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Hombre, árbol de imágenes, 
palabras que son flores que son frutos que son actos. 

Octnvio Pnz 
Himno entre ruinas. 

TESIS CON 
FAL, ,, TJ":' (·p¡0EN Lt~ ... L J_\1u 

'----·---·-·--





xvil 

Las palabras son los ríos; 
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INTRODUCCIÓN 

• Q ué fue pri!11ero, la imagen o la 
palabra? Esta es una de las ¿ cuestiones más profundas que 

podemos planteamos. Una pregunta que, con 
toda su ingenuidad, no sólo nos hunde en las 
profundidades de la historia, sino que nos lleva 
a indagar acerca de nuestra primera infancia y 
acerca de las relaciones que entablamos 
cotidianamente entre la voz y la mirada. ¿Qué 
fue primero, la palabra o la imagen? Hay 
momentos en que inquietudes de este tipo 
afloran, de modo involuntario; cuestiones a las 
que Kant consideró insolubles, pero inevitables 
como un destino; que rebasan a nuestra razón, 
pero que la asedian sin cesar. 

1. Origen de esta investigación y 
antecedentes del tema a tratar 

En filosofia, cuando se incursiona en un terreno 
poco explorado con anterioridad, una de las 
principales dificultades que se debe superar es 
la fonnulación de preguntas correctas. La 
corrección, en este sentido, se refiere a la 
pertinencia filosófica de las interrogantes cuya 
respuesta se plantea como objetivo. 

El acicate inicial para emprender estas 
indagaciones fue justamente la necesidad de 
duciclar las complejas relaciones entre el 
lenguaje verbal y el lenguaje de la imagen. En 
esta intrincada problemática, fue imposible 
eludir el asunto de la prioridad entre lo 
lingüístico y lo imaginativo. Pero, en el 
tr~mscurso de mis reflexiones, la pregunta 
arriba anotada tuvo un desarrollo: ¿Qué es 
primero, la imagen o la palabra? El paso delfue 
al i>.s no implicó la desaparición de la primera 
duda, sino más bien el enriquecimiento de la 
perspectiva desde la cual se analiza el 
problema. El fue se refiere a los orígenes 
cronológicos (históricos y filogenéticos); el es 
se refiere a los orígenes epistemológicos y lógi-

cos (ontogenéticos y psicológicos). Y ambos 
tienen que ver con la ontología de la palabra y 
de la imagen. El asunto de la prioridad implica, 
pues, una serie de preguntas genuinamente 
filosóficas, y no el planteamiento de problemas 
espurios. 

Mis pretensiones en el presente trabajo van 
más allá de examinar como problema central 
una parcela tan movediza como el asunto de la 
prioridad entre palabras e imágenes. A lo que 
aspiro es más bien a plantear y desarrollar una 
filosofía de la imagen. Ambición ciertamente 
desmesurada o temeraria si se pretende 
satisfacerla en un solo trabajo y mediante el 
esfuerzo individual y aislado, pero sin duda 
estimulante cuando se sabe que tiene 
antecedentes y cuando se espera secuelas y 
respuestas. Ahora explicaré algunos 
antecedentes que he encontrado, así como los 
principales ejes temáticos cuyo estudio 
organizado hará posible constniir una filosofia 
de la imagen. 

Se ha afinnado tantas veces que la cultura 
moderna de matriz europea es una cultura de la 
palabra, de la lógica y el discurso, que tiende a 
soslayarse un hecho: ha sido, al mismo tiempo, 
una cultura de la imagen. En esta dualidad 
residen las raíces de la añeja contraposición 
entre imágenes y palabras, fenómeno típico del 
pensamiento occidental, y que ha originado los 
incesantes debates sobre la preeminencia de la 
palabra frente a la imagen (o viceversa), o bien 
sobre los <<peligros» de que las palabras se vean 
desplazadas por las imágenes (o viceversa). 

Durante la Edad Media, las luchas entre 
iconódulos e iconoclastas con respecto a la 
conveniencia de representar visualmente a Dios 
o a la Virgen abonó el terreno para que se 
desarrollaran complejas argumentaciones de 
carácter doctrinal, moral y filosófico. Las 
prohibiciones bíblicas ·de crear y adorar 
«ídolos» servían de base a quienes se oponían a 
toda figuración de lo divino. Pero, al mismo 
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tiempo, la persona de Cristo era invocada como 
representación material de Dios y, por tanto, 
era legítimo valerse de diversas 
representaciones de lo divino, no importando 
que fueran de creación humana. En el aspecto 
moral, por un lado se reprobaba ardientemente 
la co11c11piscc11cia oc11lor11111 que estimulaban 
las imágenes. Pero, por otro, se exaltó con 
intensidad el poder de las imágenes materiales 
para acceder a Dios: era la l lamacla 1'Ía 

cmagógica o método de elevación espiritual. En 
cuanto a las discusiones filosóficas --que se 
amalgamaron con las otras dos--, el 
movimiento neoplatónico y sus secuelas se 
mantuvieron fieles a la entronización de lo 
intelectual en detrimento de lo sensorial, 
alegando que esto último m<mtienc al sujeto 
atado a lo perecedero y lejos de la esencia 
divina. Y al mismo tiempo surgió y se 
desarrolló la teoría medieval de los signos 
(según la cual todo objeto puede ser un signo 
de lo divino, y es válido recurrir a imágenes 
que nos remitan a Dios). La filosofía medieval 
de la imagen osciló entre la afirmación de las 
«imúgcncs espirituales», que no se 1•c11 sino que 
se co11tc111p!a11 con el «ojo del alma» platónico, 
y la reivindicación de las imúgenes materiales, 
de los iconos como vehículos privilegiados del 
conocimiento. 

Hay pocos conceptos tan ambiguos y a la vez 
tan ricos en connotaciones como el de 
'imagen'. A lo largo de la Edad Media, y en 
relación con todas estas polémicas, circularon 
distintas tem1inologías afines a nuestro vocablo 
«imagen» (de origen hebreo, griego, latino y 
germánico) cuyos usos y significaciones se 
entrccrnzaban y combinaban. Para la filosofia 
de la imagen, uno de los aspectos más 
importantes de lo anterior radica en la gran 
diversidad de implicaciones que puede tener la 
expresión «ser una imagen de ... » Es decir, en el 
proble111a de la reprcsc11tació11 referido a las 
imágenes materiales. 

En la antesala de la modernidad, durante el 
movimiento humanista, ocurr10 la misma 
oscilación que durante la Edad Media entre la 
valoración, ya de la palabra, ya de la imagen 
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como herramienta básica o principal del 
pensamiento y del conocimiento. Unido al 
florecimiento de los estudios filológicos, el 
invento de la imprenta de tipos móviles dio un 
enorme impulso al libro impreso como vehículo 
básico en la di fusión del saber. Así, el 
nacimiento del ho1110 lipographicus tuvo 
repercusiones no sólo sobre las herra111ie111as 
del pensamiento, sino también sobre las 
modalidades del pensamiento: la existencia del 
texto impreso estimuló el análisis, la 
comparación, el enlistado de ideas, el desglose 
y ordenamiento de datos, la clasificación, las 
secuencias, la cronología, el discurso 
axiomático, la exposición clara, el argumento. 
Esto llevó a que lo escrito y lo pictórico se 
separaran. Y una de las consecuencias de tal 
separación fue que la forma de leer y de 
escribir adquirió sus características modernas: 
silenciosa, intelectual, poco o nada sensual, 
lineal. Pero al mismo tiempo hubo en el campo 
de la imagen un florecimiento sin precedentes. 
Las nuevas técnicas de impresión pcm1itieron 
el surgimiento de un verdadero «nuevo mundo 
de la imagen» renacentista. Se desarrolló la 
perspecliva arliflcialis, que fue fcstinada como 
un método exacto, científico y realista de 
representación visual, «superior» a los sistemas 
de representación sobre el plano usados 
anterionncnte. Al adquirir un carácter 
matemático y científico, la representación 
visual perdió sus funciones anagógicas. Se 
estableció la ecuación ver = conocer; visión 
fisiológica y certeza se identificaron. 

En este contexto volvieron a polarizarse las 
posiciones con respecto a la co11vc11ie11cia de 
elaborar y adorar imágenes religiosas. El 
movimiento refonnista desembocó en otra 
rabiosa oleada iconoclasta. Razones doctrinales 
y filosóficas no distintas de las que se 
esgrimieron durante la Edad Media eran el 
argumento para destruir imágenes. Y en este 
mismo tenor se dio la respuesta de la Iglesia 
Católica. El Concilio de Trento, a la manera de 
otros realizados durante el medioevo, defendió 
y fomentó el uso didáctico, religioso y político 
de las imágenes, tanto en Europa como en las 
recién adquiridas posesiones americanas. 



Empiristas y racionalistas, mientras tanto 
-y más allá de sus profundas diferencias--, 
coincidieron en su menosprecio de lo 
imaginario. John Locke se refería 
peyorativamente a la imaginac1on como 
«asociación de ideas», y como una «fuente de 
errores» relacionada con la locura, 
distinguiéndola así del pensamiento racional. 
Malcbranchc, por otro lado, la consideraba no 
sólo una forma de la locura, sino una peligrosa 
tendencia fomentada especialmente por las 
mujeres. Se coincidía en relegar los productos 
de la imaginación al desván de la locura, el 
primitivismo o la infancia. Paralelamente, se 
dcsatTolló la noción de 'imagen mental': tanto 
racionalistas como empiristas postularon la 
existencia de ideas o «imágenes» que, ubicadas 
«en el cerebro», se corresponden punto por 
punto con las cosas. Esta concepción se abrió 
paso y ha llegado hasta nuestros días, 
arraigándose en el sentido común. 

Habría que esperar hasta Kant para que se 
revalorara la imaginación como mediadora 
entre las intuiciones y los conceptos. La 
filosofia crítica, al sintetizar los enfoques 
empirista y racionalista, abrió el camino hacia 
la exaltación de lo imaginario por los 
románticos alemanes en la filosofía y en la 
literatura, así como por los artistas plásticos. 
Pero en el mismo Kant se aprecia la tensión 
entre imagen y palabra. En la primera Crítica la 
imaginación tiene un lugar subordinado frente 
al entendimiento en el proceso de 
conocimiento. Aquí, el único conocimiento 
posible es aquel que se configura de modo 
estrictamente discursivo: estamos condenados a 
pensar, y a pensar discursivamente, no 
imaginalmcnte. En cambio, en la tercera Crítica 
adquiere la imaginación un valor más positivo, 
si bien acaba por difuminarse frente a las 
esferas de lo sublime, ante las cuales se ve 
a vasa! lacia. 

La frontera trazada por el trascendentalismo 
kantiano entre el conoc1m1ento posible, 
fenoménico, y la esfera del noúmeno (la cosa 
en sí), parecía una barrera inexpugnable. El 
mundo posible era sólo el de la razón, acotado 
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por las fronteras del tiempo-espacio y por los 
conceptos discursivos. Sin embargo, el 
romanticismo y las artes visuales, por un lado, 
y la reflexión filosófica, por otro, se esforzaron 
en tender puentes entre la realidad fenoménica 
y el mundo transfenoménico. La ensoñación, el 
simbolismo, la exacerbación ele los sentidos 
eran sendos caminos hacia lo inefable. Para los 
poetas, los filósofos y los creadores artísticos, 
lo imagina! ofrecía un modo de acercarse a lo 
que está «más allá» de la razón, más allá de las 
representaciones y del lenguaje discursivo: 
imágenes visuales o no visuales, imágenes 
poéticas o filosóficas, imágenes miméticas o 
simbólicas daban esa posibilidad. 
Schopenhauer y Nietzsche, con sus respectivas 
dicotomías entre la representación y la 
voluntad, o entre lo apolíneo y lo dionisíaco, 
retomaron la idea kantiana de los límites. Pero, 
a diferencia de Kant, abrieron un gran boquete 
en esa muralla que separa lo fenoménico de lo 
nouménico y propusieron recorrer las vías que 
conducen hacia la contemplación del infinito, 
de lo innombrable. De nuevo, la añeja 
oposición entre imágenes y palabras estaba en 
el centro de la problemática. Pues al mismo 
tiempo hubo en Occidente una gran explosión 
del saber centrado en la investigación crítica, en 
el análisis, en la lecto-escritura sistemática. La 
filología, la lingüística, la historia, la crítica 
literaria y de arte, en fin, las disciplinas 
humanísticas florecieron como nunca durante el 
siglo XIX. Y el vehículo principal de su 
quehacer era el lenguaje articulado. 

Vendría después, en el siglo XX, lo que fue 
llamado el «giro lingüístico» en la filosofia. 
Filosofar se convirtió para algunos en una 
actividad centrada en la reflexión sobre el 
lenguaje. Pero, ¿acaso el siglo del «giro 
lingüístico» no fue también el siglo «de la 
imagen»? Mientras la filosofía analítica se 
presentaba como un proyecto orientado a 
terminar de una vez por todas con la metafisica 
(como una especie de depuración del pensar, 
con bases lingüísticas y lógicas), en la vida 
cotidiana del hombre común y del filósofo se 
hacía presente con gran agresividad el <anundo 
de la imagen». Aparecieron la fotografia, el 
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cinc y la televisión: una triada irresistible, aun 
para el espíritu más lingüistizado. Tal vez el 
«giro lingüístico» fue una reacción, una defensa 
instintiva de la razón occidental ante el enorme 
desarrollo de la imagen visual, ante los embates 
de un modo de pensar no sujeto al fagos 
discursivo. 

Una paradoja más: en la segunda mitad del 
siglo XX asistimos al despliegue de la imagen 
electrónica, la imagen panlocralor, la imagen 
ubicua, la imagen multifuncional. Desde el 
Vaticano hasta el laboratorio del científico, el 
mundo fue mediatizado, reducido a los límites 
de una pequeña pantalla rectangular. 
Hipcrrcalismo, holografía, realidad virtual: el 
sujeto se introdujo en el mundo por la vía de las 
imágenes. Pues bien, esta parafernalia condujo 
al mismo tiempo a la negación de conceptos 
que durante milenios permitieron entender de 
un modo más o menos consensado Jo que 
significaba «ser una imagen de ... » Ya lo había 
dicho Platón en el Crcllilo: gracias a que 
disponemos de signos (imágenes o palabras), 
no necesitamos relinchar para referirnos a los 
caballos ni correr para referimos a la velocidad; 
y un objeto que reprodujera con toda exactitud 
a otro sería su duplicado. pero no su imagen. 
Ahora bien, ése parece ser el rasgo principal de 
la imagen actual: el ser una pseudo-imagen, o 
más bien dicho una 110-imagcn. Algunos gustan 
incluso de anunciar la muerte de las imágenes. 
Pero al mismo tiempo se levantan voces de 
alarma, que nos advierten sobre los peligros de 
la inflación visual. Se nos previene en contra de 
la «barbarie», la unifonnización de las 
conciencias, la pérdida irreparable de los 
1·~t1orcs humanísticos (tales como el espíritu 
crítico, la capacidad discursiva y de análisis), la 
«enajenación», cte. 

La lucha entre iconoclastas e iconódulos no 
puede terminar: es i11/zerc11/e a la razón 
occidc11/al. En un bando, se ubican los cultores 
de la imagen, los ico11ocentrislas; en el otro, los 
logocé111ricos, los iconófobos, los 
representantes del «imperialismo lingüístico». 
Pero Occidente es una civilización tanto de la 
vista y la imagen como de la palabra articulada, 
oral o escrita. La vista y el oído son los 
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mediadores privilegiados en Occidente, pues 
tienen la capacidad de operar a distancia. (Por 
ello, en las antípodas se ubican las culturas de 
la oralidad, del contacto epidénnico, del olor.) 
La definición de lo intelectual como distinto y 
contrario de lo sensual es una marca distintiva 
de Ja Welta11sclza111mg occidental: hay que ver 
para ercer y para tener certeza; al mismo 
tiempo, hay que pasar el mundo por el tamiz 
del lenguaje para apropiarse de él. «Nombrar es 
dominar», reza una vieja sentencia. Ver y decir 
han sido las claves del poder filosófico
científico occidental sobre el mundo y sobre 
otras culturas. 

2. Objetivos y contenido de la investigación 

El principal objetivo de esta tesis es contribuir a 
Ja construcción de una filosofia de la imagen. 
Hoy en día es ya una necesidad urgente contar 
con un aparato conceptual que nos pennita 
afrontar las distintas modalidades de lo 
imagina!, que aparecen en ámbitos tan diversos 
como la intimidad psicológica, la ciencia, la 
filosofia, la comunicación masiva, la religión, 
la educación, la propaganda o el arte. 
Considero que la reflexión filosófica no se ha 
ocupado con la suficiente dedicación a las 
formas de ser de la imagen, así como a los 
nexos de ésta con las palabras. En vez de eso, la 
filosofia predominante en los centros 
universitarios se orientó durante toda la 
modernidad a, por un lado, entronizar al 
discurso como «la» forma natural del 
pensamiento o de la razón (excluyendo 
cualquier otra fornrn de pensar o de razonar) y, 
por otro lado, a demeritar las cualidades de la 
imaginación y de la imagen visual (al 
considerarlas como «ajenas» a la «razón 
humana» o bien como dañinas para ésta). A 
esto se le ha llamado «logocentrismo», y yo 
coincido plenamente con tal denominación. 
Ahora bien, esta tendencia ha declinado, al 
grado de que en nuestros días abundan los 
estudios sobre la imagen o la imaginación. Sin 
embargo, suelen darse ciertas fallas en tales 
estudios. O bien se incurre en Ja exaltación de 



las imágenes o lo imaginario, al grado de 
incurrir en una especie de «iconocentrismo» 
que exagera los poderes de la creación visual y 
de la fantasía. O bien se dedican exhaustivas 
investigaciones a la «disección» de las 
imágenes, intentando determinar cuáles son sus 
elementos, su «gramática» o su «semiótica», 
aplicando a fin de cuentas conceptos 
provenientes de la larga tradición de estudios 
sobre la gramática de Ja palabra. Mi propuesta 
pretende distanciarse de ambos tipos de 
enfoques -en sí muy interesantes y útiles. 1 

Con la noción de 'filosofia de la imagen' me 
refiero sobre todo al desarrollo de una 
epistemología y de una ontología de la imagen. 
Al menos, tales serán los aspectos en que me 
centraré. Como se verá en el cuerpo de esta 
tesis, ambos han sido abordados por la filosofia 
en distintos momentos, por lo cual pondré 
atención a dichos abordajes. Sin embargo, se 
carece de suficientes estudios que los examinen 
sistemáticamente. 2 Con mi trabajo pretendo 
contribuir a subsanar esa falla. 

1 Por ejemplo, Semiótica del sig110 visual del Grupo µ 
( 1992) y Pri11cipios de teoría ge11eral de la image11 (de 
Justo Villafalie y Norberto Mínguez (1996). 
! El excelente libro <le Jean-Jacques Wunenburger 
Plti!osophie des images ( 1997) es sin duda una referencia 
fundamental en cuanto a la sistematización de los 
problemas filosóficos de la imagen, y al planteamiento 
de soluciones. Opté por no utilizarlo en mi propia 
investigación, a fin de mantener en claro las diferencias 
(no discrepancias) cntre mi propuesta y la de este autor. 
rvlás allá de, por ejemplo, las diferencias en la manera de 
clasificar las imágenes, o de las coincidencias en lo 
referente a la lcgitimidad dc un pensamiento en y con 
1múgcncs, hay tres cucstiones cmciales en que la presente 
tesis se distingue de la obra de Wunenburger: a) la 
necesidad para mi propia investigación de iniciar con un 
examen del lenguaje verbal, b) el lugar central que se da 
en estas indagaciones al problema de la representación 
(así como a sus límites y la superación de éstos) y e) la 
«confrontación» reiterada que yo hago entre la palabra y 
b imagen. Estas diferencias de fondo explican una 
diferencia superficial entre ambos trabajos: mientras el 
libro de Wuncnburger se ciñe al tema de la imagen y 
mantiene siempre bajo un control bastante racional su 
propio ílujo discursivo, el que yo presento corre el riesgo 
de desbordarse todo el tiempo y a veces resulta 
desmesurado, pareciendo salirse de control (aunque luché 
todo el tiempo para que esto no sucediera). 
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El eje de la filosofía de la imagen que 
propongo será el estudio de la representación, o 
de las imágenes como representación. Pero 
para llegar a esta parte habrá que recorrer un 
camino muy largo y accidentado. No es posible 
enfrascarse de lleno en este complejo tema sin 
antes transitar por Jos territorios de Ja palabra y 
de la imagen como lenguajes. Por tanto, las 
presentes indagaciones se estructuran de la 
siguiente manera. 

En un primer momento (Capítulo 1), estudio 
los enfoques predominantes sobre el lenguaje 
verbal, intentando distanciarme de aquellos que 
se han esgrimido para descalificar a la imagen: 

a) examino las cuatro principales variantes del 
logocentrismo (racionalismo, relativismo, 
trascendentalísmo e idealismo); 

b) reviso las concepciones fomializantes del 
lenguaje verbal y les opongo las que lo 
entienden dinámicamente, sea como sistema 
de signos, sea como manifestación de la vida 
misma; 

c) considero las relaciones entre la palabra 
articulada y la realidad, proponiendo superar 
la separación canónica entre forma/materia y 
contenido (tema con el cual se abre el 
Capitulo 2). 

No es posible elaborar una filosofia de la 
imagen sin confrontarse de modo sistemático 
con lafilosofia del lenguaje (verbal). De hecho, 
esta confrontación se da, implícita o 
explícitamente, desde la primera hasta la última 
página de mi propuesta. ¿Por qué? Primero que 
nada, porque se trata de una propuesta 
formulada discursivamenle. Después, porque 
mi formación como investigador se dio en el 
marco del logocentrismo. (Yo mismo empecé a 
estudiar toda esta temática, hace un par de 
décadas, con una orientación Jogocentrista muy 
marcada, que después fui matizando hasta 
acabar por abandonarla.) También porque en la 
tradición occidental imágenes y palabras se han 
acompañado, recorriendo caminos paralelos, 
atacándose, negándose mutuamente, 
reflejándose o reforzándose entre sí. El amante 
de las imágenes es muchas veces un «enemigo» 
de la verbalización, o al revés: lo cual 



demuestra que imágenes y palabras se 
presuponen. Finalmente, es necesario 1111ciar 
con el estudio de las palabras por dos razones 
más, que se conectan: han sido -para bien o 
para mal- nuestra principal manera de decir 
las cosas; por lo cual, hay que empezar por 
«ajustar cuentas» con las palabras. 

El segundo momento (Capítulo 2) nos llevará 
a las imágenes mismas. 

a) Busco delimitar inicialmente las nociones de 
'forma· y de 'imagen•, así como las de 
'mundo de la imagen y 'vida de las 
imágenes'. Éstos son conceptos básicos, que 
irán apareciendo en el resto de la Tesis. 

b) La imagen como oNeto .físico. Aquí se tratará 
de las imágenes como cosas materiales que 
pueden servir para conocer las demás cosas 
(materiales o no), o para pensar en ellas. 

e) La imagen como realidad no física o 
imaginaria. El principal objetivo de esta 
sección scrú tratar crítiearm:ntc el concepto 
de 'imagen mental' y oponerlc el de 
• intcrsubjc.:tividad de la imagen'. Asimismo, 
se trata de rehabilitar a la imagen imaginaria 
como una vía legítima de conocimiento o 
como una modalidad compleja del 
pensamiento (sobre todo en la filosofia). 

d) La postura dual de la cultura occidental ante 
lo imaginario. Scrú un breve resumen de 
algunas posturas «en contra» o «a favor» de 
la imaginación. 

En el Capítulo 3, por fin, se llega al meollo 
de estas investigaciones: el estudio de la 
representación. Teniendo como telón de fondo 
todo lo dicho antes sobre la palabra y la 
im~tgen, se abordan tres grandes temas: 

a) El «paso» de la visión a la mirada. Se 
considerará qué diferencia puede haber entre 
ver y mirar, y se buscará aquilatar la 
dimensión hermenéutica del segundo. Como 
ejemplo de esto, se tratará sobre la forma en 
que miramos un rostro. Sin embargo, ya 
desde aquí se abrirá una grieta en la teoría de 
la representación (que se irá ensanchando y 
profundizando a medida que avance el 
Capítulo): se atisbará la posibilidad de dar un 
<<paso» que nos lleve de vuelta a la visión, 
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partiendo de la mirada. Se examinará la 
posibilidad de recuperar 1111 ver inocente. 

b) La representación como 1111 doble «paso»: de 
la copia al signo y del signo al símbolo. 
Propondré una tipología de las modalidades 
de la representación. Y a partir de esto 
examinaré los dos «pasos» de la 
representación. Finalmente, se ccn-ará con un 
examen del lenguaje como imagen no visual 
y de los signos como cosas. Con esto último 
se dará pie a plantear los límites de la 
representación y la superación de dichos 
límites. 

c) El «paso» del signo y el sí111bolo a la ausencia 
de simbolización: la presencia. Aquí se 
planteará abiertamente la posibilidad de un 
tercer paso: la vuelta a la visión. Pero ya no 
será una visión meramente fisiológica, sino 
contemplativa o «gnóstica». La grieta que se 
insinuará inicialmente en el seno de la 
representación cuando se hable del rostro 
humano como una presencia, se abrirá con 
más fuerza, pcm1iticndo examinar la 
posibilidad de acceder a 1111 contacto directo 
con las cosas, no mediado por ningún signo o 
símbolo; 1111 contacto inocente, posterior al 
con/acto hermenéutico. Se pretende mostrar 
que la representación tiene límites, y que es 
necesario reconocerlos. 

Finalmente, el Capítulo 4 está concebido 
como una aplicación, siempre dentro del 
terreno teórico, de lo que en Jos capítulos 
anteriores será explicado: se trata de mostrar 
cómo imágenes y palabras se necesitan 
mutuamente, pese a las concepciones que 
intentan erigir, ya a la palabra, ya a la imagen, 
como «el» lenguaje principal. Los temas a 
examinar serán: 

a) las relaciones de exclusión entre lenguaje 
verbal y lenguaje visual. Por un lado, se ha 
entendido que las palabras son el «soporte» 
de las imágenes; por otro lado, se ha buscado 
«emancipar» a éstas de aquél. Y, en el mismo 
sentido, se ha entendido que imaginación y 
conceptualización son formas excluyentes 
entre sí. (Secciones 4.1a4.3) 

b) La representación del tie111po y del espacio. 
Se examinará hasta qué punto imágenes y 
palabras son igualmente capaces de 



representar la suces1on y la simultaneidad, 
pese a las concepciones tradicionales que 
consideran imposible representar en un 
mismo soporte lo sucesivo y lo simultáneo. 
(Sección 4.4). 

e) Confluencia de lo imagina/ y lo verbal. Como 
un resultado importante se tratará la manera 
en que imágenes y palabras se complementan 
y confluyen, en vez de separarse y competir 
entre sí. (Sección 4.5) 

e) La imagen arcaica. Como una aplicación de 
los resultados finales del Capítulo 3 (relativos 
al acceso a la presencia), se incluye una 
reflexión sobre Ja validez de mirar «hacia 
atrás», hacia lo que está «antes» (o 
«después») de la imagen representativa. Es 
importante no utilizar nuestro concepto de 
«lo humano» para separamos de los estratos 
primitivos de nuestra especie o de los estratos 
infantiles de nuestra personalidad. (Sección 
4.6) 

Hay otros temas que debería abarcar una 
filosofía de la imagen, pero que ya no serán 
desarrollados aquí. Al terminar las 
Conclusiones de esta tesis me referiré a ellos. 

3. Estrategia de investigación y de exposición 

Debo decir algo sobre la manera en que realicé 
estas indagaciones y sobre la exposición de sus 
resultados. 

Mi método de indagación consistió en 
combinar la búsqueda divergente de 
informaciones y la constante intención de 
hacerlas llegar a un punto de convergencia. 
Con la primera estrategia, revisé todos Jos 
libros o artículos que parecían tener alguna 
relación con mi temática, así fuera lejana. 
Gr;:icias a una disposición intelectual 
di\·crgcntc, se abría constantemente el espectro 
de temas afines, de modo que «todo» podría 
estar relacionado con el asunto principal. A Ja 
\'CZ, aplicaba una estrategia convergente, de 
modo que seguía pese a todo una dirección 
previamente establecida, aunque con una meta 
que a veces parecía estar más lejos. Esto tuvo 
como resultado un permanente zigzagueo, pues 
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a cada movimiento divergente (que ampliaba el 
campo de estudio) respondía un movimiento 
convergente (que lo restringía), o viceversa. A 
su vez, esta combinación llevó a que la presente 
tesis creciera mucho, más de lo que un método 
de investigación lineal o analítico permitiría. 
En realidad, la extensión actual del trabajo se 
decidió un tanto arbitrariamente, pues podría 
haberse ampliado más (tal vez otro tanto). Esto 
quiere decir que no se llegó al punto de 
convergencia final. 

En cuanto al método de exposición que se 
sigue en este trabajo, es acumulativo y en 
espiral. Casi siempre, cuando ya he 
argumentado suficientemente una idea 
mediante mis propios razonamientos o 
apoyándome en algún autor, procedo a citar a 
algunos más, acumulando así exposiciones 
coincidentes. Pero hay algo más importante: la 
organización expositiva de esta tesis sigue una 
trayectoria en espiral: cada capítulo es como un 
gran ciclo, que presupone a los que lo 
anteceden o es presupuesto por los que lo 
siguen, y que de algún modo repite lo que ya 
fue dicho antes. No obstante, en cada ciclo se 
avanza, siempre en la dirección prefijada. A su 
vez, procuré dar a la estructura interna de cada 
capítulo una estructura también en espiral; a 
este nivel (secciones, apartados y parágrafos) se 
dan sistemáticamente reiteraciones y 
circularidades. Puedo decir, recurriendo a otra 
imagen, que la presentación de los resultados 
de esta investigación fue concebida como un 
gran tejido con una urdimbre radial y una trama 
en espiral. La primera consiste en las tesis 
principales que se exponen o defienden en cada 
parágrafo, apartado, sección o capítulo, y que 
confluyen en un mismo punto. La segunda son 
los ejemplos, las argumentaciones, las reseñas 
de lo que piensan otros, las comparaciones o 
los resultados específicos que se van 
alcanzando. Es decir: se tendrá una urdimbre 
invisible, pero efectiva, recubierta por una 
trama repetitiva, acumulativa y fluyente. 

Con todo esto quiero decir que me adscribo 
al pensamiento complejo, no lineal: prefiero 
trabajar mediante repeticiones y ciclos, incluso 
tal vez con antinomias. Desde luego, eso 



implica un riesgo constante de incurrir en 
paradojas y contradicciones, mas espero haber 
conjurado tales peligros. En suma, quiero 
distanciarme de lo que enseñaba Descartes hace 
cuatro siglos: el método del pensamiento 
analítico, lineal. 

xxvi 



_j_ 

CAPÍTULO l. PALABRAS 

R
eferirse a las palabras, escribir sobre la 
oralidad o hablar sobre la escritura son 
actividades paralelas que implican un 

doble juego: por un lado, convertir en objeto de 
reflexión (las palabras) al medio mismo en que 
se manifiesta la reflexión (las palabras); por 
otro lado, ignorar que nuestro propio vehículo 
expresivo es al mismo tiempo nuestro tema de 
reflexión. A veces nos es difícil tomar concien
cia de este doble movimiento, sobre todo cuan
do creemos vivir exclusivamente en un mundo 
de palabras en donde se afimrn que la palabra 
es «el» medio del pensamiento, o que el mundo 
pensado está hecho «de» palabras. Esto nos 
lleva a creer que no podemos vivir fuera de 
ellas, pese a que, en muchas situaciones, habi
tamos territorios ajenos a su imperio. 

La pretensión de todo este Capítulo es exa
minar el lenguaje articulado (también llamado 
aquí verbal o discursivo), con la finalidad de 
establecer algunos puntos de comparación entre 
éste y otro lenguaje: el de la imagen (en dos 
vertientes de ésta: la visual y la imaginaria). 
Abordaré tres temáticas: 

a) La entronización de la palabra como vehículo ex
clusivo de la razón y como característica definito
ria de «lo» humano, asi como su elevación a ins
trumento configurador del mundo: a esto lo llamo 
logocentrismo. 

b) El contraste entre los enfoques formalistas (o logi
cistas) del lenguaje verbal y aquellos que se orien
tan a considerar más bien sus rasgos dinámicos y 
variables, su carácter de cosa viva. 

c) Las relaciones entre palabras y mundo: los concep
tos, el conocimiento, el lenguaje y el pensamien
to, por una parte, y las cosas, por otra parte. 

El avance hacia el tratamiento de los pro
blemas de la imagen y la representación será 
lento, pues es imprescindible abordar antes 
estas cuestiones. Una filosofia de la imagen 
formulada verbalmente está obligada a sistema
tizar lo más posible sus relaciones con la filoso-

fia del lenguaje (en sus vertientes ontológicas, 
epistemológicas y lingüísticas). Sólo después 
de hacer esto podré enfrascarme en el estudio 
directo de la imagen (Capítulo 2), para abordar 
luego, ya con suficientes fundamentos, los al
cances y los límites de la imagen como repre
sentación, tema central de esta tesis (Capítulo 
3). 

1.1 LOGOCENTRISMO 

He aquf cómo pensaba el clásico con respecto al hombre y 
la palabra: el hombre es el único ser dotado de afma racio
nal; esta alma racional se revela en todos sus actos, pero su 
expresión caracterfstica es la palabra. 

Alfonso Reyes 1 

1.1.1 Racionalismo lingilistico (lenguaje y 
razón, lenguaje v humanidad) 

Hoy en día es un lugar común afirmar que «se 
habla como se piensa». Para que este tipo de 
ideas haya pasado a formar parte de las nocio
nes corrientes ha debido transcurrir mucho 
tiempo sin que se cuestionara desde su raíz la 
vieja identificación entre lenguaje y pensamien
to. Y con esta identificación, prestigiada y casi 
inamovible, han surgido otras, como vástagos 
igualmente vigorosos: «pensamos con la cabe
za», «las personas inteligentes saben pensar y 
por lo tanto hablar mejor que las no inteligen
tes», «los seres racionales piensan y hablan; 
sabemos que los animales no piensan, puesto 
que no hablan». 

Nuestros sistemas educativos están basados 
generalmente sobre estos postulados, en los que 
durante siglos se han apoyado a su vez los con
ceptos relativos al razonamiento, el orden ex
positivo, la sistematización de ideas, la argu-

1 Alfonso Reyes, la antigua retórica,§ 16. 
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mentación coherente, la demostración y otros 
semejantes. Con base en ellos se ha detem1ina
do también qué es un mal razonamiento, un mal 
argumento, un texto mal escrito o una idea mal 
expuesta, es decir, aquellos que no se apegan a 
tales criterios del bien pensar y del bien expre
sarse. 

§ l. El lenguaje de la palabra como facultad 
distintiva del ser humano 

La consideración de que el lagos es una facul
tad distintiva del humano frente al animal, y del 
humano racional frente al no racional se remon
ta por lo menos a lsócrntcs, quien comprendió 
el inmenso poder de la palabra como factor 
comunicativo entre los seres humanos. Consi
deró que el discurso es la mejor, la principal 
forma en que se manifiesta el pensamiento y en 
que el entendimiento entre las personas se 
orienta al logro del bien común. Véase este 
fragmento de una de sus cartas: 

... debido a que en nosotros ha sido implantado el po
der de persuadir a los demás y dejarles en claro lo que 
deseamos, no sólo hemos dejado atrás la vida de las 
bestias salvajes, sino que nos hemos unido y hemos 
fundado ciudades, hemos hecho leyes e inventado las 
artes [ ... ] no hay institución concebida por el hombre 
a la que el poder del lenguaje no haya ayudado a es
tablecer. Gracias a esto se ha podido establecer leyes 
concernientes a lo justo y lo in1usto [ ... ]o rechazar lo 
malo y exaltar lo bueno. Gracias a esto educamos a 
los ignorantes y valoramos al sabio. Pues el poder de 
hablar bien se puede tomar como el indicio más segu
ro de un entendimiento, y el discurso verdadero, legal 
y justo es la imagen externa de un alma buena y con
fiable [ ... ] Los mismos argumentos que utilizamos 
para persuadir a otros cuando hablamos en público, 
los empicamos cuando deliberamos con nuestros pro
pios pensamientos. 2 

Dificilmente se encontrarla una mejor fonnu
lación del racionalismo lingüístico, o sea, de la 
identificación entre discurso y razón. Éstos nos 
distinguen de los seres irracionales y son el 

2 Isócrates, «A Nicocles». 
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cimiento de la ciudadanía y la convivencia so
cial; de la capacidad de hacer leyes y respetar
las; del sentido de la justicia, así como del de lo 
bueno y lo malo; ambos son signos inequívocos 
de la inteligencia, y son el vehículo del cono
cimiento, tanto como de la reflexión. En suma: 
son cifra de lo humano que hay en nosotros. 

Pasemos ahora a algunos argumentos de 
nuestra época en pro de la idea de que los ani
males no poseen lenguaje. Se ha insistido en 
que la comunicación animal está sujeta a estí
mulos (Urban)3, o bien se han señalado impor
tantes diferencias entre ella y la comunicación 
humana, como que es casi completamente he
reditaria, que no es elástica (pues no pennite 
crear nuevas formas a partir de elementos bási
cos) y que no tiene historia (Schaff)4

; que está 
sujeta a las circunstancias inmediatas (Porzig),5 

o que es fundamentalmente una función bioló
gica más (Sapir).6 Hay cuatro diferencias que 
parecen ser las más importantes, y en las que tal 
vez todos los estudiosos coinciden: 

a) el «lenguaje» animal no es reflexivo (no puede re
ferirse a si mismo) [Schaff: loe. cit.]; 

b) no denota: no nombra ni designa de modo alguno 
[lbidcm]; 

e) no permite generalizar ni abstraer;7 

d) no es articulado.8 

Este gnrpo de características diferenciadoras 
son enfatizadas por los enfoques filosóficos, 
lógicos y gramaticales a los que Chomsky reú
ne bajo el marbete de «lingüística cartesiana». 9 

Son «cartesianos» en este sentido pensadores 
como Herder y Humboldt, para quienes (apunta 

3 Wilbur M. Urban, lenguaje y realidad, p. 61. 
4 A. Schaff, Ensayos sobre filosofía del lenguaje, pp. 61-
79. 
5 W. Porzig, El mundo maravilloso del lenguaje, pp. 88-
89. 
6 E. Sapir, El lenguaje, pp. 7-9. 
7 E. Fischer, La necesidad del arte, p. 15. 
8 W. Porzig, op. cit, p. 167; A. G. Spirkin, «Origen del 
lenguaje y su papel en la fqrmación del pensamiento», en 
Gorski, D. P. , Pensamiento y lenguaje, pp. 27-41. 
9 N. Chomsky, La linguistique cartesienne, pp. 18-22 y 
32-35. 



Chomsky) la diferencia esencial entre el hom
bre y el animal es el lenguaje, y particularmente 
la capacidad en aquél y la incapacidad en éste 
de formar, con las herramientas de expresión 
que posee, nuevos enunciados sobre nuevos 
pensamientos. Desde esta perspectiva, el len
guaje constituye una prueba concluyente de que 
el ser humano es distinto de las bestias, pues 
tiene la capacidad de desligarse de las pasiones 
y de los estímulos sensoriales. En Herder, el 
lenguaje distingue al humano del animal, pues 
se caracteriza por estar desligado de la natura
leza y no ser su imitación; además, no es instin
tivo, sino que es un producto de la razón: es 
intelectual o «espiritual». Chomsky considera 
que para Descartes «el lugar en donde se expre
sa la di fcrencia esencial entre el animal y el 
hombre es el lenguaje humano, y particular
mente la capacidad que tiene aquél de formar 
nuevos enunciados que expresan pensamientos 
nuevos, adaptados a situaciones nuevas» [!bid, 
pp.18-19]. Y cita al propio Descartes, quien en 
una de sus cartas afimrnba: 

No hay ninguna acción exterior nuestra que pueda 
ascgurnr a quienes la examinan que nuestro cuerpo no 
es sólo una máquina que se está moviento, pero que 
hay en su interior un alma que tiene pensamientos in
dependientes de las palabra u otro signos hechos para 
que los sujetos se presenten unos a otros sin remitirse 
a ninguna pasión (al l'vlarqués de Newcastle) [!bid., p. 
22] 

El lenguaje como factor hominizador, o co
mo criterio de racionalidad, era para todos estos 
autores una facultad sumamente confiable y 
segura: al no poder saberse si los animales 
piensan o no, o cómo piensan, se recurre al 
lenguaje (que se considera el modo en que se 
manifiesta la razón) como prueba concluyente 
Je que los animales 110 piensan. Por lo tanto 
-y esto es lo que importa para tales estudios
el ser humano es racional. El lenguaje prueba 
asimismo que los seres humanos pensamos con 
base en abstracciones y generalizaciones. Ello 
significa que quien no hable de esta manera no 
es humano, es un enfem10 («loco», «imbécil», 
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afásico), o es un. niño que «aún» no aprende a 
pensar. 

§ 2. De la emisión de ruidos a la articulación 
lingüística 

Rousseau valoró positivamente el sonido inarti
culado que está presente en nuestra expresión 
lingilística. Para él, las emisiones inarticuladas 
son las más vivas y son la mayoría; cualquier 
lengua posee una gran variedad de sonidos, 
acentos, ritmos y tonos: «La mayoría de las 
palabras radicales serían sonidos imitativos del 
acento de las pasiones o del efecto de los obje
tos sensibles [ ... ] El Crclfilo no es tan ridículo 
como parece». 1° Confom1e en un idioma ad
quiere mayor importancia la articulación, se 
vuelve más exacto y menos apasionado: «[se] 
sustituye los sentimientos por las ideas [ ... ] de 
ahí que el acento se extinga, la articulación se 
extienda [y] la lengua se haga más exacta, más 
clara, pero más lánguida, más sorda y más fría» 
[!bid .. 24]. Es decir, para Rousseau la articula
ción conlleva empobrecimiento de una lengua, 
pues con ella es más lo que se pierde que lo que 
se gana: se pierde espontaneidad, emotividad, 
calor expresivo, musicalidad, variedad sonora, 
y se gana únicamente en precisión. El grito 
apasionado es sustituido por un enunciado gra
maticalmente correcto; la exclamación de do
lor, de coraje o de amor es sustituida por un 
grupo de palabras claras y exactas; el gemido o 
la expresión desgarrada son desplazados por 
frases ordenadas. 

Las ideas de Rousseau fueron heterodoxas, 
ya que la tendencia predominante en su tiempo 
(y en general durante la época moderna) consis
tió en señalar las bondades de la articulación, o 
sea, su importancia en términos de avance hacia 
Ja conformación de un lenguaje más racional, 
más útil, más intelectual y menos expresivo o 
pasional. Todo esto quiere decir que una lengua 
(o en general el lengl!aje) era considerado «SU-

10 J.-J. Rousseau, Ensayo sobre el origen de las lenguas, 
pp. 21-23. 
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periorn en la medida en que es menos emocio
nal y expresivo, esto es, más intelectual y co
municativo. Tal es la concepción básica del 
pensamiento racionalista sobre el lenguaje. 

Humboldt, por ejemplo, vió en la articula
ción del sonido un recurso de gran importancia: 
es el resultado de la intención y la capacidad de 
significar algo pensado: 

El que el sonido articulado se distinga de cualquier 
resonancia que pueda volverlo confuso es indispen
sable tanto para su nitidez como para la posibilidad 
de una cufonia armoniosa [ ... ] En efecto, cuando esta 
intención es lo bastante enérgica, el sonido aparece 
con limpieza, libre de la oscura confusión de la alga
rabia animal, producto de un impulso puramente hu
mano y de una intencionalidad humana. 11 

Estas palabras debemos interpretarlas de la 
siguiente manera: el lenguaje humano deja de 
ser un conjunto inconexo de sonidos confusos 
en la medida en que se vuelve discurso ordena
do; es entonces cuando deja de ser mera «alga
rabía animal» para convertirse en un instrumen
to de la razón. 

Aquí podemos empezar a preguntamos: ¿Só
lo el lenguaje ordenado, articulado, gramati
calmente correcto es signo de humanidad o de 
racionalidad? ¿La expresión poética, que a ve
ces es ilógica, inarticulada e incluso caótica, no 
es también signo de humanidad? ¿En qué lugar 
queda el pensamiento que no recurre al lengua
je, sino a las imágenes, a los gestos, a los gemi
dos, a los movimientos corporales, a los obje
tos, etc.? A lo largo de éste y los siguientes 
capítulos se responderá a tales preguntas. 

Saussurc describirá esa cualidad ele nuestro 
lt.:nguajc --la articulación- extrayendo tam
bién diversas conclusiones que rebasan los al
cances de la lingüística. La lengua es el domi
nio de las articulaciones, o sea: 

a) cada término es un artic11l11s que «fija una idea en 
un sonido y donde un sonido se hace signo de una 
ic.lea»; 

11 Humboldt, Sobre la diversidad de la estructura del 
/e11g11aje h11ma110 y su i11jl11e11cia sobre el desarrollo 
espirit11al de la h11111a11iclad, 1836, pp. 89-91. 
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b) es como una hoja de papel: una cara es el pensa
miento y la otra el sonido: no se puede separar 
uno del otro; 

e) la combinación de los dos elementos (idea y soni
do) <<produce una forma, no una sustancia»: por 
ello, la palabra no es una unión mecánica de idea 
y sonido; 

d) el sonido y el pensamiento son amorfos antes de su 
unión. 12 

Es decir, que la lengua consta de relaciones, 
no de «elementos» mínimos que al articularse 
fommn otros «elementos», los cuales a su vez 
se articulan fonnando otros más complejos, etc. 
O en otros términos: la lengua es un sistema en 
donde cada elemento tiene un valor en relación 
con todos los demás, tanto en su fomrn como en 
su significado. Esto implica que el significado 
de un ténnino no es únicamente el objeto al que 
se refiere, sino el conjunto de significados que 
tienen todos los términos afines a él. La lengua 
es un sistema de valores, no un catálogo ele 
palabras con sus significados (como veremos 
más abajo ). 13 Sin embargo, esto no quiere decir 
de ningún modo que la articulación pierda la 
gran importancia que tiene para Saussure: se 
trata de un paso necesario para que el pensa
miento deje de ser a11101fo y adquiera orden. 

