” o puntos de indeterminacion en los obje-
tos representados. Estos objetos se presentan en nuestra apre-
hension tal como si fueran, en términos de lo expuesto arriba,
objetos reales, siendo la Ginica diferencia —como ya sabemos—
que son “meramente fantaseados”. No queremos contradecir
este hecho, de ninguna manera. Sin embargo, no altera nues-
tras aseveraciones. Todo lo contrario, es muy obvio, en nues-
tra opinion, que no estamos conscientes de los puntos de in-
determinacion. Es asi porque, en primer lugar —hablando
figuradamente— los objetos representados no son visibles
solamente por aquel aspecto que es positivamente determina-
do por las unidades de sentido. S6lo una reflexion suplemen-
taria sobre las condiciones constitutivas de los objetos repre-
sentados, como también sobre el hecho de que algunas
preguntas acerca de sus determinaciones individuales de por
si no admitan respuestas, nos permite estar conscientes de la
presencia de los puntos de indeterminacion. En segundo lu-
gar, algunos puntos de indeterminacion estan escondidos tras
de los aspectos y mantenidos listos, predeterminados por las
unidades de sentido, para ser actualizados por el lector mien-
tras lee. Y, finalmente, en tercer lugar, otro factor que obra en
este sentido es el hecho que, durante su lectura y su aprehen-
sion estética de la obra, el lector suele ir mas alla de lo que es
meramente presentado por el texto (o proyectado por €Dy en
varios aspectos completa las objetividades representadas, con
el resultado de que por lo menos algunos de los puntos de
indeterminacion sean eliminados y frecuentemente reempla-
zados por determinaciones que no solamente no son determi-
nadas por el texto, sino que, lo que es mas, no estan de acuer-
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do con los momentos objetivos, positivamente determinados.
En una palabra, la obra literaria misma tiene que ser distingui-
da de sus respectivas concretizaciones, y no es igualmente
valido para la obra misma todo lo que es valido para la con-
cretizacion de la obra. Pero, la posibilidad de que una vy la
misma obra literaria pueda permitir un nimero indetermina-
do de concretizaciones, que frecuentemente difieren notable-
mente de la obra misma, y también en su contenido pueden
distinguirse significativamente entre ellas mismas, encuentra
su base en, entre otras cosas, la estructura esquematica del
estrato de objetos de la obra, una estructura que permite la
presencia de puntos de indeterminacion.

Sin embargo, tenemos que notar lo siguiente: dentro de los
puntos de indeterminacion se debe distinguir entre los que
pueden ser eliminados puramente con base en la suplementa-
cion textual v los que no pueden participar del mismo proceso
en el mismo sentido. En los primeros (los puntos de indeter-
minacion que se pueden eliminar por suplementacion), los
conjuntos de circunstancias representados designan una mul-
tiplicidad, estrictamente circunscrita, de posible complemen-
tacion de los puntos de indeterminaciones, entre las cuales
podemos escoger durante el proceso de la lectura, si es que
queremos efectuar esta complementacion de acuerdo con las
anteriormente establecidas determinaciones de los objetos
representados. En los Gltimos (los puntos de indeterminacion
que no se eliminan por complementaciéon), el conjunto de cir-
cunstancias establecido textualmente no basta para designar
la multiplicidad estrictamente circunscrita de complementacio-
nes posibles. En este caso, cada “complementacion”, o com-
plementacion aproximada, efectivamente lograda, de esta
manera es plenamente dependiente de la discrecion del lector
(0, en el caso del teatro, del director). Pero, también respecto
a lo anterior, el lector no tiene que escoger por fuerza una
particular posibilidad entre las posibilidades predeterminadas
por los conjuntos de circunstancias representados. La obra li-
teraria no tiene que ser necesariamente “consecuente” con lo
que es conocido como posible en el mundo, ni dentro de los
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limites de lo posible en el mundo conocido. Tanto lo que es
“improbable” en términos de un objeto o de una situacion de