Hay que mencionar también la postura de los 
teóricos soviéticos. Spirkin encuentra en la arti
culación un paso del lenguaje hacia su perfec
cionamiento como herramienta de la inteligen
cia humana. Con el lenguaje articulado surgen 
las palabras diferenciadas y, por ende, los con
ceptos abstractos; gracias a él la actividad ana
lítico-sintética del cerebro humano se desarro
lla. Ahora bien, es importante destacar que para 
este autor las palabras surgen al mismo tiempo 

12 F. de Saussure, Curso de lingiiística general, pp. 191-
193. También dice ahí: «La sustancia fónica[ ... ] no es un 
molde a cuya forma el pensamiento deba acomodarse 
necesariamente[ ... ] el pensamiento, caótico por naturale
za, se ve obligado a precisarse al descomponerse»; «no 
hay ni materialización de los pensamientos ni espirituali
zación de los sonidos [ ... ] el "pensamiento-sonido" im
plica divisiones y la lengua elabora sus unidades al cons
tituirse entre dos masas amorfas». 
13 En§ 22. 



que el lenguaje articulado se va desarrollando 
como un complejo de enunciados (no de «pala
bras» que se articulen entre sí formando enun
ciados): la unidad del lenguaje es la oración; 
palabra y oración surgen simultáneamente. 14 

Todo esto significaría que en los albores de la 
humanidad no se empezó por utilizar palabras, 
después oraciones cortas, después oraciones 
largas y finalmente se pudo forman discursos 
amplios. Concebir de esta fonna el surgimiento 
del lenguaje sería verlo de una manera muy 
mecánica, como si fuera un mero agregado de 
elementos. En realidad, en el lenguaje surgen al 
mismo tiempo las palabras y las oraciones. 15 

Ahora bien, la concepción del lenguaje de 
Spirkin, pese a haber surgido en el contexto de 
la filosotia soviética oficial, no está muy aleja
da del cartesianismo lingüístico ni de los plan
teamientos de Humboldt: en todos los casos se 
entiende que el lenguaje, al abandonar la inarti
culaeión y al cambiar hacia la articulación y la 
cliscursi viciad, avanza hacia su perfecciona
miento como instrumento de la inteligencia; se 
dejan atrús etapas «inferiores» del lenguaje y de 
la inteligencia. Tal idea de que hay etapas «in
feriores» y etapas «superiores» en el desarrollo 
del lenguaje será cuestionada a lo largo del 
presente trabajo. 

1. 1.2 Relativismo lingiiístico (el lenguaje de 
la palabra como nuestro alfa y omega) 

§ 3. El lenguaje como marco de la realidad 

Cuando encontré por vez primera la afirmación 
ele que «los limites de mi lenguaje significan 
los límites de mi mundo» (Wittgenstein) no 

11 
/\. G. Spirkin, «Origen .. .>>, en Gorski et. al., op. cit., 

l'l'· ·17-54. 
'' llumboldl lo decía de la siguiente manera: «No es 
posible imaginar el origen del lenguaje empezando con la 
dL'signación de objetos por palabras y pasando de esto a 
la integración de la expresión. En la realidad no es el 
habla la que se compone de palabras que le preceden, 
sino que son, a la inversa, las palabras las que nacen del 
conjunto del discurso ... » Humboldt, op. cit., p. 98. 
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pude menos que imaginar un universo cerrado, 
un ambiente enrarecido al que nada podría en
trar y del que nada podría salir. ¿De qué otro 
modo entender este enunciado según el cual 
para cada quien no hay nada más allá de s11 
propio lenguaje? La imagen era muy seductora: 
si mi mundo no es nada más allá de mi lengua
je, entonces yo puedo, de algún modo, ser amo 
y señor en él, puedo tener al menos uno de los 
atributos que aprendí a reconocer solamente en 
Dios: puedo ser todopoderoso. Así, no me im
porta gran cosa lo que pase en los otros mun
dos, es decir, en las otras personas; me entiendo 
con los demás, pero sólo hasta cierto límite 
muy estrecho, pues ninguno puede penetrar la 
burbuja del otro; y la seguridad de que nadie 
entra a mi mundo me releva del compromiso de 
entender o intentar entender a cualquier otro 
individuo. Pero además de estas implicaciones 
-de tipo ético y hermenéutico- hay otra muy 
delicada: se grava al lenguaje con una carga 
demasiado pesada: se le da 1111 valor ontológico. 
Pues él es la medida de lo que es y de lo que no 
es para el individuo como usuario de las pala
bras; él marca los limites de lo que tiene senti
do y de lo que no lo tiene para cada hablante. 
He aq11í 1111a forma radical de relativismo li11-
giiístico. 

Se ha llamado solipsismo a esa especie de 
encierro que consiste en no querer o no poder 
ver nada más allá del propio mundo. Y cuando 
este mundo propio, inaccesible a los demás e 
independiente de ellos (como una especie de 
mónada leibniziana o una cárcel), es configura
do por el lenguaje del individuo, lo que se da es 
un solipsismo lingüístico; o, de otro modo, un 
logocentrismo radical. Así es como lo podemos 
encontrar formulado por Wittgenstein en el 
Tractat11s logico-philosophic11s: 

5.6 Los limites de mi lenguaje significan los límites 
de mi mundo. 

5.62 Lo que el solipsismo quiere decir es totalmente 
cierto. 

El que el mundo es mi mundo, se muestra en que los 
límites del lenguaje (el lenguaje que sólo yo com
prendo) significan los límites de mi mundo. 



Despu <; de Wittgenstein, Urban hizo suya 
esta afim. ·ción sobre los límites del mundo, 
intentando 'latizarla para retirarle sus implica
ciones solip. ;stas: 

... el lenguaj y el conocimiento son inseparables [ ... ] 
sentido y ve1..:~ ... -.. "·'~" instancia deben coincidir 
[ ... ] los limites de mi lenguaje son los límites de mi 
m1111do. Esto no significa necesariamente la negación 
dogmática de algo que esté más allá de lo que pode
mos expresar, pero sí quiere decir -y por cierto debe 
decirlo- que sólo p11eden s11scitarse con sentido las 
c11<•srio11es re!lafil'(IS a la \'crdad y .falsedad acerca de 
lo que puede expresarse. u, 

Es decir, el lenguaje pone límites solame11te a 
lo que para mí es significativo, no a mi mundo 
en sí. 

Pero no es fácil abandonar la tentación de 
erigir al lenguaje como criterio t'mico y exclu
yente de la verdad, del conocimiento cierto, de 
lo que es y aun de lo que se percibe inmediata
mente. Así lo muestra Cassirer, para quien per
cibimos sólo aquello que el lenguaje 11os permi
re percibir: «El hombre no sólo piensa y com
prende al mundo por medio del lenguaje sino 
que ya el mero modo ele verlo intuitivamente y 
de vivir en esa intuición está justamente deter
minado por ese meclio». 17 Como confinnación, 
también señalarú que algunas patologías con
firman el papel subordinado ele la percepción 
con respecto al lenguaje. 18 

Entonces, el conocimiento, la percepción y la 
verdad aparecen como supeditados al lengua
je.19 En suma, las categorías del conocimiento 
con las cuales nos enfrentamos a la realidad 

"' \\'. l\1. Urban. op. cit., p. 605. Cursivas de F.Z. 
"F. Cassircr, Filosofía de /as.formas simbólicas, Tomo 
111, p. 2-13. 
"Cassin.:r analiza extensamente diversas patologias 
<:nncctadas con deficiencias en el lenguaje: la afasia, 
L·onsistcntc en la dificultad o imposibilidad de articular 
palabras; la 11prnxi11, que es la dificultad de realizar ac
ciones comunes; la agnosia, que es la dificultad de reco
nocer objetos. En suma, estas patologías son para él 
alteraciones en la capacidad de simbolizar, de imaginar 
fuera de una situación concreta, de catcgorizar. E. Cassi
rer, /bid., pp. 245-330 
1
'' Incluso el ser mismo es considerado como dependiente 

del lenguaje, como se verá en la sección 1.1.4. 
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son en última instancia categorías del lenguaje, to
mando lenguaje en sentido filosófico [ ... ] la rínica 
manera de determinar el ser o la realidad es por me
dio de aquellas formas en que son posibles las afir
maciones acerca de ellos [ ... ] Este es el corazón de la 
doctrina de las categorías tanto de Aristóteles como 

de Kant. 20 

Se tiene entonces que el lenguaje ha sido 
erigido como el marco de nuestra realidad, a tal 
grado que no podemos ni siquiera pensar fuera 
de él. Este es el sentido del llamado «giro lin
gilístico», uno de cuyos principales artífices es 
precisamente el Wittgenstein del Tractatus. 

§ 4. El lenguaje como Welta11sclta111111g (con
cepción del mundo) 

Hay una vertiente moderada de esta considera
ción del lenguaje como marco de nuestra reali
dad, que se distingue en varios aspectos impor
tantes de la anterior. Surgió a partir de la lin
güística comparada, que en el siglo XIX echó 
por tierra las pretensiones de formular una 
«gramática universal». Al encontrarse que no 
hay partes del discurso universales y necesarias 
(sujeto, verbo, etc.), se llegó a la conclusión de 
que esos elementos no tienen un valor ollloló
gico, sino sólo antropo/ógico. 21 Con ello se 
pudo evitar la trampa del solipsismo, aliviando 
al lenguaje de la pesada carga ontológica que 
suele imponérsele. 

Sin embargo, uno de los principales iniciado
res de esta línea de investigación, el ilustre W. 
v. Humboldt, no produjo una obra que se ape
gara plenamente a tal idea antropológica del 
lenguaje. Pese a que en sus profundas e intere
santes reflexiones sobre la lengua y el lenguaje 
la historicidad de éstos se señala una y otra vez, 
las conclusiones a que llega están lastradas casi 
siempre por un hegelianismo un tanto forzado. 
Por ejemplo, cuando escribe que ni la civiliza
ción ni la cultura son generadoras del lenguaje, 
y que la producción de éste se debe a otra fuer-

20 W, M. Urban, op. cit., pp. 291-292. Cursivas de F.Z. 
21 /bid., pp. 65-67. 



za que las genera también a ellas (el «desenvol
vimiento del espíritu»). Con todo esto, la res
po11sahilidad ontológica del lenguaje sigue 
presente. Sin embargo, es paradójicamente su 
pertenencia al hegelianismo y al movimiento 
romántico lo que habilita a Humboldt para per
cibir que el lenguaje no es una simple nomen
clatura (como habría querido el empirista más 
cerrado), sino que está conectado con la vida de 
los hablantes. 

Conceptos hoy en día de circulación corrien
te fueron acuñados por los románticos: espíritu 
del pueblo, lengua nacional, concepción del 
mundo ... Y gracias a ellos un hombre como 
Humboldt pudo hacer afinnaciones de este tipo: 
«En cada lengua está inscrita una manera pe
culiar de entender el mundo [ ... ] cada lengua 
traza en torno al pueblo al que pertenece un 
círculo del que no se puede salir si no es en
trando al mismo tiempo en el círculo de otra. 
Por eso aprender una lengua extraña debería 
comportar la obtención de un nuevo punto de 
vista ... ». 22 Para esta concepción relativista, la 
lengua 110 representa nunca los objetos, sino 
los conceptos sobre los objetos: cada designa
ción distinta del mismo objeto produce un con
cepto distinto; cada lengua fonna sus conceptos 
a su manera y es rica en conceptos de determi
nada especie. [fhid., pp. 119-23] 

Los tintes idealistas del filósofo Humboldt 
110 impidieron al lingüista Humboldt desarrollar 
una concepción del lenguaje que ha sobrevivido 
casi dos siglos y que, pese a todas las críticas 
tk que ha siclo objeto, no ha recibido una refu
tación dcfíniti\'a. Edward Sapir, en las primeras 
décadas del siglo pasado, realizó estudios que 
lo condujeron a sustentar en lo fundamental las 
tesis de Humboldt: vemos, oímos y actuamos de 
un1erdo con 11uestros parámetros lingüísticos: 
«el lenguaje es heurístico: sus formas nos pro
ponen de antemano ciertos modos de observa
ción y de interpretación [ ... ] [el lenguaje] con
diciona en gran medida todo nuestro pensa-

n \V. v. Humboldt, op. cit., pp. 82-84. Cursivas de F.Z. 
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miento»;23 «¿Acaso estaríamos tan prontos a 
morir por la "libertad", a luchar por nuestros 
ideales, si las palabras mismas no estuvieran 
resonando dentro de nosotros?».24 

Otro heredero y continuador ele la escuela 
humboldtiana es Benjamin Lee Whorf. Con él 
se dibujó nítidamente la concepción de que las 
diferentes lenguas implican diferentes concep
ciones del mundo, de que aquello que observa
mos (o que creemos observar) «son hechos 
puramente gramaticales» dependientes de la 
lengua en que nos estemos comunicando y den
tro de la cual nos desenvolvamos. 

Todos nosotros proyectamos las relaciones lingiiísti
cas sobre el 1111iver.1·0, sin saberlo y de formas muy 
sutiles, y las VEMOS entonces allí [ ... ] Nosotros de
cimos «mira esa ola» de la misma forma que decimos 
«mira esa casa». Pero sin la proyección del lenguaje 
nadie vería nunca una sola ola. Lo que vemos es una 
superficie que se encuentra en un movimiento ondu
latorio siempre cambiante. Algunas lenguas no pue
den decir «una ola»; y en este aspecto, se encuentran 
más cerca de la realidad. El hopi dice «ocurre oleaje 
plural». 25 

§ 5. Las categorías semánticas como concep
ción del mundo 

Un aspecto específico relacionado con la identi
ficación de la lengua y la concepción del mun
do es el de las categorías semánticas. Es muy 
dificil que las clasificaciones que establece un 
idioma dejen de ser aplicadas por el usuario de 
ese idioma: si se aprendió a distinguir entre 
bueno y malo, no se entenderá que esas catego
rías pueden dejar de tener aplicación a la reali
dad; igual sucede con las clasificaciones mas
culino-femenino, feo-hermoso, etc. El análisis o 
la síntesis de significados varían en las distintas 
lenguas: depende de lo que es importante en la 
vida diaria, así como de otros factores, como el 

23 Citado por A. Schaff en lenguaje y conocimiento, p. 
101. . 
24 E. Sapir, op. cit., p. 25. 
25 E. L. Whorf, lenguaje, pensamiento y realidad, p. 
294. Cursivas de F.Z. 
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entorno físico. Por ejemplo: en la lengua es
quimal hay una gran variedad de nombres para 
la nieve y una gran pobreza de nombres para el 
agua; mientras que en otras lenguas (que exis
ten en otros entornos geográficos y climáticos) 
hay una gran variedad de nombres para el agua 
y una gran pobreza de nombres para la nicve. 26 

Seguimos en pleno relativismo lingüístico. 
Pero los problemas surgen cuando se utiliza 
este tipo de ejemplos para otorgar «grados» de 
perfección, de elaboración o de civilización a 
las distintas lenguas; entonces se está faltando a 
los principios mús elementales de esta doctrina 
y se llega a la posición contraria: el er11oce11-
rris1110. Tal es lo que ocurre con Ernst Cassircr 
cuando distingue entre lenguas que según él no 
pueden formar conceptos generales y lenguas 
que sí lo pueden hacer: los 5744 nombres ára
bes para el camello son esgrimidos como una 
prueba de que la denominación no ha alcanzado 
en este caso un grado de gcneralizacion «supe
rior»: 

Si comparamos b configuración lingiiística de los 
conceptos en nuestras lenguas desarrolladas con la de 
las lenguas de los pueblos primitivos, en seguida re
salta claramente la antítesis de ambas intuiciones [ ... ] 
el poder de articulación se ha agotado en las denomi
naciones aisladas y ya no alcanza para formar unida
des con una mayor extensión [ ... ] Pero [ ... ] cuando el 
lenguaje expresa la circunstancia de que determina
dos contenidos están relacionados genéricamente, es
tá sirviendo como vehículo del progreso intelectual.17 

La respuesta a estas ideas sobre «primitivis
mo» o «progreso>> la encontramos en el propio 
\Vhorf, quien afim1a que la extensión de las 
clases de las cosas no es igual de una lengua a 
otra: en hopi hay sólo un término para todo 
aquello que vuela; en lenguas SAE (Standard 
.-l1·crage E11ropea11) hay un solo ténnino para 
todo tipo de nieve; y para los esquimales hay 
decenas de ténninos para designar lo que noso
tros llamamos «nieve». Pero en ningún caso 
puede hablarse seriamente de «inferioridad» o 

~ 6 Cfr. M. Swadcsh, El le11g11aje y la vida h11111a11a, p. 
184. 
27 E. Cassirer, op. cit., Tomo 1, pp. 273-279, 
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de «Superioridad». de una· lengua: Se trata más 
bien de distintas maneras de ver el mundo.

28 

§ 6. Crítica del relativismo lingüístico 

Sehaff considera como serias debilidades de la 
llamada «hipótesis Sapir-Whorfü el que hasta el 
momento no ha sido probada empíricamente y 
el que conduce a la imposibilidad de la traduc
ción. Además, Whorf se apresura a hacer gene
ralizaciones sobre la base de unos cuantos 
ejemplos, y también cae en un circulo vicioso: 
se dice que las lenguas determinan la concep
ción del mundo, pero al mismo tiempo se sos
tiene que la concepción del mundo determina la 
lengua. Sin embargo, Schaff no deja de recono
cer que las tesis de Whorf plantean un punto 
muy importante: el papel activo del le11g11qje en 
el co11ocimie11to: 

... hay allí una idea que no han podido discutir ni 
los críticos más rigurosos [ ... ] es la afirmación de 
que el sistema de la lengua en que pensamos in
fluye sobre la forma de nuestra percepción de la 
realidad y, en consecuencia, sobre la forma de 
nuestro comportamiento [ ... ] Aún subsiste un pro
blema indiscutible [ ... ] el problema del papel ac
tivo del lenguaje dentro del proceso del conoci
miento y del comportamiento de los hombres. 29 

Así, creo que lo más relevante del ((\vhorfis
mo» es que pone el acento sobre lo que Schaff 
llama «el papel activo del lenguaje», esto es, 
que 

a) sin lenguaje no es posible el pensamiento concep
tual, es su colJ(litio si11e q11a 11011; 

b) el lenguaje no es innato: tiene una base social; la 
herencia del lenguaje actíia despóticamente sobre 
nuestra visión del mundo; 

e) el lenguaje actúa sobre la capacidad de abstracción 
y generalización del pensamiento, así como sobre 
la categorización de la realidad: «cuando en un 
lenguaje es imposible pensar una cuestión [ ... ] no 

28 E. L. Whorf, op. cit., p. 243. 
29 A. Schaff, le11g11aje y conocimiento, pp. 130-135. 



se puede plantear en absoluto esa cuestión». 
[!bid., pp. 245-253) 

Para terminar este apartado, debo señalar que, 
para las presentes indagaciones, la importancia 
del relativismo lingüístico y de la concepción 
del lenguaje como una facultad activa que de
tennina nuestra concepción del mundo o nues
tro modo de pensar, radica en que este tipo de 
cualidades del lenguaje pueden ser esgrimidas 
como argumentos a favor de la idea de que todo 
sistema de signos, aun la música y las imáge
nc.1·, tienen 1111 significado IÍ11ica111ente porque 
son traducidas o interpretadas gracias al len
guaje de la palabrn. Mi postura es contraria a 
esta tesis, y a lo largo de los capítulos 2 y 4 la 
desarrollaré. Por otro lado, debo señalar que, 
pese a las diferencias entre el solipsismo 
wittgensteiniano y la concepción de Humboldt
\Vhorf, sigue habiendo un punto en común en
tre todos ellos: el logocentrismo. A fin de cuen
tas, en las dos 1•crtientcs el lenguaje es el crite
rio 1Ílti1110, el /Hltn)n último, el esqueleto de lo 
q11e se piensa. de lo q11c se 1·e, de las clases o 
categorías, de lo que se puede hacer o 110 ha
cer; y fuera del lenguaje, parece que no hay ni 
puede haber nada para nosotros como seres 
culturales. 

1.1.3 Trascendentalismo lingüístico (el len
guaje verbal como condición del cono
cimiento) 

§ 7. Lenguaje, juicio y concepto 

Aparentemente Kant no se ocupa del lenguaje 
en la Crítica de la razón pura, donde no se re
fil're de modo explícito a las palabras. Pero 
cuando aborda la formación de Jos conceptos y 
recurre a explicar el papel del juicio, se está 
re_f¡riendo implícitamente al lenguaje. Para él, 
los conceptos no se basan en las afecciones de 
los sentidos, sino en funciones intelectuales, 
entendidas éstas como el ordenamiento de di
versas representaciones en una común. Y es 
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sólo por medio de estos conceptos como el en
tendimiento formula juicios: 

... no hay otro modo de conocer, sino por conceptos. 
Por tanto, el conocimiento de todo entendimiento, por 
lo menos humano, es un conocimiento por conceptos, 
no intuitivo, sino disc11rsivo [cursivas de F.Z.]. Todas 
las intuiciones, como sensibles que son, descansan en 
afecciones; los conceptos, en funciones. Mas por fun
ción entiendo la unidad de la acción que consiste en 
ordenar diversas representaciones bajo una común 
[ ... ] De estos conceptos no puede el entendimiento 
hacer otro uso que el de juzgar por medio de ellos ( ... ] 
En cada juicio hay un concepto que vale para muchos 
y entre esta multitud comprende también una repre
sentación dada, que se refiere entonces inmediata
mente al objeto [ ... ] Mas podemos reducir a juicios 
todas las acciones del entendimiento, de modo que el 
entendimiento en general puede representarse como 
una fac11/tad de j11zgar. Pues, según lo que antecede, 
es una facultad de pensar. Pensar es conocer por con
ceptos.30 

Es decir, como humanos no podemos tener 
conocimientos más que discursivos, o sea, me
diante el lenguaje verbal. Ese conocimiento 
toma Ja forma de conceptos, que consisten «en 
ordenar diversas representaciones bajo una co
mún». Y estos conceptos, a su vez, son asimi
lados por el entendimiento bajo la forma de 
juicios. Así, el entendimiento es «una facultad 
de juzgar», y ésta «es una facultad de pensar». 
Ahora bien, si se afirma que <<pensar es conocer 
por conceptos» se está cerrando un círculo: el 
conocimiento sólo puede estar basado en la 
intervención del discurso. 

Detrás de esta complicada trama expositiva 
hay una tesis: se piensa mediante el lenguaje 
articulado y sólo mediante éste. Desde Juego, 
enunciada así Ja idea queda muy simplificada. 
Pero ésta parecería ser la conclusión a la que 
llega Kant después de una intrincada reflexión. 
Al explicar el papel de los conceptos puros del 
entendimiento (o categorías) como ordenadores 
de Ja multiplicidad de representaciones, destaca 
el papel de Ja síntesis, que es realizada por el 

30 l. Kant, Crítica de la razón p11ra, 13 92-94. Trad. de 
Manuel García Morente. 
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entendimiento para dar un sentido a esos mt'ilti
ples datos. Es así como se forman los concep
tos: por una síntesis de la multiplicidad de re
presentaciones sensibles. Mas tal síntesis por sí 
misma no crea los conceptos: ésa es labor del 
entendimiento, que así genera el conocimiento. 
Dicho de otra manera: la intuición proporciona 
la materia múltiple de la que se nutren los con
ceptos puros del entendimiento; éste sintetiza y 
organi::a las diferentes representaciones y 
comprende su 11111ltiplicidad en 1111 contenido. 
[!bid: B 102-106] 

Más adelante vuelve Kant al papel del len
guaje en el conocimiento y en la formación de 
juicios y conceptos: 

... un juicio no es otra cosa que el modo de reducir co
nocimientos dados a la unidad objefi\'{/ de la apercep
ción. Para eso está la cópula «es», en los juicios, para 
distinguir la unidad objetiva de representaciones da
das, de la subjetiva[ ... ] aun cuando el juicio sea em
pírico y por tanto contingente, como v.g.: los cuerpos 
son pesados [ ... ) Sólo así se transforma esa relación 
en juicio, es decir en una relación objetiva111e11/e 1•a
/edera y se distingue suficientemente de la relación 
de esas mismas represt·ntaciones, en la cual hubiere 
sólo validez subjetiva, v.g. según leyes de la asocia
ción. Según estas últimas podrí:i yo decir solamente, 
cuando sostengo un cuerpo, que siento una presión 
del peso; y no podría decir: el cuerpo, él, es pesado ... 
[Ihid.: 13 141-142) 

El lenguaje discursivo es considerado a fin 
de cuentas el IÍ11ico modo de pensar. Gracias a 
uno de sus elementos -el verbo «sen>-- tiene 
la capacidad de ordenar, dar objetividad y uni
Jicar las impresiones desordenadas que provee 
la intuición. 

Con Kant se da una superación del empiris
mo estrecho que reducía todo a sensaciones y 
para el cual la «mente» es un recipiente pasivo 
en el que se guardan «reflejos» de las cosas que 
están afuera. Ahora el lenguaje no es un mero 
aiiadido posterior a la formación de los concep
tos, sino que es la herramienta de la que se vale 
el entendimiento para fomrnrlos. Sin embargo, 
pese a esta radical diferencia, tanto en el empi
rismo clásico como en Kant se encuentra la 
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explicación del concepto (Loeke lo llama idea) 
como una generalización (para Kant es la sínte
sis) que hace abstracción de rasgos particulares. 

Con todo esto pretendo evidenciar esto: en la 
argumentación de Kant se implica que el len
guaje articulado tiene un valor trascendental. Si 
nos remitimos al propio filósofo, cuando dice: 
«Llamo trascendental a todo conocimiento que 
se ocupa no tanto de los objetos como del modo 
de conocerlos en cuanto este modo es posible a 
priori» [!bid., B 81 ], esto nos quedarú un poco 
más claro. Es decir, la palabra organizada como 
discurso hace posible la formación conceptos, 
que a su vez permiten la estructuración de jui
cios centrados en la cópula «es». A la vez, el 
pensamiento es posihle sólo como un conoci
miento mediante conceptos. Según esto, todos 
los caminos llevan al lenguaje articulado, o, 
mejor dicho, lo pres11po11c11; por lo tanto, éste 
es 1111a condición de posibilidad del conoci
miento: tiene un valor trascendental. 

Cuando ubico al «trascendentalismo lingüís
tico» entre las variantes del logocentrismo soy 
consciente de los riesgos que estoy corriendo. 
El principal es, creo, la simplificación de la 
filosofía trascendental (en su vertiente kantia
na), su reducción a una mera exaltación del 
lenguaje articulado como «requisito» del pensar 
o del conocer. Para afrontar con éxito este peli
gro, una estrategia es ubicar las afinnaciones ele 
Kant sobre el juicio y el discurso en el contexto 
de la Crítica de la razón p11ra31

. Como se irá 
viendo a lo largo del presente trabajo, en esta 
obra aparecerá también la imaginación como 
una «facultad» trascendental, sin la cual es im
posible el conocimiento. Aunque también habrá 
que ver cómo en la segunda edición de la mis
ma obra el propio Kant dio marcha atrás, y dio 
al entendimiento el papel que había otorgado 
antes (en la primera edición) a la facultad ima
ginante. 32 Otra estrategia es recurrir a ciertas 
elaboraciones filosóficas contemporáneas que 
abordan de frente las implicaciones de lo dicho 
por Kant con respecto al pqpel del discurso en 

31 Y también de la Critica de la capacidad de juzgar. 
32 Ver§ 47, 48, 57 y 103. 



el conocimiento. Yo encontré en las reflexiones 
de Karl-Otto Apel un conjunto de propuestas 
sumamente estimulantes, relativas a una her
menéutica trascendental, o transformación de 
la fllosofla trascendental en una fllosofla del 
lenguaje. Uno de los aspectos más interesantes 
de esta empresa es que Apel no duda en con
frontar los resultados ele la hem1enéutica heide
ggeriana y gaclamierana con los de la filosofia 
analítica (incluyendo al joven Wittgenstein), ni 
en conjuntarlos con los hallazgos del Wittgens
tein maduro. Esta apertura le pem1ite romper 
con la típica separación entre filosofia inglesa y 
filosofia «continental», con muy buenos resul
tados. 

Vamos a Apel, ele quien utilizaré sólo un par 
de artículos. En el primero de ellos,33 abre pre
guntando si la filosofia del lenguaje puede de
sempeñar la función de una filosofia trascen
dental en sentido kantiano, es decir, fungir co
mo una prima philosophia. Y responde en sen
tido positivo al afinnar que «La filosofia del 
lenguaje [ ... ] como reflexión sobre las condi
ciones de posihilidad /i11giiísticas del conoci
miento, ocupó el lugar de la tradicional teoría 
del conocimiento». [/bid., p. 31 O] Es decir, la 
cuestión del conocimiento del mundo ya no se 
plantea en términos de evidencia, certidumbre 
o verdad, tal como se darían éstas en relación a 
una conciencia subjetiva, sino que ahora se 
trata en relación con la «formación de un co11-
sc11so i11ters11bjctil'o basado en la comprensión 
li11giiística (argumentativa)». [Ibidcm] El inte
rés se ha desplazado ele la privacidad o la sub
jetividad a la co1111111icahilidad o la intersubjeti
vidad. Así, pierden su sentido preguntas de 
corte solipsista como «¿todo lo que puedo con
cebir está en mi conciencia?» (Wittgenstein 1), 

-'
3 «Sprachc als Thema und Medium der transzendentalen 

Rctlt:xion» [«El lenguaje como tema y medio de la refle
xión trascendental»], en Apel, Karl Otto, Transforma/ion 
dcr Philosophic [Tramformación de /afilosofia], Tomo 
2, Das Apriori dcr Komm1mikations-gemeinschaft [Lo a 
priori de la co1111midad de com1111icación], 1973. En esta 
tesis, siempre que se refiera una fuente en su lengua 
original, la traducción de las citas es hecha por F.Z. 
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pues ahora lo importante es preguntarse cómo 
funciona el <~uego de lenguaje»34 (Wittgenstein 
11) que se utiliza cuando se habla de «concien
cia». [!bid., p. 315] Apel retrotrae hasta pensa
dores como Hegel y Marx, así como Humboldt, 
la distinción clave entre tomar al lenguaje ver
bal como objeto de investigación y tomarlo 
como condición subjetiva del conocimiento. 
[!bid., pp. 316-317] 

Para Apel, la semiótica de Peirce o los análi
sis de los <guegos de lenguaje» de Wittgenstein 
podrían ayudar a tratar «el problema de la re
flexión sobre el lenguaje mediante el lenguaje». 
Aquí se percibe la relación de estas cuestiones 
con lo abordado ya en el apartado anterior de 
esta tesis en cuanto a que cada lengua es una 
concepción del mundo «cerrada» o separada de 
las otras, por lo tanto, una especie de «cárcel» 
conceptual. Apel ve en Wittgenstein una salida 
a esta problemática: 

Wittgenstein sugiere mediante su tratamiento de los 
juegos de lenguaje [ ... ] que las «relaciones internas» 
entre uso lingüístico, comportamientos prácticos y 
comprensión del mundo constituyen «formas de vi
da» hasta cierto punto cerradas como mónadas [ ... ) 
así, no se puede reconocer cómo distintos juegos de 
lenguaje -i. e. distintas «fom1as de vida» huma
nas- pueden coincidir en una conversación sobre 
una misma cosa[ ... ) Las más distintas formas de vida 
socioculturales se pueden encontrar q11a juegos de 
lenguaje. [/bid., pp. 320-321) 

En estos planteamientos wittgensteinianos 
aflora pues una problemática hermenéutica: 
¿cómo logran comprenderse entre sí los hablan
tes dentro de un mismo juego ele lenguaje, o 
incluso a través de distintas tradiciones lingüís
ticas? ¿Cómo puede lograrse que una lengua 
deje de ser una «cárcel» que encierra al hablan
te y le impide comprender lo que se piensa o se 
dice en otras lenguas? La identificación de esta 
problemática prepara el terreno para la cons-

34 Ver más abajo § 22. Pero es necesario adelantar que 
los <rjuegos de lenguaje» son algo así como los distintos 
ámbitos en que utilizamos el lenguaje socialmente, y que 
cada uno de ellos tiene sus propias reglas. Cada uno de 
nosotros utiliza diferentes juegos de lenguaje. 
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trucción de una fi/osofia herme11é11tica del le11-
g11aje. Y aquí Apel se remite directamente a 
Heidegger al afimiar que, en contraste con la 
filosofia analítica del /enguc1je, el enfoque 
hermenéutico es capaz de explicar cómo la 
«apertura del mundo» se realiza con base en la 
intervención del lenguaje. Así, «Si las personas 
no pudieran construir mediante el lenguaje un 
entendimiento mutuo sobre el mundo, entonces 
no podrían encontrarse con "algo como algo"»; 
o bien, «no se adscribe a los objetos ya existen
tes características o relaciones predicativas ya 
establecidas, sino que en el descubrimiento de 
algo como algo se manifiesta el "scr-cn-el
mundo" [!n-der-IVelt-Sein] del humano como 
comprensión del 111111ulo y de sí mismo». [!bid., 
pp. 322 y 323] Esta cuestión implica que el 
lenguaje m1iculado es la co11dició11 de posibili
dad de la comprensión del mundo. E insiste 
Apcl en que el Wittgenstein de la madurez y el 
enfoque hermenéutico de raíz heideggeriana 
confluyen: 

La teoría del lenguaje de \Villgcnstcin, que otorga al 
entretejido de trabajo, interacción y comunicación un 
valor trascendental-pragmático, confluye aquí muy 
bien con el enfoque /i11giiístico-hcr111e11é11tico [ ... ] 
Cada niiio [ ... ] al aprender una lengua aprende tam
bién la comprensión de un uso lingüístico, lo cual lo 
habilita para aprender lenguas cxtrnnjerns y para tra
ducir de una a otra, es decir, para comprender formas 
de vida cxtraiias 

El artículo se cierra refiriéndose al estatuto 
de la filosofía misma. [Cfr. ibid., pp. 325-326] 
l~sla es, como todos sabemos, una actividad 
basada en la palabra (escrita o hablada, o am
bas), y estoy convencido de que es necesario 
reflexionar a fondo sobre esa circunstancia. El 
que los filósofos utilicen exclusivamente el 
lenguaje verbal tiene profundas implicaciones y 
explicaciones, así como muchos efectos y cau
sas. Todo esto debe ser explorado con seriedad, 
si queremos comprender qué hacemos cuando 
filosofamos en Occidente o a la manera occi
dental. No se trata ya, entonces, de las condi
ciones de posibilidad del conocimiento, sino de 
las que hacen posible a la filosofia misma. Pero 
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hay más: también se trata de preguntarse sobre 
cómo es posible que la filosofía reflexione, 
mediante el le11g11aje, en las relaciones entre 
lenguaje y mundo. [!bid., p. 326] 

En el segundo artículo.is Apel desarrolla con 
más detalle su propuesta de una hermenéutica 
lingüístico-trascendental; o, en otros términos, 
de realizar una tra11sformació11 de la jilosofia 
trascendental hacia 1111a jilosofia del leng11aje. 
Puntualiza para empezar que casi todas las dis
ciplinas y corrientes de pensamiento han puesto 
en el centro de sus preocupaciones al lenguaje. 
En conjunto, estos enfoques han conducido a 
que se supere la concepción del lenguaje como 
un mero instrumento o medio de comunicación 
y a que, en cambio, se lo conciba en sus dimen
siones míticas y metafisicas. Antecedentes de 
esto se encuentran desde la doctrina heraclitea
na del lagos, que identificaba razón y lenguaje, 
hasta la afirmación de 1-Ioklerlin según la cual 
«somos desde que hay un discurso», y, en el 
siglo XX, el concepto heideggeriano del len
guaje como «la casa del ser». Con ese cambio, 
la filosofía del lenguaje logró diferenciarse a 
fondo de las «ciencias del lenguaje». [/bid., p. 
332] Por tanto, «con el lenguaje se trata de una 
dimensión trascendental en el sentido kantiano, 
esto es, de una condición de posibilidad y vali
dez del entendimiento y el autoentcndimiento, 
y con ello del pensamiento conceptual, del co
nocimiento de los objetos y de la acción con un 
sentido. Preferimos por tanto hablar de una 
eoncepc1on trasce11de11tal-hermenélltica del 
lenguaje». [Ibidem] Así, la «transfonnación de 
la filosofía trascendental» que propone Apel 
debe realizar dos tareas en relación con el pen
samiento anterior: 

a) Una «dcstrncción critica y una rcconstrncción de la 
historia de la filosolia del lenguaje» que demues
tre que los enfoques del lenguaje como medio de 
comunicación o de designación son «filosófica
mente insuficientes». 

35 «Der traszendentalhermencuti~che Begriff der Spra
che» [«La concepción trascendental-hermenéutica del 
lenguaje»], en ibid. 



b) Una <<reconstrucción critica de la idea de la filoso
fia trascendental», una «corrección de ésta» de 
modo que se «concretice el concepto de 'razón' 
en el sentido del concepto de 'lenguaje'». [!bid., 
pp. 333-334] 

En la primera tarea está contemplado destruir 
el tradicional concepto del lenguaje que lo ex
plica como parte del Commonsense (esto es, un 
instrumento de comunicación entre seres que 
tienen en común la razón). Según este concep
to, en la comunicación se dan varios pasos: 

Primeramente reconocemos -cada quien en su fuero 
interno y con independencia de los demás- los ele
mentos del mundo dado sensible (después llamados 
«datos de los sentidos»); luego captamos, mediante la 
abstracción y con ayuda de los instrumentos de la ló
gica humana universal, la estrnctura ontológica del 
mundo; después describimos -de modo convencio
nal- los elementos del mundo ya ordenado mediante 
dichos intrumentos y representamos los hechos me
diante signos concatenados; finalmente comunicamos 
a los demás, con ayuda de dichas concatenaciones de 
signos, los hechos que hemos descubierto. [!bid., pp. 
338-339) 

Para Apel este modelo se remite hasta Aris
tóteles y todos los teóricos antiguos y medieva
les de la expresión verbal, quienes veían en 
cada encuentro entre hablantes un doble proce
so: por un lado, una relación de las palabras con 
las cosas, y por otro lado, una relación de las 
palabras de un hablante con su oyente. En otros 
términos, una dimensión semántica y una di
mensión pragmática. De acuerdo con ello, las 
palabras eran únicamente un conjunto de soni
dos que, por convención, se relacionaban con 
cktcrminaclos objetos, ideas «internas» o accio
ncs: eran signos referidos a las cosas, y ajenos a 
ellas. Y, cn otro sentido, eran formas de influir 
sr1brc los demás, provocando en ellos ciertos 
e fcctos previstos por el emisor. [/bid., pp. 334-
337] 

Como parte de su estrategia «destructiva», se 
refiere Apel a dos vertientes seguidas por quie
nes sostenían el concepto tradicional del Jen
guaj e. La primera es la postulación de una 
«evidencia cognoscitiva pre-lingüística, o cer-
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teza (certitudo)». La segunda es Ja aplicación 
de un «solipsismo o individualismo metodoló
gico». [!bid., p. 339] Descartes ejemplifica muy 
bien la primera vertiente, con su «hallazgo» de 
una certeza absoluta, última y fundadora, previa 
a cualquier formulación lingüística. [!bid., p. 
340) En cuanto al «solipsismo», se encuentra 
claramente en Locke, quien dice, por ejemplo: 
«las palabras, en su significado primario o in
mediato, están en Jugar de las ideas en la mente 
de quien las usa, por muy imperfectamente o 
sin cuidado que estas ideas se formen a partir 
de las cosas que se supone representan ... » 
[Essay... II, 2, 2) Pero tal explicación genera 
más problemas de los que resuelve, el principal 
de Jos cuales es: «¿cómo puede el individuo 
[ ... ] estar seguro de que los demás [ ... ] relacio
nan con sus palabras Jos mismos significados 
inmediatos, o sea, las mismas representaciones 
intramentales?». [!bid., pp. 340-341] 

Entonces, Apel propone como salida real al 
problema del solipsismo Ja seguida por el 
Wittgenstein maduro al distanciarse de sus pro
pias concepciones en el Tractatus, «cuando 
contrapuso al modelo nomen-nominatum del 
"atomismo lógico" de su juventud -y con ello 
al modelo del sentido común sostenido en la 
filosofia occidental del lenguaje- el modelo de 
los "juegos de lenguaje", y al solipsismo metó
dico de la tradición la tesis de la imposibilidad 
de un "lenguaje privado"». [/bid., p. 346) 
Wittgenstein, en su época de madurez, señaló 
que nadie puede utilizar el lenguaje sin quedar 
envuelto en una red de reglamentaciones: todos 
los que hablan son participantes en un juego 
público, sin importar Jo que ocurra en su <cpri
vacidad». Ni siquiera Jos filósofos están exen
tos de esta situación: ellos son unos integrantes 
más, puntualiza Apel, de una comunidad de 
comunicación. 

Y aquí es donde el autor da el gran salto que 
le interesa: postula que esos <<juegos de lengua
je» pueden ser entendidos idealmente como la 
condición de posibilidad .de la comunicación: 
«ese juego de lenguaje ideal es anticipado por 
cada persona que sigue una regla [ ... ) como 
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una posibilidad del juego de lenguaje en que 
participa, es decir, es presupuesto como condi
ción de posibilidad y validez de su acción en 
tanto ésta es una acción con sentido. Por ello, 
me gustaría llamar ·~uego de lenguaje trascen
dental" [ ... ) a ese juego de lenguaje». [/bid., p. 
348] Con ello, está tendiendo 1111 p11e11te entre 
Kant y Wittgenstein, apoyándose en Heidegger. 
La filosofia trascendental de Kant, así como la 
filosofin del lenguaje de Wittgenstein c incluso 
la hennenéutica heideggeriana han sido «trans
fomrndas». Pero no sólo éstas. También, yendo 
hacia atrás, se remite Apcl al relativismo lin
güístico postulado por Humboldt, y lo relaciona 
con su propuesta. El principal problema que 
plantea el relativismo es (como se acaba de ver 
aquí) que cada lengua puede quedar reducida a 
una especie de «cárcel» dentro de la cual vive 
el hablante, y de la que no puede salir, a menos 
que aprenda a hablar otra lengua, en cuyo caso 
se meterá en otra «cárcel» que lo encerrará 
igualmente. Pero Apcl encuentra que este pro
blema puede ser resucito cuando se apela a la 
noción de 'juegos de lenguaje', concepto en el 
que basa su idea de una tramformación de la 
.filosofla trascencle11tal en una jilosojia del len
guaje: 

i'vlientras es posible concebir los .n:1·1c11111s li11giiísticos 
( ... ) como condiciones i11co11me11s11rables (espacios, 
perspectivas) de las formaciones conceptuales posi
bles, eso no es procedente[ ... ] en los juegos de /e11-
g11aje [ ... J Asi, es razonable esperar una comprensión 
lingüistica del sentido entre personas pertenecientes a 
distintas comunidades ch: lenguaje, en el nivel de una 
compete11cia com111zicMiw1 (que no depende sólo de 
las preformaciones lingüísticas específicas, sino -
como muestra la traducción- también de los univer
sales pragmáticos). [/bid., pp. 351-352) 

Los juegos de lenguaje son el sucio común 
en el cual se desenvuelven los hablantes, y gra
cias al cual es posible que se transite, no sólo 
de una individualidad a otra, sino de una len
gua a otra (esto es, de una We/tanschauung a 
otra). Es posible, pues, esperar una comunica
ción efectiva entre las personas, así como la 
constrncción de consensos dentro de las comu-
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nidades o entre distintas comunidades. Apel 
cree que hay determinados «tmiversales» del 
lenguaje que permiten esta comunicación; por 
ejemplo, la «forma interna» de Humboldt o las 
«estructuras profundas» de Chomsky. Pero el 
punto de unión no se da en una «interioridad» o 
«privacidad» solipsista, sino en la operación 
efectiva de los <<juegos de lenguaje». Así, con
cluye que «hemos expuesto Jos presupuestos 
principales de una concepción trascendcntal
hem1enéutica del lenguaje, esto es, de una 
transformación li11giiística111c11te orientada de 
la filosofía trascendental». [lhid., p. 353) Y la 
aplicación del concepto de 'juegos ele lenguaje' 
en un sentido hcnncnéutico consolida no sólo 
In «transfon11nció1m, sino In «reconstrucción» 
de la filosofia trascendental: «en Jugar ele In 
"conciencia sin más" supuesta por In metaílsica 
kantiana[ ... ] aparece el principio regulativo de 
Ja formación crítica de consensos en una co
munidad de comunicación ideal establecida en 
una comunidad de comunicación real». [!bid., 
pp. 354-355) 

Por último, es necesario para mis propias 
investigaciones apuntar que el concepto hem1e
néutico-trascendental de una 'comunidad de 
comunicación' será retomado mucho más ade
lnnte,36 a propósito de cómo las comunidades 
aplican criterios comunes en cuanto a las imá
genes visuales mediante las cuales se representa 
el mundo. No debe olvidarse que todo el Capí
tulo l tiene entre sus funciones establecer los 
conceptos sobre el lenguaje verbal que serán 
confrontados con los conceptos sobre el lengua
je de la imagen en los capítulos 2, 3 y 4. Pero 
con esto, como puede verse, estoy planteando 
ya que el enfoque de Apel puede ser a su vez 
«transformado» ni aplicarlo al lenguaje de las 
imágenes. Algo que, ciertamente, no es consi
derado en absoluto por este filósofo y que im
plicaría una «destrucción» del logocentrismo. 

36 Ver § 69 y sobre todo 73. 



§ 8. El concepto y el lenguaje como formas 
simbólicas 

Cassirer se apoya fuertemente en las posiciones 
trascendentalistas kantianas, enfatizando dos de 
sus aspectos: el carácter general de la represen
tación y la función del discurso. Con respecto a 
la primera, la entiende como <<Unidad de la plu
ralidad», esto es, como una representación de lo 
múltiple y no como una mera síntesis cuantita
tiva de las características comunes a las diver
sos datos que proporciona la intuición. En 
cuanto al discurso, afimrn lo siguiente: 

También Kant define el concepto, a fin de distinguir
lo de la intuición pura, como una representación con
tenida en un conjunto infinito de diferentes represen
taciones posibles en calidad de rasgo común de las 
mismas y, por lo tanto, conteniéndolas todas. Si se 
quiere precisar ese rasgo, conocer su significación, el 
camino más seguro -aunque no el único
quc conduce a la meta parece consistir en efectuar 
verdaderamente el «discursusn, esto es, en recorrer 
efectivamente el conjunto en que ha de aparecer lo 
común a todos los elementos del mismo. 37 

Es decir. el discurso es un recorrido, no sólo 
una mediación lingüística como parece ser en 
Kant. (Sea como sea, esta interpretación del 
discurso no refuta la mediación lingüística, 
pues Cassirer no niega la intervención del len
guaje como el factor central en la formación de 
conceptos.) Así, el discurso es ese recorrido 
lineal por el conjunto ele los elementos que 
pasarán a ser abarcados por el concepto, a fin 
de determinar lo que hay en común a ellos. Y el 
concepto es entonces una síntesis discursiva, no 
una subsunción de subclases en clases: 

Las más diversas corrientes de la lógica moderna re
chazan la concepción según la cual el concepto im
plica necesariamente la idea de un «género» y toda 
relación entre conceptos tiene que reducirse en última 
instancia a una relación básica de «subsunción», esto 
es, de supraordenación y subordinación entre especies 
y géneros. [!bid., p. 339] 

37 E. Cassirer, op. cit., Tomo IJJ, pp. 341-342. 

15 

Por un lado, Cassirer rechaza la noción de con
cepto en sentido extensional, o sea, como una 
ordenación de clases y subclases. Y por otro 
lado extiende su noción del concepto como 
unidad discursiva de la multiplicidad a la per
cepción misma, con lo cual parece que se apar
ta de Kant. Pero señala las limitaciones de la 
percepción frente a la potencia del «concepto 
lógico». De modo que a fin de cuentas el con
cepto «depurado» de impresiones sensibles es 
un paso «superior» en el conocimiento; en pa
labras de Cassirer, «introduce el concepto una 
nueva y más elevada potencia de lo 'discursi
vo'». [Ibídem] 

Pero me interesa destacar también esta con
cepción intensional del concepto, es decir, el 
concepto entendido en tanto relación, y no en 
tanto referencia a algo que está en algún lugar 
(en la mente o en el mundo): 

Al tratar de establecer y fijar el sentido del concepto. 
materialistas y espiritualistas, realistas y nominalistas, 
recurren una y otra vez a alguna esfera del ser. Sin 
embargo, justamente ello es lo que les impide pene
trar en el contenido simbólico del lenguaje y del co
nocimiento [ ... ] El mundo del puro «significado» no 
agrega nada por principio ajeno al mundo de la <<re
presentación» sino sólo desarrolla lo que se encuentra 
ya contenido en éste «como potencialidad». [!bid, pp. 
344-352] 

La unidad del concepto no es una unidad de 
clases y géneros, sino una «unidad de rela
ción», una unidad simbólica que encuentra en 
el lenguaje su asiento. Entender el concepto en 
sentido intensional es para Cassirer considerar
lo como una forma simbólica. De esto podemos 
concluir que Cassirer parte del trascendentalis
mo kantiano y desarrolla un aspecto de éste: la 
relevancia del lenguaje como discurso en la 
configuración del conocimiento. 

TE~:,~~ CON 
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1.1.4 Idealismo lingiiístico (lenguaje verbal y 
ontología hermenéutica) 

§ 9. La ontologización del lenguaje discursi
vo en Heidegger 

El recoJTido hecho hasta el momento permite 
extraer ya una conclusión: dentro de las con
cepciones logocéntricas, la palabra no es un 
simple instru111c11to, medio o vehículo del pen
samiento, de la comunicación o del conoci
miento, sino que, más bien, establece lo que es 
pensable, comunicable o cognoscible. El racio
nalismo lingüístico parte de un postulado abso
lutizante y excluyente: la h11111a11idad que hay 
en cada uno de nosotros está configurada lin
giiísticamcntc; estamos hechos de lenguaje arti
culado. Por ello nuestro mundo no puede ser ni 
pre- ni post-lingüístico. En el caso del relati
vismo lingüístico (sobre todo el radical
solipsista, pero también el moderado
antropologista), pensamos, comunicamos y 
conocemos dentro de una lengua determinada, 
por lo cual trasladar los resultados de estas ac
tividades a otras lenguas implica traducirlos o 
interpretarlos, con los peligros y limitaciones 
consiguientes a tal extrapolación. Para el tras
cendentalismo lingüístico, por último, el dis
curso es la condición de posihi/idw/ del cono
cimiento (por tanto, dd pensamiento y de la 
comunicación): se puede co110cer sólo aquello 
que se puede pensar, se puede pensar sólo 
aquello que se puede enunciar discursivamente. 
Común a los tres enfoques es esa idea de que la 
palabra nos antecede, de que ella habla por 
nuestra haca y nosotros no la utilizamos a ella, 
sino que ella nos utiliza: el lenguaje discursivo 
no es un vehículo, sino que nosotros somos 
vehículo de éste. 

Pues bien, hay un modo en que el pensa
miento de Heidegger reúne estas vertientes 
humanista, antropológica y trascendental del 
logocentrismo. 38 Aquí me refiero al llamado 

38 Pido al lector su atención a la idea de que en Heide
gger hay también un modo en que dichas vertientes son 
superadas o abandonadas. Esta superación del logocen-
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Heidegger II, que como el llamado Wittgens
tein 1 incurrió en el logocentrismo. 39 En El ori
gen de la obra de arte, luego de una exposición 
sobre la esencia del arte y la apertura o devela
miento del ente (alétheia o <<Verdad»), Heide
gger concluye que la obra de arte establece 
(Aufstellt) un mundo. El arte no se limita a re
crear o copiar el mundo, sino que lo hace: «La 
obra como obra es esencialmente algo que ha
ce».4º Lo relevante de todo esto es cómo la 
verdad se realiza en la obra de arte gracias a la 
presencia de la poesía en ella. Sí, de la poesía 
como «arte verbal», que «tiene un puesto ex
traordinario en la totalidad de las a11cs». Por 
el lo, «si cada arte es en esencia poesía, enton
ces la arquitectura, la pintura y la música se 
remiten a la poesía», es decir, que estas artes 
poetizan dentro de la apertura del ente que ya 
efectuó el arte verbal. Pero no es la poesía en 
sí, sino el lenguaje verbal lo que actzía como 
fundamento del arte y de la apertllra del mun
do: «En donde no hay lenguaje [ ... ) no hay 
apertura del ente [ ... ] En tanto el lenguaje nom
bra al ente por vez primera, lleva a ese ente a la 
palabra y a su manifestación». Así, el lenguaje 
es un decir proyectante (en el sentido de conji
gura11te o conformante) no sólo porque da na
cimiento al mundo de un pueblo y por ende a 
«la pertenencia de un pueblo a la historia uni
versal», sino sobre todo porque delimita lo de
cible y lo indecible: «El decir proyectante es 

trismo por parte de Heidegger se examinará sobre todo 
en la Sección 3.3 «Los limites de la representación>>. 
-'

9 En cambio, el Heidegger 1 y el Wittgenstein 11 no 
entronizan al lenguaje verbal. Esto lo vio muy bien Ri
chard Rorty. Cfr. su «Wittgenstein, Heidegger y In reifi
cación del lenguaje», en Ensayos sobre Heidegger y 
otros pensadores conte111portÍ11eos, 1991. En el ámbito 
alemán se ha llamado Kehre (giro, viraje) a este cambio 
en Heidegger que lo llevó a ubicar al lenguaje como el 
patrón o el eje del pensar, del actuar y del proyectarse 
humanos, abandonando lo propuesto en Ser y tiempo, 
donde el lenguaje no ocupaba ese lugar central. Por ello 
se habla de un Heidegger 11 n partir de ese movimiento. 
40 «Das Werk als Werk ist in seinem Wesen herstellend». 
M. Heidegger, «Der Urspnmg des Kunstwerkes» [«El 
origen de la obra de arte»], 1952, en Holzwege [Sendas 
perdidas], pp. 29-31. 



aquel que en Ja delimitación de Jo decible de
termina al mismo tiempo Jo indecible». [!bid., 
pp. 59-62] ¿Cómo no remitimos con esto últi
mo al Wittgenstein solipsista del Tractatus? 

La esencia de las artes es, pues, la poesía, y 
la esencia de ésta es el le11guaje articulado que, 
a su vez, co11 su poder de 11ombrar y de delimi
tar, establece lo pe11sable y fo cog11oscible. He 
aquí en germen Ja faceta del pensamiento hei
deggeriano que puede ser caracterizada como 
«idealismo lingüístico», y que tanto peso tendrá 
en Gadamer y, de modo atenuado, en Ricocur. 
A continuación examinaré la fomrnlación de 
estas mismas ideas en dos momentos de Heide
gger. 

Uno de ellos es Ja famosa Carta sobre el 
humanismo, en donde afimrn que «la palabra 
-el lenguaje- es la casa del ser. En su mora
da habita el hombre. Los pensantes y poetas 
son los vigilantes de esta morada». 41 Hem10sas 
e intensas alinnaciones sobre nuestra condición 
humana, y según las cuales vivimos «dentro» 
de Ja palabra. Eso implica que el lenguaje ver
bal no nos pertenece, sino que, como entes lin
güísticos <<11ormales», más bien le pertenece
mos. en 1·irt11d de su honda dimensión ontológi
ca. El ser humano es un ser-ahí (Dasein), pues 
siempre se encuentra en una situación, y puede 
estar en situación sólo dentro del te1Titorio de
marcado por el lenguaje: es lo que Heidegger 
llama ek-sistencia, y que para él es nuestra 
condición ontológica «ftmdamental». Ahora 
bien, hay dos entes humanos -el pensador 
ti losótico y el poeta- que tienen como misión 
cuidar la pertenencia al ser de los demás ha
blantes, que tienen ese poder. Dicho poder se 
basa en que ellos saben trabajar con las pala
bras, no limitándose a «utilizarlas», no mane
j úndolas como meros «instrnmentos»: ellos 
hacen el mundo, ellos sí abre11 al en/e. 

Ahora bien, en cuanto al humanismo, Heide
gger plantea que su concepción ontológica de 
éste supera a las concepciones metafísicas, que 
no aprehendían su autenticidad: 

'
1 Mnrtin Heidegger, «Carta sobre el humanismo», 1948, 

en J.-P. Sarie, M. Heidegger, Sobre el humanismo, p. 65. 
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La Metafisica se cierra al simple contenido esencial, 
que el hombre es esencialmente sólo en su esencia, en 
cuanto el ser le dirige la palabra [ ... ] Sólo desde este 
habitar «tiene» él «lenguaje» [ ... ] El estar en el des
pejo [Lichlllng] del ser, lo llamo yo la ec-sistencia del 
hombre [ ... ) La ec-sistencia sólo se deja decir de la 
esencia del hombre, esto es: sólo del modo de «sern 
humano. [!bid., p. 76) 

La «esencia humana» consiste en la lingüistici
dad, y ésta a su vez es Jo que conecta al ser 
humano con el ser: Ja que distingue el «modo 
de "ser" humano». Estamos, pues. hechos de 
/e11guaje discursivo: por ejemplo, el lenguaje 
del filósofo. Eso nos distingue. Al mismo tiem
po, esta comunicación con el ser convierte al 
poseedor del lenguaje en un «guardián» o «cui
dador» del ser: «A esto apunta Sei11 zmd Zeit 
cuando es experimentada Ja existencia 
cc-stática como 'cuidado'». [!bid., p. 84] 

Así, Heidegger define su posición con res
pecto al asunto del "humanismo": 

E 1 hombre no es sólo un «ser con vida» que al lado 
de otras facultades posee también el lenguaje, sino 
que el lenguaje es la casa del ser, habitando en la 
cual el hombre ek-sisle, en cuanto, al resguardarla, 
pertenece a la verdad del ser. [lbid., p. 87] 

Se refiere a la antigua expresión que define al 
ser humano como zoon lógon éjon (animal o ser 
vivo dotado de lenguaje), y que pone en un 
mismo plano Ja «animalidad» del humano y su 
capacidad lingüística, de modo que la diferen
cia entre él y Jos «demás animales» se reduce a 
una capacidad específica que éstos no poseen. 
Para Heidegger, en cambio, la humanidad ra
dica en su co11exió11 con el ser por el lenguaje 
verbal, el cual es mucho más que un puente 
hacia el ser: «el lenguaje [es] a la vez la casa 
del ser y la morada del ser humano». [!bid., p. 
117] ¿Es esto <<humanismo»?, se pregunta Hei
degger, y responde: «De seguro que no, en 
cuanto el humanismo piensa metafisicamente» 
[!bid., p. 82] esto es, en tanto desconoce nuestra 
relación con el ser como seres lingüísticos. Ello 
significa que Heidegger sí se reconoce como un 
humanista, y sí reconoce al lenguaje discursivo 



como la característica específica de Jo humano, 
pero s11 /iu111a11is1110 va más allá del tradicional 
debido a que lo radicaliza. Se apoya en uno de 
los postulados del humanismo clásico y del 
humanismo clasicista del Renacimiento (así 
como del racionalismo lingilístico, que es una 
consecuencia de ambos): somos seres lingilísti
cos, nuestro mundo está constituido lingilísti
camente. Y de ahí parte para avanzar a una 
posición ontológica extrema: el ser mismo se 
manifiesta li11giiís1icame11te, el ser mismo no 
sólo es q11ie11 piensa por nuestro conducto, sino 
que es q11ie11 «hahla» por nuestra hoca: 

El pensar es -para hablar sin rodeos- el pensar del 
ser. El genitivo dice dos cosas: el pensar es del ser en 
cuanto que el pensar, producido por el ser, le pertene
ce al ser [gchiirt]. El pensar es simultáneamente pen
sar del ser en cuanto perteneciendo al ser. [/bid., p. 
67] 

El lenguaje es así el lenguaje del ser, como las nubes 
son las nubes del cielo. [!bid., p. 121) 

Quien habla no somos nosotros, sino el ser; 
el lenguaje que hablamos no es el nuestro, sino 
el suyo. Esta idealización del lenguaje verbal 
alcanza su máximo en la serie de conferencias 
publicadas como En camino hacia el lenguaje. 
En la primera de el las, Heidegger parece reto
mar una vieja idea: el humano se distingue de 
Jos demás seres vivientes en que posee lengua
je: 

El humano habla. Nosotros hablamos despiertos o 
dormidos. Hablamos incluso cuando no emitimos pa
labra alguna[ ... ] El humano se distingue de la plantas 
y de los animales en que es un ser viviente capacitado 
para el lenguaje .42 

Pero de inmediato va más allá: esa capacidad 
distintiva no es para Heidegger una mera facul
tad diferenciadora entre un ser viviente y los 
demás: 

42 Martin Heidegger, "Die Sprache" ["El lenguaje"), en 
Unterwegs zur Sprache [En camino hacia el lenguaje], p. 
11. 
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El lenguaje no es esencialmente ni una expresión ni 
una acción del humano. El lenguaje habla. 

El lenguaje habla. ¿El lenguaje, y no el humano? 
(/bid., pp. 19 y 20] 

De este modo, rechaza no sólo la concepción 
del lenguaje como manifestación «externa» de 
una «interioridad», sino también las concepcio
nes pragmatista (el lenguaje como una activi
dad humana, como una acción), y cognosciti
vista (el lenguaje como una representación tan
to de lo real como de lo irreal) del mismo. Un 
poema de Stefan Georg en que se alude a la 
presencia muda de las cosas le permite respon
der parcialmente a la pregunta que ha plantea
do: «El lenguaje habla con el sonido del silen
cio». 43 

Las conferencias reunidas como «La esencia 
del lenguaje» se centran en una cuestión: cómo 
tener una experiencia con el lenguaje. Pese a 
que vivimos en la casa construida por éste 
-dice Heidegger-, no es fácil determinar cuál 
es nuestra experiencia con él, que es más bien 
oscura y no verbalizable.44 Pero, ¿qué es real
mente tener una experiencia?, ¿qué es experi
mentar algo? 

Experimentar algo es: en el caminar, sobre el camino 
lograr algo. 

Las ciencias llaman método al camino hacia el co
nocimiento 

[Pero en] el pensar no hay ní método ni tema, sino 
un caminar. (/bid., pp. 178-179] 

Ciertamente, estos enunciados no nos sirven 
mucho para esclarecer la cuestión planteada 
sobre la experiencia con el lenguaje, aunque sí 
nos orientan al respecto. Buscando en el mismo 
texto, encontramos que Heidegger ha dicho 
atrás esto: 

43 No puedo examinar aquí la profunda significación del 
silencio. Para llegar a esto será necesario hacer un larguí
simo recorrido, que desembocará en la Sección 3.3. 
44 Martin Heidegger, «Das Wesen der Sprache» [«La 
esencia del lenguaje»], en /bid., p. 160. 



Nos falta por conocer los caminos que nos lleven a la 
posibilidad de tener una experiencia con el lenguaje. 
Desde hace mucho tiempo hay caminos así [ ... ] Uno 
de estos casos es el caso del poeta. [!bid., pp. 161-
162] 

La palabra poética, el arte verbal, es una forma 
privilegiada de acceder a la morada del ser: al 
lenguaje verbal. Esto nos lo ha dicho Heidegger 
una y otra vez, y no cesa de repetirlo. Apoyán
dose de nuevo en Stefan Gcorgc, quien en su 
poema «La palabra» afimrn: «No habría cosas 
donde faltaran palabras», el filósofo se toma la 
licencia de alterar la frase, para subrayar su 
intención: «No hay cosas donde faltan palabras, 
i. c. nombres. La palabra da el ser a la cosa», 
rematando así: «Aquí vale la afinnación: El 
lenguaje es la casa del sen>. [!bid., pp. 164 y 
166] Tener 1111a experiencia con el lenguaje, 
podemos concluir de acuerdo con Heidegger, 
es, entonces, algo como lo que sucede cuando 
se emite la palabra poética: dar, por medio del 
lenguaje discursivo, el ser a las cosas nombra
das. 

La auténtica experiencia con el lenguaje se 
da -ha dicho ya Heidegger- tanto en el pen
sar como en el poetizar, y éstos nos acercan a la 
esencia del lenguaje. Pero, ¿hay una esencia del 
lenguaje (una Wescn dcr Sprache)? Sí, mientras 
seamos capaces de experimentarla como un 
«lenguaje de la esencia» (Sprache des Wesens), 
un lenguaje del ser. Entonces estaremos en el 
camino del pensar y del poetizar: experimenta
remos el lenguaje al ejercerlo como tal, como 
apertura. [lhid., p. 176] Y sin embargo ... sin 
embargo ... 

Sigue siendo oscuro cómo podemos pensar la esen
cia, sigue siendo completamente oscuro en qué medi
da la esencia habla, y lo más oscuro de todo es qué 
significa hablar[ ... ] si esclareciéramos esto[ ... ] llegn
riamos a lo que nos permite tener una experiencia con 
el lenguaje ... [/bid., pp. 201 y 202] 

Heidegger atisba territorios en donde la ex
periencia se vuelve confusa, en donde ni siquie
ra la palabra poética puede alcanzar para decir 
lo que se experimenta. De la conferencia «El 
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camino hacia el lenguaje» puedo reseñar ahora 
muy poco, casi nada. En ella --como también 
en la anterior- se abre una puerta hacia el 
abandono del logocentrismo: 

lo esencial del lenguaje es el decir como mostrar. 
El decir es un mostrar. 
El lenguaje, que cuando habla dice, cuida que nues

tro hablar escuche lo no dicho y corresfsonda a lo di
cho. Así es también el guardar silencio. s 

Palabras que nos remiten, inevitablemente, al 
Tractatus de Wittgenstein. Al tratar más ade
lante estas cuestiones46 veremos cómo el Hei
degger II y el Wittgenstein I se encuentran. 

§ 10. El logocentrismo hermenéutico de Ga
damer 

En Gadamer las posturas logocéntricas no tie
nen los complejos matices que sí tienen en Hei
degger. Por el contrario, su reificación del len
guaje verbal está perfectamente delineada. Casi 
podría decirse que por momentos este filósofo 
se desempeña como un auténtico militante a 
favor de la causa humanista tradicional. Por 
ejemplo, cuando en su artículo «Hombre y len
guaje» resuenan con gran convicción las pala
bras de Isócrates que cité más arriba: 47 

Sólo los seres humanos poseen[ ... ] lagos que los ca
pacita para informarse mutuamente sobre lo que es 
útil y lo que es dañino, y también lo que es justo y lo 
que es injusto ( ... ] nota característica del hombre [es 
la] superioridad sobre lo actual, un sentido del futuro 
[ ... ] Y todo ello, porque el hombre es el único posee
dor del lagos [ ... ] Puede hablar, es decir, hacer paten
te lo no actual mediante su lenguaje, de forma que 
también otro lo pueda ver. Puede [ ... ] tener conceptos 
comunes sobre todos aquellos conceptos que posibili
tan la convivencia de los hombres sin asesinatos ni 
homicidios [ ... ] Todo esto va implícito en el simple 

45 Martín Heidegger, «Der Weg .zur Sprache» [«El cami
no hacia el lenguaje»], en !bid., pp. 254, 257 y 262. 
46 En§ 94. 
47 En§ 1. 



enunciado de que el hombre es el ser vivo dotado de 
lenguaje. 48 

Aquí Gadamer se apoya explícitamente en el 
Aristóteles de la Política, pero es innegable la 
presencia del viejo Isócrates en su defensa del 
lagos: «lagos no significa sólo pensamiento y 
lenguaje, sino también concepto y ley». [!bid., 
p. 14 7) Y todo ello es privativo de los huma
nos: debido a que somos «seres vivos dotados 
de lenguaje» distinguimos lo bueno de lo malo 
y podemos separar lo justo de lo injusto; nos 
comunicarnos y logramos convivir civilizada
mente, «sin asesinatos». El lenguaje es, pues, 
como la cara exter11a de la razón: nuestro ra
cionalismo es li11gz'iístico, y 110 puede ser de 
otro tipo. 

Sin embargo, Gadamer no se queda en estas 
afinnaeiones humanistas o racionalizantes. Si
guiendo a Heidegger, entiende a las palabras 
como el hábitat del ser humano, y no como una 
herramienta de éste o de su razón: 

El lenguaje no es un medio más que la conciencia uti
liza para comunicarse con el mundo [ ... ] El conoci
miento de nosotros mismos y del mundo implica 
siempre el lenguaje: el nuestro propio [ ... ]Aprender a 
hablar no significa utilizar un instrumento ya existen
te [ ... ] significa la adquisición de la familiaridad y 
conocimiento del mundo mismo tal como nos sale al 
encuentro. [!bid., pp. 147-148) 

Todo lo humano debemos hacerlo pasar por el len
guaje. [/bid., p. 152) 

En Verdad y método Gadamer desarrolla 
ampliamente estas tesis, particulam1ente en la 
krcera parte, titulada «Viraje ontológico de la 
hermenéutica bajo la guía del lenguaje». Ya 
desde la primera parte, cuando aborda la noción 
de 'juego', afimrn que tomar en serio un juego 
implica dejarlo ser, y quien no hace esto lo es
tropea. 49 Eso significa que el juego es autóno
mo con respecto al jugador. El juego se juega 
del mismo modo que en la naturaleza lo que 

48 
Hans-Georg Gadamer, «Hombre y lenguaje», en Ver

dad y método //, p. 145. 
4

'' Hans-Georg Gadamer, ll'ahrlzcit 1111d Mcthode [Verdad 
y método]. p. 97. 
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sucede se da, sin ninguna finalidad, intención ni 
esfuerzo: así es como en ella hay, por ejemplo, 
un <<juego de luces o un juego de las olas». De 
manera que «lodo jugar es un ser jugado [ ... ] el 
juego domina aljugadorn.[/bid., pp. 101-102) 

Pues bien, estas reflexiones gadamerianas 
sobre el juego anuncian el inicio de la tercera 
parte del libro. Ahí, en una vena que lo remite 
tanto al relativismo lingüístico de Humboldt 
como al idealismo lingüístico de Heidegger, 
Gadamer hace afirmaciones contundentes que 
amalgaman ambas vertientes del logocentris
mo. Por ejemplo, dice que en una conversación 
los interlocutores no son quienes conducen el 
diálogo, sino que éste los conduce a ellos. ¿Por 
qué? Fundamentalmente, porque «la experien
cia del sentido [ ... ) es lingüística», debido a que 
«el lenguaje es el medio [Medi11111] en el cual se 
realiza la comprensión de los interlocutores y 
su acuerdo sobre las cosas de que hablan». 
[!bid., p. 360. Cursivas de F.Z.) 50 Por ello, con
tinúa Gadamer, cuando se aprende una lengua 
extranjera no se traduce a ella los pensamientos 
de uno, sino que se aprende a pensar en esa 
lengua. Traducir, por tanto, no es meramente 
trasladar palabras de un idioma a otro, sino 
interpretarlas. De lo cual deriva esta conclu
sión: la palabra no es un soporte sonoro de la 
interpretación, sino «el medio (Medi11111) 1111i
versal en el que se consuma la compre11sión». 
[!bid., p. 366) Y no puede dejar de insistir en 
una idea central dentro de su pensamiento: en y 
por el lenguaje se concreta la conciencia del 
efecto histórico y se manifiesta la tradición. 
[!bid., p. 367) 51 Es decir, gracias a que somos 
seres vivos dotados de lenguaje discursivo po
demos entender cómo la historia ejerce siempre 
un efecto sobre nosotros, y somos sensibles a 
las tradiciones de las que provenimos y que 

50 Entiéndase que aquí «medio» no significa «vehículo», 
sino «ambiente» o «ámbito», como señala Cristina La
font, quien encuentra en Heidegger la diferencia entre 
medio 1 (Medi11111) en el sentido de «entorno» o «ámbito», 
y medio2 (Mil/el) en el sentido de vehículo fisico o ins
trumento. Cfr. Cristina Lafont, lenguaje y apert11ra del 
1111111do. El giro lingilístico de la herme11é11tica de Heide
~ger, p. 130. 

1 Tesis desarrollada en la Segunda Parte de la obra. 



siguen vivas en nosotros. En referencia a Isó
crates y a Aristóteles, Gadamer subraya cómo 
el lagos otorga a su poseedor exclusivo (el hu
mano) un sentido del futuro, y agrega que tam
bién le da un sentido del pasado, en dos de sus 
dimensiones más profundas: la historia y la 
tradición. De cualquier modo, el lagos parece 
ejecutar una especie de «liberación» con res
pecto al presente, y esta liberación es vista co
mo uno de los más confiables signos de acceso 
a la humanidad o de abandono de la animali
dad. 

La tradición lingüística, dice Gadamer, se 
distingue de los monumentos de las artes visua
les en que no tiene Ja misma inmediatez que 
éstos. Pero ese carácter mediato de la palabra 
proveniente de la tradición (que se plasma co
mo escritura), en vez de ser un defecto es jus
tamente su mayor virtud: es lo que la convierte 
en historia: 

Por ello nuestro conocimiento de una cultura se man
tiene inseguro y fragmentario cuando no tenemos de 
ella ninguna tradición lingüística, sino sólo monu
mentos mudos, y no consideramos como historia tales 
informaciones del pasado. [/bid., p. 368) 

Lo que no pasa por la verbalización no se acep
ta, pues, como un testimonio válido de Ja histo
ria. Pero, me pregunto yo, ¿acaso las piedras no 
hablan a su manera'? Un creador escultórico, un 
artesano o un simple contemplador de las obras 
de éstos saben que sí pueden manifestar algo, 
pero no desde el lagos discursivo. Mas el logo
centrismo gadameriano impide reconocer esto. 

Por último, debo referirme a una cuestión no 
resucita satisfactoriamente por Gadamer, y que 
él mismo plantt:a así: «¡,Cómo es posible com
prender una tradición extraña, si estamos rele
gados al lenguaje que hablamos'?» Ésta es una 
de las consecuencias del relativismo (aun del 
moderado). Si cada lengua implica una visión 
del mundo ( 1Vclta11sicht) única, entonces pasar 
de una lengua a otra implica «traducir» una 
visión del mundo a otra o «interpretarla» desde 
otra visión del mundo, que puede ser comple
tamente distinta. Cada lengua es como una cár
cel en la que algunos viven encerrados, conde-
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nadas a cadena perpetua. La solución de Ga
damer me parece francamente idealista, o idea
Jizante: después de decir que, aunque el lengua
je parece incapaz de expresar Jo que sentimos, 
así como de poner en palabras Jo que significan 
las obras de arte, afirma que «ello no cambia en 
nada la preeminencia fundamental del lenguaje. 
Su universalidad va al mismo paso que Ja uni
versalidad de Ja razón». [!bid., pp. 368-369] Y 
concluye que «la experiencia hermenéutica es 
el correctivo a través del cual Ja razón pensante 
supera el encierro lingüístico, y ella misma se 
realiza lingüísticamente». [!bid., p. 380] Sin 
embargo, es muy dificil entender cómo la supe
ración del encierro lingüístico se realiza por 
medios lingiiisticos. 

Esta respuesta es complementada por el pro
pio Gadamer más adelante. Nuestro ser-en-el
mundo, dice de modo heideggeriano, tiene un 
carácter originariamente lingüístico. Por ello, 
tener un mundo y tener un lenguaje son lo 
mismo. El humano, a diferencia del animal, 
tiene mundo (Welt) no sólo un entorno 
(Unnvelt). ¿Cuál es la diferencia? El animal 
vive en un entorno porque está inserto en él. En 
cambio, Ja posesión del lenguaje verbal por el 
humano, Je permite a éste elevarse sobre el en
torno, y por ello, precisamente por ello, su len
guaje de palabras es variado: de ahí la diversi
dad de lenguas. Por Jo mismo, los animales no 
tienen ni lenguaje ni lenguas. Así, y basándose 
en que <<todas las formas de comunidad humana 
son formas de comunidad lingüística», Gada
mer llega al resultado de que Ja lengua en que 
nos desenvolvemos no es una barrera infran
queable, sino que lleva en sí Ja posibilidad de 
ampliarse a otras concepciones del mundo: 

en un sentido semejante al de la percepción, se puede 
hablar de un <<perfil lingüístico», que experimenta el 
mundo dentro de un conjunto de distintos mundos 
lingüísticamente constituidos. Sin embargo, hay una 
diferencia importante, pues cada <<perfil» perceptivo 
de la cosa es distinto a los demás perfiles, y la «cosa 
en sí» está constituida por el conti111111m de esos perfi
les, mientras que, entre los perfiles de las distintas vi
siones del mundo, cada uno encierra potencialmente 
en sí a todos los demás. [!bid., p. 424] 
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Aquí está la clave de la liberación de esa 
«cárcel»: en la posibilidad o potencialidad de 
esa universalidad hermenéutica, en el hecho de 
que cada lengua (esto es, cada concepción del 
mundo) contiene «potencialmente» a todas las 
demás. ¿Pero en qué radica dicha potenciali
dad? Radica en que todas las concepciones del 
mundo se desarrollan dentro del mismo mundo 
lingüísticamente constituido, un mundo que es 
11110: 

En el lenguaje se representa al mundo. La experiencia 
lingüística del mundo es «absoluta». Ésta supera todo 
relativismo en la disposición de lo que es, porque 
abarca todas las visiones de lo que es [ ... ] la 1·elació11 
básica entre el /e11g11aje y el 1111111do 110 significa, 
pues, que el 1111111do sea el objeto tlel /e11g11ajc, [!bid., 
p. 426) 

No es el Wittgenstein del Tractatus quien es
cribe, sino Gadamer. Y más adelante: 

No podemos apreciar el mundo lingilísticamentc 
constituido desde füera. Pues no hay ningún sitio aje
no a la experiencia lingüística del mundo ( ... ) Tener 
un lenguaje signitica tener un modo de ser comple
tamente distinto a la dependencia del cntomo del 
animal [ ... ) Quien tiene lenguaje, tiene un mundo. 
[!bid., p. 429) 

Ni Wittgenstein ni Heidegger escriben esto, 
sino un Gadamer que se plantea con radicalidad 
el problema ele los límites del lenguaje como si 
fueran los límites del mundo. Relativismo, 
idealismo lingüístico, incluso racionalismo o 
trascendentalismo lingüístico ... ¿cuál es prime
ro? Ninguno: todos se encuentran en la entroni
zación del lenguaje, todos provienen de ahí. 

En Gadamer parece que estas cuatro facetas 
del logocentrismo coexisten. Y sin embargo ... 
Sin embargo, también él abrirú -aunque con 
mucha mús reserva que el 1-leiclcggcr II y con 
mucha menos radicalidad que el Wittgenstein 
1- una puerta hacia la superación del logocen
trismo cuando, queriendo ciar un paso más ade
lante en la solución al problema de la lengua 
como cárcel, recurra a Platón y a San Agustín. 52 

52 Ver§ 93. 
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1.2 CONSIDERACIÓN FORMA
LISTA DEL LENGUAJE 

Pensar contra la «Lógica» no significa quebrar lanzas a 
favor de lo ilógico, sino solamente esto: repensar el la
gos. ¿Qué nos van ni nos vienen todos los prolijos sis
temas de lógica si se sustraen a la tarea previa de pre
gunlar por la esencia del logos? 

Martin Heidegger' 

1.2.1 Ideales del lenguaje y lenguajes perfec
tos 

§ 11. Lógica y lenguaje 

Las palabras pertenecen a todos aquellos que 
las usan, desde el niño que empieza a hablar 
hasta el poeta más refinado, desde el débil men
tal hasta el pensador más poderoso. Entre todos 
dan vida a las lenguas; entre todos las transfor
man, las enriquecen, las afinan o las llevan a su 
degeneración y muerte. Por ello es que una de 
las empresas mús atrevidas que puedan imagi
narse en este terreno es la de crear lenguajes, 
«idiomas» o códigos de comunicación que sus
tituyan o mejoren a los que espontáneamente 
han sido generados en el decurso de la historia 
social. Por distintas razones, obedeciendo a 
diferentes motivaciones, se ha llegado a la con
clusión de que el habla corriente es «defectuo
sa», o por lo menos de que es muy limitada 
para decir todo lo que se puede pensar, sentir, 
razonar, explicar, cte. Para un místico, el habla 
común es insuficiente; para cierto tipo de poe
tas, el habla común estú demasiado ligada con 
la \'Ulgariclau de la vida cotidiana; para ciertos 
lógicos, está demasiado llena de imprecisio
nes ... Y se ha pretendido, entonces, concebir y 
construir lenguajes que subsanen tales deficien
cias. 

El simple repaso de esos proyectos tendría 
que llevar este trabajo por lo menos a la cábala, 
a Raimundo Lulio y a Athanasius Kircher, a 

1 Martin Heidegger, Carta sobre el humanismo, p. 103. 

John Wilkins y a G. W. Leibniz.2 Pero eso re
basaría con mucho no sólo mis fuerzas sino los 
límites de la presente investigación. No obstan
te, es necesario tener presentes tales intentos, y 
otros que sí referiré a continuación, porque 
permitirán, por un lado, valorar la búsqueda de 
un «lenguaje lógico» como una modalidad del 
logocentrismo, y, por otro lado, ayudarán a 
aquilatar y contextualizar los intentos de codi fi
car un lenguaje de imágenes, perfecto o no. 3 

Los proyectos de Gottlob Frege, de Bertrand 
Russell y del primer Wittgenstein tendientes a 
elaborar lenguajes lógicamente perfectos o co
rrectos son paradigmáticos. Las diferencias 
entre sus planteamientos a propósito de este 
asunto han sido ya examinadas,4 y por ahora no 
interesa señalarlas. Lo relevante aquí son sus 
coincidencias: 

a) la creencia de que las proposiciones lógicas nos 
dan una descripción correcta del mundo; 

b) la idea de que las leyes lógicas son indispensables 
para regular el pensamiento; 

e) la propuesta de proscribir todo tipo de ambigüedad 
en el lenguaje; 

d) la concepción de que el sentido de una proposición 
resulta del sentido de sus componentes, 

e) el convencimiento de que el lenguaje ideal es más 
preciso que el lenguaje ordinario en tanto no «dis
fraza» al pensamiento, sino que lo expresa mejor. 
[!bid., pp. 111-20) 

Conviene detenerse un poco en la formula
ción de esta postura por parte del primer 
Wittgenstein. En el Tractatus encontramos que: 

3.323 a En el lenguaje corriente es muy frecuente que 
la misma palabra designa de distintas formas [ ... ) 
o que dos palabras que designan de distinta mane
ra exteriormente se usen de la misma manera en el 
enunciado. 

2 Cfr. Umberto Eco, La búsqueda de la lengua perfecta, 
en donde se hace un excelente resumen crítico-histórico 
de esos intentos (algunos rayanos en la soberbia o en la 
locura), que ha llevado a todo tipo de espíritus a ocuparse 
en el hallazgo o la invención de lenguas «perfectas». 
3 Cuestión a tratar en el siguienté capítulo, en § 37. 
4 Cfr. Alejandro Tomasini, Los atomismos lógicos de 
Willgensteiny Russel/, 1986, pp. 104-110. 
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Esto es, el lenguaje natural está invadido por 
múltiples ambigüedades que, entre otras conse
cuencias, tienen la de inhabilitarlo para expre
sar correctamente el pensamiento lógico (aun
que sirva muy bien para fines prácticos). 

4.002 El lenguaje disfraza el pensamiento. Y de tal 
modo, que por la forma externa del vestido no es 
posible concluir acerca de la forma del pensa
miento disfrazado: porque la forma externa del 
vestido está construida con un fin completamente 
distinto que el de permitir reconocer la forma del 
cuerpo. [!bid.] 

Así, el lenguaje corriente es i111pe1fecto, pues 
a través de él no logramos ver con claridad los 
pensamientos. 

¿Será entonces el lenguaje verbal, más que 
una llave maestra para acceder al conocimiento 
del mundo, una barrera que nos impide entrar 
en contacto con él? ¿Somos incapaces de detec
tar los en-ores originados en su uso común de
hido a que estamos inmersos en él? Frente a 
esta situación, parece necesario esclarecer no 
~ólo el papel descmpeiíado por el lenguaje en 
nuestro conocimiento positivo del mundo, sino 
·-y sobre tocio- hacer una labor depuradora 
en el terreno de la filosofia. \Vittgcnstcin adop
tó la propuesta de Russell de que la principal 
tarea ele la filosotfa es, luego de largos siglos de 
filosofar, limpiar el terreno, desechar los falsos 
problemas para permitir que el pensamiento se 
conecte efectivamente con el mundo. 

4.003 La mayor parte de la5 proposiciones y cuestio
nes que se han escrito sobre materia filosófica no 
son falsas, sino sin sentido. 

La mayor parte de las cuestiones y proposiciones de 
los filósofos proceden de que no comprendemos 
la lógica de nuestro lenguaje. 

Entonces, y en vista de que un lenguaje ina
propiado -el lenguaje natural- ha generado 
tantos sinsentidos en la actividad filosófica se 
impone construir un lenguaje libre de las ra'11as 
que nos impiden comprender su lógica y nues
tr:o yropio pensamiento. Éste sería un lenguaje 
logrcamcnte pe1fccto, un lenguaje exacto: 
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4.0031 Toda filosolia es crítica del lenguaje [ ... ] la 
forma lógica aparente de la proposición no debe 
ser necesariamente su forma real. 

El objetivo no debe ser sustraerse al lenguaje, 
sino al imperfecto lenguaje ordinario. Se trata 
entonces de crear otro lenguaje que esté libre 
de las in-egularidades del primero, y por ello no 
esté sujeto a las vicisitudes del uso cotidiano. 
[Cfr. ibid., 6.124 y 6.13] 

Hay que destacar que este proyecto de per
feccionamiento lógico implica otorgar una gran 
importancia al aspecto fomrnl del supuesto len
guaje perfecto, ya que la conexión de la fonna 
lógica con el mundo no depende del significado 
de las proposiciones lógicas, sino de su estrnc
tura interna. 

¡Qué mundos tan artificiosos y vacuos es 
capaz de proponemos la filosofia cuando se 
desliga de la realidad vivida por todos! Para 
estas enfermedades, no hay mejor medicina que 
poner los pies en la tierra. Y es precisamente 
una prescripción ele Fcrdinand de Saussure 
(quien por los mismos años en que se escribió 
el Tractatus impartía sus cursos de linguística) 
la que viene como anillo al dedo: 

El hombre que constrnya una de esas lenguas artili
cialcs la tiene a su merced mientras no se ponga en 
circulación; pero desde el momento en que la tal len
gua se ponga a cumplir su misión y se convierta en 
cosa de todo el mundo, su gobierno se le escapará[ ... ) 
La continuidad del signo en el tiempo, unida a la alte
ración en el tiempo, es un principio de semiología 

5 
general. 

Toda lengua artificial es tarde o temprano 
absorbida por los usuarios una vez que se pone 
en uso, lo cual conduce inevitablemente a am
bigüedades, imprecisiones, equívocos o poli
semias. Lo mismo sucedería con un lenguaje 
«lógicamente perfecto»: los propios lógicos no 
dejan de ser personas vivas, insertas en una 
sociedad, con distintas psicologías, ideologías, 
tradiciones, etc. De modo que su herramienta 

5 F. de Saussure, op. cit., pp. 142-143. 



lógico-filosófica perdería muy pronto sus mejo
res atributos. La idea de crear un lenguaje per
fecto se revela entonces más como una saluda
ble utopía que como un objetivo realizable. 

La sobrevaloración de Ja llamada «forma 
lógica» conduce inevitablemente a una especie 
de logicismo lingiiístico, paralelo a aquel que, 
con Frege y Russell, pretendía reducir las ma
temáticas a pnnc1p1os lógicos. Aunque 
Wittgenstein no aceptó todos Jos ténninos del 
logicismo russelliano,6 sí sobrevaloró a la lógi
ca. La convirtió en un «reflejo» del mundo, la 
consideró «trascendental» y Ja unió al lenguaje: 

5.6 Los límites de mi lenguaje significan los límites 
de mi mundo. 

5.61 La lógica llena el mundo; los límites del mundo 
son también sus limites. 

Pero dicho logicismo tiene una limitante muy 
seria: ignora la dimensión hermenéutica en el 
uso normal de las proposiciones, esto es, el 
hecho de que todas las proposicione se insertan 
en un circuito donde al menos dos hablante se 
co111pre11de11 por medio de ellas. Así lo entiende 
Urban: 

No se sigue nccesariamenle que, a causa de que la 
forma lógica es condición necesaria de la inteligibili
dad y de la expresión inteligible, sea la condición 
única o la condición suficiente; que a causa de que es 
indirectamente norma sea la única norma. La lógica 
tiene su ser en el campo más general del discurso y de 
la comunicación -una proposición fuera del discurso 
no es nada.' 

Una vez más, Ja apelación al uso y al contex
to real de los enunciados echa por tien·a las 
pretensiones de erigir alguna característica ais
lada del lenguaje como condición a priori para 
su «buen» funcionamiento. 

En su madurez, el propio Wittgenstein se 
ocupó de echar por tierra el programa logicista. 
Ahora la lógica ya no era considerada como el 
fundamento del lenguaje (menos aun del 
«mundo») ni como la guía en las investigacio-

6 
Cfr. A. Tomasini, op.cit., pp. 140-44. 

7 W. M. Urban, op. cit., p. 272. 
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nes filosóficas sobre éste; ahora recibía acerbas 
críticas la concepción de la lógica como un 
super-orden que valida al lenguaje. Y su lugar 
fue ocupado por la fecunda noción dejuegos de 
lenguaje8

, con Ja cual Wittgenstein abordó el 
lenguaje desde una perspectiva por completo 
ajena al logicismo. En consecuencia, abandonó 
las ideas referentes a un lenguaje perfecto como 
«sustituto» del lenguaje común: 

Estas consideraciones nos colocan en el lugar donde 
se plantea el problema: ¿Hasta qué punto es la lógica 
algo sublime? 

Pues parecía que le correspondía una especial pro
fundidad -un significado universal. Ella está, según 
parecía, en el fundamento de todas las ciencias. -
Pues la consideración lógica indaga la esencia de to
das las cosas. Intenta ver las cosas en su es así o asá 
[ ... ] Pero [ ... ) es más bien esencial a nuestra investi
gación el que no queramos aprender nada nuevo con 
ella.9 

La lógica tal como es presentada aquí por el 
Wittgenstein JI -es decir, la lógica según el 
Wittgenstein 1 del Tractatus- es una herra
mienta para indagar las esencias de las cosas, 
las condiciones a priori de éstas, y poco o nada 
se ocupa de las circunstancias reales en que se 
dan. Desde el enfoque logicista, la lógica pare
ce regular los fenómenos del mundo material, 
entre ellos -claro está- los fenómenos lin
güísticos, y por eso también parece que algo 
misterioso subyace a los hechos lingüísticos, 
algo sublime y perfecto que nos permite plas
mar significados en el lenguaje y comunicamos 
unos con otros. 