tipo “pre-dado”, como lo que es imposible en una esfera 6nti-
ca especifica, pueden en principio ser proyectados v repre-
sentados, aunque a veces no puedan ser exhibidos. Por lo
menos, los resultados de nuestra investigacion del estrato pre-
viamente analizado en la obra literaria de ninguna manera
impiden que haya objetos improbables e imposibles en la obra,
debido a que es solo una cuestion de la posible existencia de
objetividades representadas o de la posibilidad de que sean
proyectadas por el contenido de sentido de las oraciones. En
principio, puede haber obras literarias que no se preocupen
por quedarse dentro de los limites de cierto tipo de un objeti-
VO; pero, precisamente por eso, pueden dejar una impresion
estética particular por medio de representar un mundo de
hecho imposible o uno que estd lleno de contradicciones,
yendo mas alla de los limites establecidos por la esencia regio-
nal de la realidad. Se trataria, entonces, de una danza grotesca
de imposibilidades. ;A qué grado se puede exhibir semejante
mundo “imposible™?, ;cuales son cualidades estéticas de va-
lor?, y ;cudles valores que proporciona? Estas son cuestiones
que introducen puntos de vista enteramente nuevos, que sin
duda exigen limites estrictamente regulados para su debida
complementacion de los puntos de indeterminacion. Solamente
una investigacion especial podra revelar los diversos detalles
y patrones dentro de una consideracion general de los estilos
posibles. Aqui tenemos que contentarnos con un bosquejo.
Por otro lado, una parte componente de nuestra considera-
cion es el hecho, que ya hemos mencionado, de que la ambi-
giiedad o plurisignificacion (polisemia) produce una dualidad
o multiformidad del correlato intencional. Como ya hemos
visto, el mismo correlato directo de la oracion (un conjunto de
circunstancias puramente intencional) ya muestra en este caso
una dualidad opalescente. Debido a que cumple el papel de
constituir y representar objetos en la obra literaria, su dualidad
se refleja en lo que es representado. Naturalmente, puede haber
todavia otros casos, dependiendo de la naturaleza y grado de
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la ambigliedad dada. Puede ocurrir que la dualidad del con-
junto de circunstancias no bifurque la identidad del objeto
representado, sino mas bien le atribuya dos distintas propie-
dades, aunque de tal manera que ninguna de ellas definitiva-
mente pertenezca al objeto, sino que ambas simultineamente
reclamen pertenencia a €l; consecuentemente, ninguna de ellas
es capaz de entrar en la primera unidad de su existencia. De
alli brota una cierta tensién en el objeto, un estado en que el
equilibrio esta destruido. El objeto es inclinado, a nuestro modo
de decirlo, a poseer ambas propiedades; pero no lo puede
hacer, debido a que las propiedades que le pertenecen mu-
tuamente se repelen y tienden a suplantarse. Aqui, también,
vemos el fenomeno de opalescencia que hemos procurado
describir. Basicamente, este fendmeno permanece aun cuan-
do la ambigtiedad de texto es tal que no se puede mantener la
identidad del sujeto. En este caso, es como si estuvieran lu-
chando dos objetos en un esfuerzo por ocupar el mismo lugar
en el mundo representado, y donde ninguno de ellos logra
establecerse alli. Puede también ocurrir que aquella ambigte-
dad se sostenga a través de un nimero de oraciones con cierta
consistencia; entonces esta opalescencia se aplica a esferas en-
teras de objetos, a fin de que, por decirlo asi, haya dos mundos
que luchen por una supremacia que ninguno puede alcanzar.
Naturalmente, estos son fendmenos posibles solo en la esfera
de las objetividades puramente intencionales, 6onticamente
heterénomas. Como tales son particularmente adecuadas para
manifestar las propiedades de esta esfera en contraste con las
esferas oOnticas de las objetividades Onticamente autdnomas.

Antes de proceder a analizar las demas propiedades del
estrato de objetos representados y a considerar su papel en la
obra de arte literaria, serd necesario primero analizar en deta-
lle los aspectos por medio de los cuales las objetividades apa-
recen.
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