De esta sublimación de los «fundamentos» 
del lenguaje se pasó a la postulación de que 
bajo el lenguaje vulgar de todos Jos días yace 
un lenguaje «esencial», y que éste corresponde 
puntualmente al mundo «tal como es». Enton
ces, todo parecería ser cuestión de apartar esas 
vestiduras engañosas y llegar a la esencia pura 
y desnuda del lenguaje, que sí es capaz de re
presentar la esencia del mundo: 

8 Noción que se explicará en § 22. 
9 

Ludwig Wittgenstein, Investigaciones filosóficas,§ 89. 



El pensamiento está rodeado de una aureola. -Su 
esencia, la lógica, presenta un orden, y precisamente 
el orden a priori del mundo, esto es, el orden de las 
posihi/idades que tienen que ser comunes a mundo y 
pensamiento. Pero ese orden, al parecer, tiene que ser 
.\'1111111111e111e simple. Es a/1/erior a toda experiencia; 
tiene que atravesar toda experiencia ( ... ]Tiene que ser 
más bien de cristal purísimo. Pero este cristal no apa
rece como una ilusión, sino como algo concreto, in
cluso como lo más concreto y en cierto modo lo más 
dum (Trae/. log phi/., 5.5563) [!bid.,§ 97] 

La crítica que Wittgenstein hace de sus pro
pias posiciones en el Tractatus llega aquí al 
meollo. Hace ver cómo de la sublimación de la 
lógica se va a la una sublimación de la realidad. 
Ambas son ubicadas en un reino platónico, 
donde la quietud equivale a la perfección y la 
pureza es sinónimo de etemiclacl. 

El Wittgenstein de las Investigaciones postu
la ahora que no podemos ir más allá de los lími
tes gramaticales, que por lo demás son difusos 
y variables: 

Cuanto más de cerca examinamos el lenguaje efecti
vo, más grande se vuelve el conflicto entre él y nues
tra exigencia. (La pureza cristalina de la lógica no me 
era dada como res11/1ado; sino que era una exigencia.) 
El conflicto se vuelve insoportable; la exigencia ame
naza ahora convertirse en algo vacío. [/bid., § 107] 

Me llama la atención la idea entre paréntesis: 
en las búsquedas del Tractatus, no se llegaba a 
la lógica como un resultado de la investigación, 
sino que aquélla era una especie de postulado. 
Es decir, la lógica fungía como un prototipo 
ideal. En las !11i·cstigaciones filosóficas, en 
cambio, las cosas son vistas de otra fomrn, y se 
enfoca los problemas desde una perspectiva 
di fcrente: 

El prejuicio de la pureza cristalina sólo puede apar
tarse dándole vuelta a nuestro examen. [!bid., § 100] 

Creo que ya quedó claro el giro de ciento 
ochenta grados que se operó en el pensamiento 
de Wittgenstein. Una vez que la lógica fue des
bancada del lugar de honor en que había sido 
colocada, ¿qué es lo que quedó? Quedó el re-
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conocimiento de que al lenguaje no subyace 
ninguna esencia que lo liga directamente a la 
«esencia» de la realidad. Las consecuencias de 
esto fueron enormes, siendo la principal que el 
lenguaje no es ni puede ser un «medio» de co
nocer la realidad; es, en todo caso, un medio 
de construirla. 

Pero eso que llamamos el lenguaje sigu10 
siendo nuestro alfa y omega. Para Wittgenstein 
el lenguaje verbal seguía siendo el marco de 
nuestra realidad. Sólo que había una diferencia 
importante con respecto al Tractatus: antes 
había que buscar ese lenguaje perfecto que yace 
bajo el lenguaje ordinario; ahora no había nada 
que buscar, porque no había nada por «debajo», 
y el lenguaje era reconocido como un patrón 
del que no podemos salir: los límites de mi len
guaje siguen siendo los límites de mi mundo, 
aunque ya no por razones so/ipsistas ni ontoló
gicas, sino por razones meramente antropoló
gicas. El lenguaje marca los límites de mi 
mundo porque la cultura a la que pertenecemos 
se plasma en el lenguaje que todos hablamos; 
por lo tanto, fuera de nuestro lenguaje común 
no hay manera de entendemos. 

La relevancia de todas estas críticas a la bús
queda de un lenguaje perfecto consisten en que 
con ellas se abre el camino para no considerar 
al lenguaje verbal como «superior» a los demás 
lenguajes. Es decir, se abre el camino para rei
vindicar las imágenes y no verlas como «infe
riores» frente al lenguaje. 10 

1.2.2 «Elementos» del lenguaje 

Mi intención aquí es examinar tres componen
tes del lenguaje discursivo, que deberán ser 

10 Éste es el principal objetivo de los capítulos 2 y 4. Es 
necesario aclarar desde este momento que para la presen
te investigación tampoco lo contrario es correcto: afirma
ciones como la de que «una imagen vale más que mil 
palabras» son también equivocadas, sobre todo si se 
pretende darles un carácter absoluto, válido en cualquier 
contexto. Pero es necesario avanzar para demostrar por 
qué. 



tomados en cuenta cuando en el Capítulo 2 11 se 
estudie el lenguaje visual y sus componentes. 
Ni pretendo ni puedo hacer un catálogo exhaus
tivo de los «elementos» del lenguaje. En reali
dad, eso no es posible. Sólo me referiré a cuatro 
de ellos, que serán especialmente relevantes 
para esta investigación: 

a) los sonidos, 
h) las palabras, 
e) los nombres, 
d) los enunciados. 

§ 12. Sonidos 

Es un componente del lenguaje que, por su ma
terialidad, suele ser considerado como el «so
porte», el «vehículo» o el «medio» para comu
nicar «contenidos», es decir, «ideas» indepen
dientes de él. Esta concepción del sonido como 
un mero apoyo fisico para que pueda tomar 
forma la parte intelectual o emotiva del lengua
je (considerada como la principal) ha dado pie a 
diversas formas ele asociacionismo: se entiende 
en este caso que hablar es conectar un signifi
cado (quc est;'1 de algún modo en cierta parte 
interna u oculta del hablante) con un grupo de 
sonidos (que cstún Cuera y que forman parte del 
mundo material). 

Humboldt, en quien se reunían el lingüista y 
el filósofo, otorgó al sonido un papel central en 
el lenguaje. En primer lugar lo distinguió de las 
dcmús impresiones sensoriales. A diferencia de 
los elatos del tacto y de los dcmús sentidos, el 
sonido era para él un correlato del «espíritu» y 
de la posición erecta del ser humano: 

'
1 En § 3 7. Es digno de reflexión cómo se habla de «sin-

1a.•;is de la 1111~gcn>>, «enunciación visual», «elementos 
b;'1sicos de la comunicación visual» o «gramática de la 
visión», entre airas expresiones, y no siempre con un 
scnlido meramente metafórico, sino muchas veces bus
cando establecer «alfabelos», «sistemas ortográficos» o 
«grarmiticas» de la imagen. En eslos intentos, en ocasio
nes se toma como modelo al lenguaje articulado y en 
ocasiones se trata de separarse de él. 
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La actividad de los sentidos ha de unirse con la ac
ción interna del espíritu en una síntesis, y de esta 
unión se desprende la representación, la cual se opone 
entonces a la fuerza subjetiva como objeto, y retorna 
a ella bajo esta nueva percepción. Mas para esto es 
indispensable el lenguaje. Pues al abrirse paso en él el 
empeño espiritual a través de los labios, su producto 
retorna luego al propio o ido ( ... ] Sólo el lenguaje 
puede hacer esto. Y sin esla permanente conversión 
en objetividad que retorna al sujeto, callada pero 
siempre presupuesta allí donde el lenguaje entra en 
acción, no sería posible formar conceptos ni por lo 
tanto pensar realmente. De manera que, aun al mar
gen de la comunicación de hombre a hombre, el ha
blar es condición necesaria del pensar del individuo 
en apartada soledad. 

Sin embargo, en su manifestación como fenómeno, 
el lenguaje sólo se desarrolla socialmente, y el hom
bre sólo se entiende a sí mismo en cuanto que com
pnreba en los demás, en intentos sucesivos, la inteli
gibilidad de sus palabras. Pues la objetividad se in
crementa cuando la palabra formada por uno le es de
vuelta al resonar en boca ajena. La subjetividad no 
sufre con ello detrimento, ya que el hombre siempre 
se siente uno con el hombre; incluso sale de ello re
forzada, desde el momento en que la representación 
convertida en lenguaje no pertenece ya a un sujeto so
lo. Al pasar a olros se asocia con lo que es común al 
conjunto del linaje humano ... 12 

Es dificil no citar i11 extenso a Humboldt. El 
profundo pathos romántico que alienta en sus 
reflexiones es muy seductor, al grado de que 
nos puede hacer insensibles al denso contenido 
idealista de su pensamiento. Según lo que dice 
aquí, el sonido es indispensable para que haya 
lenguaje. Sin él tampoco hay pensamiento: el 
sonido es como la e111a11ación hacia ajilera de 
lo que sucede de11tro del i11divid110. A la vez, el 
sonido lingi.lístico sirve para dar objetividad al 
pensamiento y al conocimiento, y por ello 

12 W. v. Humboldt, op. cit., pp. 76-77. En otro lado se 
refiere Humboldt a la «perfección» que puede alcanzar 
una lengua. Mas no se trata de ningún tipo de perfección 
lógica o matemática, sino de una perfección consistente 
en la confluencia o adecuación entre la estructura sonora 
y la configuración interna de la lengua. Eso es para él la 
síntesis entre la forma externa y la forma interna: «La 
conexión de la forma sonora con las leyes internas de la 
lengua r.onstit:uye la perfección de ésta». [Jbid.,p. 125] 



mismo funciona como 1111 aglutinante social. 
Vemos aquí también una importante referencia 
a Kant cuando Humboldt habla de la coopera
ción entre lo subjetivo y lo objetivo para produ
cir a modo de síntesis la representación. Parale
lamente, con estas afimrnciones sobre el valor 
de la palabra implica que un lenguaje visual, o 
táctil, o de cualquier naturaleza que no sea fo
nética, es una fomrn «imperfecta» comparada 
con el lenguaje fonético. 

Un siglo después, Cassirer hizo la misma 
valoración del sonido como elemento intelec
tualizador. Destacaba cómo un componente 
sensible (un fonema o una nota musical) ad
quiere vida «espiritual» al insertarse en una 
totalidad. En la operación del lenguaje, una 
cualidad sensible adquiere sentido al unirse y 
contrastarse con otras cualidades sensibles. Y 
gracias a esta intclectualización producida por 
el desarrollo semántico del lenguaje, se desa
rrollarán a su vez las nociones temporales y 
espaciales. Eso ocurre en virtud de que el sujeto 
hablante es capaz de desligarse de su situación 
presente: el ahora va a poder implicar el antes 
y el después, así como el aquí podrá implicar el 
allá. Por lo tanto, sólo cuando el pc11sa111iento y 
el lcnguqjc se desligan de lo material, se dis
tinguen los atrihutos co11stantes de 1111a cosa de 
aquellos que so11 l'(triables. 13 

Un enfoque muy distinto del sonido en el 
lenguaje articulado es el de Sapir. No sólo lo ha 
despojado de todo ropaje metafisico (como el 
que le pone Humboldt) o trascendental (como 
en Cassirer), sino que incluso minimiza su va
lor como simple soporte o vehículo de los sig
nificados. El hecho lingüístico no es un efecto 
acústico brnto: es un fenómeno muy complejo 
que condensa lo acústico, lo articulatorio, lo 
sensible, lo perceptivo, la imagen del referente 
y el sentido de los vocablos; es también la 
constitución de un símbolo, que de ese modo 
pasa a ser elemento del lenguaje. El hecho lin
güístico conlleva la fomrnción de conceptos, es 
decir, la reunión en conceptos de rasgos comu-

13 E. Cassircr, op. cit., Tomo J, pp. 37-45. 
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nes generales. 14 Así, aunque el lenguaje ha lle
gado a ser un sistema de símbolos auditivos, 
«los sonidos del habla, en cuanto tales, no son 
el hecho esencial del lenguaje». Los elementos 
del lenguaje no son sonidos, sino series de so
nidos: palabras, partes de palabras y series de 
palabras. [!bid., pp. 30-38) 

Finalmente, me referiré de pasada a una pos
tura aun más crítica con respecto al sonido del 
lenguaje. Para Turbayne es contingente que 
nuestro lenguaje articulado se base en el sonido 
(cuando se habla) y en la luz (cuando se escri
be): nuestro lenguaje articulado pudo haber 
sido gustativo y olfativo, en vez de sonoro y 
visual. Ciertamente, su uso dejó de ser conven
cional una vez que fue establecido, pero eso no 
significa que las palabras deban ser sonoras y 
tener Ja forma sonora que tienen, o que ya es
critas deban tener la forma visual que apren
demos cuando se nos enseña a leer y escribir. 15 

Con este enfoque de Murray, se reivindica a los 
lenguajes no verbales (visuales o de cualquier 
otro tipo), que ya no son relegados como for
mas limitadas o rudimentarias de comunica
ción. 

§ 13. Palabras 

¿Qué es una palabra? La dificultad de respon
der a esta pregunta suele deberse a que se con
funde (a veces por no ser capaz de separarlos) 
el punto de vista fonético y el punto de vista 
semántico. Es decir, se cree que una palabra es 
una unidad fonética independiente claramente 
identificable, y con un significado también in
dependiente. La idea corriente es que las pala
bras son como unas celdillas separadas entre sí 
que «contienen» significado, a su vez indepen
dientes entre sí. Según esto, el lenguaje es el 
conjunto integrado por estas celdillas. Pero esta 
es una concepción artificial del lenguaje. El 

14 E. Sapir, op. cit., pp. 18-21. 
15 C. M. Turbayne, El mito de la metáfora, 1970, pp. 
107-117. 



lenguaje, e11 realidad, no consta de palabras, 
sino de en1111ciados. 

Sapir entiende que una palabra es una <<Uni
dad de habla viva», o sea, un elemento separa
ble, pero no en el laboratorio o en los libros, 
sino en el uso real del lenguaje. Una palabra no 
es el correspondiente simbólico o lingüístico de 
un concepto único: puede consistir en un solo 
vocablo que se refiere a un solo concepto, o 
puede consistir en una expresión sonora que en 
una lengua se dice con un solo vocablo y se 
traduce a otras lenguas con una oración ente
ra.1" Esta aclaración es muy importante, pues 
supera la concepción trillada de que cada pala
bra es como una etiqueta que identifica a un 
objeto. 

Viene a colación aquí la idea de «campos 
conceptuales». Según Porzig, para detem1inar 
el contenido de una palabra se necesita conocer 
el de las demás de ese campo. 17 Es más correc
to decir que las lenguas constan de campos de 
palabras que decir que constan ele palabras 
como elementos discretos (separados) del len
guaje. Hablamos con palabras, sí, pero nos 
e111cnde111os a hase de campos de palabras. El 
\'(/lor de una palabra se reconoce respecto al 
\'illor de o/ras palahras afines 11 opuestas: 
siempre es parle de 1111 c01¡j11nlo y sólo dentro 
de ese co1!/1111/o tiene significado. Ése es el 
campo conceptual, como lo define Trier. 18 

La significación, pues, no consiste en la aso
ciación entre dos conjuntos (los sonidos del 
lenguaje por un lacio y los significados por el 
otro), sino que es m;ís bien un proceso por me
dio del cual uno o \·arios vocablos se relacionan 
1c111roral111e111e con algún significado que en 
dctcrminado contexto es el pertinente: la signi
ficación no es un acto de etiquetación, sino que 
es el rcs11/tado de un complejo proceso selecti
,.o y combinatorio. 

"' E. Sapir, op. cit., pp. 40-43. 
17 \V. Porzig, op. cit., p. 133. 
18 Cfr. A. Schaff, lenguaje y conocimiento, p. 30. 
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§ 14. Nombres 

El nombre podría ser considerado como un 
«elemento» del lenguaje, acaso el más impor
tante. Y el nombrar puede ser justificadamente 
considerado como una cualidad exclusiva del 
lenguaje de las palabras, y ausente por tanto del 
lenguaje de las imágenes. ¿En éstas no es posi
ble denominar las cosas, sino sólo mostrarlas? 
Creo que así es, aunque no por ello otorgo su
perioridad alguna al lenguaje verbal. 

Hay que dejar en claro también que con res
pecto a los nombres hay dos posturas radical
mente encontradas. Para una, la asignación de 
nombres a las cosas es el máximo acto que reali
za el ser humano mediante las palabras: gracias 
a los nombres el ser h11111a110 se apodera del 
mundo, lo comprende y lo transforma. Incluso, 
se ha dado a los nombres poderes místicos, como 
en el pensamiento mítico, en la Cábala o en las 
tradiciones cristianas, donde el acto de nombrar 
tiene dimensiones cosmogónicas. En ciertas mo
dalidades del logocentrismo (pienso en el relati
vismo lingüístico), el poder de nombrar es visto 
como una prerrogativa humana. Podemos remi
timos al racionalismo de Leibniz, segím el cual 
los nombres son una especie de garantía de un 
conocimiento con certeza. Hay nombres genera
les en virtud de que no es posible dar un nombre 
específico a cada cosa. Aunque eso no significa 
que no exista una cualidad o esencia común (ge
neral) a las cosas de detenninacla especie o géne-
ro.19 · 

Foucault reseña así el valor que tenía el 
nombre en lo que el llama «época clásica» (es 
decir, los siglos XV!I y XV!II): 

Nombrar es, todo a un tiempo, dar la representación 
verbal de una representación y colocarla en un cuadro 
general. Toda la teoría clásica del lenguaje se organi
za en tomo a este ser privilegiado y central. En él se 
cruzan todas las funciones del lenguaje, ya que se le 
debe el que las representaciones puedan figurar en 
una proposición. También se le debe el que el discur
so se articule sobre el conocimiento [ ... ] Si todos los 

19 Gottfried Leibniz, Nuevos ensayos sobre el entendi
miento humano, 1704, Libro III, Cap. VI. 
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nombres fueran exactos [ ... ] no habría ninguna difi
cultad para pronunciar juicios verdaderos y el error, 
en el caso de que se produjera, sería tan fácil de des
cubrir y tan evidente como en un cálculo algebrnico 
( ... ] Puede decirse que es el Nombre el que organiza 
todo el discurso clásico; Imbiar o escribir( ... ] es en
caminarse hacia el acto soberano de la denominación, 
ir, a través del lenguaje, justo hasta el lugar en el que 
las cosas y las palabras se anudan en su esencia co
mún y que permite darles un nombre. 20 

Con estas observaciones salta a la vista la rela
ción entre considerar al nombre como una de
signación fundamental, fundadora, y considerar 
al lenguaje como la marca de la racionalidad. O 
sea, el acto de nombrar es elevado a la catego
ría de acción lt111nwu1 esencial. y se convierte 
en signo de que se posee 1111a razón y por lo 
tanto se es distinto del animal. Los animales no 
dan nombres a las cosas; los seres humanos, 
mediante los nombres, se apropian ele ellas. 21 

Pero para la concepción crítica sobre los nom
bres, éstos no son 111ás que meros rótulos o eti
quetas que los ltab/antes ponen sobre las cosas; 
lo importante no son los nombres, sino los enun
ciados que se fonnan con el los y sobre todo el 
uso que se hace de estos enunciados en situacio
nes reales. Esta última es la posición del 
Wittgenstein maduro. Así, las posturas críticas 
sobre los nombres pueden dese111hocar en una 
crítica del logocentrismo y una re/whilitación de 
los lenguajes no verhales, en tanto que su exal
tación puede tener los efectos contrarios. Esto es 
lo que interesa a la presente investigación. 

Para ello me remito ahora a Platón, quien en 
el Crati/o discute el papel desempeñado por los 
nombres en el conocimiento, particulannente en 
el conocimiento de las esencias eternas, y recha
za dos teorías contrapuestas entre sí: 

a) que el lenguaje es una simple convención social; 

io Michel Foucault, las palabras y las cosas, pp. 121-
122. 
21 Recuérdese cómo entre las características distintivas 
del lenguaje humano y las fonnas de comunicación ani
mal se ha considerado a la capacidad en el primero y la 
incapacidad en las segundas de nombrar las cosas. Ver§ 
l. 
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b) que el lenguaje es un reflejo exacto de la realidad. 

Contra el primer enfoque, argumenta que los 
nombres surgen como una imitación de las 
esencias o Formas ideales; contra el segundo, 
señala que el conocimiento de esas verdades 
eternas no se puede dar mediante un instrumen
to tan falible como el lenguaje. Veamos cada 
uno de estos argumentos. 

Como en la creación ele cualquier instrumen
to, el artífice de los nombres no puede sino 
guiarse por las Ideas. El carpintero fabrica una 
lanzadera teniendo en mente la lanzadera ideal, 
y algo similar debió de haber hecho el creador 
ele nombres: 

Entonces, en lo que se refiere a los nombres, ¿no de
bió saber el legislador cómo poner con silabas y soni
dos nombres naturales a cada cosa y cómo crear y dar 
todos los nombres teniendo en cuenta los nombres 
ideales, para que fueran nombres en un sentido vcr
dadero?22 

Pero no es que la fomrn externa del nombre 
-es decir, sus sonidos- deba ser invariable: 
Jo importante es que el nombre sirva para que 
por medio de él se capte la esencia ele la cosa 
nombrada. La etimología puede variar, con tal 
ele que el sentido del nombre no varíe. [!bid., 
393] No se trata de concentrarse en las letras o 
los sonidos de las palabras, pues ya se ha visto 
cómo varían. Se pretende más bien dctern1inar 
la unidad significativa mínima del lenguaje, 
pero una unidad tal que no se vea afectada por 
variaciones en su pronunciación o su escritura. 
Dicha unidad mínima sería el nombre. Éste 
puede variar en su ortografía o en su pronun
ciación, pero su contenido se mantendrá fijo. 
En ese sentido, el lenguaje se aproxima al ideal 
de ciar un conocimiento. Así, Platón llega a una 
tesis provisional: los nombres son imitaciones 
externas ele las acciones y de las cosas, al igual 
que los gestos o los ademanes [!bid., 423]. Pero 
pronto desecha toda esta explicación, princi
palmente porque los nombres no buscan imitar 
el mundo a la manera en que lo hace la pintura 

22 Platón, Cratilo, 389. 



o la música: son en realidad intentos de referir
se a las esencias de las cosas, más que a su as
pecto externo y mutable. Entonces, si se pre
tende detenninar las unidades mínimas del len
guaje, hay que partir de las cosas mismas, y no 
de las meras palabras. [Jbid., 423] 

En síntesis, la pretensión de llegar a un co
nocimiento seguro por medio del lenguaje es 
finalmente rechazada por Platón. Ni siquiera 
analizando el lenguaje en sus unidades más 
simples hay certeza de que sirva como un puen
te hacia el conocimiento. Con este método de 
análisis a lo más que puede aspirarse es a for
marse una pálida idea de las esencias, de las 
Fomrns ideales. 

De esta manera se han enlazado Jos dos ar
gumentos. Contra la idea de que el lenguaje es 
convención, Platón ha argumentado que los 
nombres surgen como una imitación de las co
sas, por lo cual no pueden ser arbitrarios. Y 
contra la idea de que todos los nombres son 
correctos, por ser una imitación exacta de las 
cosas, argumenta que los nombres no pueden 
ser imitaciones exactas de las cosas, porque 
entonces dejarían de ser nombres para conver
tirse en sus duplicados. En realidad, los nom
bres son variables, y tienen un significado por 
convención [!bid., 433-434]. De alguna mane
ra, se está 11tili::a11do cada posición para aca
bar con la otra. La posición de Platón es, a su 
vez, distinta de ambas: el lenguaje de la palabra 
no es absolutamentt.: convencional, pues surge 
con la intención ck imitar las esencias; pero 
tampoco es una réplica exacta de éstas, pues no 
se confunde con las cosas designadas, y además 
es variable e imperfecto. 

En el fondo, Platón parece simpatizar más 
(aunque sin aceptarla) con Ja postura que en
tiende al lenguaje como una imitación de las 
cosas. Afirma que sería magnífico disponer de 
un Jcnguajt.: capaz de funcionar como un puente 
seguro entre nuestro pensamiento y Ja realidad, 
pues gracias a él podríamos en verdad tener 
conocimiento. Pero por desdicha no existe un 
lenguaje con estas características: 
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Estoy completamente de acuerdo contigo en que las 
palabras deben parecerse a las cosas todo lo posible; 
pero me temo que esta búsqueda del parecido [ ... ] de
be complementarse con la ayuda mecánica de la con
vención como criterio de corrección. Pues yo creo 
que si pudiéramos siempre, o casi siempre, utilizar el 
parecido, tendríamos el más perfecto estado del len
guaje, así como su opuesto es el lenguaje más imper
fecto. [/bid., 435] 

Así, ha quedado claro que no es posible confiar 
en los nombres (es decir, en el lenguaje) como 
un camino para conocer: 

... entonces supongo que las cosas pueden ser conoci
das sin los nombres. [!bid., 438] 

El conocimiento de las cosas no se deriva de los 
nombres. No: las cosas deben ser estudiadas e inves
tigadas en sí mismas. [!bid., 439] 

... ningim hombre sensato se entregaría a sí mismo o 
'entregaría la educación de su alma al poder de los 
nombres. Tampoco confiaría tanto en los nombres o 
en los creadores de nombres como para aceptar un 
conocimiento que lo condena a él y a las demás cosas 
existentes a un enfermizo estado de irrealidad. [!bid., 
440] 

¿Cuál es el camino a seguir, entonces? La 
respuesta, que se da ampliamente en diálogos 
como Teeteto, Fedó11 y La República, consiste 
en dar a la reminiscencia (a la cual se llega con 
el concurso exclusivo de la razón) el lugar pri
vilegiado en el acceso al conocimiento. Por este 
medio, el espíritu, liberado de sus ataduras al 
cuerpo, a las sensaciones y a la materia en ge
neral, accede al verdadero conocimiento, a la 
Verdad eterna y al Bien. Como se verá en el 
Capitulo 2,23 Platón sostiene que el verdadero 
conocimiento es aquel al que se llega por el 
camino de la contemplación, y no por el del 
lenguaje o de las imágenes. 

Si damos un salto desde Platón hasta el siglo 
XVII en Inglaterra, nos encontramos con que 
para J ohn Locke los nombres no merecen más 
confianza que la depositada en ellos por el filó-

23 En la Sección 2.4, § 56. 
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sofo griego. De hecho no los considera más que 
como recursos humanos prácticos para imponer 
un orden determinado a Jo que se nombra (sean 
objetos naturales o artificiales, sean hechos 
naturales o sociales) y para evitar dar un nom
bre particular a cada cosa. Tampoco son una 
herramienta de conocimiento: mediante los 
nombres no mencionamos las «esencias rea
les», pues éstas no existen. Veamos ambos pun
tos. 

Las ideas complejas resultan de Ja unión de 
ideas simples bajo un mismo nombre. Al utili
zar un nombre se evita tener que utilizar largos 
circunloquios para referimos a las cosas y a las 
acciones. Y, por el hecho de dar nombre a las 
cosas y a las acciones, se delimitan especies y 
clases a los que se otorga existencia real, tanto 
en el caso <le las especies naturales como en 
los actos sociales. Por ejemplo: 'asesinato', 
'parricidio', 'incesto' o 'stabling' son acciones 
que no existirían como tales para los usuarios 
del idioma en el que se mencionan, si no tuvie
ran un nombre que les diera identidad o exis
tencia. 24 Esta función del nombrar nos remite 
e.le inmediato a una de las posturas del relati
vismo lingüístico. Quien conoce los nombres 
clock y watch c.listingue los dos objetos; quien 
no los conoce, no lo hace. [!hid., Cap. VI, 39] 
Así, existe una «esencia nominal» distinta de la 
«esencia real» de las cosas. La primera es aque
lla idea compleja contenida por el nombre co
rrespondiente: por ejemplo la idea de «Oro» 
reúne bajo un mismo nombre las características 
comunes que atribuimos a distintos metales. La 
segunda consiste en la constitución real del 
cue1vo al que damos un nombre. Podemos ha
blar con certeza de la esencia nominal de las 
cosas, pero nada sabemos de su esencia real. 
[lhide111, 2-22] 

En Berkeley volvemos a encontrar que se 
resta importancia al nombre. El lenguaje común 
derivado de la experiencia nos hace pensar que 
oímos, vemos y tocamos un mismo objeto. 
Aunque en realidad las ideas que proporciona 

24 J. Locke, Ensayo sobre el e11te11dimie11to humano, 
Libro III, Cap. V, 6-7. 
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cada sentido son diferentes y no tienen por qué 
corresponderse entre sí, el recibirlas juntas nos 
hace conectarlas. Debido a que quedan reunidas 
bajo un mismo nombre las unimos fom1ándo
nos la idea de que percibimos un mismo objeto. 
Por ejemplo, hemos decidido por razones prác
ticas reunir bajo el nombre 'manzana' un sabor 
determinado, un olor determinado, un color 
determinado, etc. 25 Aquí la postura nominalista 
de Locke se expone con mayor crndcza, adqui
riendo un cariz escéptico. 

En suma, el empirismo considera Jos nom
bres como herramientas que utilizamos para 
referimos de manera práctica a las cosas, pero 
que en absoluto son una manera de referirse a 
la esencia de las cosas, pues dicha esencia no 
existe. Incluso, lo que consideramos como «co
sas» no es más que una reunión arbitraria de 
cualidades bajo un mismo nombre. 

Dando otro gran salto, me referiré ahora a las 
reflexiones de Wittgenstein II sobre el nombre. 
Frente a Ja tradición moderna que confirió al 
acto de nombrar un papel supremo, ya sea co
mo una detem1inación ele lo que existe para 
nosotros como seres con lenguaje (empiristas), 
ya como un acto de conocimiento de las gran
des verdades, de la realidad que está ahí espe
rando a ser conocida por nosotros (racionalis
tas). Wittgenstein convierte al nombrar en un 
simple acto de «rotulación» con mínimo valor: 

Cuando decimos: «toda palabra del lenguaje designa 
algo» todavía no se ha dicho con ello, por de pronto, 
absolutamente nada, a no ser que expliquemos exac
tamente qué distinción deseamos hacer [ ... ) Más di
rectamente se aplica quizá la palabra «designar» 
cuando el signo está sobre el objeto designado [ ... ) 
Resultará frecuentemente provechoso decirnos mien
tras filosofamos: Nombrar algo es similar a fijar un 
rótulo en una cosa. 26 

El nombre por sí mismo hace muy poco como 
expreston: es más bien una de-signación. 
Aprender a hablar no es lo mismo que aprender 
a dar nombres a las cosa~. pues el uso del len-

25 Berkeley, George, A New Theo1y of Vision, XLVI-U. 
26 L. Wittgenstein, Investigaciones .. .,§ 13-15. 



guaje es mucho más variado que el mero dar 
nombres [!bid., §26 y 27). La relación del 
nombre y lo nombrado, por último, no es siem
pre la misma. Puede ser ostensiva, puede ser 
que se escriba el nombre sobre el objeto, o que 
al oír el nombre se imagine el objeto, etc. 
[!bid.,§ 37]. 

Pero ¿qué es entonces nombrar? El dar nom
bre a un objeto es sólo un primer paso para 
después poder usar ese nombre como una pala
bra. En otros términos, el nombre por sí mismo 
funciona sólo en el contexto de un enunciado: 

Nombrar y describir no están, por cierto, a un mismo 
nivel: nombrar es una preparación para describir. 
Nombrar no es aún en absoluto una jugada en el jue
go de lenguaje -como tampoco colocar una pieza de 
ajedrez es una jugada en el ajedrez. Puede decirse: Al 
nombrar una cosa todavía no se ha hecho nada. Tam
poco tiene ella un nombre, excepto en el juego. Esto 
fue también lo que Frege quiso decir al decir que una 
palabra sólo tiene significado en el contexto de la 
oración. [!bid., § 69] 

Me parece muy sano dejar de considerar al 
nombre como un acto supremo y una prueba 
tanto de la «superioridad» de la palabra frente a 
las imágenes, como de la «superioridad» del 
humano frenle al animal. Mas no suscribo esta 
negación radical de la importancia del nombre. 
En un gran número de sociedades «el nombre 
es el distintivo de la individualidad: mientras 
un individuo no tiene nombre es amorfo ( ... ] La 
distinción entre nombres propios y comunes es 
un producto del pensamiento civilizado». 27 Si 
para un ser humano su «verdadero» nombre 
debe ser mantenido en secreto por seguridad, y 
si sc siente debilitado cuando otro (sobre todo 
un <.:n<.:migo) lo conoce y lo pronuncia. esto 
si~'.nifica - -en términos wittgensteinianos- sin 
lt1_l'.ar a dudas que el nombrar sí es una jugada 
legitima, sí forma parte de un juego de lenguaje 
1-cal. Y el hecho de que se trate del nombre de 
una persona no invalida este argumento, puesto 
que en esas sociedades la distinción entre nom
bres propios y nombres comunes no es relevan-

27 M. Pei, Tire Sto1y of language, 1965, p. 78. 
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te: no forma parte de ningún juego de lenguaje. 
Incluso en nuestra propia sociedad «civilizada», 
¿puede decirse que el nombre de las cosas y el 
nombre de las personas es un mero rótulo? No 
lo creo. Pruebe el lector, si piensa distinto, a 
burlarse del nombre de otra persona. 28 

El nombre desempeña un papel fundamental 
en la formación del lenguaje representativo, 
considera Cassirer. La intuición (o percepción) 
de los objetos pasa necesariamente por el len
guaje, y en específico por los nombres. Este 
proceso es evidente en el desarrollo del niño. 
Un intenso interés por el nombre de las cosas 
caracteriza cierta etapa de la infancia: 

El «hambre de nombres» es, en última instancia, 
hambre de formas y tiene su origen en el impulso por 
aprehender «esencialmente». Es característico cómo 
el niño no pregunta en un principio cómo se denomi
na una cosa, sino qué es la cosa [ ... ] en y a través del 
nombre tiene el objeto. Así pues el nombre se con
vierte en algo significativo y decisivo para la cons
trucción del propio mundo de la representación aún 
antes de que el niño lo utilice para fines conscientes 
de comunicación. 29 

La avidez de nombres indica que éstos son 
realmente necesarios para el niño, es decir, que 
nombrar es para ellos un uso legítimo de las 
palabras. Por otro lado, el nombre tiene una 
utilidad práctica consistente en dar valor repre
sentativo al lenguaje. Así, se va más allá de lo 
meramente expresivo. 

Deseo subrayar que todo este recorrido por la 
teoría del nombre ha sido necesario para el pre
sente trabajo. Por un lado, las críticas al nombre 
tienen la virtud de moderar las pretensiones 
imperialistas del logocentrismo: resulta de ellas 
que la palabra no es unfactotum, no es la llave 
del conocimiento ni una diferencia fundamental 
entre humanos y anim<iles. Por otro lado, al 
referirme a casos en que el nombrar sí es rele
vante y tiene un poder, pretendo relativizar las 

28 Como veremos después, en las secciones 2.1 y 3.3, con 
la imagen sucede lo mismo: ni ~I civilizado ni el no civi
lizado pueden separar fácilmente una imagen de su refe
rente. 
29 E. Cassirer, op. cit., Tomo III, p. 147. 
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criticas al nombre, y a la vez establecer un pun
to de coincidencia entre palabras e imágenes. 
Aunque también hay diferencias importantes 
entre ellas: más adelante, en el Capítulo 2, ve
remos que las imágenes, aunque no nombran 
las cosas como hacen las palabras, tienen en 
algunos casos una capacidad que éstas no po
seen: 11111estra11 las cosas: nombrnr y mostrar 
son capacidades distintas, pero que coinciden 
en el hecho de tener un efecto sobre quienes 
escuchan un nombre o ven una imagen. 

§ 15. Enunciados 

Si la definición de 'palabra' plantea dificulta
des, la de 'oración', 'enunciado' o 'proposi
ción' no le va a la zaga. Tradicionalmente se ha 
aplicado un criterio gramatical para decir qué 
es una oración: es una emisión discursiva que 
consta de dos elementos imprescindibles: un 
s11jc10 y un predicado. También se considera un 
tercer elemento: la cópula (verbo «ser») 
--aunque en estricto apego a la gramática, el 
verbo es realmente parte del predicado. De mo
do que -según esta concepción- si no se en
contraran tales elementos no estaríamos ante un 
enunciado. Ahora bien, hay intentos de rebasar 
esta reducción a dos o tres elementos búsicos. 
Por ejemplo, Sapir ti pi !ica dos grandes modos 
de «expresión gramatical»: 

a) conceptos concretos (radicales y derivativos: agen
tes, sustantivos, verbos); 

h) conceptos de n:lación (referencia, modalidad, rela
ciones personales, número y tiempo). 

Y considera que una oración es inteligible en 
cualquier lengua siempre que utilice aquellos 
conceptos concretos y de relación que indiquen 
quién ejecuta la acción. Los demás conceptos 
no se aplican en todas las lenguas, o bien se 
aplican de manera meticulosa en algunas y en 
otras se utilizan sin precisión. 30 

30 E. Sapir, op. cit., pp. 97-120. 
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Por su parte, Humboldt manifiesta un fuerte 
etnocentrismo cuando considera la estrnctura 
sujeto-predicado corno un instrnmento privile
giado para conocer el mundo. Elogia a las len
guas llamadas indoeuropeas, cuyos enunciados 
de estructura binaria requieren un verbo en po
sición central, lo cual según él otorga un carác
ter «ontológico» a aquello que designa: 

Merced a un único acto sintético, [el verbo] conecta a 
través del ser el predicado con el sujeto; el ser, que 
con un predicado enérgico se convierte en un hacer, 
queda entonces asignado al sujeto mismo, de manera 
que lo que sólo era pensado como susceptible de co
nexión se convierte en un estado o proceso de la rea
lidad. 31 

Cassirer se mantiene fiel a estos principios. 
La cópula es para él la cumbre de la conceptua
ción de las relaciones, de la conceptuación del 
«puro enlace». Gracias a la cópula, el enlace 
del sujeto y el predicado adquiere objetividad, 
en tanto se lo libera de la subjetividad. Sólo las 
lenguas «superiores» poseen la cópula pura, 
universal. Con ellas se da un salto evolutivo de 
la expresión del mero existir o el mero estar a la 
expresión del ser: 

No sólo las lenguas de los pueblos primitivos -como 
la mayoría de las lenguas africanas, las lenguas de los 
aborígenes americanos, etc.- carecen de una expre
sión unitaria y general para lo que nosotros indicamos 
con nuestra «conectiva "es"», sino que tampoco pue
de hallársela en otras lenguas altamente evoluciona
das [ ... ] por ejemplo, en la fllmilia 11ralo-C1ltaica la 
11nió11 del sujeto con el predicado se efecllía casi 
siempre mediante y11xtaposició11, de tal manera que 
1111a expresión como ala ci11dad grande» significa «la 
ci11dad es grande», 11na expresión como «)'O hombre» 
sig11ifica «)'O soy 1111 hombre», etc. n 

Como diría Wittgenstein, tenemos aquí dos 
casos en que se sublima un elemento gramati
cal. Se desliga al verbo «sern de su contexto 
gramatical y de los juegos de lenguaje en donde 
es parte de jugadas genuinas, para erigirlo co-

31 W. v. Humboldt, op. cit., p. 272. 
32 E. Cassirer, op. cit., Tomo 1, pp. 303-31 O. Cursivas de 
F.Z. 



mo «el» verbo. Y con este criterio se considera 
que aquellas lenguas que carecen de tal verbo 
son imperfectas. En palabras de Cassirer: una 
expresión como «la ciudad grande» significa 
«realmente» «la ciudad es grande»; la expre
sión «YO hombre» q11iere decir «yo soy hom
bre». Pero ¿no podría ser al revés? Wittgenstein 
nos enseña a planteamos este tipo de preguntas, 
cuando dice que la expresión «¡Losa!» dicha 
por un albañil a su ayudante no necesariamente 
es una abreviación ele «¡Tráeme una losa!», 
pues esta última bien podría ser una manera de 
alargar la primera. 33 Esto es, la estr11ct11ra s11-
jeto-predicado, que durante 111iles de mios ha 
sido considerada co1110 necesaria para pensar y 
para co11111nicarse, se tambalea peligrosamente 
cuando aprendemos a mirarla «desde fuera». 
Este resultado será de gran utilidad más adelan
te,34 cuando se haga ver que el significado de 
una imagen no consiste en que ésta «contenga» 
enunciados o palabras que se «traducen» a tér
minos visuales. Pues la imagen significa a su 
manera y por sí misma, 110 como una ilustra
ción ele ideas formuladas cliscursivamcnte.35 

Ante esta consideración de que la forma 
sujeto-predicado es universal, se ha levantado 
la oposición de di\'<.:rsos lingüistas y filósofos. 
Porzig, por ejemplo, considera que dicha orga-

" L \Vittgenstc1n, /11l'L'.1tigucw11e.1· ... § l 'J-20. 
"En§ 99. 
.l\ Esta sublimacic'in de la estructura gramatical del enun
ciado se puede encontrar en distintas épocas ele la teoría 
del lenguaje. Por ejemplo, Antaine Arnauld y Pierre 
Nicolc [en La logique 011 /'ar/ tic f'<'llser, p. 218) afirma
ban que «no es pos1bk expresar una proposición a los 
clem~s sin servirnos de dos ideas: una para el sujeto y 
otra para el atributo, y de otra palabra que indique la 
unión que nuestro espíritu concibe entre ambos». 
Chomsky, cuatro siglos después, se unió a ese «cartesia-
111smon al afirmar que se piensa siempre de acuerdo con 
IJ forma sujeto-predicado, de ahí su tesis de que es posi
ble identificar una «gramática universal». (Cfr. N. 
Chomsky, op. cit., p. 60.) Por último, los teóricos sovié
ticos afirmaban que esa fonna gramatical corresponde a 
la lógica de las cosas mismas y subyace a toda forma de 
enunciar pensamientos. (Cfr. P. V. Kopnin, «La naturale
za del juicio y sus formas de expresión en el lenguaje», 
en Gorski, op. cit., pp. 248-249.) 
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nizaeión sintáctica no es universal, sino sólo se 
da en las lenguas cuya estructura concuerda con 
Ja del griego:36 

Aquí había cosas independientes, sustancias, que se 
denominaban con los sustantivos. En ellas aparecían 
propiedades, que designaban los adjetivos. Los cam
bios y sucesos en el mundo los reflejaban los verbos, 
y las muchas palabras todavía restantes expresaban 
relaciones entre las cosas. Así fue fundada la doctrina 
de las clases de palabras sobre la ontología o doctrina 
del ser, y entonces debía, naturalmente, convenir a 
todas las lenguas [ ... ] uno, por ejemplo, puede aguar
dar a la partida del tren. ¿Esta partida es una cosa, 
una sustancia, o no es más bien un suceso? [!bid., p. 
163) 

Al fundarse la ontología sobre conceptos de la 
gramática, como «sern, «sustancia» y «atribu
to», se pretende que la estructura sujeto
predicado es universal, o que «corresponde a la 
lógica de las cosas», como dice Kopnin. La 
anterior cita de Porzig señala también que las 
nociones de sustancia y atributo son relativas, 
que son más bien categorías originadas en el 
lenguaje. Por lo tanto, podemos agregar, sus 
correlatos gramaticales (sustantivo, adjetivo) 
son también relativos a un sistema gramatical 
determinado. 

Whorf llegó a los mismos resultados en la 
primera mitad del siglo XX, cuando estudió la 
estructura sintáctica y semántica de una lengua 
no occidental: el hopi. Encontró que en las len
guas SAE (Standard Average European) se 
analiza Ja realidad en términos de «cosas», de 
«sustancias» o «materias», en tanto que el hopi 
la analiza en términos de «acontecimientos». 37 

Entonces, lo que es «sustantivo» en una lengua 
(como el inglés) puede ser «verbo» en otra 
(como el hopi): 

En inglés dividimos la mayor parte de las palabras en 
dos clases que tienen diferentes propiedades gramati
cales y lógicas. A la clase 1 le llamamos nombres, 
como por ejemplo «Casa», «hombre»; a la clase 2 le 
llamamos verbo, como por ejemplo «pegar» «correr» . 

36 Cfr. W. Porzig, op. cit., p. 148. 
37 E. L. Whorf, op. cit., pp. 169-170. 
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[ ... ] Pero la naturaleza no está polarizada así. Si se di
ce que «volverse, corren> etc, son verbos porque indi
can acontecimientos temporales, o sea acciones, ¿por 
qué «puilctazo» tiene que ser un nombre? [ ... ] En la 
lengua hopi son verbos «ola, llama, meteoro, nube de 
humo, pulsación», los acontecimientos de una dura
ción necesariamente breve no pueden ser más que 
verbos. [!bid., pp. 143-144] 

Las investigaciones de \Vhorf son pródigas 
en este tipo de análisis, de Jos que extrae fun
damentalmente argumentos a favor de sus tesis 
relativistas, como cuando realiza un brillante 
estudio de la manera en que la lengua hopi hace 
referencia a dos categorías «imprescindibles» 
en las lenguas SAE: tiempo y espacio. Su con
clusión es sorprendente: en hopi «no hay refe
rencia alguna al tiempo, ni explícita ni implíci
ta», como tampoco al espacio, sino que esta 
lengua catcgoriza el mundo en dos «fomrns 
cósmicas», que son la objetiva (lo concreto, lo 
físico, lo pasado y Jo presente) y Ja subjetiva (lo 
futuro y Jo que está en la mente y en el corazón 
del hombre, de las plantas y de las cosas). Estos 
ejemplos de apoyo al relativismo lingüístico 
apoyan también la idea de que las estructuras 
sintúcticas de las lenguas SAE no son necesa
riamente las mismas en todas las lenguas. Es 
decir, no «subyacen» a otro tipo de estructuras 
sintúcticas, como si fueran su «esencia». [!bid., 
pp. 73-76) 

Explicaciones de la proposición como las de 
Kopnin son relativizadas por Wittgenstein: 

¡,Qué pasa cuando aprendemos a dctem1inar el sujeto 
de la oración por medio de la pregunta «¡,Quién o 
qué?»? -t\quí hay ciertamente un 'aj11.1·111rse' del su
jeto a esta pregu111a; ¿,pues cómo averiguaríamos cuál 
es el sujeto si no mediante la pregunta?38 

Todos estos ejemplos y reducciones al ab
surdo apuntan a un objetivo: demostrar que no 
hay una única definición de lo que es un enun
ciado, pues los parámetros para definirla son 
establecidos dependiendo de las reglas arbitra
riamente adoptadas como nomms. De manera 

38 L. \Vittgenslein, lnl'esligaciones ... § 137. 

36 

que ni las preguntas «¿Qué?», «¿A quién?», 
«¿Para quién?», etc., ni las preguntas por el 
valor de verdad son medios para detem1inar 
qué es una oración «en sí». No hay una <<forma 
general de la proposición». lo que hay son 
criterios para determinar qué es y qué 110 es 
una oración, es decir. para determinar a qué 
llamamos oración. Asimismo, se desecha la 
tesis de que Ja forma sujeto-predicado subyace 
a, por ejemplo, las imágenes, los gestos o las 
expresiones musicales. 

En Jos estudios psicológicos de Vygotsky39 

se puede encontrar pruebas de que la estructura 
sujeto-predicado no es «la» manera en que se 
fomrnlan los pensamientos. Este investigador 
realizó pruebas experimentales que lo llevaron 
a esclarecer la noción psicológica de lenguaje 
interiorizado. Éste es el lenguaje que, por de
cirlo así, utilizamos para «hablar con nosotros 
mismos», que nos sirve para fonnular ideas 
antes de decirlas a los demás, que nos auxilia a 
razonar en silencio, etc. La tesis ele Vygotsky es 
que el niño pequeño no piensa en silencio o 
«¡rnra sí mismo» a la manera en que lo hacen 
los adultos. Todo su pensamiento es «en voz 
alta»: aunque piense para sí, no lo hace más que 
hablando. Con el avance de su desarrollo, y a 
medida que entra en contacto con quienes sa
ben hablar, va aprendiendo a pensar con los 
tém1inos que escucha de sus padres, hermanos, 
etc. A este lenguaje particular lo llamó Piaget 
lenguaje egocéntrico. 

Vygotsky estudió experimentalmente la for
mación del lenguaje interiorizado (o interior) y 
sus relaciones con el lenguaje exterior. Explica 
que, con el desarrollo del niño (sobre todo en la 
edad escolar), el habla egocéntrica va desapare
ciendo a medida que se desarrolla el habla inte
riorizada. 

el habla egocéntrica desaparece en la edad escolar, 
cuando comienza a desarrollarse la interiorizada 
[ ... ] El lenguaje egocéntrico [ ... ) está sujeto a una 
cvolucion, no a una involucion. Finalmente, se 

39 Lev S. Vygostky, Pensamiento y lenguaje, 1934. 



transforma en lenguaje interiorizado. [/bid., pp. 
173-175] 

El lenguaje egocéntrico se intensifica como 
vehículo del pensamiento. Conforme sirve más 
para pensar, se hace más inescrutable para los 
demás, su vocalización disminuye más y más y 
su separación del lenguaje social se hace ma
yor, hasta que, finalmente, desaparece como 
lenguaje sonoro y se convierte en lenguaje inte
rior. Es entonces, dice Vygotsky, cuando sus 
«características estructurales» se intensifican. 
Pues bien, son esas características estructurales 
del lenguaje interiorizado las que me interesa 
destacar aquí. 

el lenguaje egocéntrico, al desarrollarse, presenta una 
tendencia hacia una forma totalmente especial de 
abreviación, es decir, omisió11 del s11jeto de 1111a ora
ció11 y de todas las palabras co11ectadas y relacio11a
das co11 él, e11 tanto se conserva el predicado. 

[ ... ] La predicacion pura ( ... ] es la forma natural 
del lenguaje interiorizado, que psicológicamente se 
compone sólo de predicado[ ... ] nosotros sabemos so
bre qué estamos pensando, o sea que siempre cono
cemos el tema y la situación. [/bid., pp. 176-186. 
Cursivas de F.Z.] 

Así, el lenguaje interiorizado tiene dos carac
terísticas: 

a) el no ser sonoro, esto es el pensar palabras en vez 
de pronunciarlas, y 

b) el prescindir del sujeto, o sea, ser un lenguaje de 
«predicación pura». 

En el lenguaje externo se da esta predicación 
pura en determinados contextos en que no ne
cesitamos mencionar al sujeto gramatical, pero 
en el lenguaje interiorizado ésa es la forma «na
tural»: se compone sólo de predicado. 

/,as hipótesis de 1~ygots/..y parecen asestar un 
golpe mortal a las afirmaciones según las cua
les la estructura sujeto-predicado no sólo es 
imprescindible para comunicar pensamientos, 
sino incluso para formular los pensamientos 
antes de ser comunicados a los demás. El len
guaje interiorizado tiene una estructura sintácti-

37 

ca propia. Por lo tanto, la estructura sujeto
predicado no es imprescindible. 

Las implicaciones de todo lo antes citado son 
muchas, y muy diversas. Por lo pronto, echan 
abajo la noción de universalidad de la forma 
sintáctica sujeto-predicado. Pero hay mucho 
más. El pensamiento interior parece distinguir
se del exterior en su no discursividad, y ello lo 
acerca más a los terrenos de la imagen y la 
imaginación. 40 Y, si es correcto que este len
guaje interior no tiene la forma sujeto-verbo
complemento, o sujeto-predicado, se demuestra 
que tal estructura sintáctica no es en absoluto 
universal, así como que es posible pensar o 
comunicarse sin ella. También resulta que para 
entender una imagen no es necesario formular 
enunciados completos, o sea, enunciados con 
esa estructura gramatical. Éste es un resultado 
de enorme importancia para el presente trabajo: 
la imagen se puede liberar de la tiranía del 
lenguaje que se le ha querido imponer. 

40 Sobre este punto trataré más a
0

delante, especialmente 
en el Capítulo 4, pero es importantísimo señalarlo desde 
aquí. 
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1.3 DINÁMICA DEL LENGUAJE 
DISCURSIVO 

¡Puede incluso que no exista lo que concebimos como 
Lenguaje (con L mayúscula)! La exposición de que «el 
pensamiento es una cuestión de LENGUAJE» es una 
generalización incorrecta de la idea, más correctamente 
expresada, de que «el pensamiento es una cuestión de 
lenguas diversas». 

Bcnjamin Lec Whorf1 

En vez de indicar algo que sea común a todo lo que 
llamamos lenguaje, digo que no hay nada en absoluto 
común a estos fenómenos por lo cual empicamos la 
misma palabra para todos -sino que están emparenta
dos entre si de muchas maneras diferentes. Y a causa de 
este parentesco, o de estos parentescos, los llamamos a 
todos cclcnguajcu 

Ludwig Wittgcnsteinl 

1.3.1 Filogenia v ontogenia del lenguaje 

§ 16. La pregunta por el origen del lenguaje 

Hay preguntas difíciles de evitar. A veces de 
modo intempestivo, otras veces por asociación 
con afinnacioncs sobre el origen de la humani
dad, o también cuando reflexionamos acerca 
del lenguaje en los niiíos recién nacidos, surge 
con fuerza una pregunta: ¿cómo se originó el 
lenguaje liistórica111ente'? Ésta es la versión 
filogcnética dl.! la cuestión. O bien surge en su 
\'1.Tsión ontogcnl:tica: ¡,có1110 surge el lenguaje 
n11idian11111cntc, en cada uno de los seres h11-
111a11os </lll' cst<Í aprendiendo a hah/ar, o e11 
C<{(fa uno de los que ya «saben» hablar? 

La intetTogante por el origen del lenguaje es, 
ante todo, una pregunta sobre el lenguaje. 
Aunque se plantea un tema para el cual no se 
tienen datos empíricos, sí se tiene un objeto de 
estudio real: el lenguaje o las lenguas existen
tes, actuales. Sí, pues se plantea una interrogan-

1 Benjamin Lec Whorf. Lc11g11aje, pensamiento y reali
dad, p. 269. 
2 Ludwig Wittgenstein, /11vestigacionesjilosóficas, § 65. 

te acerca de cómo se originó lo que hoy usamos 
y llamamos «lenguaje». No se indaga sobre 
algo que ya no existe, sino sobre algo que exis
te hoy por hoy. Por lo demás, si se parte del 
postulado de que el lenguaje tiene historia, re
sulta necesario tomar una posición teórica clara 
con respecto a los factores que le dieron inicio. 
Finalmente, la explicación que se dé sobre el 
surgimiento del lenguaje es una manera de 
definir/o: si se acepta que Dios otorgó el don 
del lenguaje al ser humano, ésta es una manera 
de decir qué es el lenguaje; si se afim1a que el 
lenguaje surgió por una necesidad biológica, 
con ello se lo define como una función biológi
ca y no social; etc. 

Ahora bien, si se busca identificar un mo
mento a partir del cual empezó el ser humano a 
tener lenguaje, se pretende encontrar una qui
mera (como si se quisiera encontrar el lugar en 
donde se encuentra el lenguaje). La pregunta 
que me planteo aquí no es ¿cuándo surgió el 
/e11g11aje?, sino más bien: ¿cómo o por qué 
existe el le11g11aje'! Responderla implica tener 
alguna hipótesis sobre su origen filo genético u 
ontogenético; pero también tener un concepto 
sobre la función que dcscmpcfia en los hablan
tes «non11alcs», esto es, los adultos comunes y 
corrientes que utilizan las palabras en su vida 
cotidiana para entenderse entre sí, para pensar, 
para escribir, para expresarse o para convencer 
a alguien. 

Entre los que niegan importancia a todas 
estas cuestiones puede situarse a Saussure 
-para quien lo importante es indagar el fun
cionamiento del sistema del lenguaje (su siste
ma de oposiciones y diferencias)- y a 
Wittgenstein -quien se interesa más bien en su 
sistema de relaciones profundas y sus juegos. 
Otro es el caso de quienes (como Herder, 
Rousseau, Cassirer, Schaff, Jacob, Chateau, 
Fischer, Spirkin o Swadesh), indagan cuáles 
son las condiciones necesarias (biológicas, 
prácticas, psicológicas ... ) que se asocian ac
tualmente y que debieron de asociarse filogené
ticamente a la existencia del lenguaje. Ahora 
bien, preocuparse por la cuestión del origen del 



lenguaje no implica -como podrían suponer 
algunos defensores de Ja primera posición
quercr determinar «el momento preciso» en que 
comenzó a existir el lenguaje. Insisto: Jo que se 
plantea en Ja segunda posición no es una pre
gunta por el cuándo, sino por el cómo del sur
gimiento del lenguaje; también es, desde luego, 
una pregunta sobre el por qué del origen del 
lenguaje. 

Los defensores de la primera posición, para 
ser coherentes, deberían desentenderse comple
tamente de la ontogénesis del lenguaje, es de
cir, de la adquisición del lenguaje por el niño. 
Sin embargo, encontramos una y otra vez en su 
discurso referencias a la manera en que aprende 
a hablar un niño, que les sirven de apoyo en 
distintas argumentaciones.3 Tal vez su respues
ta sea que es distinto averiguar cómo aprende a 
hablar un niño de cómo desarrolló el lenguaje 
la especie humana. ¿Pero no hacemos lo mismo 
-proponer hipótesis- cuando nos referimos 
al modo en que un bebé de seis meses empieza 
a balbucear, o a las primeras palabras que arti
cula un niño de dace meses? Por ello, considero 
válido que toda argumentación que se apoye en 
la ontogénesis del lenguaje sea extrapolada -
con todas las reservas adecuadas- a las inda
gaciones sobre la filogénesis del lenguaje. Si se 
recurre al estudio de la ontogénesis del lenguaje 
para resolver cuestiones concernientes al len
guaje del hablante común, también es legítimo 
estudiar la filogénesis con la misma finalidad. 

De todo esto se desprende la importancia de 
indagar con respecto al papel del lenguaje en 
los inicios ele la hominización. Por ello conside
ro necesario no separar demasiado las condi
ciones empíricas y las condiciones lógicas de la 
L!xistencia del lenguaje verbal -aunque 
también es necesario no confundirlas. En el 
desarrollo ele toda esta sección, consideraré 
amalgamadas ambas condiciones. 

Por último, habría que aclarar que la pregun
ta por el origen del lenguaje de la palabra puede 
distinguirse de otra pregunta: la que inquiere 

J En el propio Wittgenstein se aborda este asunto. Cfr. 
por ejemplo, hn•estigaciones filosóficas, § 4. 
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sobre el origen de la simbolización. Esta cues
tión es distinta, pues implica un interés por el 
pensamiento no verbal (en imágenes, en accio
nes prácticas, en sonidos musicales, en gestos). 
Por lo pronto, la indagación sobre el origen del 
lenguaje se circunscribe al lenguaje fonético 
articulado, es decir, al lenguaje en palabras, 
oraciones, discursos, etc. Mas el tratamiento de 
esta temática me permitirá abordar a partir del 
siguiente Capítulo una temática no menos com
pleja e importante: ¿cómo o por qué surgió la 
imagen?, ¿qué fue -o qué es- «primero»: la 
imagen o la palabra?, ¿cómo se relacionan la 
formación de imágenes y la formación de pala
bras? ... 

§ 17. Biología y lenguaje 

Cuando se enfatiza demasiado el aspecto social 
del lenguaje, tiende a olvidarse su aspecto bio
lógico. Por ello nos puede resultar sorprendente 
descubrir que las facetas fonética y auditiva del 
lenguaje están conectadas con funciones corpo
rales anteriores a toda simbolización o signifi
cación. Afimiar que el lenguaje está arraigado 
en la vida misma no quiere decir que no está 
arraigado en la vida social, sino que se relacio
na con los mecanismos biológicos de conserva
ción desde el momento en que es portado por 
un cuerpo vivo y realizado por órganos fonato
rios y auditivos. Además, es un hecho hoy en 
día indiscutible que hubo una relación entre la 
evolución hacia la marcha bípeda y el desarro
llo del lenguaje. 4 Dentro de esta línea de inves
tigación están los estudios de la genética como 
lenguaje, mediante los cuales se puede identi fi
car códigos, mensajes, signos, paradigmas y 
reglas sintácticas (esto último, por ejemplo, en 
las cadenas del ADN). [!bid., pp. 121-22] Esto 
me parece muy interesante, aunque debería 
tomarse con gran reserva tales de extrapolacio
nes. Pueden ser buenas metáforas para explicar 
la herencia, pero no conviene llevarlas dema-

4 Ver André Jacob, lntroduction a la phi/osophie du 
langage, pp. 111-119. 



siado lejos: los cromosomas no simbolizan; no 
hablan, no figuran, no piensan, no se expresan 
ni usan términos polisémicos, etc. 

Una veta más rica, interesante y provechosa 
la ofrece el estudio de la evolución biológica de 
nuestra especie y su relación con la evolución 
del lenguaje. Me referiré a tres aspectos que 
han sido abordados por Jcan Chatcau: la posi
ción sedente; la posición erecta y el <<perfeccio
namiento» de la mano. Apunta este autor que 
en la naturaleza son pocos los animales que se 
sientan, y de éstos son más pocos aún los que 
utilizan los miembros delanteros para manejar 
los objetos. Entre ellos están los roedores, que 
son considerados entre los animales más inteli
gentes. El poder sentarse es entonces un logro 
fundamental, pues pennite liberar las patas de
lanteras, y con ello propicia un gran desarrollo 
intelectual relacionado con la manipulación y 
exploración de los objetos de interés. Este ma
nejo puede ser controlado por la cara, y especí
ficamente por la vista, lo que contribuye al 
cnonnc desarrollo de ésta como mecanismo de 
observación. Aparejado con todo esto se da la 
aparición del hueco de la mano: ámbito de lo 
propio, de lo que se separa del ambiente, mode
lo y parúmctro de todos los recipientes, raíz de 
las nociones de 'mío' y 'yo'. 5 Chatcau subraya 
que ése fue el genncn de la representación y de 
las ideas, así como del pensamiento sereno y 
contemplativo: 

... es en el gesto independiente y producido en el ám
bito manipulatorio donde vendrá a inscribirse el pen
samiento rrprcscntativo [ ... ] Ese grano que la Ardilla 
ckscorteza, es el que se transformará en el ciclo de las 
Ideas platónicas. 

Sentarse no es en modo alguno echar raíces, sino 
desprenderse durante cierto tiempo de la situación, a 
fin de dirigir la actividad psíquica en otra dirección, 
hacia el hueco de la mano o el pensamiento represen
tativo. [!bid., pp. 64-65] 

Pero, aunque la posición sedente es crucial, 
la verdadera hominización se da con Ja postura 

5 Ver Jean Chateau, lasfi1entes de lo imaginario, pp. 46-
65. 
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erecta: de ella resultan el desarrollo cerebral y 
la liberación de la mano. La postura erecta es 
difícil, al ser una conquista permanente del 
equilibrio, aunque compensa con creces su pre
cariedad pues pennitc que la mirada (sentido 
intelectual) explore con el auxilio de la rotación 
del cuello todo su entorno. Pem1ite, asimismo, 
que se pueda ver hacia adelante, hacia lo nuevo. 
Y esta dificil conquista la debe realizar cada 
persona desde su infancia. [Ihid., pp. 65- 74] 

Sabemos que la marcha erecta posibilitó el 
desarrollo de la masa encefálica por una serie 
de procesos concatenados: al caminar sobre dos 
miembros, el homínido liberó los otros dos de 
la tarea de caminar. Entonces las manos se es
pecializaron en asir, prender, lanzar, cte. A su 
vez las mandíbulas se liberaron de estas tareas, 
lo cual permitió que se la boca se especializara 
en otra función: la emisión de sonidos. Fue 
seguramente la liberación con respecto al traba
jo rudo lo que propició que la mandíbula dis
minuyera su tamaño; esta disminución de ta
maño pennitió el aumento de la capacidad cra
neana y, por tanto, el de la masa encefálica. 
Finalmente, el desarrollo de ésta se conectó 
directamente con la observación y el análisis 
anejos a una manipulación cada vez más minu
ciosa e inteligente ele los objetos de interés. 

Volvamos a Chatcau. La mano es a la vez 
factor y resultado de este complejo proceso 
biológico. [/bid.: 84-93] De su evo/11ció11 res11/tó 
la capacidad representativa h11111a11a, con todas 
sus variantes: 

La mano puede servir igualmente para examinar un 
insecto o una piedra pulida, o para un esbozo de teji
do [ ... ] Pero la forma de síntesis más importante es la 
que consiste en prolongar la mano por un útil, por un 
palo, por ejemplo, o por una piedra arrojada [ ... ] la 
actividad represe11tativa s11po11e, desde su orige11, la 
existencia de la mano, más que la de cualquier otro 
instrumento orgánico( ... ] 

La mano es un instrumento de comunicación ( ... ] 
Sin duda es superada en esto por la fisonomía. Pero 
( ... ] ella abrirá el punto del grajismo y el de la escri
tura, en el cual el tiempo es· transcendido ( ... ] El pro
blema planteado aquí es, en el fondo, el del nacimie11-



to de la inteligencia representativa y humana [ ... ] 
[!bid.: 88-93. Cursivas de F.Z.) 

Son muy valiosas todas estas observaciones, 
particulannente por lo que se refiere al naci
miento de la representación: el desarrollo de la 
mano estú estrechamente ligado al surgimiento 
del pensamiento abstracto y al de la capacidad 
representativa. Aun las funciones intelectuales 
mús avanzadas tienen profundas raíces biológi
cas. 

Al mismo tiempo es conveniente recalcar ya 
desde ahora que el desarrollo de la mano no 
tiene como única implicación el desarrollo del 
lenguaje, o el de su gemelo, la escritura (sea 
pictogrúfica, ideográfica o alfabética), sino 
también el desarrollo del dibujo, esto es, la 
capacidad de crear imágenes. No olvidemos 
que la misma mano que creó Jos primeros ins
trumentos fue la que trazó los primeros grafis
mos cscriturales o dibujísticos, y que hoy en día 
suele ignorarse este parentesco. El escritor y el 
d1h11Ja11te 110 son tan ajenos entre sí como nos 
/ia hecho pensar la tradición logocéntrica. 

§ I 8. Trabajo y lenguaje 

La idea ele que entre lenguaje y trabajo hay 
profundas relaciones ha siclo generalmente bien 
aceptada. El marxismo ha encontrado en ella 
una fuente riquísima de argumentos para tratar 
diversas cuestiones: la relación teoría-práctica, 
la preeminencia de los factores socioeconómi
cos sobre los factores intelectuales e ideológi
cos, el desatTollo ele la conciencia como un 
proceso de abstracción y concreción, y otras 
mús. El texto de Federico Engels «El papel del 
trabajo en la transfonnación del mono en hom
bre» es pionero en este sentido. Y los estudio
sos soviéticos del lenguaje son herederos de 
esta robusta tradición filosófica. Spirkin, por 
ejemplo, parte de los datos proporcionados por 
la paleontología (desarrollo cerebral del Cro
Magnon, evolución de la mandíbula y de todo 
el aparato bucal) para apoyar sus reflexiones en 
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torno al origen del lenguaje. Según su concep
ción, el lenguaje articulado resultó de esa evo
lución, pero principalmente es fruto del trabajo 
organizado (concretamente, de la división del 
trabajo, que permite un pensamiento indepen
diente de la acción), la cual se conecta con el 
desarrollo de las relaciones sociales. Esto a su 
vez se relaciona con el «perfeccionamiento» del 
pensar y el paso a la reflexión abstracta. El len
guaje inarticulado humano, en cambio, era sufi
ciente sólo para la vida gregaria del hombre 
primitivo: constaba de «palabras-oración», to
davía sin formas gramaticales. 6 

Con una utilización más crítica del concepto 
de 'trabajo', Chatea u acepta también que len
guaje y actividad productiva han estado siem
pre estrechamente relacionados. Pero en su 
explicación el trabajo no lo es todo: el hamo 
sapiens desarrolló el lenguaje en conexión con 
diversas actividades, además del trabajo, tales 
como el canto, Ja danza y la gesticulación.7 Es 
notorio que para este autor se encuentran en las 
raíces del lenguaje articulado actividades no 
«lógicas» o no «racionales». De hecho, afirma 
que el pensamiento representativo se aplicaba 
ya en la fabricación de instrumentos (con el 
Hamo Sapiens Habilis), antes de que apareciera 
el simbolismo basado en lenguaje vocal: 

... no es fácil atribuir un lenguaje simbólico al /-101110 

habilis. Y por otra parte, es dificil negar que la apari
ción del «choppern es también la aparición del con
cepto ( ... ) Esta paradoja [consiste en la) aparición de 
una técnica conceptual sin lenguaje vocal y simbólico 
[ ... ] ¿Se puede hacer intervenir un pensamiento repre
sentativo sin lenguaje vocal? [ ... ) ello parece cada 
vez más posible y hasta cada vez más cierto [ ... ] Por 
ello, no es de extrañar que una conducta de orden re
presentativo, como la del útil fabricado y conservado, 
haya precedido indudablemente en muchos milenios 
al uso corriente del lenguaje vocal. [!bid.: 94-95] 

Las observaciones de Chateau son de crucial 
importancia: en la fabricación de instrumentos 
intervienen ya la representación y el pensar 

6 Spirkin, A. G., op. cit., pp. 34-44. 
7 J. Chateau, op. cit., p. 96. 



conceptual, aunque aquí no se cuente con un 
acervo de herramientas lógico-verbales hereda
das o aprendidas de generaciones anteriores. 
Por tanto, debió de haber un pensamiento re
presentativo no verbal, debió de haber una 
cond11cta representativa a11terior al leng11aje 
artic11lado. 

Estas especulaciones de Chateau permiten 
ampliar la noción de 'pensamiento', yendo más 
allá de los marcos del discurso y de Ja lógica. 
También la noción de lenguaje sufre igual am
pliación, pues ya no le son ajenos el gesto, el 
canto y la danza. Asimismo, podemos abando
nar las estrechas concepciones logocéntricas, 
según las cuales sólo mediante el lenguaje era 
posible «superar» las etapas del pensamiento 
primitivo, que por lo tanto era visto como «ru
dimentario» o «inferior». Todo esto confirma 
que hay un pensamiento no verbal (por ejem
plo, visual). 

En cuanto al trabajo, Chateau otorga más 
importancia a su dimensión representativa y 
social que a su dimensión meramente fisica y 
manipulatoria. Y no es verdad que el hamo 
faher haya precedido al '101110 sapie11s, sino más 
bien al contrario: lo presupone: 

El instrumento humano no es tal sino porque implica 
la visión de un futuro que sobrepasa el campo percep-
tivo de la consciencia [ ... ] La puesta en juego de la 
actividad representativa [ ... ] permite también la pre-
visión lejana y la conservación del instrumento con 
vistas a acciones futuras. El hamo faber, repitámoslo, 
presupone el hamo sapiens [ ... ] Lo importante está 
menos en el lenguaje que en la estructura representa
tiva conservada por el cuerpo social... [!bid., pp. 143-
44] 

Así, el trabajo es mucho más que la <<Oca
sión» para desarrollar el lenguaje o el «estímu
lo» para pensar mediante conceptos. Es en sí 
mismo 1111a actividad representativa, simbólica; 
es por ello 1111 modo de pensar. 

------- ~--------
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§ 19. Afectividad y lenguaje 

Con el lenguaje articulado no sólo comunica
mos, informamos o referimos. También nos 
sirve para expresar emociones y deseos, place
res y dolores. Intentar determinar cuál de los 
dos tipos de aplicaciones se dio primero nos 
puede conducir a simplificaciones. En realidad, 
ambas pueden concurrir en el habla de un usua
rio del lenguaje, conviviendo una al lado de la 
otra. Para Swadesh, los gritos y demás sonidos 
espontáneos que produce y emplea el ser hu
mano desde nifio debieron de haber intervenido 
en la filogénesis del lenguaje: emisiones carga
das de dolor o tristeza, de malestar, de alegría. 
Por ejemplo, el llamado, «según el volumen y 
la cualidad vocálica, daba a entender la distan
cia a que se refería; según los matices de tono 
marcaba Ja urgencia del caso, y se distinguía 
entre el peligro y la oportunidad de gozan>. 8 La 
comunicación y la expresión no aparecen pues 
como antagónicas, sino como co111pleme11tarias, 
o más bien como partes de un todo en el que se 
conjuntan distintos registros: lo emocional y lo 
intelectual no están separados. 

No todas las especulaciones sobre los oríge
nes del lenguaje consideran esta unidad del 
aspecto comunicativo y el aspecto emotivo 
como fom1ando un todo. Rousseau, por ejem
plo, los separa radicalmente. Para el autor del 
Ensayo sobre el origen de las le11g11as, el len
guaje no surgió porque se requería satisfacer 
necesidades, pues para ello habría bastado la 
gesticulación, los gruñidos, los gritos o los ge
midos: surgió por las pasiones (el amor, el odio, 
la cólera ... ): 

no se empezó por razonar, sino por sentir [ ... ]No fue 
el hambre ni la sed, sino el amor, el odio, la piedad, la 
cólera, los que les arrancaron las primeras voces [ ... ] 
Se persigue en silencio la presa con que quiere uno 
alimentarse, mas para conmover un corazón joven, 
para rechazar a un agresor injusto, la naturaleza dicta 
acentos, gritos, quejas: he ahí las más antiguas pala
bras inventadas, he ahí po~ qué las primeras lenguas 

8 M. Swadesh, op. cit., pp. 42-49. 



fueron melodiosas y apasionadas antes de ser senci
llas y metódicas.9 

Al afirmar que las primeras lenguas fueron hi
jas del placer y no de la necesidad, Rousseau se 
ubica en una perspectiva contraria a la del ma
terialismo vulgar. El trabajo, la producción de 
objetos materiales, la comunicación para fines 
utilitarios y la formación de conceptos no de
sempeñaron desde su punto de vista el papel 
más importante en el surgimiento del lenguaje. 
Inicialmente fueron las pasiones el factor de
sencadenante, y sólo después la satisfacción de 
necesidades se agregó como finalidad del len
guaje. [!hid., p. 54) Sin embargo, hay que seña
lar una seria limitación de la hipótesis de 
Rousseau: simplifica la explicación de las con
diciones que se asocian a la existencia del len
guaje. Enfatiza un aspecto (la emotividad) y 
reduce a cero los demás (como la comunica
ción, el trabajo, la abtracción y el razonamien
to). 

§ 20. De la imitación al símbolo 

Una cuarta posición con respecto al origen y 
desarrollo del lenguaje es aquella según la cual 
éste sigue un camino progresivo, que va desde 
la «etapa» más concreta hasta la «etapa» más 
simbólica. De acuerdo con esta concepción, 
cada cambio es un «avance» o «progreso» con 
respecto a la anterior. Por tanto resulta factible 
hablar ele estadios «superiores» e «inferiores» 
del lenguaje, o bien de lenguas «atrasadas» o 
'<avanzadas)). Cassircr sostiene tal enfoque: 

En general puede mostrarse que el lenguaje pasó por 
tres etapas antes de alcanzar la madurez de su propia 
forma ( ... ) Designamos respectivamente estas etapas 
como la de la expresión mímica, analógica y simbóli
.:a propiamente dicha. 10 

En el lenguaje infantil y en las lenguas <<primi
tivas» se da la primera etapa, una especie de 

9 J.-J. Rousseau, op. cit., pp. 15-18. 
10 E. Cassirer, op. cit., Tomo I, p. 148. 
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«pintura fonética» que liga la expresión a las 
acciones y situaciones concretas. Ejemplo de 
ello son la onomatopeya, y los elementos ono
matopéyicos que perviven en la lenguas «cul
tas». La segunda etapa se manifiesta por la su
peración de los recursos lingüísticos meramente 
mímicos e imitativos. Y la tercera, por el acce
so a al simbolización: 

En todos estos fenómenos [ ... ] el lenguaje pugna 
constantemente por ampliar y, finalmente, por romper 
el círculo de la expresión aún allí donde parte de la 
expresión puramente imitativa o «analógica>> [ ... ] La 
expresión mímica o analógica cede ante la expresión 
puramente simbólica que, precisamente en y por vir
tud de su «otro sern, se convierte en portador de un 
nuevo y más profundo contenido espiritual. [/bid., pp. 
153-58] 

Una desventaja de esta explicación es la su
gerencia teleológica de que el desarrollo de la 
expresión lingüística la lleva hacia su «perfec
cionamiento». Y que este avance del lenguaje 
es directamente proporcional al abandono de la 
imitación y del dato concreto, o a Ja superación 
de la semejanza entre palabras y cosas. Según 
esto, se pasa de una especie de pintura fonética 
a una representación simbólica, y eso conlleva 
la «superación» del lenguaje. El surgimiento de 
la función simbólica implica pasar del gesto al 
sonido representativo: la interjección, el grito 
desarticulado son sometidos a un orden. [Cfr. 
ibid., pp. 137-44) 

Podría ser aceptable tal versión del desarrollo 
del lenguaje, sobre todo si fuera liberada de sus 
cargas idealistas, particularmente de una: lo 
alejado de Jo sensible es <<mejor» que lo rela
cionado con experiencias concretas. Por otro 
lado, si se toma al pie de Ja letra esta explica
ción, se relega a las formas de comunicación y 
expresión no verbales. 

En el Capítulo 311 plantearé un desarrollo de 
la representación según tres momentos: 

a) de la copia al signo, 
b) del signo al slmbolo, 

11 Secciones 3.2 y 3.3. 

--------~-



e) del símbolo al silencio. 

Mas con los incisos (a) y (b) no me adhiero de 
ningún modo a estos enfoques Iogocéntricos o 
positivistas que ponen el alejamiento de la imi
tación como un acceso a estadios «superiores» 
del desarrollo humano. Y, además, el inciso (e) 
plantea justamente una ruptura con el logocen
trismo, al rehabilitar el silencio y las formas de 
comunicación no verbales. 

§ 21. Desarrollo ontogenético del lenguaje 

En el campo de la psicología se han obtenido 
resultados sobre el desarrollo del lenguaje en el 
niño, que resultan de gran interés filosófico. 
Los trabajos de Vygotsky y de Luria (soviéticos 
de línea no oficial 12

) ejemplifican este tipo de 
investigaciones de corte empírico. El primero 
de ellos logró hallazgos muy importantes. Uno 
de los principales, como ya se vio más arriba, 13 

es que lenguaje y pensamiento tienen distintas 
raíces genéticas. Ahora bien, si hay un momen
to en que «el pensamiento se torna verbal y el 
lenguaje, racional», 14 ello implica que pensa
miento y lengtu!ie son dos círculos que. al en
contrarse, producen el pensamiento verbal. Sin 
embargo, y eso es lo que ahora me interesa 
subrayar, l~vgotsky 11u11ca niega que ltay otras 
formas de pensamiento y de le11gt{(lje: 

Esquemáticamente podemos imaginamos el pensa
miento y el lenguaje como dos círculos en intersec
ción. En sus partes superpuestas, constituyen lo que 
se ha llamado pensamiento verbal; éste, sin embargo, 
no incluye de ningún modo todas las formas de pen
samiento y las de lenguaje. Existe un área muy am
plia del pensamiento que no tiene relación directa con 
el lenguaje ( ... )Nos vemos, pues, forzados a concluir 
que la fusión del pensamiento y el lenguaje, tanto en 
los adultos como en los niiios, es un fenómeno limi
tado a un área circunscripta. El pe11samie11to 110-

1•erbal y el /e11g11ajc no i11tclcct11al 110 participan de 

1 ~ Es decir, ajenos al materialismo histórico dogmático. 
13 En § 15, a propósito de la estructura del enunciado. 
14 L. S. Vygotsky, op. cit., pp. 69-72. 
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esta fusión y son afectados sólo indirectamente por 
los procesos del pensamiento verbal. [/bid, p. 76] 

Yygotsky admite la existencia de un pensa
miento no verbal, declarando que «Se ve forza
do» a ello. Es decir, que la fuerza de las prue
bas experimentales lo llevó a aceptarlo. Más 
adelante retomaré estas conclusiones de 
Yygotsky. t 5 Por el momento baste con recalcar 
lo competente a este parágrafo: una vez que se 
han encontrado lenguaje y pensamiento (hacia 
los primeros años escolares del niño), se aban
dona la percepción sin palabras sustituyéndola 
por una percepción verbalizada, que se describe 
en tém1inos de significados, no de meras im
presiones. La introspección se verbaliza y el 
niño se hace consciente de sus procesos menta
les. Pensamiento y lenguaje, que tienen di feren
tes raíces genéticas, se desarrollan al inicio con 
independencia uno del otro. Cuando se encuen
tran, se condicionan mutuamente, pero no son 
lo mismo. 

Luria, aunque enfatiza ciertos aspectos del 
pensamiento de Yygotsky, se apoya particular
mente en la concepción de Cassirer que acabo 
de presentar en §20. Escribe que en la evolu
ción humana filo y ontogenética se da el paso 
de los nexos figurativos directos a las conexio
nes lógicas generales. Se va de lo concreto
figurativo a lo abstracto, que se va desarrollan
do junto con la capacidad de clasificar. t 6 Este 
desmTollo se observa en la evolución del enun
ciado discursivo: 

a) un alejamiento de la percepción gráfico-figurativa 
directa; 

b) paso de la parataxis a la hipotaxis (seiialado tam
bién por Cassirer); 

c) pérdida de importancia de recursos extradiscursi
vos, tales como exclamaciones, gestos, entona
ciones; 

d) elaboración gradual de recursos 16gico
grarnaticales. [/bid., pp. 75-80] 

is En § 30, al tratar sobre las relaciones entre lenguaje y 
p,ensamiento. 

6 A. R. Luria, op. cit., p. 51. 



Similar es Ja explicación que da Oerter del 
desarrollo ontogenético del lenguaje. Este autor 
se apoya fuertemente en Jos hallazgos de 
Vygotsky, para afirmar que el lenguaje y la 
inteligencia, cuyos desarrollos están separados 
inicialmente, se van uniendo progresivamente. 
Las palabras adquiere entonces una función que 
anteriom1ente no era desempeñada por ningún 
sistema significante: ayudan a ordenar los fe
nómenos del mundo. 17 Considera Oerter que 
hay tres momentos o etapas en el desarrollo de 
la representación infantil: 

a) representación accional (en donde prácticamente 
no hay signos, sino que la actividad representativa 
está reducida a las acciones que se realizan); 

b) representación icónica, imaginaria (donde el mun
do se representa mediante imágenes y esquemas 
espaciales, aunque es muy rígida y está muy liga
dos a los detalles concretos); 

e) representación simbólica (que se realiza principal
mente, aunque no de modo exclusivo, mediante el 
lenguaje verbal). [!bid., pp. 20-22] 

En suma, el lenguaje vocal tiene una función 
reguladora: va dirigiendo la acción cada vez 
más desde los meros impulsos sensoriales hasta 
los sistemas ele signos, y tem1ina por ser un 
sistema de ordenación intemalizaclo. [!bid., pp. 
101-02] 

Una vez más, el enfoque ele Yygotsky es el 
más rico, en tanto no incurre en la tentación de 
establecer un «avance» desde etapas <<primiti
vas» hasta etapas «superiores». De ese modo 
evita también la teoría de que dicho <<progreso» 
consiste en abandonar la figuración y acercarse 
a la simbolización abstracta. Por Jo tanto, si nos 
adherimos a l~1gotsA.y, podemos revalorar la 
importancia del pensamiento 110 verbal en un 
sentido 011/ogenético, tanto como filogenético. 

17 Rolf Oerter, Psycho/ogie des Denkens [Psicología del 
pensamiento], pp. 123-125. 
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1.3.2 Lenguaje y formas de vida 

Una de las ideas que más nos pueden sacudir es 
la de que no existe el lenguaje: lo que hemos 
llamado de esa manera no es un fenómeno uni
tario, sino un conjunto amorfo y cambiante de 
prácticas lingüísticas ligadas a su vez a prácti
cas sociales. Encontré por primera vez esta idea 
en las Investigaciones filosóficas de Wittgens
tein, y me costó trabajo entenderla. ¿Cómo es 
que no existe esa facultad en la que han residi
do nada menos que la razón, la inteligencia, la 
hominidad o humanidad? ¿Acaso no somos 
seres pensantes ni pensamos con el lenguaje de 
la palabra? Se puede atacar a la religión, se 
puede declarar muerto a Dios; se puede com
probar que el universo es caótico, o que la his
toria no tiene leyes; pero declarar que no existe 
el lenguaje equivale a destruir los cimientos 
sobre los cuales se ha levantado durante siglos 
o tal vez milenios nuestra propia imagen corno 
humanos, al menos en Occidente ... Ésta es una 
de esas afim1aciones que, para ser cabalmente 
entendidas, requiere que cambiemos nuestro 
modo de pensar. Sobre todo, requiere que 
abandonemos para siempre la convicción de 
que el lenguaje discursivo es «la» facultad cen
tral del ser humano, la que lo distingue de ma
nera radical de los animales. 

§ 22. Las nociones de 'valor' y de 'juegos de 
lenguaje': recursos contra la formaliza
ción del lenguaje 

La principal falla en los tratamientos formali
zantes del lenguaje verbal es su reduccionismo: 
erigen algunos aspectos como principales o 
únicos e ignoran la importancia de los demás. 
Uno ele los aspectos más ignorados es la rela
ción entre el lenguaje y la dinámica social de la 
que forma parte. En Humboldt, pese a la ideali
zación de la «forma interna» y al marcado et
nocentrismo que pone e.n práctica, podemos 
encontrar cierta sensibilidad hacia estos aspec
tos del lenguaje. Ello se debe quizás al sello 
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hegeliano de sus investigaciones, gracias al 
cual se enfatiza la dinámica del lenguaje y la 
importancia de la interacción entre los hablan
tes. Considera que la comprensión entre éstos 
no se produce al nivel de signos o de conceptos, 
sino por el hecho de que pertenecen a una mis
ma «comunidad espiritual». El acto de hablar 
vuelve común, compartido, lo que antes era 
individual: propicia la comprensión humana. 
Gracias a estas circunstancias hay correspon
dencia (no identidad) de los conceptos entre 
ellos: ante la misma designación cada quien 
tiene distintas representaciones: «La represen
tación suscitada por la palabra en cada uno lle
va en sí la impronta de su respectiva idiosincra
sia, pero todos la designan con la misma pala
bra». De cualquier manera, la pertenencia a una 
comunidad espiritual implica la pertenencia a la 
misma comunidad nacional y al uso de la mis
ma lengua. 18 

Ferdinand de Saussure trasladó a la lingüísti
ca el concepto de 'valor', tomado de otras dis
ciplinas, y lo convirtió en el más importante 
para su estudio del lenguaje. El aspecto concep
tual del valor consiste en que un tém1ino del 
lenguaje puede ser trocado por otro que sea 
desemejante (con una moneda puedo obtener 
un pan; una palabra puede ocupar el Jugar de 
una idea), y en que un término puede compa
rarse con otros semejantes (una moneda se 
cambia por otras monedas, al igual que una 
palabra se compara con otras palabras, es decir, 
vale en relación con ellas). Esto significa que 
toda palabra tiene un valor por oposición, o sea, 
por contraste. Los valores son, así, puramente 
diferenciales: cada palabras es «lo que las otras 
no son». El aspecto 111aterial del valor es para
lelo al conceptual: un tém1ino puede ser cam
biado por otro (el sonido de una palabra podría 
ser sustituido por el de cualquier otro, que pasa
ría a tener el mismo valor), y las palabras se 
distinguen por sus diferencias, más que por sus 
si111ilillldes fónicas. Esto último implica algo 
que no agradaría a Humboldt: «Lo que importa 

18 
\V. v. Humboldt, op. cit., pp. 218-222. 
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en la palabra no es el sonido por sí mismo, sino 
las diferencias fónicas que pem1iten distinguir 
esas palabras de todas las demás». 19 

La noción de valor tiene una gran relevancia 
heurística. Como herramienta conceptual impi
de exagerar la importancia del aspecto sensible 
del lenguaje, y pem1ite tomar conciencia de que 
una lengua es ante todo un sistema, en donde la 
materialidad o inmaterialidad de los elementos 
no es lo más relevante. La significación es un 
resultado, producido por las oposiciones y las 
diferencias que ocurren en el acto de hablar. Y 
no se debe soslayar que esta cadena de oposi
ciones y diferencias ocurre tanto en el «conte
nido» como en la «materia», es decir, tanto en 
los significados como en los significantes del 
lenguaje. La palabra 'casa' tiene un sentido por 
oposición al de 'taza'; asimismo, su fom1a ma
terial (hablada o escrita) se distingue por oposi
ción a la de 'taza'. 

Sapir y Porzig coinciden con Saussure en 
que no se debe sobrevalorar el aspecto fónico 
del lenguaje. Para el primero no hay órganos 
del habla: Jos órganos que usamos para hablar 
sirven «de manera incidental», de modo que el 
lenguaje no está «localizado» en el cerebro, 
sino que es «tll1 sistema funcional plenamente 
fomrndo dentro de la constitución psíquica o 
'espiritual' del hombre». 20 Porzig, por .su parte, 
entiende que no se habla tan sólo con la boca, 
sino con todo el cuerpo: intervienen de algún 
modo todos Jos músculos: «el sentido, el sonido 
y la disposición del cuerpo entero, no sólo de 
Jos órganos ele la palabra, fom1an una unidad 
indisoluble, [hay] cooperacion del lado psíqui
co y el lado corporal del ser humano». Y como 
pruebas empíricas ele sus afirmaciones describe 
el caso en que la declamación de un poema se 
ve fuertemente influenciada por cambios en la 
posición corporal o por el hecho de tener que 
mantener un objeto pesado en una mano. Tam
bién invoca los casos de ciertas patologías, por 

19 F. de Saussure, op. cit., pp. 194-199. 
20 E. Sapir, op. cit., pp. 15-17. 



las cuales la actividad práctica se ve frenada al 
haber detem1inadas fallas en el lenguaje. 21 

La noción de valor nos puede ayudar a com
prender la de 'juegos de lenguaje', acuñada por 
Wittgenstein: 

... esos juegos por medio de los cuales aprenden los 
niños su lengua materna. Llamaré a estos juegos 
«juegos de lenguaje» y hablaré a veces de un lenguaje 
primitivo corno un juego de lenguaje. 

Y los procesos de nombrar las piedras y repetir las 
palabras dichas podrian llamarse también juegos de 
lenguaje. Piensa en muchos usos que se hacen de las 
palabras en juegos en corro. Llamaré también <<juego 
de lenguaje» al todo formado por el lenguaje y las ac
ciones con las que está entrctejido.22 

En esta explicación se advierten dos circuns
tancias: por un lado, el que los tres casos de 
juegos de lenguaje que aduce Wittgenstein son 
demasiado disímiles entre sí como para deter
minar lo que tienen en común; por otro lado, el 
hecho importantísimo de que un tipo de juego 
de lenguaje es «el todo formado por el lenguaje 
y las acciones con las que está entretejido». 
Esto último significa que el lenguaje verbal no 
es una «facultad mental» separada de la comu
nicación entre los hablantes; por el contrario, 
existe sólo en el uso comunicativo que se hace 
de él. En una sección posterior es más explícito 
respecto a la imposibilidad ele clasificar o jerar
quizar los elementos del lenguaje, a no ser me
diante la «gramática superficial»: 

¡,Pero cuántos géneros de oraciones hay? ¿Acaso 
aserción, pregunta y orden? -Hay innumerables gé
neros: innumerables géneros diferentes de empleo de 
todo lo que llamamos «signos», «palabras», «oracio
nes». Y esta multiplicidad no es algo fijo, dado de 
una vez por todas; sino que nuevos tipos de lenguaje, 
nuevos juegos de lenguaje, corno podernos decir, na
cen y otros envejecen y se olvidan [ ... ] 

La expresión <<juego de lenguaje» debe poner de 
relieve aquí que hablar el lenguaje forma parte de una 
actividad o de una forrna de vida. [/bid.,§ 23] 

21 
\V. Porzig, op. cit., pp. 208-214. 

n L. Wittgenstein, Investigaciones ... § 7. 
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A continuación, Wittgenstein enumera ejem
plos de juegos de lenguaje. Es notorio el cuida
do que tuvo en hacer una lista con elementos 
totalmente disímiles. En ella incluye como jue
gos de lenguaje los siguientes casos: 

-la fabricación de un objeto de acuerdo con una 
descripción, 

-la actuación en teatro, 
-el relato de un suceso, 
-el hacer un chiste o contarlo, 
-la traducción de un idioma a otro, 
-el rezar. 

Podríamos agregar muchos otros ejemplos a 
esta lista --como: intentar explicar lo que es un 
juego de lenguaje o exponer la filosofia de 
Wittgenstein. 

Pero tal vez lo más importante de todo esto 
sean sus implicaciones referentes a la manera 
en que comprendemos el significado de las 
palabras. Usar y entender correctamente una 
palabra no es, como se acaba de indicar, aso
ciarla correctamenet con el objeto correspon
diente, sino relacionar/a correctamente con las 
demás palabras que la acompaiian: 

Una jugada de ajedrez no consiste sólo en desplazar 
una pieza de tal y cual manera sobre el tablero 
-pero tampoco en los pensamientos y sentimientos 
del jugador que acompañan la jugada; sino en las cir
cunstancias que llamamos: «jugar una partida de aje
drew, «resolver un problema de ajedreZ» y cosas si
milares. [!bid.,§ 33] 

Utilizar bien una palabra de la lengua española 
no es otra cosa que hablar en español, esto es, 
seguir las reglas de este idioma. No es relacio
nar un término aislado con un significado aisla
do. En estas líneas Wittgenstein señala también 
que utilizar una palabra tampoco es relacionarla 
con un acto mental oculto a las demás personas, 
sino dirigirse a ellas mediante ésa y otras pala
bras. 

De aquí puede concluirse que una de las ca
racterísticas de los juegos de lenguaje es la im
posibilidad de aislar alguno de sus elementos 
sin que éste pierda su significado. Dicho de otra 



manera: como usuarios normales del lenguaje 
nosotros comprendemos cada una de las pala
bras que utilizan nuestros interlocutores gracias 
a que las escuchamos dentro de oraciones, y 
éstas a su vez dentro de todo un discurso. Inclu
so, suele suceder que cuando escuchamos por 
primera vez alguna palabra, el contexto en que 
es utilizada nos ayuda a conocer su significado 
(por lo menos su significado en ese contexto). 

Los juegos de lenguaje, aunque están some
tidos a ciertos códigos que rigen su funciona
miento, no se someten a ellos ele una forma 
única. Las palahr11s l'aría11 su uso y su signifi
cado en cada contexto. Y lo mismo podemos 
decir de los c111111ciados o de los discursos (tan
to hablados como escritos). Un mismo conjunto 
de enunciados puede cambiar completamente 
su significado si cambian las circunstancias en 
las cuales es emitido. Aprender a jugar ajedrez 
consistiría nada más ni nada menos que en 
aprender el conjunto de reglas de este juego. Y 
lo mismo valdría para cualquier otro juego, 
desde los encantados hasta el béisbol. Lo mis
mo se puede decir, entonces, ele cualquier juego 
ele lenguaje: cuando un niño aprende a hablar o 
un adulto aprende un idioma extranjero lo que 
hacen es aprender las reglas del habla. De esta 
manera, las reglas serían una especie de código 
sancionado socialmente que da validez a cada 
movimiento dentro del juego en cuestión, tráte
se del juego de la oca, trátese de hablar. En el 
momento en que el jugador o el hablante dejen 
de respetar la regla estarán dejando de jugar el 
juego. 

Respecto a la supuesta fijeza de las reglas, 
\Vittgcnstein señala el caso ele algunos juegos 
en que las reglas surgen a medida que se juega: 

¿No nos aporta luz aquí la analogía del lenguaje con 
el juego'? [ ... ] ¿Y no hay también el caso en que ju
gamos y -'make 11p the rules as we go along'? Y 
también incluso aquel en el que las alteramos as we 
go a long. [!bici.: § 83] 

Lo cual nos lleva a concluir que las reglas gra
maticales del lenguaje cotidiano han surgido y 
seguirán surgiendo a medida que los seres hu-
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manos utilicen el lenguaje en situaciones reales. 
Es equivocado afirmar que la humanidad pri
mero constituyó todo el sistema de reglas del 
lenguaje y después comenzó a hablar. Y lo 
mismo sucede con los niños: aprenden a hablar 
hablando, o aprenden escuchando a los adul
tos, o a otros niiios; 11i11glÍ11 niíio aprende a 
hablar después de haber aprendido 1111 conjunto 
de reglas. Debe insistirse en que lo anterior no 
niega la existencia ele las reglas, sino sólo el 
que se las erija como un sistema normativo 
anterior a los juegos y por encima de ellos. Por 
ello Wittgenstein recalca que las palabras, aun
que de alguna manera están sujetas a reglas, no 
dependen totalmente de ellas para significar o 
ser usadas. También ha insistido enfáticamente 
en que para que un juego de lenguaje funcione 
no necesita tener una regla que lo nom1e de 
manera definitiva. Lo que se necesita es que los 
usuarios respeten entre sí las reglas 
enunciadas o no- que rigen su lenguaje en ese 
contexto. En otro contexto esa regla puede no 
funcionar, y entonces habrá otra que la sustitu
ya. No hay leng11ajes incompletos, cada u110 es 
autos11jicie11te. Tampoco hay ni p11ede haber 
lenguajes pe1fectos: cada 11110 está sujeto siem
pre a modificaciones, adaptaciones, ensayos o 
errores. 

§ 23. Estudio de las lenguas, no de «el» len
guaje 

Antes de Wittgenstein, dos lingilistas formula
ron una propuesta similar a Ja suya. Saussure 
observó con gran perspicacia que 

en cada instante el lenguaje implica a la vez un siste
ma establecido y una evolución; en cada momento es 
una institución actual y un producto del pasado [ ... ] 
en ninguna parte se nos ofrece entero el objeto de la 
lingilistíca. ( ... ] A nuestro parecer, no hay más que 
una solución para todas estas dificultades: hay que 
colocarse desde el primer momento en el terreno de 
la leng11a y tomarla como norma de todas las otras 
ma111festaciones del lenguaje. 23 

23 F. de Saussure, op. cit., pp. 50-51. 



Por su parte, Whorf escribió en 1941 un artí
culo en el que llegó a estas conclusiones: 

Mis propios estudios me han sugerido la idea de que 
el lenguaje es, en cierto sentido, como un bordado 
superficial sobre procesos, mucho más profundos, de 
conciencia, que son necesariamente previos a toda 
comunicación, y mediante los que se lleva a cabo ésta 
[ ... ) ¡Puede incluso que no exista lo que concebimos 
como Lenguaje (con L mayúscula)! La exposición de 
que «el pensamiento es una cuestión de LENGUAJE» 
es una generalización incorrecta de la idea, más co
rrectamente expresada, de que «el pensamiento es 
una cuestión de lenguas diversas». 24 

Y en las !11vestigaciones filosóficas encon
tramos lo siguiente: 

En vez de indicar algo que sea común a todo lo que 
llamamos lenguaje, digo que no hay nada en absoluto 
común a estos fenómenos por lo cual empleamos la 
misma palabra para todos -sino que están emparen
tatlos entre si de muchas maneras diferentes. Y a cau
sa de este parentesco, o de estos parentescos, los lla
mamos a todos «lenguaje». 25 

Al leer estas citas resulta evidente que los 
tres autores coinciden en una idea: considerar al 
lenguaje como algo estable, delimitado y unifi
cado es simplificarlo; «el>> lenguaje (si se per
mite utilizar el artículo definido) cambia cons
tantemente, y tomado en un sólo momento 
ofrece muchas facetas distintas; por comodidad 
damos el mismo nombre a un conjunto de si
tuaciones lingüísticas, y por eso pensamos que 
todas tienen la misma «esencia». No hay «len
guaje», sino lenguas. 

Una de las herramientas conceptuales más 
fecundas aportadas por Ferdinand de Saussure 
es la pareja sincronía-diacronía. Con ella es 
posible pensar la dinámica inherente al lenguaje 
\'erbal y a todo tipo de lenguaje. Como ya vi
mos en la cita anterior de su Curso de lingiiísti
cn general, una lengua está sujeta a dos fuerzas 
opuestas: la estabilidad y la evolución. Cual-

24 E. L. Whorf, op. cit., pp. 269-270. 
l\ L. Wittgenstein, Investigaciones ... § 65. 
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quier enunciado del habla cotidiana se ubica en 
el cruce de estas dos tendencias: una que la 
conecta con los enunciados que se emiten en el 
mismo tiempo-espacio, y otra que lo relaciona 
tanto con los enunciados que se han emitido en 
anteriores momentos como con los que se pue
den emitir en un futuro. El hablante formula sus 
oraciones de acuerdo con su interlocutor, así 
como de acuerdo con su experiencia en tanto 
usuario del lenguaje y con sus previsiones de 
las respuestas lingüísticas que sucederán cuan
do hable. [!bid., pp. 147-48] 

§ 24. Lengua y vida; lengua y habla 

Humboldt contaba con el aparato conceptual 
para entender que una lengua no es una estruc
tura estática. Gracias a su asimilación y aplica
ción de Hegel a la lingüística entendió que toda 
lengua está en cambio permanente: 

El lenguaje, considerado en su verdadera esencia, es 
algo efimero siempre y en cada momento. Incluso su 
retención en la escritura no pasa de ser una conserva
ción incompleta, momificada, necesitada de que en la 
lectura vuelva a hacerse sensible su dicción viva. La 
lengua misma no es una obra (ergon) sino una activi
dad (energeia). Por eso su verdadera definición no 
puede ser sino genética [ ... ] En un sentido verdadero 
y esencial la lengua no puede ser otra cosa que la to
talidad de este hablar [ ... ) Toda investigación que as
pire a penetrar la esencia viva del lenguaje deberá 
tomar ese hablar por lo primero y verdadero. Su dis
locación en palabras y reglas no es más que el torpe 
producto inerte de la descomposición cientifica.26 

A la luz de los hallazgos lingüísticos de Saussu
re y Whorf sobre la dinámica de la lengua, y de 
las investigaciones filosóficas de Wittgenstein, 
estas palabras de Humboldt se revelan en toda 
su profundidad: toda lengua es dinámica en 
cada momento de su existencia; la delimitación 
de <<Una» lengua es artificial y es válida para 
fines de estudio únicamente, o como herra
mienta para determinados objetivos de investi-

26 W. v. Humboldt, op. cit., pp. 62-64. 



gación. El lenguaje o la lengua son efimeros en 
cada momento de su existencia: son actividad 
(energeia), y no un mero producto fijo, inmuta
ble; son hablados, son actos lingiiísticos, no 
fomms inertes o reglas establecidas «científi
camente». 

«Bajo ningún concepto se puede investigar 
una lengua como si se tratase de una planta 
desecada. Lengua y vida son conceptos insepa
rables, y en este dominio el aprendizaje no es 
sino recreación», subraya Humboldt. [/bid., p. 
135] Este tipo <le afinnaciones puede ser visto 
desde dos ángulos. Por un lado, en relación con 
la idea humboldtiana de que cada lengua impli
ca una concepción del mundo (por ello dice que 
«el aprendizaje [de la lengua] no es sino recrea
ción»). Por otro lacio, en relación con la idea de 
que cualquier lengua efectivamente hablada es 
dinámica, está viva. Entre las naciones y sus 
lenguas hay una influencia recíproca; [/bid, pp. 
246-68] y por tanto la lengua se ve influencia
da por diversos factores: idiosincracia nacional 
sucesos históricos, cabezas sobresalientes ... '. 
circunstancias que influyen a su vez sobre las 
costumbres, la vestimenta, las instituciones 
familiares, cte. [!hiel., pp. 224-38] 

Por este lado se abre una riquísima veta de 
investigaciones no sólo sobre los nexos entre 
lenguaje y sociedad, sino entre lenguaje y bio
logía. Ya los parágrafos 17 y 18 abordaron por 
separado ambas cuestiones; pero ahora vemos 
que es válido abordarlas en conjunción. Dicho 
ele mejor manera, se descubre que cada una de 
estas temáticas implica a la otra . Normalmente 
se ha considerado como ajenos los ámbitos de 
la sociología y de la biología. Mas con esto 
descubrimos que es también muy fructífero 
verlos como relacionados: la sociedad es, a fin 
de c11e11tas, 1111 conglomerado de seres vivien
/cs. Y es precisamente dentro de este marco 
teórico que debe ser examinada la sugerente 
pero imprecisa noción wittgensteiniana de 
'formas de vida': 

E imaginar un lenguaje quiere decir imaginarse una 
forma de vida. 
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La expresión cifuego de lenguaje» debe poner de re
lieve aquí que hablar el lenguaje forma parte de una 
actividad o de una forma de vida. 

«¿Dices, pues, que la concordancia de Jos hombrs de
cide lo que es verdadero y lo que es falso?» 
Verdadero y falso es lo que los hombres dicen; y los 
hombres concuerdan en el lenguaje. Ésta no es una 
concordancia de opiniones, sino de forma de vida. 

Podemos imaginamos a un animal enojado, temeroso, 
triste, alegre, asustado. Pero ¿esperanzado? ( ... ] 
¿Puede esperar sólo quien puede hablar? Sólo quien 
domina el uso de un lenguaje. Es decir, los fenóme
nos del esperar son modos de esta complicada forma 
de vida. 

Lo que hay que aceptar, lo dado -podríamos de
cir- sonformas de vida.21 

Wittgenstein utiliza en este caso un concepto 
que rebasa con mucho sus investigaciones so
bre el lenguaje realmente efectuadas. Como 
señala Alejandro Tomasini, «la noción de for
ma de vida es imposible de comprender en tér
minos puramente filosóficos. En realidad, la 
expresión apunta hacia algo filosóficamente 
muy importante, pero que también cubre fenó
menos que sólo pueden ser estudiados por las 
ciencias sociales [ ... ] Resulta claro que el con
cepto de fomrn de vida se sitúa en el límite 
mismo, en la línea divisoria entre filosofia y 
ciencias sociales». 28 Asimismo debe reconocer
se que este concepto se conecta naturalmente 
con el conjunto de las indagaciones del segun
do Wittgenstein. En este sentido es que se ha 
propuesto estudiar conjuntamente a Wittgens
tein y a Marx, para elucidar la riqueza socioló
gica de esta noción. 29 

Ahora bien, es posible también entender la 
noción de 'formas de vida' con la ayuda de las 
concepciones humboldtianas sobre el lenguaje 

27 L. Wittgenstein, Investigaciones ... § 19, 23, 241, 409 y 
517. 
28 A T .. M . . omasm1, « arx y Wittgenstein: filosofia y socie-
~9ad», en Lenguaje y antimetafisica, 1994, p. 103. 
- Cfr. «Por un uso marxista de Wittgenstein» en Ferruc
cio Rossi-Landi, El lenguaje como trabajo y ~omo mer
cado, 1969. 



y la vida. Es viable y frnctífero estudiar conjun
tamente a Wittgenstein y a Humboldt. Pero hay 
algo más: el concepto en cuestión tiene una 
vertiente que, por ser en cierto modo obvia, no 
ha sido tomado en cuenta: su relevancia bioló
gica. Aquí se debe considerar que en la vida se 
constituyen, se destruyen, se reproducen o se 
confrontan formas de vida; que entre éstas hay 
semejanzas, di fcrcnciaciones, parentescos, 
combinaciones; que éstas evolucionan, cam
bian, se adaptan, involucionan, nacen o mueren. 
Pues bien, todo eso que sucede con las fonnas 
biológicas ocurre también con las fom1as lin
giiísticas. Y pasa también con las formas ima
ginales. Las imágenes son cosas vivas, y yo 
afirmo que lo son más que las palabras. 30 To
mar en cuenta esto nos pennite acercamos con 
mucho mayor apertura al concepto de formas 
de l'ida ', para poder transitar hacia el equiva
lente ele 'vida de las formas', que será tratado al 
iniciar el siguiente Capítulo. 31 

Cuando Wittgenstein dice que «imaginar un 
lenguaje quiere decir imaginar una fonna de 
vicia» o que «lwhlar el lenguaje fomrn parte de 
una activiclacl o ele una fonna ele vicia», alude, 
entre otras cosas, a la relación entre el hablante 
individual, concreto, y tocias aquellas condicio
nes que lo determinan en tanto hablante. De 
modo que Ja relación entre el hablante y la len
gua es rele\'anle en este punto. \Viltgenstein ha 
sabido visualizar el problema, aunque no lo 
aborda. Pero Humboldt y Saussure sí Jo hacen. 
Para el primero, 

se vuelve e bro h3sta qut'.: punto es en realidad exigua 
la fuerza del individuo frente al poder de la lengua 
( ... ] el lenguaje es siempre lo que da al individuo la 
más viva impresión de no ser sino una emanación del 
conjunto de la especie humana. 

Ello no obstante, cada uno sigue ejerciendo sobre 
la lengua una influencia incesante, y cada generación 
produce en ella alguna transformación, aunque mu
chas veces ésta se sustraiga a toda observación[ ... ] Al 
<'.IT11clwr 1111a palabra no hay dos personas q11e pien
sen e.rnctamente lo mismo, y esta diferencia, por pe-

rn Como se verá en toda la Sección 2.1. 
-'' En§ 32. 
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queti(l que sea, se extiende, como las ondas en el 
agua, por todo el conjunto de la lengua. 

Por eso toda comprensión es siempre al mismo 
tiempo una incomprensión; toda coincidencia en 
ideas y sentimientos, una simultánea divergencia. En 
la manera como la lengua se modifica en cada indi
viduo se pone de manifiesto, en dirección opuesta al 
poder de la lengua sobre él antes expuesto, el poder 
del hombre sobre la lengua. En la influencia que la 
lengua ejerce sobre el individuo estriba la regularidad 
de su estructura y de sus formas; el efecto del indivi
duo sobre la lengua contiene un principio de liber
tad.32 

Son verdaderamente notables estas reflexiones, 
y como suele suceder con Humboldt, no es fácil 
resumirlas. Subrayan la importancia del acto de 
hablar, y Ja relativa estabilidad del sistema de la 
lengua. Pero también nos hacen ver que el ha
blante individual está sujeto a estructuras lin
güísticas (o gramaticales) que lo detenninan 
qua hablante. (Por otro lado, las implicaciones 
hennenéuticas de estos páirnfos no son de me
nor importancia.) 

Saussure, por su parte, distingue entre len
gua y habla. En el más simple y cotidiano acto 
de hablar confluyen dos ejes: el sistema de la 
lengua y las transfomrnciones coyunturales que 
se hace sufrir a ese sistema. El primero de ellos 
tiene sólo una existencia virtual; está en todos 
los lugares en donde se habla, pero a la vez no 
está f1sicamente en ninguna parle. A su vez, el 
habla es una realización de la lengua, pero no 
puede existir con independencia de ésta: «la 
lengua es la parte social del lenguaje, es exte
rior al individuo [ ... ] es necesaria para que el 
habla sea inteligible [ ... ] pero el habla es nece
saria para que la lengua se establezca». 33 En 
cuanto al poder de las formas lingüísticas esta
blecidas, agrega estas interesantes observacio
nes: 

No solamente es verdad que, de proponérselo, 1111 in
dividuo seria incapaz de modificar en 1111 ápice la 
elección ya hecha, sino que la masa misma no puede 

32 W. v. Humboldt, op. cit., pp. 88-89. Cursivas de F.Z. 
33 F. de Saussure, op. cit., pp. 58-66. 
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ejercer Sii soberanía sobre 11n11 so/11 p11/abra; la 111as11 
está 11tada a la lengua tal c11al es. 

[ ... ] si se quiere demostrar que la ley admitida en 
una colectividad es una cosa que se sufre y no una re
gla libremente consentida, la lengua es la que ofrece 
la prueba más concluyente de ello [ ... ] En cualquier 
época que elijamos, por antiq11ísima q11e sea, ya apa
rece la lengua como una herencia de la época prece
dente [ ... ] Esta es la ra:::ó11 de que /11 c11<'stió11 del ori
gen del lenguaje no tt!nga la in1porta11cia que se le 
atrihuyc• gencralme11te. Ni siqttil'ra es c11e.\'tió11 que se 
deba plt1ntenr; el único objeto ret1l de la /i11gliistica 
es lt1 1•ida 11or111al y regular de una lengua ya consti-
111idt1. [lhid., pp. 135- 136. Cursivas de F.Z.] 

En sus términos, Saussure se está refiriendo a 
que el peso de la herencia lingüística se debe a 
la «inmutabilidad del signo lingüislico»; y a 
que los cambios en la lengua producidos por 
cada hablante individual se deben a la «mutabi
lidad o arbitrariedad del signo». A la vez, enfa
tiza también el hecho de que la lengua está en 
perpetuo movimiento y de que es algo que las 
generaciones reciben, aunque paradójicamente 
ellas mismas se encargan de transfomrnrla día 
con día: la /c11g11a es, pues, 1111a cosa viviente. 

Finalmente, un concepto operativo de la teo
ría de los campos -·-el de Spruchge111ci11sc/wft 
o co1111111iclcu/ /i11gi'iís1ica- nos puede ayudar a 
entender las intuiciones de Wittgenstein sobre 
la relación entre lwh/ar una lengua y tener una 
forma de vida: 

El hecho de que unos hombres hablen la misma len
gua los pone en un contacto reciproco mucho m:ís es
trecho del que pudieran tener simplemente por el he
cho de ser hombres[ ... ) Aprender la lengua materna y 
adentrarse en el mundo, conquistar su mundo, [es] la 
misma experiencia vital. 34 

La relación entre el lenguaje y las fonnas de 
\'ida implica la relatividad cultural, así como las 
\'Crtientcs hermenéuticas de la comunicación 
humana mediante palabras. Los que se comuni
can no son máquinas, sino individuos condicio
nados histórica y culturalmente: individuos 
vivos. 

34 \V. Porzig, op. cit., pp. 91-92. 
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1.4 LENGUAJE, CONOCIMIEN
TO Y PENSAMIENTO. LEN

GUAJE Y REALIDAD 

Una de las ideas filosóficas más peligrosas es, curiosa· 
mente, que pcns11111os cun la c11hc1.11 o en la c11hc1.11. Lls111 
idea del pensa111ien10 como un proceso que se realiza en 
la cabeza, en un espacio co111ple1a111enle cerrado, le da 
el aire de algo ocullo. 

Ludwig Willgenslein 1 

... no hubo lampoco, cuando el profesor comenzó a 
corlar el cerebro, ningún deslello de conciencia pura o 
un úhirno fuego de artificio póstu1110 que revelara un 
milagro: el cerebro era si111plemente un órgano que 
podia cogerse con una sola 111ano, un órgano que( ... ] 
era blanco por denlro y lenia cisuras y surcos y erni· 
nencias y que podía rebanarse exaclamen!e de la 
misma forma en que se rebana un jamón o un queso 
E111men1al [ ... ] Denlro del cerebro nadie, nunca, se 
había cncon!rado la Cuúdruple Raíz del Principio de 
Razón Suficiente de Schopenhaucr o la Hipótesis del 
Carbono Asi111é1rico de Van'! l loff y Le 13el, o sim· 
ple111en1c, las labias de mulliplicar y el alfabelo ( ... ] 
sencillamente porque nadie, nunca [ ... ] había encon
trado nada en él. 

Fernando del Paso2 

Las complejas relaciones entre el lenguaje y la 
realidad han sido uno de los problemas filosófi
cos de más dificil tratamiento. Ello se debe a 
que nuestra vía de acceso a su solución es el 
lenguaje mismo: para determinar cómo las pa
labras se relacionan con las cosas tenemos que 
utilizar esas mismas palabras. Por ejemplo: si 
se quiere saber qué son los nombres, se recurre 
a mostrar casos en que uno utiliza nombres, se 
explica cómo son aprendidos, etc. Con ello se 
toma el uso particular de esos nombres como 
un paradigma de lo que es en general el nom
bre. Si fuera posible valerse de un metalenguaje 

1 Ludwig Wittgenstein, Zeue/, § 605. 
2 Fernando del Paso, Pali1111ro de México. 
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netamente diferenciado del lenguaje con el cual 
nos referimos al mundo, seguramente no se nos 
presentarían muchas de las interrogantes que 
nos asedian. Pero hay otro factor que complica 
el problema: el nexo palabras-cosas implica 
siempre la intervención de un tercer elemento: 
el pensamiento. Se presenta así otra fuente ina
gotable de dificultades, pues el pensamiento y 
el lenguaje mantienen una relación sumamente 
dificil de esclarecer y explicar. Una vez más, se 
recurre al propio lenguaje como instrnmento 
para explicar sus relaciones con el pensamien
to . 

1.4.1 Conceptos y perceptos, generalización y 
abstracción 

La temática de la formación de conceptos se 
toca estrechamente con los temas posteriores de 
las presentes indagaciones (la imagen y la re
presentación). Me limitaré a tres facetas de la 
formación de conceptos: a) su relación con la 
abstracción, b) su relación con los perceptos y 
c) las llamadas «anomalías» en la facultad de 
conceptual izar. 

§ 25. Conceptos discursivos y conceptos per
ceptivos. Patología del lenguaje 

Una de las más viejas discusiones filosóficas se 
refiere a la capacidad o incapacidad de un con
cepto para comprender las. características de 
aquello a lo que se refiere. Este era uno de los 
principales temas de discusión para Platón, y en 
casi todos sus diálogos vemos que, por boca de 
Sócrates, insta a sus interlocutores a definir, 
delimitar, caracterizar o conceptualizar las 
cosas. Prácticamente en. todas estas ocasiones, 
Sócrates lucha contra la tendencia espontánea 
de los demás a ejemplificar, enumerar cualida
des, comparar o mostrar. Él pide una generali
zación y siempre se le responde con series de 
casos particulares; quiere. abstraer y se le res
ponde con hechos concretos. Por ejemplo, para 
Menón hay tantas virtudes como personas vir-

TfC'F' C"~.J 
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tuosas, por lo cual no existe «la» virtud. Pero 
Sócrates ridiculiza esta manera de decir qué es 
«la» virtud, y le pide dar una definición general 
que indique las cualidades de la virtud que se 
encuentran en todos los tipos de virtud. 

Paul Fcycrabend explica este surgimiento de 
los conceptos abstractos en Grecia como un 
empobreci111ie11to de la representación. Con
trasta el procedimiento de Sócrates con el de 
los sofistas, que no buscaban decir qué son las 
cosas en general, sino más bien cómo son, o 
qué variaciones presentan. Sabemos que las dos 
son maneras de pensar las cosas, pero se distin
guen por su grado de abstracción o de concre
ción. Feyerabend, por su parte, afirma que las 
respuestas a las que Platón combate y quiere 
eliminar no provienen de la filosofía, sino de la 
épica, donde la virtud, el saber, la belleza, etc. 
son ilustrados, no definidos: 

Las respuestas que Menon y Tccteto dan se orientan 
hacia las cosas [ ... ) Valiéndose de la ejemplificación 
explican la cambiante naturaleza de los objetos [ ... ] 
Con palabras no se puede agotar las cosas [ ... ] Así 
proceden los sofistas [ ... ) y ése es también el método 
de la épica, en donde la virtud y la sabiduría son ilus
tradas, pero no fijadas de una vez para siempre. Só
crates está completamente en desacuerdo con este 
método[ ... ] Las preguntas socráticas[ ... ) son pregun
tas por conceptos relativamente vacíos, y «la vieja lu
cha entre filosofo1 y poesía», de la que Platón habla 
[ ... ) es una lucha entre formas de representación ricas 
en detalles y otras carentes de detalles que se ocupan 
con esquematizaciones.3 

Se tiene, pues, una lucha entre la representación 
rica en detalles y la representación sin detalles 
basada en esc¡uematizaciones. Igualmente es de 
notarse, dice Feycrabend, que para los sofistas 
la imposibilidad de fomrnr conceptos generales 
está directamente conectada con la imposibili
dad de decir e11 palabras, y exhaustivamente, 
las cualidades de cualquier cosa o acción. Por 
ello es que se recurre a ejemplos, y no a defini
ciones. Pero el Sócrates platónico no quiere 
ilustraciones, sino abstracciones fijas. Parece 
ser, entonces, que la poesía y el modo de pensar 

3 Paul Feycrabend, 1Visse11schaft a/s K1111st, pp. 56-59. 
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«racional» y sistemático son modalidades sepa
radas, y aun opuestas entre sí, de pensar y re
presentar el mundo. El surgimiento de los con
ceptos filosóficos en Grecia significó, pues, el 
descrédito y la desaparición como medio de 
conocimiento de las narraciones vivaces y de 
las descripciones detalladas sobre dioses, hom
bres y hechos cosmológicos. En su lugar se 
implantaron definiciones y descripciones de 
dioses carentes de forma y movimiento que 
controlan todo desde un sólo lugar: dioses sin 
cualidades concretas, inhumanos, monstruosos, 
y concebidos por un intelectual que ve el mun
do desde su escritorio. [/bid., pp. 50-52] 

Este tipo de caracterizaciones del concepto 
como abstracción que deja de lado diversas 
cualidades de los objetos para poder formar una 
idea general, lo hace ver como una representa
ción empobrecedora. 

Aunque no en los mismo tém1inos, las críti
cas del segundo Wittgenstein al esencialismo 
apuntan en la misma dirección. Para él, pregun
tas corno «¿Qué es el significado?, ¿qué es el 
tiempo?, ¿qué es el lenguaje? ¿qué es la propo
sición en general?» adolecen de una falla fun
damental: presuponen que existe la «esencia» 
de aquello por lo cual preguntan. Precisamente 
en el parágrafo 15 de la presente Tesis se vio 
cómo la pretensión de encontrar <<la» fonna 
general de la proposición yerra el camino, pues 
no existe tal fomrn. Las preguntas pertinentes 
serían más bien «¿Cómo se usa la palabra 'sig
nificado'?, ¿qué es para nosotros una proposi
ción?» Apoyándose en Russell, pregunta: 

¿Tiene entonces el nombre «Moisés» un uso fijo y 
unívocamente determinado para mí en todos los casos 
posibles?4 

Y la respuesta es: No. Pues a ese nombre pue
den ir asociadas una cantidad indeterminada de 
descripciones: «el hombre que de niño fue sa
cado del Nilo por la hija del Faraón», «el hom
bre que condujo a los israelitas a través del de-

4 L. Wittgenstein, Investigaciones ... § 79. 
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sierto», etc. Más adelante continúa con esta 
argumentación: 

Si Je digo a alguien «JDetcnte aproximadamente 
aquí!» -¿no puede funcionar perfectamente esta ex
plicación? ¿Y no puede también fallar cualquier otra? 
[ ... ] ¡Pero entendamos qué significa «inexacta»! Pues 
no significa «inusable» [!bid., § 88] 

He aquí una crítica a las intenciones de crear un 
sistema para escribir o expresar «exactamente» 
los conceptos. A fin de cuentas, el uso determi
na si un témlino ha sido correctamente aplica
do o no. con independencia de su definición. 

La misma desestimación del concepto gene
ralizantc como necesario para el pensamiento, 
para la percepción o para el uso de nombres es 
hecha por Cassirer. Pero considero que su eva
luación del concepto es menos severa que la de 
Wittgenstein, menos «destructiva». Para él 
siempre se da ese «avance» de lo concreto a lo 
abstracto, de la similitud sensible a la clasifica
ción conceptual; ése es el camino al que la re
presentación es conducida por la clasificación 
lingüística: 

Parece que ahi donde la comparación y coordinación 
de Jos objetos parte de cualquier similitud de la im
presión sensible que suscitan, nos encontramos en el 
nivel más bajo de la escala espirinml [ ... ] En Jos sis
temas de clasificación más sutilmente confeccionados 
[ ... ) parece haberse alcanzado una intuición global 
que decididamente va más allá de esta primera esfera 
de distinciones meramente sensibles [ ... ] Aquí el !e11-
g11ajc. con todo su apego y ligas con el mundo de lo 
sensible y lo imagi11ati1·0, re1•ela 1111a jiicrte tendencia 
haci11 lo lógico-11111\'<'rsal, mediante la cual se 1•a libe
rando progresi\·an1e111e en dirccció11 n una espiritua~ 
lid11d de forma cada \'C:: más pura e i11depe11die11te.5 

La conceptualización lingüística está ligada a 
las prácticas, a las emociones, a la sensibilidad 
y a la imaginación; pero «Se va liberando pro
gresivamente» de estos anclajes a lo concreto 
en dirección a «una espiritualidad de fomia 
cada vez más pura e independiente». De modo 

5 E. Cassirer, op. cit., Tomo 1, pp. 281-289. Cursivas de 
F.Z. 
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que, en su «ascenso» hacia el concepto, el len
guaje discursivo se va liberando de la imagen y 
de la imaginación. A fin de cuentas, Cassirer 
muestra su adscripción a la tradición filosófica 
clásica alemana, mientras que el segundo 
Wittgenstein no es dado en absoluto a estas 
efusiones. 

Trasladémonos a un terreno teórico muy distin
to, el de la teoría de la forma (Gestaltheorie). 
Rudolf Amheim realiza una crítica de la noción 
tradicional de concepto, que es muy similar a 
las de Feyerabend y Wittgenstein. Para él, ese 
enfoque tradicional entiende la formación del 
concepto como un proceso basado en datos 
sensoriales pero alejado de ellos. Además, se 
realiza en palabras y es fundamentalmente in
ductivo: cualquier objeto, evento o idea se 
vuelve un universal cuando está en lugar de un 
grupo de especímenes. Ello lo convierte en una 
suma generalizadora de propiedades comunes: 

Una abstracción se define tradicionalmente como la 
suma de las propiedades que tienen en común varias 
entidades particulares [ ... ] Así se supone que Ja abs
tracción está basada en la generalización[ ... ] La ge
neralización existe [ ... ] pero es dificil ver cómo po
dría ser el primer paso hacia el conocimiento, como 
siempre se ha señalado desde Locke [ ... ] Podemos 
decir que un gato es miembro de las cosas materiales, 
de las cosas orgánicas, de los animales, de Jos mamí
feros, de los felinos, y así sucesivamente [ ... ] Y no 
sólo esto, pues nuestro gato podria pertenecer al gru
po de las cosas negras [ ... ] a Jos temas del arte y de la 
poesía, a las divinidades egipcias [ ... ] y así indefini
damente. 6 

Arnheim está señalando que la generalización 
como primer paso hacia el conocimiento no es 
un instrumento confiable, debido a que la agru
pación de rasgos comunes es muy relativa o 
incluso arbitraria. Para él, la generalización y 
la inducción presuponen la abstracción, y no al 
revés. Es decir, que la generalización no es el 
primer paso, sino que sigue al acto abstractivo. 
Agrupar rasgos comunes no es el modo de lle-

6 
Rudolf Arnheim, Vis11 :/iin,l¡~lf.6,9~ ~ 1 
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gar a la abstracción, sino que más bien la abs
tracción es el modo de llegar a las clasificacio
nes. A la vez, recalca que para establecer una 
generalización se debe saber qué características 
entran o no en una clase, o sea, tener de ante
mano un criterio de clasificación: 

La agrupación de entidades, supuestamente el paso 
necesario para la abstracción, debe ser precedido por 
la abstracción, pues ¿de dónde más podria provenir el 
criterio para la selección'! Antes de generalizar, 11110 

debe seleccionar las características que serviraán 
para determinar q11é cosas serán agrupadas bajo de
terminada categoria. Es decir: la generali=ación pre
supone la abstracción [ ... ] esta selección requiere un 
criterio, o sea, la abstracción pre1·ia de ciertas pro
piedades q11e deben estar presentes en los individuos 
a elegir. [!bid., pp. 161-165. Cursivas de F.Z.] 

En suma, no se debe confundir ge11eralizació11 
con abstracción. Ésta es la determinación de 
características pertinentes, no una mera suma 
de características comunes. Pero, además, a 
Amheim le interesa especialmente reivindicar 
la percepción (sobre todo la visual) como una 
herramienta legítima para la formación de con
ceptos, no como un obstáculo que hay que sal
var o como una mera proveedora de datos con
cretos que hay que abstraer. También percibir 
es abstraer. 7 

Ya vimos al inicio de este Capítulo los nexos 
tan estrechos que se ha establecido tradicional
mente entre palabra y razón. El estudio de los 
casos clínicos relativos al lenguaje ha atraído 
siempre a filósofos y lingüistas. A veces para 
confimrnr especulaciones emitidas sin bases 
empíricas, a veces para poner a prueba seria
mente estas especulaciones, se ha recurrido a 
ejemplos de diversas patologías. Por ejemplo, 
para Locke, en una época en que las anomrnli
dadcs no eran objeto de ningún tipo de atención 
seria, todos los que no son capaces de abstraer 

7 
En § 60 y 64 expondré con más amplitud estas ideas de 

Arnheim, particularmente la de que para pensar no hay 
que hacer a un lado o «desembarazarse» de los datos 
perceptivos, sino al contrario: la percepción es pensa
miento. 
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con corrección simplemente son enfermos men-
tales: -

... quienes perciben con dificultad, o retengan mal las 
ideas que llegan a su mente; quienes no puedan tener
las a mano o componerlas con presteza, poco tendrán 
en qué pensar. Quienes no puedan distinguir, compa
rar y abstraer, apenar podrán entender y hacer uso del 
lenguaje, o juzgar o razonar ( ... ] y sólo acerca de co
sas que tengan presentes y que sean muy familiares a 
sus sentidos ( ... ] Los locos juntan ideas que no deben 
unirse, de tal suerte que formulan proposiciones 
equivocadas, aun cuando argumentan y razonan co
rrectamente a partir de ellas; pero los idiotas apenas 
formulan proposiciones y casi no razonan. 8 

De modo que quienes <~untan ideas que no 
deben unirse [ ... ] aun cuando argumentan y 
razonan correctamente a partir de ellas» son 
locos. Según esto, un surrealista sería un lo
co ... 9 

Más atrás (en § 3) hice una referencia a có
mo para Cassirer el uso de la palabra en la for
mación de conceptos es un criterio de salud 
mental. Considera que en las patologías que él 
describe (apraxia, agnosia, afasia) se ha dañado 
la capacidad de simbolización (especialmente 
de la basada en el lenguaje discursivo), y por 
tanto de representación. Llama a esa falta de 
simbolización y representación «demasiada 
cercanía a la vida». 10 

Igualmente ricos en posibilidades teóricas 
son casos como el del niño salvaje de Aveyron, 
el de Kaspar Hauscr (quien al parecer percibía 
el mundo como un conglomerado de colores 
antes de poseer el lenguaje) o el de Hellen Ke-

8 J. Locke, op. cit., Libro 11, Cap. XI, 12-13. 
9 Las pruebas clínicas de Luria lo conducen a conclusio
nes similares a las de Locke: en casos de retraso mental, 
el desciframiento de una comunicación (hablada o escri
ta) se mantiene en el nivel de la representación concreta, 
gráfico-figurativa, y se vuelve inasequible el significado 
metafórico o no concreto. Esto significa que el retrasado 
o el dañado mental son incapaces de abstraer, de genera
lizar y de conceptualizar. Por ejemplo, en esquizofréni
cos se da una plurivocidad en las interpretaciones: en su 
expresión verbal afloran significados no frecuentes. [A. 
R. Luria, op. cit., pp. 121-121 ]. 
10 Ver nota 18 de Ja Sección 1. 1. 



ller. Así, estos estudios coinciden en señalar 
que los enfennos mentales o las personas con 
un bajo nivel intelectual son quienes tienen el 
más rudimentario manejo del lenguaje. Sin em
bargo no todo es tan fácil de explicar en este 
terreno. Así sería si no se hubiesen levantado 
tantas críticas a la idea de que quien no sabe 
catcgorizar, abstraer o definir es un enfermo 
mental, un tonto, un salvaje o un niño ... Y ésta 
ha sido la concepción predominante durante 
siglos (o milenios) entre filósofos, lógicos, 
gramáticos y psicólogos, según la cual Ja mane
ra «correcta» de razonar es criterio de salud 
mental o de inteligencia o de razón. 

Ahora bien, si aceptamos las críticas de 
Wittgenstein y Feyerabend a la exigencia de 
hacer sólo «definiciones exactas», 110 podemos 
aceptar si11 más que quien demuestra incapaci
dad verbal para formar estas defl11icio11es es 
11ecesariamente 1111 baldado intelectual. ¿No se 
debe ese tipo de valoraciones a que se ubica el 
pensamiento únicamente en el reino de lo abs
tracto, de lo no sensorial? ¿No se puede <<pen
sar>• también sin lc11guajc discursil•o? Ésta es 
precisamente la postura de Amheim, y a ella 
me adhiero. Se acaba de ver cómo para él Ja 
abstracción no implica desconexión de la expe
riencia directa, de la percepción, sino que es un 
lazo de unión entre percepción y pensamiento. 
Es más, la abstracción es un componente de Ja 
percepción misma. Si hay cnfcm10s incapaces 
de desligarse de la situación presente concreta y 
real, incapaces de nombrar con palabras princi
pios generales de ciertas situaciones, o de hacer 
clasificaciones «lógicas» subsuntivas, ello no 
significa que son incapaces de abstraer. Hay un 
hecho que ninguna teoría puede negar: estos 
enfem10s pueden resolver problemas y fabricar 
objetos; abstraen y son creativos. 11 Pero se ha 
erigido lo «lógico» como criterio de «inteligen
cia» y como un parámetro para demostrar con
cluyentemente la superioridad de los adultos 
frente a niños y de los civilizados frente a Jos 
«primitivos»: 

11 R. Amheim, Visual ... , pp. 188-207. 
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... si se afinna que Jos naturales, los niños y las perso
nas incultas tienen problemas con los «símbolos», es 
necesario cuestionar qué se quiere decir con ello. 
¿Son incapaces de pensar abstractamente? ¿O bien 
son incapaces o reacios a efectuar operaciones menta
les desligadas de tareas concretas? [!bid., pp. 202-
204] 

Ciertamente, Jos niños, los primitivos, los 
enfermos mentales y Jos incultos tienen dificul
tades para manejar el lenguaje a la manera en 
que Jo maneja un adulto civilizado sano y culto. 
Pero también es cierto que casi siempre pueden 
manejar con enorme riqueza y creatividad 
otras formas de lenguaje: imágenes, sonidos, 
gestos; y que para ellos los silencios tienen un 
enorme significado y rm gran valor. ¿Cómo 
debemos interpretar esto? Desde luego, no con 
base en postulados logocéntricos. 

1.4.2 Enfoques clásicos sobre lenguaje, cono
cimiento y pensamiento 

Una filosoíla de la imagen necesita tomar en 
cuenta las maneras en que el pensamiento ha 
sido pensado, y cómo han sido entendidas sus 
relaciones con la palabra (escrita, hablada o 
«pensada»). En su momento, 12 habrá que estu
diar también las relaciones entre pensamiento, 
conocimiento e imagen. Por otro lado, además 
de la relevancia epistemológica de esta temáti
ca, está su relevancia más bien ontológica. Pues 
en las reílexiones filosóficas sobre la imagen 
hay que abordar preguntas como: ¿Qué es «ser 
una imagen de ... »? ¿«Ser una imagen de ... » es 
presentar unaforma que represente un conteni
do? ¿Puede haber formas sin contenido? ¿Pue
de haber imágenes que no sean formas, que 
sean informales? ¿Las Formas platónicas son 
imágenes? ¿Si lo son, tienen un carácter visual 
o no? 

12 Ver sobre todo el apartado 2.2.2 y§ 49-52. 
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§ 26. La dicotomía materia/forma-contenido 

El problema de los nexos entre lenguaje y pen
samiento hace aflorar una cuestión crucial: Ja 
dicotomía entre materia y forma, por un lado, y 
contenido, por otro. O tal vez sea mejor hablar 
de una tricotomía, que se presta muy bien para 
ser representada por un triángulo: 

Materia 
(Hylé) 

Forma 
(Morphé) 

Contenido 
(Nous) 
(Eidos) 

Ahora bien, mi objetivo es contribuir a que 
no se vea este triángulo como 1111a tricotomía, 
sino como un todo orgánico, en donde cada 
vértice es necesario para la existencia de Jos 
otros dos. Es decir, pretendo superar la con
cepció11 de que la materia, la forma y el conte
nido existen i11depe11die11te111e11te unos de otros, 
y que sólo en C'l acto comunicativo se relacio
nan. Esto se harú al inicio del siguiente Capítu
lo.13 Al abordar esta temática se establecerá una 
conexión orgánica entre tocias estas reflexiones 
sobre el lenguaje articulado y las dedicadas a la 
imagen. 

Cuando se dice que el lenguaje (verbal, vi
sual, gestual, etc.) es un medio para comunicar, 
representar y organizar el pensamiento, se está 
planteando una separación dicotómica entre Jo 
primero y lo segundo. Es decir, las palabras, las 
imágenes o los gestos son entendido como una 
materia organizada de cic1ia forma, que sirve 
para transmitir determinados contenidos. Esa 
«materia» es en principio sonora, pero puede 
adquirir otras modalidades: visual (en Ja escri
tura, en el al fabcto manual de los mudos, en las 

13 En§ 32. 
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señales con banderas) o táctil (en el caso de Ja 
escritura Braille). En cuanto al «contenido», 
consiste en los pensamientos, las ideas, las in
tenciones o las emociones (por mencionar las 
nociones más comunes) que requieren un vehí
culo fisico para ser emitidos y recibidos. De no 
existir estos medios, no habría comunicación o 
información. Así, se supone que, por un lado, 
está disponible una materia/forma y, por otro, 
un contenido, como realidades separadas que 
existen independientemente entre sí. Realidades 
que en el acto de Ja comunicación se relacio
nan, pero que podrían permanecer ajenas, pues 
preexisten a esa relación. 

A Jo largo de este apartado, y a lo largo de 
todo el presente trabajo, me propongo argu
mentar en contra de esta dicotomía (o tricoto
mía). Mi objetivo es demostrar que dicha sepa
ración en dos o en tres realidades ajenas es más 
bien una distinción intelectual, útil para fines 
analíticos o teóricos. Pero que en realidad es 
más fácil o más «natural» concebir 11na especie 
de continuidad entre materia, forma y conteni
do. 

En la historia del pensamiento occidental, quizá 
los dos más grandes momentos en que se esta
bleció la separación entre Ja materia y las ideas 
fueron la filosofia platónica y la filosofia carte
siana. Con Platón se formuló la concepción del 
cuerpo como mera materia sujeta al devenir, en 
cuyo «interior» yace el alma. Ésta, a su vez, no 
está sujeta al devenir, aunque su «encierro» en 
el cuerpo le impide encontrarse (o reencontrar
se) con las Ideas eternas. Así, para que el alma 
recupere su verdadero estatus, deberá despren
derse del cuerpo (de las necesidades materiales 
y de las formas físicas) para acceder a las Ideas 
o Formas eternas. Este camino es en realidad 
una aseesis, que implica renunciar a las apa
riencias para acceder a las esencias. Se trata de 
una ruptura radical con la materia y Ja forma a 
fin de liberar al alma de éstas y habilitarla para 
su elevación. Ahora bien, cuando el pensamien
to de Platón fue asimilado dentro del mundo 
cristiano se planteó una problemática muy 



compleja: ¿había que renunciar por completo a 
la vertiente física para llegar a Dios? En el te
rTcno de las imágenes se separaron con nitidez 
dos posturas: a favor de la representación visual 
de contenidos teológicos (iconofília, iconodu
lia) o abiertamente en contra (iconoclastia). 14 

De René Descartes se recibió la misma sepa
ración entre lo material y Jo espiritual, pero 
ahora fomrnlada en términos ya no idealistas, 
sino racionalistas. Cuando este filósofo afim1ó 
de manera contundente en la Sexta de sus !vfe
ditacio11es metafísicas: «soy una cosa que pien
sa» y «estoy compuesto de cuerpo y alma», 
abrió un ancho camino al d11alis1110, no sólo en 
la explicación de la naturaleza humana, sino de 
la naturaleza de las cosas y de los signos. Si 
cada uno de nosotros es cuerpo y alma, eso 
implica que cucqJo y alma son dos realidades 
diferentes, aunque relacionadas. La razón hu
mana es para Descartes la parte espiritual e 
intelectual, capaz de llegar a certezas absolutas, 
siempre y c11a11do sepa liberarse de los «enga
ños» del cuerpo. Así, el cogito ergo s11111 es un 
conocimiento cierto que se logra mediante una 
especie de asccsis, esta vez no religiosa sino 
intelectual, pero con los mismos resultados que 
en Platón: el desligamiento del alma con res
pecto a la materia y la forma física. 

Una secuela lejana y muy atenuada de este 
dualismo es la explicación de los signos por 
Saussure en términos de sig11(ftca11te y sig11(/i
cudo. Como ya se vio, 15 para este autor no se 
trata de una simple separación entre un «conti
nente» material (el significante) y un «conteni
do» intelectual (el significado), sino de una 
urga11i::aciú11 sistemática entre ellos, a la que 
llama <dorma»: la combinación del sonido y de 

14 1 lubo, sin embargo, una postura que logró conciliar, al 
menos en teoría, ambas posiciones: el neoplatonismo 
aplicado a la doclrina cristiana. Por ejemplo, un persona
je conocido como Pseudo Dionisia Areopagita (siglo V
VI) estableció que mediante la matcria·y la forma visual 
era legítimo o válido representar un contenido divino, 
pues nuestra condición de seres carnales hace necesario 
valerse de las primeras para llegar a lo segundo: se podía 
acceder a lo invisible mediante lo visible. 
11 En§2. 
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Ja idea «produce una forma, no una sustancia». 
Además, antes de esa unión, tanto el sonido 
como el pensamiento son «amorfos». De modo 
que, en cierto sentido, la teoría saussuriana del 
signo es ya un inicio de superación de Ja dico
tomía materia/forma-contenido. 

Todo esto es de gran importancia para el 
estudio de las relaciones entre pensamiento y 
lenguaje, o entre pensamiento e imagen, en Ja 
medida en que al superar las explicaciones di
cotómicas o tricotómicas no tomamos ni a pa
labras ni a imágenes como meros «vehículos», 
«instrumentos» o «soportes sensibles» de Jos 
pensamientos. Por tanto, para que en vez de 
separar integremos palabras, imágenes y pen
samientos. Entre otros autores, Heidegger me 
enseñó a cuestionar la concepción dualista o 
dicotómica de las cosas, según la cual éstas 
constan de Ja «unión» de una materia (una hilé, 
u/...rí) y una fonna (morphé, ~1opcprí). Para esta 
concepción (hile11101fis1110), cada cosa es «una 
materia fomrnda»: su núcleo permanente es su 
materialidad, y su forma es Jo que se modifica. 
Sin embargo, a Heidegger Je parece inaceptable 
esta distinción entre materia y forma, que ade
más es «irresistible» por acoplarse muy bien a 
Ja distinción entre sujeto y predicado. 16 Pero 
dejaré para el inicio del Capítulo 2 hablar sobre 
la superación de dicha di(tri)cotomía. Ahora 
hay que entrar ya directamente a Jos nexos en
tre pensamiento y lenguaje. 

§ 27. Asociacionismo 

El planteamiento más común en relación con 
este problema consiste en afirmar que Jos pen
samientos se encuentran «dentro» del sujeto y 
el lenguaje es el «canal» o el <<medio» para 
exteriorizarlos. En realidad las demás solucio
nes están configuradas como respuestas, críti
cas o alternativas ante este enfoque, que ha 
pasado a formar parte del «sentido común». 

16 Ver Martín Heidegger, El origen de la obra de arte, 
pp. 50-51. 



En la Lógica de Port Royal se encuentra 
formulada con una nitidez paradigmática la 
explicación asociacionista de los nexos entre 
pensamiento y lenguaje: 

Sobre este tema puede decirse en general que las pa
labras son sonidos distintos y articulados, a partir de 
los cuales los hombres han hecho signos para señalar 
lo que sucede en su espíritu. 

Y como lo que sucede en el espíritu se reduce a 
concebir, juzgar, razonar y ordenar [ ... ] las palabras 
sirven para señalar todas esas operacioncs. 17 

El acto de pensar (sea fom1ar conceptos, 
juzgar, razonar u ordenar) se realiza indepen
dientemente de las palabras. Éstas son sonidos 
separados y articulados que se utilizan, después 
de que ya se ha pensado, como signos de lo que 
sucede en el interior, es decir, en el intelecto. 
Primero se piensa y después se traslada a sig
nos lo que se piensa. 

Jolm Lockc da la misma explicación. Para él, 
las ideas de las cualidades primarias, inicial
mente producidas por estas mismas cualidades, 
se asientan en el cerebro, desde donde se co
nectan con ellas, reflejándolas: 

Si [ ... ] percibimos esas cualidades originales de aque
llos objetos (externos] que individualmente caen bajo 
nuestros sentidos, es evidente que habrá algí111 movi
miento en esos objetos que, afectando algunas partes 
de nuestro cuerpo, se prolongue por conducto de 
nuestros nervios o espíritus animales hasta el cerebro 
o el asiento de la sensación, para producir allí en 
nuestra mente las ideas particulares que tenemos 
acerca de dichos objetos [ ... ] 

El entendimiento es un cuarto oscuro: dentro de él se 
guardan im:igcncs semejantes, ideas de las cosas que 
están afuera y que se acumulan dentro en orden, que
dando disponibles para ser encontradas cuando se ne
cesiten [ ... ] Paréceme que el entendimiento [ ... ] no 
tendría sino una pequt:iia abertura para dejar que pe
netraran las semejanzas externas visibles, o si se quie
re, las ideas de las cosas que están afuera; de tal ma
nera que, si las imágenes que penetran en un tal cuar
to obscuro pudieran quedarse en él, y se acumularan 
en un orden como para poder ser encontradas cuando 

17 Arnauld y Nicole, op. cit., p. 143. 
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lo pida la ocasión, habría un gran parecido entre ese 
cuarto y el entendimiento humano. 18 

He aquí un abundante manantial que ha surtido 
durante siglos muchas explicaciones corrientes 
sobre el conocimiento: las ideas son <<produci
das» por la percepción de las cosas; las ideas 
están «en» el cerebro; las ideas son «semejan
tes» a las cosas; la <<mente» es como una caja 
en donde están depositadas las ideas; cuando se 
necesita alguna de esas ideas, la memoria Ja 
busca y la encuentra. También encontramos 
fomrnlada, en toda su plenitud, la que muy pos
teriom1ente sería llamado «teoría del reflejo» (y 
que se achaca generalmente al marxismo de 
c01ie leninista): la mente es como un espejo que 
refleja el exterior. Tenemos, pues, una teoría 
fotográfica o pictórica del conocimiento. Locke 
sugiere que en el cerebro hay imágenes, no 
conceptos de las cualidades primarias. Sobre 
este punto volveré en los siguientes capítulos. t 9 

En cuanto a la relación Jenguaje-
pensamiento, resulta de todo lo anterior que el 
primero es sólo un aiiadido exterior para poder 
designar las ideas acumuladas en el interior y 
comunicar a Jos demás sus existencia. En suma, 
se distinguen de modo radical un ámbito «inte
rior» del pensamiento, de las ideas, del cono
cimiento y de las imágenes, y un ámbito «exte
rior» de las sensaciones y de Jos objetos: entre 
ambos ámbitos se establece una asociación. 

Hay una gran riqueza en la respuesta leibni
ziana a esta metáfora de la mente propuesta por 
Locke. Leibniz recurre también a una especie 
de metáfora pictórica, pero la suya es muy dis
tinta: el entendimiento no es como una cámara 
oscura que registra pasivamente imágenes del 
exterior y las tiene ahí disponibles para cuando 
se requieran, como si fueran objetos. En el inte
rior de esa cámara hay como un lienzo, pero 
que no es liso, sino «diversificado por los plie
gues que presentasen los conocimientos inna
tos» y en el que se forman imágenes o huellas 
que no se reciben del exte~ior, sino que crea-

18 J. Locke, op. cit., Libro 11, Cap. VIII, 12; Cap. XI, 17. 
19 En § 53 y 86. 



mos nosotros, <<pues no solamente recibimos 
imágenes o huellas en el cerebro, sino que no
sotros fonnamos otras nuevas cuando conside
ramos las ideas complejas. Así es preciso que la 
tela que representa nuestro cerebro sea activa y 
elástica». 2º Frente a la concepción de la mente 
como una tabula rasa en donde originalmente 
no hay nada, se presenta la concepción de la 
mente como un conjunto de estructuras genera
dores de ideas y de conocimiento. 

La crítica de Leibniz a Lockc nos conduce 
todavía más allá: nos 11cva al trascendentalis
mo. 

§ 28. Trascendentalismo. 

La concepción kantiana del conocimiento es 
equidistante de la racionalista y de la empirista. 
Frente a la primera, Kant enfatiza que el cono
cimiento resulta de la experiencia con los obje
tos, y frente a la segunda subraya la importan
cia de las categorías del entendimiento. En un 
sentido trasce11dc11ta/ista, dice que el conoci
miento 110 es posible antes de la experiencia, 
pero agrega que 110 se origina en ella, pues re
sulta de las impresiones que recibe nuestra sen
sibilidad más lo que proporciona nuestra facul
tad de conocer: 

todo nuestro conocimiento comienza con la experien
cia, no por eso originase todo él en la experiencia. 
Pues bien podría ser que nuestro conocimiento de ex
periencia fuera compuesto de lo que recibimos por 
medio ele impresiones y de lo que nuestra propia fa
cultad de conocer (con ocasión tan sólo de las impre
siones sensibles) proporciona por sí misma ... " 

El enfoque trascc11dc11ta/ de Kant, esto es, el 
estudio de las co11dicio11cs de posibilidad del 
conocimiento, le permite superar tanto la estre
cha concepción empirista de que la mente es un 
«recipiente» que guarda «en su interior» los 
«reflejos» de las cosas externas, como la con
cepción racionalista según la cual los conocí-

20 G. Leibniz, op. cit., Libro II, Cap. XII. 
21 l. Kant, Crítica de la razón pura, B 1. 
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mientos se originan en el «espíritu», con inde
pendencia de las cosas externas. En cuanto a las 
relaciones entre lenguaje, pensamiento y cono
cimiento según Kant, en realidad ya fueron 
tratadas más arriba. 22 Ahí mismo se aprovechó 
la aportación de Karl-Otto Apel: el trascenden
talismo lingi.lístico. 

Pero el propio Kant fue en cierto modo más 
allá de sí mismo. Inicialmente propuso (en la 
primera Crítica) a la imaginación como la fa
cultad principal en el conocimiento; luego (en 
la segunda edición de esta misma obra) margi
nó a la imaginación y puso en su lugar al en
tendimiento. Finalmente (en la tercera Crítica), 
volvió al planteamiento original, cuando mode
ró el papel que otorgara antes al discurso como 
condición de posibilidad del conocimiento; en 
su lugar, la imaginación asumió esas funciones 
trascendentales. 23 Esto lo llevó a revalorar la 
sensibilidad y sus productos, frente a la posi
ción preferente del entendimiento, el concepto 
y el juicio que postuló antes. Creo que por eso 
Kant se atrevió a incursionar en un terreno que 
desconocía bastante: la experiencia estética. 
Mas no se trataba ahí exclusivamente de la es
tética en el sentido que tuvo en la primera Crí
tica (como el momento más inmediato y prima
rio del conocimiento: el de las intuiciones sen
sibles), sino de la estética referida al enfrenta
miento con obras de arte y con la naturaleza. 
Por eso habló Kant de lo bello y de lo sublime 
como dos modalidades en que se manifiestan 
los objetos sensibles. En este contexto, explicó 
la obra de arte como un fenómeno sensible que 
nos puede ! levar a lo suprasensible (sobre todo 
cuando es sublime, no bella). 24 

Parece que este ti lósofo nunca superó la se
paración dicotómica de lo material y formal (lo 
sensible) con respecto a lo conceptual (lo su
prasensible). Al decir que lo primero «simboli
za» a Jo segundo, los mantuvo separados: 

22 Ver§ 7. 
23 Estas vacilaciones se examinarán en§ 47, 48, 57 y§ 
103. 
24 Sobre lo sublime, ver§ 48, 97 y 101. 
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Todas las intuiciones que se ponen bajo conceptos a 
priori son esquemas o símbolos, encerrando los pri
meros representaciones [Darstellungen] directas de 
conceptos, y los segundos, indirectas [ ... ) Asi, un es
tado monárquico que esté regido por leyes populares 
internas, es representado por un cuerpo animado; por 
una simple máquina (como v. gr. un molinillo), cuan
do es regido por una voluntad única absoluta; pero en 
ambos casos sólo simbólicamente, pues entre un esta
do dcspótico y un molinillo no hay ningún parecido 
[ ... ] Nuestra lengua está llena de semejantes exposi
ciones indirectas, según una analogía, en las cuales la 
expresión no encierra propiamente el esquema para el 
concepto, sino sólo un símbolo para la reflexión. 

Así, las palabras fundamento, depender, fluir de, 
sustancia e innumerables más, no son esquemáticas, 
sino simbólicas[ ... ] Si se puede llamar conocimiento 
una mera manera de representar [ Vorstel/1111gsart] [ ... ] 
entonces todo nuestro conocimiento de Dios es me
ramente simbólico. ~ 5 

Los esquemas representan directamente los 
conceptos, mientras que los símbolos lo hacen 
indirectamente. Y aquí Kant está refiriéndose 
sobre todo a los segundos, es decir, a las imá
genes con que simbolizamos las cosas, e inclu
so a las palabras cuando tienen el mismo senti
do simbólico. Le interesa dejar en claro que en 
esa simbolización hay como un desprendimien
to de la razón humana con respecto a lo sensi
ble: «Ahora bien, digo: lo bello es el símbolo 
del bien moral ( ... ] el espíritu, al mismo tiem
po, tiene consciencia de un cierto ennobleci
miento y de una cierta elevación por encima de 
la mera receptividad de un placer por medio de 
impresiones sensibles ... » [Ibidem] ¿No recuer
da esto la identificación platónica entre lo bello 
y lo bueno, con su implicación de que para ac
ceder a esto hay que desprenderse de la materia 
y de las fomrns fisicas? 26 

En relación con esto, considero que es nece
sario (y también posible) recuperar de la estéti
ca su posibilidad de mantener la cooperación 
entre lo matcrial-fonnal y lo espiritual
intelectual, superando la exclusión mutua entre 

~ 5 Kant, Crítica de la/acuitad de juzgar,§ 59. 
"

6 Ver Herbert Marcuse, Eros y civilización, p. 182: <<An
te la corte de la razón teórica y práctica [ ... ] la existencia 
estética está condenada». 
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ambos ámbitos.27 Además, porque de esa mane
ra se reconocerá a la imagen como una forma 
legítima de pensamiento, y no sólo como una 
«simbolización», que es como decir una «ilus
tración visual» de los conceptos. En suma, esta 
pequeña desviación por los terrenos de lo esté
tico pem1ite rescatar de Kant (y en cierto modo 
contra el propio Kant) una superación del aso
ciacionismo, que separa con nitidez el ámbito 
de lo físico-exterior y el de lo intelectual
interior, y afirma que lo primero es sólo un 
«símbolo» o «representación material» de lo 
segundo. En mi concepción, esta separación es 
sólo teórica: de 1111 ámbito al otro hay continui
dad, no separación. 

Pero detengámonos todavía un poco en la 
concepción que no acepta dicha continuidad. 

§ 29. Los sonidos y las palabras como sopor
tes materiales de los conceptos. Negación 
del pensamiento prelingüístico 

Cuando se afirma que los conceptos <<necesi
tan» a los sonidos para «exteriorizarse», se im
plica que los primeros pueden existir sin los 
segundos. Este enfoque coincide con las expli
caciones asociacionistas. 

Humboldt, por ejemplo, afirma que los con
ceptos <<no pueden» existir sin sonidos que les 
sirvan de vehículo: 

La designación del concepto por medio del sonido es 
una conexión de dos cosas cuya naturaleza jamás 
permitirá una unión verdadera. Y, sin embargo, el 
concepto es tan incapaz de librarse de la palabra co
mo lo es el hombre de prescindir de sus rasgos facia
les. La palabra es la configuración individual del con
cepto, y si éste quiere abandonarla, lo único que lo
grará es volver a hallarse en otra palabra. 28 

Ya habíamos visto29 que este autor concede 
una gran importancia al sonido del lenguaje: 
para él no es arbitrario ni casual que nuestro 

27 Ver§ 32, 54 y 62. 
28 W. v. Humboldt, op. cit., p. 132. 
29 En§ 12. 



lenguaje se base fundamentalmente en el soni
do. Pero cuando dice que se trata de «una cone
xión de dos cosas cuya naturaleza jamás penni
tirá una unión verdadera», está aceptando que 
de hecho existen independientemente uno del 
otro. Más aun: dice que se requiere «un tercer 
elemento que haga de mediador entre ambos», 
pero no nos aclara qué clase de elemento es 
realmente éste. 

Muchos de quienes otorgan al lenguaje un 
papel central en la confonnaeión del pensa
miento coinciden en que las palabras son, por 
decirlo así, el «elemento concreto» y que los 
pensamientos son el «elemento no concreto». 
Las palabras son las «formas sensoriales» o la 
«base matcrial»3º del pensamiento. Para Galki
na-Fedornk, «el pensamiento no existe sin la 
lengua, y ésta no puede darse sin él. La lengua 
es el medio de existencia del pensamiento, su 
materialización ... ». 31 Ernst Cassirer coincide 
con todo lo anterior cuando dice que el lengua
je, sin ser idéntico al pensamiento, es un «vehí
culo» fundamental en su formación. 

Justamente se I"C\'c!a el lenguaje una y otra vez como 
el poderoso e impn:scindiblc «Vehículo» del pensa
mienlo, como rncda motriz que recibe y arrastra al 
pensamiento al úmbito de su propio movimiento ince
sante. Cada intuición sensible queda privada de esa 
libre movilidad a causa de su repleción concreta [ ... ] 
Es por eso que no puede negarse un «pcnsanliento sin 
palabras», pero tal pensamiento queda siempre confi
nado en mucho mayor medida que el pensamiento 
lingüístico a lo singular. a lo dado llic et mmc ( ... ]Así 
pues, la palabra no crea el concepto, pero tampoco es 
un mero accesorio exterior del mismo, sino que más 
bien conslituye uno de los medios m'ís importantes 
para su ac1ualización, esto es, para desligarlo de lo 
inmedialarnente percibido e intuido. [Cassircr (b): 
386-387) 

No niega la existencia de un pensamiento avcr
bal, pero le da un valor mínimo. ¿Por qué? Por
que es un pensamiento «repleto de concreción». 

30 
V. M. Bogulavski, «La palabra y el concepto», en D. 

P. Gorski, op. cit., pp. 155 y 198. 
31 E.M. Galinka-Fedoruk, «La forma y el contenido en el 
lenguaje», en ibid., p. 355. 
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En cambio, el pensamiento estructurado ver
balmente está desligado de Jos contenidos sen
sibles. Cassirer es coherente con sus posicio
nes: la relación estrecha con Jo concreto, con lo 
sensorial y particular es «inferior» a su contra
parte. Por otro lado, es de notarse que distingue 
(aunque vagamente) entre un pensamiento ba
sado sobre palabras y uno basado sobre imáge
nes. 

La confrontación entre imágenes y palabras y 
el debate sobre las limitaciones y alcances de 
unas y otras serán tratados con detalle a lo largo 
del Capítulo 4 de este trabajo. Pero es pertinen
te hacer ahora una referencia a esta cuestión. 
Schaff sostiene la primacía del pensamiento en 
palabras: 

a) El proceso del pensamiento abstracto es siempre 
verbal, aunque el individuo pensante no siempre 
se dé cuenta de ello. Se trata, por tanto, de una 
unidad específica de lenguaje y pensamiento. 

b) Todos los procesos mentales y todos los procesos 
de la lransmisión de ideas a otros (de la 
intercomunicación) vienen acompañados de una u 
otra forma de procesos linguísticos. 

e) Toda la subclase de signos extralingiiisticos, dentro 
de la clase de los signos propios, sólo abarca 
-en relación con el lenguaje y sus signos- me
dios meramente d.:rivados de la transmisión del 
pensamiento humano, y en este sentido son signos 
de expresión derivativa. En otras palabras: mien
tras que los signos lingüísticos pueden funcionar 
sin recurrir a la ayuda de señales o símbolos, el 
funcionamiento de las señales o símbolos presu
pone en cambio su traducibilidad a signos lingilís
ticos.32 

Afimm, pues, que lenguaje y pensamiento están 
unidos porque el pensamiento abstracto es ver
bal. Pero podemos preguntarnos: ¿no hay acaso 
pensamiento no abstracto? Sí lo hay, y no de
pende de la verbalización. Dice también que 
todo tipo de comunicación de ideas está acom
pañada de verbalizaciones. Mas hay que aclarar 
que eso sucede si por ideas entendemos única
mente razonamientos formulados en enuncia-

32 A. Schaff, Ensayos .. ., pp. 36-37. 



dos. El examen de este tipo de aseveraciones 
deberá hacerse más adelante.33 

Sin embargo, Schaff se preocupa por no 
identificar en exceso lenguaje y pensamiento. 
Son como «las dos caras de un papel», pero no 
son lo mismo: 

El pensamiento humano es verbal y, precisamente 
por ello, abstracto y generalizador: toda palabra gene
raliza. Pero el pensamiento también opera con medios 
de orientación prelingüística en el mundo, con imá
genes sensibles concretas y sus asociaciones [ ... ] Las 
imágenes sensibles concretas [ ... ] no poseen, empero, 
naturaleza lingüística. Al menos por este motivo, el 
pensamiento no es idéntico al lenguaje, es más rico 
que este último. 34 

La tesis de que las imágenes sensibles y sus 
usociacioncs son también pensamiento parece 
contradecir lo que afim1a Schaff en la cita ante
rior, donde ubica a las señales no lingüísticas 
como derivaciones del lenguaje articulado. Pero 
luego continúa de esta manera: 

¿Puede aparecer el lenguaje sin el pensamiento? [ ... ] 
Si se acepta que la orientación del recién nacido en el 
mundo es idéntica al pensamiento, entonces se debe
ría sacar la consecuencia de que los animales piensan; 
o sea, poner en entredicho el carácter específico del 
pensamiento humano [ ... ] no he encontrado ningún 
defensor de la tesis de que existe un lenguaje[ ... ] sin 
un pensamiento. Puesto que el lenguaje es una unión 
del portador material -es decir, el sistema de símbo
los- y de los significados de esos símbolos -sin lo 
cual los símbolos dejan de ser lenguaje- no puede 
existir sin pensamiento. [!bid., pp. 180-182] 

Como vemos, despacha rápidamente la cuestión 
del pensamiento en los animales: simplemente, 
el pensar es privativo de los humanos. Y agrega 
argumentos que remiten a Locke o a la «lin
güística cartesiana»: puesto que los animales y 
los niños no hablan, entonces no piensan; por 
/anta, no hay pensamiento «específicamente 
humano» sin lenguaje. En cuanto al lenguaje, si 
existe, es porque hay pensamiento: hablo, luego 

l3 Sobre todo en§ 95-99. 
34 A. Schaff, le11g11aje y .. ., pp. 206-207. Cursivas de 
F.Z. 
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. pienso. Por tanto, lenguaje y pensamiento, aun
que no son lo mismo, van juntos necesariamen
te. Y más adelante: 

El verdadero problema sólo comienza cuando pre
guntamos: «¿Es posible un pensamiento sin lenguaje, 
averbal?» Naturalmente, las distintas formas de intui
cionismo filosófico proporcionan una respuesta posi
tiva, según la cual el pensamiento alinguístico no sólo 
es posible, sino que, además, este pensamiento debe 
ser precisamente la fuente del <<Verdadero conoci
miento». Sin embargo [ ... ] los argumentos presenta
dos [ ... ] son fruto de la especulación pura, basada en 
supuestos totalmente arbitrarios. A los hechos de la 
experiencia cotidiana, a los argumentos de la ciencia 
experimental [ ... ] se opone mera metafisica e irracio
nalismo puro [!bid., pp. 183-184] 

En primer lugar, es evidente que para Schaff las 
imágenes o cualquier otra forma no verbal de 
razonamiento no son en ningún sentido pensa
miento. Aunque en el mismo libro ha afirmado 
que «el pensamiento también opera con medios 
de orientación prelingilística» [Loe. cit .. , p. 
206] esto no implica realmente para él que pue
de haber pensamiento sin palabras. El otro ar
gumento es una crítica a los enfoques que pro
ponen la existencia de un pensamiento no ver
balizado. Los considera especulativos y sin 
bases experimentales, «mera metafisica», «irra
cionalismo puro». En síntesis, para Schaff es 
imposible la existencia de un pensamiento vi
sual. Pero en esta tesis se sostendrá que sí es 
posible.35 

La posición soviética oficial hizo de su lucha 
contra la noción de 'pensamiento prelingilísti
co' una verdadera cuestión de militancia ideo
lógica. Demostrar la inexistencia de un pensa
miento sin lenguaje era derrotar en este terreno 
a los «filósofos burgueses». Entre los argumen
tos esgrimidos hay algunos claramente enmar
cados por la ortodoxia marxista: 

35 Especialmente a partir del Apartado 2.3.4. También 
veremos que afirmar la existencia del pensamiento no 
verbal o no lingüístico no necesariamente implica «caer» 
en la «metafisica» o en el «irracionalismo». 



... el carácter -secundario de la conciencia, del espíritu 
y el carácter primario de la materia, se manifiestan 
[ ... ] en que el pensamiento, al darse en indisoluble 
conexión con Jos procesos fisiológicos materiales del 
cerebro [ ... ] no puede darse al margen del lenguaje, 
que lenguaje y pensamiento son indiso\ub\cs entre sí 
tanto en su génesis como en su existencia [ ... ] ¿Ha 
existido um1 etapa en el desarrollo del pensamiento 
humano en que éste se verificara enteramente a base 
de percepciones y representaciones en imágenes y ca
reciera en absoluto de la capacidad de formar concep
tos?'6 

Este autor considera como un principio «el ca
rácter primario de la materia», y sobre esta base 
levanta su exposición. Así, el pensamiento no 
puede producirse sin el lenguaje, que es mate
rial y que se produce a su vez «en conexión con 
los procesos fisiológicos materiales del cere
bro». De ahí pasa a poner en tela de juicio que 
haya habido una etapa en que el pensamiento 
humano se realizara en imágenes y sin concep
tos. Pero su interés principal es atacar la tesis 
de que existió fi logcnéticamcntc o de que pue
de existir un pensamiento avcrbal o prelingüís
tico, v. gr., en imúgcncs. 

Los partidarios de la tesis de que el pensamiento de 
los antecesores primiti\'os del hombre tenía un carác
ter sensorial y se verificaba en forma de imágenes 
[ ... ] suelen argüir tan sólo que en las imágenes de la 
representación, a diferencia de lo que ocurre con las 
imágenes de la percepción, pueden omitirse algunos 
rasgos o propiedades secundarios dt:l objeto. Es ob
vio, empero, que [ ... ) no podemos representamos una 
casa o un perro en general. [!bid., p. t t 7] 

Recurre este autor al argumento de Berkeley en 
contra ele lo doctrina de las ideas abstractas y lo 
utiliza aquí para sus propios fines, es decir, para 
demostrar que no hay pensamiento sin palabras: 
las imúgcnes son incapaces de representar de 
manera general a un objeto. Por eso, rechaza 
que «en el desaiTollo del pensamiento humano 
existe un estadio en que éste tiene un carácter 
sensorial y en imágenes», dando algunos ejem-

'"V. Z. Panfilov, «Acerca de la correlación existente 
entre el lenguaje y el pensamiento», en D. P. Gorskí, op. 
cit., pp. 106-11 l. 
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plos, corno el gran número de nombres para la 
morsa, para Ja nieve o para el trineo en la len
gua esquimal, junto a un nombre general para 
cada uno de esos objetos. [!bid., pp. 125-130) 

Es decir, en las lenguas «primitivas» que 
actualmente se hablan hay una capacidad de 
generalización y abstracción igual a la ele len
guas como el alemán. De modo que estas inves
tigaciones de tipo etnológico 110 pueden apoyar 
la idea de que hay 1111 pensamiento en imágenes 
o concreto, puesto que senci !lamente éste no 
existe. En síntesis, se concluye que el <<primiti
vo» no está incapacitado para el cómputo abs
tracto ni para la generalización basada en el 
lenguaje, y por ello es falso que su lenguaje 
esté atado a lo concreto y sea pobre en abstrac
ciones, o que exista un pensamiento prelingüís
tico, imagina!. 

1.4.3 Enfoques contcmporímeos sohrc len
guaje, conocimiento v pensamiento 

§ 30. La relación pcnsamicnto-pah1bra como 
proceso de comunicación social según 
Vygotsky 

Vygotsky, quien no se interesa en negar la exis
tencia de un pensamiento pre- o alingüístico, 
clasifica tres grandes enfoques de la relación 
pensamiento-lenguaje: 

a) identificación total; 
b) separación radical; 
e) asociación. 

Sobre el primero, considera que su principal 
falla consiste en que si son idénticos no hay de 
hecho ninguna relación entre ellos, pues son lo 
mismo. Ésta es una manera de «cerrar Ja puerta 
al problema». La segu'nda posición considera 
que el lenguaje y el pensamiento existen en 
estado <<puro», o sea, con independencia uno 
del otro, y así los estudia. Pero aquí su relación 
acaba por ser el nexo rn~cánico y externo entre 
dos procesos que no tienen nada que ver entre 
sí. Y el estudio de los sonidos se vuelve una 



actividad árida y desconectada del uso real de 
las lenguas. El tercer enfoque es el más simpli
ficador: por un lado están los «signos» (pala
bras o sonidos) y por otro lado están los conte
nidos; detenninados signos sirven como medios 
de comunicación que se asocian con determi
nados contenidos y transmiten estos contenidos 
de una persona a otra.37 La explicación de 
Vygotsky se separa de los tres. 

En nuestra opinión, el camino a seguir es el del otro 
tipo de análisis, que puede ser denominado análisis 
por unidades. Cuando hablamos de unidad nos refe
rimos a un producto del análisis que, contrariamente 
al de los elementos, conserva todas las propiedades 
básicas del total y no puede ser dividido sin perderlas 
[ ... ] La verdadera comunicación requiere significado, 
o sea, tanto generalización como signos [ ... ] Sólo de 
esta forma se hace posible la comunicación, puesto 
que la experiencia individual reside únicamente en su 
propia conciencia, y es, estrictamente hablando, no 
comunicable. Para convertirse en transmisible debe 
ser incluida en una determinada categoría, que por 
convención tácita, la sociedad humana considera co
mo una unidad [ ... ] La concepción del significado de 
la palabra como una unidad que comprende tanto el 
pensamiento generalizado como el intercambio so
cial, es de un valor incalculable para el estudio del 
pensamiento y el lenguaje [!bid., pp. 25-28] 

Podemos ver que la unidad ele análisis que pro
pone Vygotsky es rma amalgama de significa
do y uso. Es decir, los conceptos y los sonidos 
forman unidades que han sido establecidas so
cialmente, no en el laboratorio ni en el escrito
rio de algún especialista. Y en la medida en 
que tienen esa sanción social, funcionan como 
«verdadera comunicación». Los enfoques ato
místicos de los que se separa este psicólogo son 
considerados por él como anti-históricos, pues 
«estudian el pensamiento y el lenguaje sin nin
guna referencia a la historia de su desarrollo». 
Ahora bien, Vygotsky no se refiere al desarro
llo filogenético, sino al ontogenético, y es en 
este ámbito de estudio donde generó su gran 

37 L. S. Vygotsky, op. cit., pp. 22-26. 
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aportación a la psicología: el concepto de 'len
guaje interiorizado '.38 

Aunque ha admitido [Cfr. loe. cit., 76) la 
posible existencia de un pensamiento puro, 
Vygotsky concluye que éste sería totalmente 
inocuo, pues su existencia sería irrelevante. Por 
ello critica la concepción de que pensamiento 
consiste en contenidos independientes de las 
palabras. Por lo demás, recalca que la relación 
entre pensamiento y lenguaje está sujeta a cons
tantes cambios, el principal de los cuales es que 
el sonido del lenguaje deja de ser un mero 
«medio» para organizar y formar conceptos y 
se convierte en un elemento central para el pen
samiento: se convierte en signo. Es cuando las 
funciones intelectuales ya no pueden realizarse 
sin el concurso de la palabra, que las dirige y 
acaba por controlar su curso. [/bid., pp. 87-90) 

En su cerrada lucha contra el asociacionis
mo, Vygotsky no dejará de subrayar la dinámi
ca de la significación: 

La idea fundamental [ ... ] se puede resumir as!: la l'e
lación entl'e pensamiento y palabra no es un hecho, 
sino 11n pl'Oceso, 11n continuo ir y venir del pensa
miento a la palabra y de la palabra al pensamiento 
[ ... ] El pensamiento no se expresa simplemente en 
palabras, sino que existe a través de ellas [ ... ] Pensa
miento y palabra no están cortados por el mismo 
molde; en cierto sentido existen entre ellos más dife
rencias que semejanzas. La estructura del lenguaje no 
refleja simplemente la del pensamiento; es por eso 
que las palabras no pueden ser utilizadas por la inte
ligencia como si fueran ropas a medida. El pensa
miento sufre muchos cambios al convertirse en len
guaje. No es una mera expresión lo que encuentra en 
el lenguaje, halla su realidad y su forma. [/bid., pp. 
165-167. Cursivas de F.Z.] 

Vygotsky da una explicación satisfactoria de 
por qué el lenguaje no siempre corresponde al 
pensamiento: a veces se trata de un ropaje ina
decuado (un disfraz, decía el Wittgenstein del 
Tractatus), a veces obliga a que el pensamiento 
se modifique demasiado para poder comunicar
se ... Son más sus diferencias que sus semejan
zas, sí, pero gracias al lenguaje articulado es 

38 Ver § 15 y 21. 



que el pensamiento «halla su realidad y su for
ma». 

Por mi parte, extraigo de todo esto un resul
tado: en virtud de que pensamiento y lenguaje 
discursivo no son lo mismo, y de que ha queda
do demostrado que en algún punto del desarro
llo ontogenético se encuentran, es justificado 
plantear q11e el pensamiento tamhién se e11-
c11e11tra con la imagen. Asimismo, ello destro
na al /e11g11aje de la palabra, y lo ubica como 
uno más de los lenguajes en los cuales adquiere 
existencia social el pensamiento. 

§ 31. El lenguaje articulado como una moda
lidad del pensar entre otras, según 
\Vittgenstein 

Para entender en tocia su complejidad la con
cepción del pensamiento y sus relaciones con el 
lenguaje en el Wittgenstein joven, hay que refe
rirla a la llamada «teoría pictórica» y en general 
a su concepto de 'imagen'. De modo que lo 
abordado ahora sobre este tema scrú complc
mentaclo con lo expuesto mucho mús adelante 

. . 1 1 el J<J sobre el lengua.1e como 1nrngcn te mun o. 
La tríada pensamiento-lenguaje-realidad es 

indisoluble para el Wittgenstein del Tractatus. 
No podríamos decir nada de los nexos entre el 
primero y el tercero de estos elementos sin 
mencionar al segundo, que establece una rela
ción entre ellos. La unión entre el segundo y el 
tercero, por otro lado, sería un mero juego va
cuo sin el sustento del pensamiento. Por último, 
la conexión entre pens:lmiento y lenguaje (la 
mús dificil de esclarecer, a mi juicio), requiere 
de un punto de referencia que nos indique si es 
correct:l o no, si tiene o no :llgún sentido. Y este 
punto ele referencia no puede ser otro que la 
re:ilidad misma. Así se establece en el Tracta-
111s la amalgama de lo ontológico con lo lógico
li11g1·¡¡stico. 

El Tractat11s presenta una importante coinci
dencia con las afirmaciones de Vygotsky sobre 

.io En§ 81. 
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la relación entre el lenguaje interiorizado Y el 
lenguaje exterior. Considérense estas proposi
ciones: 

2.18 Lo que cada imagen, de cualquier forma, debe 
tener en común con la realidad para poder repre
senlarla -justa o falsamente- es la forma lógi
ca, esto es, la forma de la realidad. 

2.22 La imagen representa lo que representa, inde
pendientemente de su verdad o falsedad. 

2.223 Para conocer si la imagen es verdadera o falsa 
debemos compararla con Ja realidad. 

2.224 No se puede conocer sólo por la imagen si es 
verdadera o falsa. 

Si no hay imagen verdadera a priori es por
que el pensamiento no mantiene nexos «direc
tos» o intrínsecos con la realidad. Necesita con
frontarse con ella, y para hacerlo tiene que ad
quirir fomrn con el lenguaje. De estas as~vera
ciones se deriva que \Vittgenstein no concibe al 
pensamiento como una entidad o actividad que 
yace intacta y pura en la mente. Al mismo 
tiempo, entiende que el lenguaje no es un mero 
vehículo inerte al servicio de las ideas. Es un 
factor que garantiza y asegura la relación entre 
el pensamiento y el mundo. Y si puede realizar 
esta función capital es porque puede tomar la 
fomrn de una co11cate11ació11 ele elementos, es 
decir, de algo más que un simple amasijo de 
palabras. 

Creo que esta concepción de la pareja len
guaje-pensamiento, aunque despojada poste
riormente por el propio Wittgenstein de sus 
adherencias ontológicas y metafisicas, es man
tenida en lo esencial a lo largo de sus escritos 
de madurez. En el volumen de reflexiones reu
nidas como Zettel, inicia sus ataques a las con
cepciones asociacionistas, específicamente a la 
idea de que «en» la mente (sea en el cerebro, en 
la cabeza o en algún lugar indeterminado) se 
encuentran las ideas y que éstas se exteriorizan 
por medio del lenguaje. Tanto el «decir» com.o 
el «pensarn suelen ser explicados como «acti
vidades» que ocurren «intflmamente» y que son 
«extemadas»: 



El querer decir se representa como una especie de de
signar mentalmente algo. 

Una de las ideas más peligrosas filosóficamcllfo ha~ 
blando es que pensamos en la cabeza o con la ca
beza. 

La idea del pensar como un proceso que ocurre en la 
cabeza, en un espacio completamente cerrado, le 
da algo de oculto.40 

Aquí Wittgenstein está atacando concepcio
nes consideradas casi como verdades incues
tionables, espccí ficamentc la idea de que en el 
cerebro se encuentra la razón, y de que la razón 
se cxtctioriza por medio del lcnguaje.41 Ade
más, el «pensar» no tiene por qué ser un proce
so centralizado. ordenado desde un sólo lugar y 
que puede realizarse con independencia del 
lenguaje o de las actividades. 

Ahora bien, surgen las preguntas: «¿si no se 
piensa en la cabeza, en dónde se piensa?», «¿el 
lenguaje es o no es la forma externa del pensa
miento?» Wittgenstein propone no dar una res
puesta unilateral a este tipo de preguntas. Por 
ejemplo, en cuanto al «lugar» del pensamiento, 
su propuesta es orientarse más bien hacia la 
observación de las acciones durante las cuales 
se piensa. 

Represcntémonos el caso de alguien que realiza un 
trabajo que implica comparación, ensayos, opciones. 
Digamos que produce un objeto de uso corriente [ ... ] 
El obrero quizá también emite sonidos como «¡hm!» 
o «¡Ah!». Sonidos, por asi decirlo, de titubeo, de sú
bito hallazgo, de decisión, de satisfacción o de insa
tisfacción [ ... ] Desde luego, no podemos separar su 
«pensarn de su actividad. El pensar no es ningún as
pecto concomitante del trabajo, y tampoco del hablar 
reflexivo [ ... ] Pensar es un concepto terriblemente 
ramificado. Un concepto que abarca múltiples mani
festaciones de la vida. Los fenómenos del pensar son 
muy distintos entre sí [ ... ] No debe esperarse que esta 
palabra tenga una aplicación homogénea; más bien, 
debe esperarse lo contrario. [!bid., § 100-101, 110, 
112] 

40 L. Wittgenstein, Zc//e/, § 12, 605 y 606. 
41 Concepción que se puede encontrar en Locke, por 
ejemplo. 
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Si hemos aceptado que no existe «el» len
guaje, sino un complejo conglomerado de usos 
lingüísticos a los que por comodidad conside
ramos como reunidos bajo un solo nombre,42 

ahora nos será más fácil entender que no existe 
«el» pensamiento, sino una indefinida diversi
dad de acciones para cuya ejecución hay que 
pensar. Por eso afirma que «pensar es un con
cepto terriblemente ramificado», frase que con
viene no olvidar. En el caso del trabajador ma
nual, no es posible separar su pensamiento de 
su actividad, pero no porque el pensamiento 
«acompañe» a la actividad, sino porque pensar 
y actuar están amalgamados: son, de algzín 
modo, lo mismo. En cuanto a la relación len
guaje-pensamiento, Wittgenstein matiza sus 
ideas del Tractatus, pues señala ahora que las 
palabras no son la única vía para que el pensa
miento tome forma, sino que hay otras maneras 
de pensar. Así habría que leer las siguientes 
frases: 

Recuérdese que nuestro lenguaje podría poseer gran 
variedad de palabras: unas para 'pensar en voz alta'; 
otras para pensar mientras uno se habla a sí mismo en 
la imaginación; unas más para hacer una pausa en la 
que se nos ocurra algo, después de la cual somos ca
paces de dar una respuesta con mayor seguridad. 

Una palabra para el pensamiento que se expresa en 
una frase; otra para la idea repentina que más tarde 
puedo 'investir de palabras', una más para trabajar 
pensando sin articular palabras. [!bid.: 122] 

A fin de cuentas, no se trata según Wittgens
tein de decir «qué es» el pensamiento, sino en 
qué contextos reales (no «filosóficos») se usa el 
término <qJensamiento». Por eso afirma: «Sólo 
en el flujo de los pensamientos y de la vida 
tienen significado las palabras». [!bid., § 146, 
173] 

Palabras y pensamientos tienen un sentido 
sólo en relación con la v¡'da, o sea, con la acti
vidad real de quienes hablan y piensan. Pala
bras, pensamientos y praxis son inseparables. 

Estas ideas se aprovecharán para el presente 
trabajo más adelante,43 cuando veamos que sí 

42 Ver más arriba,§ 23. 
43 § 49-52. 



existe 1111 pensamiento sin palabras, como pue
de serjustamente 1111 pensamiento visual. 
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CAPÍTULO 2 . IMÁGENES 

F
rente a las palabras, y a diferencia de 
ellas, las imágenes suelen comportarse 
como auténticos seres vivos, con un alma 

y una voluntad propia, originadas muy adentro 
de sí mismas. Nadie ha podido develar por 
completo la fuente misteriosa de donde fluyen 
sus poderes. Y nadie podrá hacerlo. 

Sin embargo, es dificil resistirse a la tenta
ción de sumirse en ellas, y de bucear en sus 
aguas a fin de explicar de alguna manera, sea 
filosófica, psicológica o poética (por decir al
gunas a la m;mo), sus modos de ser y aparecer, 
sus componentes, sus avatares estilísticos y sus 
diversas materializaciones. En este Capítulo 
abordaré cuatro aspectos de las imágenes que 
considero necesario tomar en cuenta para la 
constrncción y el desarrollo de una filosoíla de 
la imagen. Primeramente (Sección 2.1) abordo 
la cuestión de lo que se ha entendido por 'ima
gen' en distintos entornos ideológicos y según 
distintas concepciones de la representación: 
esto llevará a examinar conjuntamente los usos 
de términos como «forma», «figura», «idea», 
«Ícono» o bien «imagen del mundo» y «vida de 
las imágenes». Tal examen conceptual penniti
rú sustentar filosóficamente las reflexiones que 
vendrún más adelante, en donde desarrollo en 
dos partes el núcleo teórico de este Capítulo: 
las imágenes en sí, tanto en su vertiente sensi
ble, material o «ílsica» (Sección 2.2) como en 
su vertiente no sensible, inmaterial, imaginaria, 
subjetiva o «narcisista» (Sección 2.3). En cada 
una de estas secciones se abordan distintos as
pectos de la imagen en relación con el conoci
miento, el pensamiento, la mímesis y el simbo
lismo, es decir, con la representación (tem'1. 
central de esta tesis), para concluir con la cues
tión de las relaciones entre imágenes materiales 
e imágenes imaginarias. Al llegar a este punto, 
se expone el carúcter intersubjctivo de las se
gundas. Por fin, la Sección 2.4 versa sobre lo 
imaginario y sus nexos con el orden social. No 

hay tiempo ni espacio para ir a fondo en este 
último asunto, por lo que me limito a plantear 
algunas posiciones adversas a lo imaginario, 
junto a otras que le son favorables. 

2.1 DE LA FORMA A LA IMA
GEN 

Ver las cosas hasta el fondo ... 
¿Y si las cosas no tuviesen fondo? 
[ ... ) 
¡Oh, rostro del mundo, sólo tú, de todos los rostros, 
eres la propia alma que reflejas! 

Fernando Pessoa 1 

La primera actitud del hombre ante el lenguaje íuc la con
fianza: el signo y el objeto representado eran lo mismo. 

Octavio Paz2 

§ 32. Superación de la dicotomía mate
ria/forma-contenido. La vida de las for
mas y las formas de vida 

Para el sentido comím, no hay ninguna separa
ción entre «fomrn» y «contenido», ni entre 
«materia» y «forma». 3 Para quien ha vivido en 
contacto con las cosas, las imágenes o las pala
bras tomándolas como realidades activas y sig
nificantes, hablándoles, pidiéndoles algo, cui
dándolas o destrnyénclolas; para quien las vene
ra, juega con ellas, las teme o la destruye con 
odio ... Para el niño o para el adulto civilizado 
que actírn espontáneamente, las palabras y las 
imágenes son cosas vivas y las cosas son como 

1 Femando Pcssoa, Poemas de Á(varo de Campos,///, 
184. 
2 Octavio Paz, El arco y la lira, p. 57. 
3 Yer§26. 



entes actuantes. Para ellos, res11lta asombroso 
enterarse de que cosas. imágenes o palabras 
tienen dos (o tres) «aspectos»: una «forma» y 
un «contenido», o bien una «materia» y un 
«significado». La suya es, si se quiere, una acti
tud «infantil», <<primitiva» o «ingenua». Pero 
también puede decirse que es una actitud natu
ral, sana y honesta: no han aprendido a ver que 
«detrás» o «dentro» de las formas o los mate
riales de que están hechas palabras o imágenes 
hay «contenidos» ocultos o guardados: signifi
cados, conceptos o ideas. Ellos no han intelec
tualizado su relación con el mundo; no han 
aprendido a tomar como «signos» lo que son 
entes vivos, con voluntad. En su mundo, las 
fomias son significados, no sólo vehículos o 
soportes del significado; y los significados son 
las fomrns y los materiales, no sólo contenidos 
«inmateriales», que dependen de éstas para 
poder ser comunicados. En otros términos, no 
se tiene aquí una noción de que hay un «inte
rior» o un «exterior» de las palabras y las imá
genes, y mucho menos de las cosas. No hay 
ninguna dicotomia de las palabras o de las imá
genes. No hay «dentro» ni «fuera», no hay, 
estrictamente hablando, signos: lo de adentro 
es lo de afuera y lo de af11era es lo de adentro. 

Wittgenstein, en su lucha contra el asocia
cionismo, escribe: 

Se dice: no importa la palabra, sino su significado; y 
se piensa con ello en el significado corno en una cosa 
de la indole de la palabra, aunque diferente de la pa
labra. Aquí la palabra, ahí el significado. La moneda 
y la vaca que se puede comprar con ella. 4 

Se refiere a la concepción dicotómica del signo 
predominante en el pensamiento racional adulto 
y civilizado. Es decir, el que durante siglos se 
ha empeñado en construir y preservar la co
rriente dominante en la cultura moderna de 
Occidente, nuestra cultura. Pero, como pode
mos constatar, esta separación no es unánime
mente aceptada, ni siquiera en el seno de nues
tra cultura. 

4 L. Wittgenstein, Investigaciones ... ,§ 120. 
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Y cuando Wittgenstein introdujo el concepto 
de 'formas de vida',5 implicando el contexto en 
el cual se desarrollan los <<juegos de lenguaje», 
abría un ancho camino, que él mismo tal vez no 
recorrió, pero que nosotros podemos explorar. 
Pues las formas de vida son, antes que históri
cas o sociales, naturales, es decir, primordial y 
obviamente biológicas. Así, este concepto nos 
puede hacer sensibles hacia una noción com
plementaria, la de 'vida de las formas', pro
puesta por Henri Focillon.6 Y esta noción, a su 
vez, nos permite tender un puente entre el estu
dio de las formas lingüísticas y el estudio de las 
formas visuales, un tema del siguiente Capítulo. 

«Todo es forma, y la vida misma es forma», 
decía Balzac. [Citado en ibid., p. 8] Y cuando 
Focillon agrega: «la forma es el modo de ser de 
la vida. Las relaciones que unen entre sí a las 
formas en la naturaleza no podrían ser mera
mente contingentes», [!bid., p. S] implica que, 
para haber vida, tiene que haber formas. y que 
la organización de éstas obedece a un orden. 
Ese orden es la vida misma. Por tanto, el orden 
vital no es estático ni muerto; es ordenado, pero 
no rígido: «La misma naturaleza crea formas 
[ ... ] las ondas más firmes [tenues] y rápidas 
tienen una forma. La vida orgánica dibuja espi
rales, órbitas, meandros, estrellas [ ... ] que en
gendran sistemas completamente inéditos». 
[!bid., pp. 9-10] Lo cual me lleva, automática
mente, a la idea de que las formas vitales se 
manifiestan en diversos j11egos. Este aspecto 
podemos relacionarlo a su vez con la noción de 
'juegos de lenguaje', que, como ya quedó di
cho, son los distintos ámbitos (dentro de deter
minadas formas de vida) en que los hablantes 
se entienden entre sí. Es mucho más que una 
curiosidad esta «coincidencia» en el uso de los 
tres conceptos: tanto en el estudio del lenguaje 
articulado como en el de fa biología van ligadas 
las nociones de 'forma', 'vida' y 'juego'. 

El lenguaje es un conglomerado de formas, 
como la vida. La vida se manifiesta en juegos, 
como el lenguaje articulado. En uno y en otra 

5 Ver§ 24. 
6 Henri Focillon, Vie desformes, 1955. 



las formas y su existencia material son lo que 
son, y tienen un valor en sí mismas, tanto en su 
uso social como natural. Estas fomrns no siem
pre guardan, «por debajo» o por «dentro», nin
gún significado «oculto», «secreto» o «espiri
tual». Uno y otra están sujetos a meta-morfosis, 
cualidad exclusiva de lo que está vivo: gracias a 
este privilegio, las formas cambian, se combi
nan, se mueren, reviven, van más allá de sí 
mismas. 

También podemos relacionar todo esto con el 
concepto de 'juego' tal como lo maneja Gada
mer.7 Pues para este filósofo el juego es ante 
todo un hecho de la naturaleza, que posterior
mente se vuelve un hecho representativo, ya en 
ámbitos artísticos. Y justo aquí es pertinente 
una distinción de Focillon: las formas en su 
sentido más auténtico 110 son imágenes: 

Pero no podemos soportar que estos hechos inéditos 
puedan conservar su carácter de cosas extrañas a no
sotros. Siempre nos sentiremos tentados de buscar pa
ra la forma un sentido más allá del que tiene en sí 
misma y de confundir la noción de 'forma' con la de 
'imagen', que implica la representación de un objeto, 
y sobre tocio con la noción de 'signo'. El signo signi
fica, mientras que la forma se significa. 

¿Entonces la forma está vacía? ( ... ] de ninguna 
manera. Tiene un sentido, pero que radica completa
mente en ella[ ... ] Asimilar forma y signo, es admitir 
implícitamente la distinción convencional entre la 
forma y el fondo, que puede extraviarnos si olvida
mos que el contenido fundamental de In forma es un 
contcnicloforma/. [!bid., pp. 10-11] 

Las imágenes son signos y, por lo tanto, repre
sc11tacio11cs qt11.: remiten a otra cosa, que se 
rcflcre11 a algo. En cambio, las formas tienen un 
sentido en sí mismas: «el contenido fundamen
tal de la forma es un contenido formal». O sea 
que la forma misma es su propio «contenido»: 
110 hay una dicotomía entre ambos. 

Aquí me parece pertinente hacer otra rela
ción, esta vez con Kant. Cuando este pensador 
distingue entre una «belleza libre» y una «be
lleza adherente», explica que «la primera no 
presupone concepto alguno de lo que el objeto 

7 Sobre esto, ver § 1 O y 73. 
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deba ser; la segunda presupone un concepto, y 
la perfección del objeto según éste». 8 Y ejem
plifica así a la primera: 

Las flores son bellezas naturales libres: Lo que una 
flor deba ser sábelo clificilmente alguien [ ... ] Muchos 
pájaros (el loro, el colibrí, el ave del paraíso), multi
tud de peces del mar, son bellezas en sí que no perte
necen a ningún objeto detem1inado por conceptos en 
consideración de su fin, sino que placen libremente y 
por sí. Así, los dibujos il la grecq11e, la hojarasca para 
marcos o papeles pintados, etc., no significan nada 
por si, no representan nada ( ... ) Puede contarse entre 
la misma especia [ ... ] toda la música sin texto. [lbi
dem] 

¿Se podría decir que las formas en el sentido 
ele Focillon son afines a las «bellezas libres» 
kantianas? Pienso que sí. Las flores existen 
porque sí, no porque «tiene que» haber un fru
to, y el fruto existe porque sí, no porque «tiene 
que» servir ele alimento a nadie. Vistos así, 
todos estos fenómenos se <~uegan», sin que una 
causa o finalidad sea su «razón de sern. Lo 
mismo podría decirse de muchas formas produ
cidas por mano humana (ornamentos, melo
días), que existen y son gozadas porque sí, sin 
que «tengan que» significar algo. En otros tér
minos, su «signi ficaclo» son ellas mismas, no 
«está dentro» o «aparte» de ellas. 

En cuanto a la materialidad, Focillon tam
bién la considera un aspecto intrínseco de las 
fonnas, y por tanto del «contenido» de éstas. 
Pues la vida de las formas «loma cuerpo en la 
materia».'' o en otras palabras no se realiza sin 
la materia. No es que las formas se «trasladen» 
a los materiales, sino que están en éstos o, me
jor dicho, son éstos: 

Las viejas antinomias espíritu-materia o materia
forma nos obsesionan todavía con tanta fuerza como 
el antiguo dualismo de la forma y el fondo ( ... ] Quien 
quiera comprender aunque sea un poco la vida de las 
formas debe comenzar por liberarse de esas antino
mias. 

8 I. Kant, Critica de lafac11/tad dej11zgar, § 16. 
9 H. Focillon, op. cit., p. 28. 



... la materia[ ... ] es siempre estructura y acción, es 
decir, forma. 

As!, la forma no actúa como un principio superior 
que modela una masa pasiva [ ... ] la materia impone 
su propia forma a la forma. [!bid., pp. 51-52] 

Una forma <qmra», «libre» con respecto a lo 
material es sólo una especulación intelectual 
que, llevada al extremo, engrendra dualismos 
dicotómicos, <<teóricos» en el peor sentido del 
tém1ino: meras construcciones conceptuales 
carentes de base en la vida, en la realidad de las 
imágenes o en la existencia efectiva de las 
obras de arte. El creador de imágenes sabe muy 
bien, y como pocos, que no es posible pensar 
por separado en estos tres aspectos de su obra: 
forma, materia y significado. Una forma con
lleva una materia; una materia conlleva una 
fomia; una materia y una fonna conllevan un 
significado. Por eso, no es posible «traducir» lo 
que se expresó en un material, digamos el óleo, 
a otro, digamos el grabado al buril. Lo dicho en 
cada uno de esos materiales no puede ser dicho 
en algún otro. Si cambia el material cambia el 
significado. [Cfr. ibid., pp. 52-59] 

Así como se ha referido a las «formas mate
riales», Focillon considera necesario referirse a 
las «fom1as ·espirituales», que son una faceta 
más de las fomias. Pese a la dificultad de tratar 
este tema, logra esclarecer más o menos su 
concepción, y su «método biológico». Las for
mas como espíritu son manifestaciones del ser 
humano: 

Ln conciencia humana tiende siempre hacia un len
guaje e incluso hacia un estilo. Tomar conciencia, es 
tomar formn [ ... ) esas agitaciones y esos tumultos del 
espíritu no tienen otra finalidad que inventar formas 
nuevas, o más bien: su actividad embrollada y confu
sa es también una operación sobre las formas, un fe
nómeno formal. Estamos profundamente convencidos 
de que seria posible y útil instituir sobre estas bases 
una método psicográfico. [!bid., pp. 67-68] 

La conciencia, incluso la «razón» humana son 
configuracionesformales. ¿En qué sentido? En 
tanto son productos de una organización especí
fica, que modela los «tumultos del espíritu» y 
los dirige hacia la invención o el descubrimien-
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to. Volverse consciente sería, entonces, salir del 
caos e ingresar en un orden formal. ¿Quién 
mejor que los creadores artísticos ejemplifican 
con su obra esta organización? [!bid., p. 73] Y 
de aquí pasa a Ja idea de que hay, como produc
to de la vida de las formas en su sentido bioló
gico-psicológico, especies espirituales diferen
ciadas, y relacionadas entre sí: 

En resumen, diremos que las formas [ ... ] son más o 
menos intelecto, imaginación, memoria, sensibilidad, 
instinto, carácter; son más o menos vigor muscular, 
espesor o fluidez de la sangre [ ... ] 

... podrían extraerse ciertas consecuencias que con
ciernen, ya a la vida temporal de los artistas, ya a los 
grupos o familias espirituales [ ... ] Por ejemplo, 
Chardin, feliz en el modesto interior de una burguesía 
estrecha, casi popular [ ... ] 

... nos vemos conducidos necesariamente a la no
ción de 'familias espirituales', o más bien de 'fami
lias formales' [ ... ] Si, como lo ha mostrado James, 
todo gesto tiene sobre la vida espiritual una influen
cia, influencia que ejerce toda forma, el mundo crea
do por el artista actúa sobre él, en él, y él actúa sobre 
otros. El génesis crea al dios. [/bid., pp. 75-78. Cur
sivas de F.Z.] 

Hay, pues, una continuidad entre la fisiología 
(materia en acción) y la psicología (espíritu en 
acción): 10 el puente entre ambas son las formas, 
auténticas organizadoras. Y éstas se organizan 
en grupos afines entre sí. A la vez, las formas 
materiales ejercen su poder creador. Cuando se 
vierten en obras de alto valor creativo producen 
mundos; cuando se vierten en obras religiosas 
producen dioses: la forma produce su propio 
co11te11ido. 

Esta última cuestión fue exhaustivamente 
estudiada por Herbert Read. 11 Con un aparataje 
conceptual diferente, este autor no distingue 
entre imagen y forma, de modo que puede to
marse en su caso ambos términos como sinó
nimos. Pero su tesis principal coincide en lo 
principal con la de Focillon: que las formas 
visuales o las imágenes no sólo preceden siem
pre a los conceptos abstractos (sean filosóficos 

'º Sobre esta continuidad, ver § 62 y 70. 
11 Herbert Read, Imagen e idea. 



o matemáticos, religiosos o psicológicos), sino 
que, sobre todo, los generan. De acuerdo con 
esto, por ejemplo, la creación de imágenes e~
cultóricas o pictóricas hizo posible en la anti
gua Grecia el surgimiento de la filosofia y la 
ciencia: <<Antes de la palabra fue la imagen, y 
los primeros esfuerzos registrados del hombre 
son esfuerzos pictóricos». [!bid., p. 16] Y un 
ejemplo más: el 1;tual comenzó a existir porque 
había signos en los que podía tomar cuerpo: «el 
ritual no podría haberse desarrollado sin un 
sistema de signos, gestos elaborados en danzas, 
imágenes materializadas en símbolos plásti
cos». [!bid., p. 18] Un caso del poder de la 
imagen en la prehistoria se encuentra en el sur
gimiento del sentido religioso como efecto de 
las imágenes. «El dios surge del rito», dice una 
frase de Jane Harrison citada por Read. [!bid., 
p. 78] Y ello quiere decir que la idea de un dios 
110 es previa a su representación o visualización 
en el rito, sino posterior. No es que primero 
exista la creencia en un dios y después se bus
que una forma de representarlo, sino que ese 
dios empieza a existir c11a11do se empieza a 
configurar un sistema de representaciones ritua
les: la represc11tació11 del dios produce al dios. 
[!bid., p. 80] Al igual que Focillon, Read da a la 
forma visual el poder de crear, tanto que puede 
«generar» dioses. 

También va acumulando pruebas a favor de 
su tesis según la cual la imagen precede a la 
palabra, y los conceptos teóricos (filosóficos, 
matemáticos, etc.) son derivaciones de los con
ceptos visuales: que las formas-imágenes no 
sólo surgen antes que las fricas abstractas, sino 
que dan origen a éstas. Así, se refiere al con
cepto de 'Humanidad', al de lo 'Trascendente', 
al del 'Yo', tocios los cuales adquirieron exis
tencia gracias a la image11 visual, y sólo des
pués de ser establecidos así fueron enunciados 
en términos verbales (éticos, religiosos, psico
lógicos, etc.) Sin embargo, la razón discursiva 
occidental parece desconocer esta preeminencia 
ontológica y epistemológica de la image11: 
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En el principio era la imagen. Pero en la época mo
derna [ ... ] La filosofia se ha convertido en una tradi
ción definida, independiente del mito y del simbolo. 
Se precia de poseer un método cientifico, con lo que 
se quiere decir un método impersonal. [/bid., p. 130] 

En suma, esta rehabilitación que hace Read 
de la forma visual como una modalidad de pen
samiento independiente y auténtica contribuye 
también a superar la dicotomía entre for
ma/materia y contenido. 

Partiendo de otros ámbitos filosóficos, Maurice 
Merleau-Ponty12 se opone también a dicha di
cotomía, a la que relaciona acertadamente con 
el dualismo cartesiano de cuerpo y alma. Este 
filósofo concibe que hay una continuidad entre 
la materia verbal y su significado, y que la se
paración entre éstos tiene un carácter artificio
so derivado del mencionado dualismo. A partir 
de'i estudio de la expresión verbal, se propone 
«superar definitivamente la dicotomía clásica 
del sujeto y el objeto», [!bid., p. 191] así como 
la separación entre el pensamiento como lo 
«interior» y la palabra como su manifestación 
«exterior». En relación con esto último, afimrn 
que «el hombre puede hablar como la lámpara 
eléctrica puede volverse incandescente»; «el 
discurso no traduce, en el que habla, un pensa
miento ya hecho, sino que lo consuma». [!bid., 
pp. 192 y 195] Tal como una lámpara no tiene 
en su interior una incandescencia que se «exte
rioriza» mediante la luz, sino que realiza su 
incandescencia en el hecho de encenderse, el 
humano realiza o co11su111a sus pensamientos en 
el acto de utilizar las palabras. No hay un 
«contenido» pensado anterior a las palabras, 
sino 1111 pensamiento que empieza a existir 
cuando toma forma verbal. Y esta forma verbal 
no es ningún «signo» de pensamientos preexis
tentes, así como «la significación musical de 
una sonata es inseparable de los sonidos que la 
vehiculan». [!bid., p. 199] Frente al dualismo 

12 Maurice Merlenu-Ponty, Fenomenología de la percep
ción. 
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que establece una dicotomía entre Ja materia y 
el espíritu, Merleau-Ponty asume que 

la experiencia del propio cuerpo nos revela, por el 
contrario, un modo de existencia más ambiguo ( ... ] 
Ya se trate del cuerpo del otro o del mío propio, no 
dispongo de ningün otro medio de conocer el cuerpo 
humano más que el de vivirlo. [/bid., p. 215] 

Nuestro cuerpo es nuestra materia y nuestra 
forma ele ser más inmediatas: nuestro cuerpo 
significa y se expresa por sí mismo, con sus 
movimientos, sus posturas, sus silencios, su 
gramática facial. .. Nuestro cuerpo habla, dibu
ja, piensa. Y con respecto al rostro humano, 
habrá ocasión aqui de abordar su poder signifi
cador. 13 

El triángulo que presenté más arriba14 puede ser 
mejor entendido ahora. Con él se trata de decir 
que materia, forma y co11te11ido son lo mismo, 
en el sentido ele que ninguno ele ellos puede 
existir sin Jos demás. Esto puede constatarse en 
las obras literarias o en las creaciones visuales, 
cuando están muy bien logradas. La elabora
ción de un poema, una pintura, una película o 
una puesta en escena implica crear un acuerdo 
profundo entre la materia elegida, la fomia ar
tística y el contenido que se pretende comuni
car. Una vez concluida la obra ninguno de Jos 
tres aspectos ele ésta puede ser aislado de los 
demás. Cuando un cineasta toma como base 
una obra literaria para crear una película, el 
resultado no es una «traducción» de lo literario 
a lo cinematogrúfico, sino más bien otra obra, 
que puede ser tanto, menos o más lograda que 
la obra original. Cuando se ha intentado hacer 
una versión cinematográfica de la novela Pedro 
Páramo casi siempre se ha fracasado: pues se 
ha pretendido trasladar el «contenido» de lo 
escrito (en este caso el argumento) a un soporte 
material distinto (la imagen visual), y haciendo 
adaptaciones estructurales (narración en se
cuencias cinematográficas, en un espacio de 

13 En§ 70. 
14 En§ 26. 
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dos horas, etc.). Pero el problema está en que se 
ha roto la unidad intrínseca entre materia, 
forma y contenido que hace de la novela mlfia
na una auténtica creación !iteraría: poesía. 

Hegel decía que Jos creadores literarios o 
plásticos piensan con los medios a su disposi
ción: 

... en la producción artistica deben unificarse los la
dos de los espiritual y lo sensible. Así, por ejemplo, 
ante producciones poéticas uno podría querer proce
der de tal modo que lo que hubiera de representarse 
materialmente se aprehendiese ya de antemano como 
pensamiento prosaico y luego se pusiese éste en imá
genes, rimas, etc., de tal modo que lo imaginativo se 
añadiría a las reflexiones abstractas meramente como 
decoración o adorno. Pero tal proceder sólo tendría 
como efecto mala poesía, pues aquí funciona como 
actividad separada lo que en la productividad artísti
ca sólo tiene validez en su unidad indivisa. 15 

Este filósofo insiste mucho, como sabemos, 
en la unidad intrínseca de lo sensible y lo espi
ritual, al grado de que afirma: «en el arte se 
espiritualiza lo sensible, pues en él lo espiritual 
aparece como sensibilizado». [!bid., p. 32] 

Autores como Gyürgy Doczi y Emst Gom
brich han estudiado las configuraciones forma
les en la naturaleza y en la imagen visual, en
contrando que desde la estructuración de los 
pétalos de una flor hasta la de una obra arqui
tectónica se tiene una profunda unidad entre 
forma y función. Esto va en el mismo sentido 
de lo que he estado subrayando en el presente 
parágrafo: en las formas naturales y artísticas 
es imposible separar forma de significado; la 
forma es el significado. Por eso es que dice 
Doczi: 

Cuando consideramos en profundidad los patrones de 
formación de la flor del manzano, de una conchilla 
marina o de un péndulo oscilante, descubrimos una 
perfección y un orden tan increíbles, que se despierta 
en nosotros el mismo sentimiento reverencial que ex
perimentábamos de niños. 16 

15 O. F. W. Hegel, Lecciones sobre estética, p. 33. 
16 GyClrgy Doczi, El poder de los límites, Prefacio, 1981. 



Y subraya que las formas visuales de todas las 
culturas se anaigan en un suelo común: la natu
raleza, la vida. [!bid., p. 133) 

En cuanto a Gombrich, dedicó un extenso 
volumen 17 al estudio de las formas regulares en 
la naturale~a y en la imagen creada por manos 
humanas. El mismo comenta, a propósito de 
este libro, que «la percepción de la regularidad 
y de las fom1as abstractas es una función primi
tiva vital para nuestra supervivencia. Los ani
males también pueden reconocer tales formas: 
pensemos en las abejas cuando buscan flo-

1s E . 1 . res». sta re ac1onando la fomrn y la función, 
a la vez que recalca la relación de ambas con el 
mantenimiento de la vida: las formas vitales 
son funciones vitales. Pero, se podría preguntar 
uno, ¿no cae con ello en un biologismo simpli
ficador? Gombrich, ante la pregunta de si su 
enfoque es biológico o psicológico, responde 
«i Pero la psicología es biología!». [!bid., p. 
129) 

También podemos recunir a la psicología de 
la Gestalt (es decir, de la forma), para confir
mar la continuidad entre lo material-formal y Jo 
intelectual. Tan sólo haré una alusión a Rudolf 
Amheim. En su principal trabajo sobre la per
cepción visual 19 establece la com11nicació11 in
trínseca entre materia, forma y significado: 

La forma perccptual es el resultado ele un juego rccí
prnco entre el objeto nrnterial, el medio luminoso que 
actÍla como transmisor ele la información y las condi
ciones reinantes en el sistema nervioso del observa
dor[ ... ) En rigor, la imagen viene determinada por la 
totalidad de experiencias visuales que hemos tenido 
de ese obje10, o ele esa clase ele objeto, a lo largo de 
nuestra vida. Si, por ejemplo, se nos muestra un me
lón del cual sabemos que no es m:ís que un residuo 
hueco, media cáscara, sin que la parte que le falta nos 
sea visible, puede parecemos muy distinto de un me
lón completo que superficialmente nos ofreciera un 
aspecto idéntico. Un automóvil del que sepamos que 
no tiene motor dentro puede llegar a parecemos dis-

17 Emst Gombrich, El sentido del orden, 1984. 
18 Ernst Gombrich, Didier Eribon, Ce que /'image no11s 
dit. Entretiens s11r /'ar/ et la scicnce 1991 p 127 19 • , , • • 

Rudolf Arnhc1m, Arte y percepción 1•is11al, 1957. 
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tinto de otro del que sepamos que si lo tiene. [/bid., 
pp. 62-63) 

Es decir, el significado del objeto resulta de la 
conexión entre la forma tal como es percibida, 
más el estímulo material. 

«El medio es el mensaje», decía en todos los 
tonos posibles Marshall McLuhan,20 refiriéndo
se a que el soporte material o formal de una 
información determina el sentido de ésta; a que 
ningún medio es un vehículo neutral que sirve 
sólo para transmitir significados preexistentes. 
La manera (la forma) de decir algo influye en 
lo que se dice; el medio (el soporte material) 
por el cual es dicho, también influye. 

Pues bien, a partir de esta provocativa «tesis» 
macluhiana, lanzada hace unas cuatro décadas, 
más todo lo expuesto en este parágrafo, puedo 
lanzar a mi vez tres propuestas: 

a) Es posible plantearse una superación de la estética, 
que ha sido entendida como el paso de lo sensible 
a lo suprasensiblc, como una utilización de me
dios fisicos (materiales y formales) a fin de co
municar o alcanzar fines no fisicos (ideas, emo
ciones, experiencias, informaciones). En la obra 
perceptible por los sentidos se realiza más bien Ja 
unificación de materia, forma y significado. 

b) En vez de una separación dicotómica entre lama
teria/forma y el contenido, es mucho más fructífe
ro reconocer una relación dialéctica entre ambas 
facetas de las cosas. La primera faceta tiene que 
ver con la presencia. Pero, ¡,presencia de qué? De 
las palabras mismas como cosas sonoras e inte
gradas en un sistema con determinada organiza
ción formal; de las imágenes mismas como cosas 
visuales con determinada configuración; de Jos 
objetos mismos como cosas pesadas o ligeras, 
frias o cálidas, pequeñas o grandes, y que remiten 
directamente a un significado: las cosas casi mm
ca son signos que significan otras cosas, sino que 
son significantes en sí mismas. Esa dimensión 
significante está de algún modo ausente, pues no 
se puede verla, tocarla, escucharla o sentirla. Y 
sin embargo está presente ahí, es la cosa misma: 
es una presencia ausente. 

c) Es tiempo ya de comenzar a abordar directamente 
el concepto de 'ser una 'imagen de ... '. Cuando 

20 Ver§ 100. 



una cosa es imagen de otra cosa, o cuanto es sim
plemente imagen, suele tomársela como un «signo 
de», o bien como «representación de» ésta. Pero 
¿es lo mismo ser una imagen de algo y represen
tarlo? No, o no siempre. Hay irmígcnes que no 
representan, sino que presentan las cosas; que no 
valen como signos, sino sobre todo como presen
cias: hay imágenes q11e son cosas. 

§ 33. El concepto de imagen 

En el entorno ideológico hebreo, tal como se ha 
plasmado en Jos textos bíblicos, Ja imagen ma
terial está cargada de sentidos negativos. Según 
Alain Besarn;:on, 21 una treintena de vocablos 
hebreos tienen connotaciones como: «vanidad», 
«nada», «mentira», «iniquidad»; «inmundi
cias», «excrementos»; «soplo», «cosa vana»; 
«mentiras»; «abominación» ... El denominador 
común a todas estas nociones es Ja implicación 
de/a/sedad y eng(//io. 

Aquí se enlazan la tradición hebrea y las 
tradiciones griega y cristiana, pues todas esas 
palabras hebreas referidas a la representación 
fueron traducidas al griego (en la Biblia de los 
setenta, del siglo III, d. C) como «ídolo» (eido
/011). En ese contexto, la noción de 'ídolo' tenía 
por tanto un valor fuertemente negativo, debido 
a la supuesta falsedad intrínseca a toda repre
sentación visual. Y esto lo distinguía de otro 
término relacionado: ícono (eiko11), que no te
nía las connotaciones morales del primero. Así, 
desde el pensamiento griego hasta el pensa
miento de Jos padres del cristianismo, se distin
guía claramente entre ídolo e ícono: se entendía 
que el uso del primero degeneraba fácilmente 
en idolatría, en tanto que el uso del segundo no 
tenía mayores consecuencias. Dice Bcsanc;:on: 
«por culto [latreia, en griego] los autores pro
fanos, de Platón a Lucrccio, las Escrituras y Jos 
Padres de la Iglesia designaban el servicio de
bido a Dios». Por ello el culto a un ídolo era 
rechazado; por ejemplo, Orígenes «distingue 
entre "imagen" (eikon), representación de una 

~ 1 Alain Besan,on, l 'image interdite, pp. 94 y ss. 
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cosa existente, e ídolo (eidolon), representación 
falsa de Jo que no existe». [lbidem] 

Richard Kearney, por su parte, señala cómo 
el concepto hebreo de imaginación o creación 
(yetser) tiene las mismas cargas negativas. La 
yetser surge con el «pecado original», así como 
con Ja pérdida de Ja inocencia y del Edén in
temporal. Implica, por tanto, la tendencia a 
imaginar alternativas a lo existente y a adquirir 
la dimensión de Jo histórico. En este universo 
conceptual, la ye/ser se identifica también con 
la naturaleza corporal del ser humano y con sus 
impulsos sexuales, y conduce inevitablemente a 
la idolatría. Todo esto convierte a la imagina
ción creadora en semilla del mal. Asimismo, 
para esta tradición, la hechura de Golems (au
tómatas, robots) es un desafio de la yetser a la 
creación divina, peligroso en la medida en que 
se enfrenta a Dios, el único creador. 22 

En Platón la imagen visual (eiko11) se rela
ciona con la imitación (mímesis), y ésta es des
calificada como mentira, engaño, seducción, 
irracionalidad y corrupción de las almas. El 
eikon pertenece al mundo de las apariencias, y 
no es más que una imagen fisica de las Fomrns 
o Ideas (eidé) no sensibles, sino inteligibles. 
Dichas formas o ideas son imágenes, pero que 
no se captan con los ojos corporales, sino con 
los ojos del espíritu; y no son conceptos abs
tractos, sino fonnas eternas, inmutables. 23 

Aristóteles, por su parte, se refiere menos a 
las imágenes visuales, y más a las imágenes 
«internas» (phantasia), si bien en un tono mu
cho más positivo: son mediadoras entre la sen
sación (aisthesis) y el pensamiento (11óesis), 
entre lo exterior y lo interior. 24 Pero, al igual 
que en Platón, considera que la formación de 
imágenes debe mantenerse al servicio de la 
razón y es reproductiva, no productiva.25 

22 Richard Keamey, The wake ofimagi11atio11, 1988, pp. 
39-61. 
23 Ver la obra platónica La Repiíblica, libros VI, VII y X. 
24 Ver principalmente el tratado aristotélico Sobre el 
alma. 
25 Según Keamey, op. cit., p. 113. 



Tanto en el entorno griego como en el entor
no latino, el término «eidolon» significaba ini
cialmente «fantasma de un muerto», «espectro» 
y después «imagen» o «retrato» de una persona, 
desaparecida o no. Por otro lado, el vocablo 
latino imago se refería inicialmente a la repre
sentación figurada del rostro de un difunto o a 
la mascarilla que se hacía sobre su rostro, pero 
terminó por significar cualquier tipo de imagen 
de la figura humana. Figura, effigie, signum 
eran palabras usadas también en el contexto de 
las representaciones visuales de los muertos. Y 
simulacrum designaba, ya desde los tiempos 
clásicos, «a la vez la representación figurada, la 
efigie, la figuración material de las ideas, la 
obra, el espectro». 26 

De este primer recorrido cabe destacar cómo 
el problema de la representación es central a 
las distintas concepciones de la imagen hasta 
aquí referidas. En todos los casos hay una rela
ción entre lo presente y lo re-presentado, entre 
lo presente y lo ausente, entre lo presente y lo 
pasado o lo .futuro. o entre lo temporal
histórico (presente-pasado-jilfuro: kronos) y lo 
(in)tempora/-eterno (kairos). 

En el entorno europeo medieval se encuen
tran los términos latinos .forma y .formatio, que 
tuvieron su equivalente en las nociones gem1á
nicas respectivas de Bild y Bi/d1111g. Suele tra
ducirse Bi/d como imagen, aunque simplifican
do mucho su riqueza semántica, pues en alemán 
el verbo bilden conlleva la idea de 'construc
ción', 'conformación' o 'configuración': una 
Bi/d es algo construido, no una simple repro
ducción. Pero, de cualquier manera, una Bild 
tiene una dimensión fisica o material. La Bil
dung, por su parte, implica la acción de cons
truir, de confomrnr o de configurar algo o a 
alguien. Por otro lado, está la Urbild, que puede 
traducirse como «proto-imagcn». El prefijo Ur 
significa algo originario, previo o precedente, 
algo arquetípico. Por tanto la Bild y la Urbild 
guardan una relación muy profunda, pues la 

26 Cfr. Régis Debray, Vida y muerte de la imagen, 1992, 
particularmente el Capítulo 1 «El nacimiento por la 
muerte». 
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primera, al ser material, se refiere a la segunda, 
que es inmaterial, o bien se remite a ella. Ade
más, la Urbild es la forma divina o ideal hacia 
la cual tiende toda Bild. La Bildung es la acción 
formadora del sujeto que se eleva de lo mate
rial a lo inmaterial, de lo humano a lo divino. 27 

En este sentido, la imagen-Bi/d tiene hondas 
repercusiones en Ja vida de su usuario, pues 
repercute en su formación-Bi/dzmg al modelarlo 
según una protoimagen-Urbi/d. 

Peter Stoger28 destaca la afinidad en el uso 
de imágenes en distintos ámbitos culturales 
(siempre en relación con las experiencias místi
cas, la medicina y/o los rituales): las pinturas 
navajo de arena, los mandalas tibetanos, los 
rosetones medievales de occidente y la imagi
nería de los cristianos orientales. El término del 
antiguo alto alemán bilidari significaba «artista 
creador», y bi!den estaba relacionado con la 
idea de dar ser o forma (Gestalt) a una cosa.29 

Stoger enumera algunos sentidos de Bi!d30 en 
alemán: representación artística (cuadros, fo
tos, pantallas); aspecto o vista («Venecia ofrece 
una vista impresionante»); representación o 
impresión («imágenes del pasado»); parte de 
una escena teatral; imagen literaria; represen
tación de una cosa mediante otra cosa; idea en 
un sentido filosófico; representación concreta 
de algo (emblemas, etc.), y ser algo a imagen y 
semejanza de Dios en las tradiciones teológico
filosóficas. Es justo de este último sentido del 
que derivan tres vocablos más: eben-bilden, 
aus-bilden, ein-bilden y ent-bilden, todos con 
un sentido místico. Los dos primeros significan 
respectivamente «semejanza» y «perfecciona-

27 Puede ayudar a la comprensión de este concepto, que 
suele traducirse como formación, pensar en el térnúno 
inglés building, que se refiere a la acción y al efecto de 
constmir o de con-formar algo: 
28 Peter Stliger, <<Bilden, Bild und Bildung» [«Formar, 
forma y formación»], 1992. 
29 Gesta/t significa forma, pero en un sentido psicológi
co, más que visual o plástico; es una configuración pro
ducida por la captación percepti"'.ª· 
30 Derivado del antiguo alto alemán bilidi, que a su vez 
significa «imitación, copia; patrón, ejemplo, modelo, 
forma física, configuración física», apunta el autor. 
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miento», y se utilizan con referencia a la imita
ción de Cristo (noción mística medieval), esto 
es, al acercamiento a Dios por parte del huma
no. El tercero y el cuarto se encuentran en 
Eckhart. Ei11bilde11 se refiere a la fommción 
interna de imágenes de Dios, a la entrada de 
Dios en el humano. Y entbilde11 indica el aban
dono de toda imagen fisica en el camino hacia 
lo divino; es, podríamos decir traduciendo lite
ralmente, una des-i111agi11ació11. En resumen, 
dice Stüger, la Bild1111g es un proceso de auto
descubrimiento, de encuentro consigo mismo 
que ocurre de modo paralelo al encuentro con 
Dios. Pero aquí aparecen otras implicaciones, 
ya no religiosas sino humanísticas, pues la Bil
d1111g adquiere a partir de la Ilustración alemana 
su sentido pedagógico de 'formación' (un con
cepto más amplio que el de 'educación' o Er
zieh1111g). Finalmente, señala St6ger que en el 
siglo XVII se utiliza el ténnino Urbild como 
una traducción de arquetipo. La Urbild (la pro
toimagen) resulta ser, pues, un excelente modo 
de hacer confluir el pensamiento griego y el 
pensamiento gem1ánico. También la podemos 
llamar i111age11 arcaica, a sabiendas de las 
enorn1es implicaciones que ello tiene. Pero esta 
cuestión se tratará mucho después. 31 (En lengua 
alemana existe también otros tém1inos relacio
nados con la Bild, pero con una orientación 
muy distinta: Abbild y Abhild1111g. Ambos sig
nifican «representación visual con intenciones 
imitativas», la imagen como copia.) 

En cuanto al término «imago», Kurt Bauch32 

explica que en la Edad Media es la traducción 
de eiko11, cuyo significado va desde «adecuado 
a», «perteneciente a» y «COITespondiente a ... » 
hasta «semejante a ... » o «similar a ... ». Proviene 
de imor, que significa «ser igual a ... » o «ser 
como ... » Los términos «sigm1111», <<Simula
crum», «effigies» o «figura» son afines a «ima
go», pero éste es el más usado, sobre todo 
cuando se hace referencia a una representación 
de la figura humana sobre cualquier soporte: 

31 En la Sección 4.6 principalmente. 
32 Kurt Bauch, «!mago», en Boehm, Gottfried, Was ist 
ci11 Bild? [¿Qué es 1111a imagen?], 1994, pp. 275-299 
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relieve, escultura, vitral, murales, .Jíbros... In
cluso designa las figuras de animales y plantas 
antropomorfizadas. A la vez, hay un sentido 
con mayor peso teológico y filosófico de la 
imago medieval: es una e1Kwv D.101; (eikon Dios: 

imagen divina) visible sólo por el ojo espiritual. 
Y aquí Bauch se remite hasta Filón de Alejan
dría (siglo I d.C.), para quien la imagen (la Bil
dlichkeit) 

se convierte en un concepto básico y un pnnc1p10 
fundamental de la mediación espiritual ( ... ] El cosmos 
y el 11ous (pensamiento) humano son eikies eikios 
(imagen de las imágenes), es decir, el lagos es crea
ción divina [ ... ] Con esa doctrina de la capacidad de 
semejanza en lo pensable, el rabino helenista preparó 
el terreno para la teología cristiana, en donde todo lo 
corporal es sólo imagen (Bild), en el sentido de 'se
mejanza'. [/bid., p. 279. 

En otros térn1inos, la imagen en Filón es una 
mediadora espiritual, así como el cuerpo es una 
mediación, en el sentido de una imagen a seme
janza del Lagos divino. A estas concepciones 
se agregará después la noción de Hipóstasis 
(traslación): una imago es, según la Sustancia, 
distinta del objeto representado, pero hipostáti
camente es igual según su sentido y su signifi
cado. Gracias a ello, la imagen del Emperador 
puede ser llamada «El emperador», así como 
una imagen de Cristo puede ser llamada «Cris
to». El Segundo Concilio de Nicea (año 787), 
dejará asentado que Ja imago puede ser un Er
satz (término alemán que significa «sustituto») 
del original, al igual que la palabra sustituye a 
un objeto. La imagen (imago o eiko11) es Cristo, 
así como la hostia consagrada es el cuerpo de 
Cristo (y es, también, una imago de Él). [!bid., 
pp. 284-285) Aun más interesante me parece 
cómo la imago corporal del ser humano signifi
ca lo divino o lo santo. 

Todo esto nos lleva a hablar de la valencia 
01110/ógica de la imagen. Hans Jonas33 llama la 
atención sobre el hecho de que una cosa se 

33 Hans Jonas, «Hamo Pictor: van der Freiheit des Bil
dens» [Hamo Pictor: sobre la libertad de la imagen], en 
Boehm , Gottfried, op. cit. 



convierte en imagen de otra en virtud de una 
relación de similitud entre ellas, la cual es esta
blecida intencionalmente por alguien. Pero que 
dicha similitud es necesariamente inexacta, 
puesto que la imagen y la cosa nunca van a ser 
idénticas: a eso lo llama «imperfección ontoló
gica» de la imagen. [!bid., p. 109] Y justo por 
ello se hace necesaria la intervención de una 
persona, que intencionalmente toma a esa cosa 
como imagen de algo. A partir de su imperfec
ción, la imagen posibilita la imaginación: «lo 
grande se puede representar por lo pequeño y 
viceversa, lo volumétrico por lo plano, lo colo
reado por el blanco y negro, lo continuo por lo 
discreto y viceversa, lo lleno por el mero con
torno, lo múltiple por lo simple»; incluso la 
imagen fija puede representar el movimiento. 
[!bid., pp. 110-113] 

Se pasa, así, de la imperfección o «deficien
cia ontológica» de la imagen a una auténtica 
plusvalía ontológica de la misma. O, dicho de 
otra manera, el poder de la imagen radica pre
cisamente en el hecho de que, no siendo más 
que una imagen, 110 siendo el objeto al que 
representa, puede estar en s11 lugar. Eso expli
ca que el celoso Dios de lo judíos les prohíba 
tenninantemcnte hacer imágenes, y que la cris
tiandad se vea dividida entre el temor reveren
cial y fascinado a las imágenes y el deseo de 
destruirlas para no contravenir la Ley. Sabemos 
que la palabra griega ::::0011 significa tanto «ser 
vivo» como «imagen pintada». Pues bien, si 
una pintura (o un dibujo, o una escultura) es un 
ser animado, un «animal», hay razones de peso 
para cuidarse de ella. 

Hans-Georg Gadamer14 explora las honduras 
ontológicas de este tema. Plantea la pregunta de 
cómo se distinguen la Bild (imagen en general) 
y la Abbild (imagen-copia), remitiendo esta 
cuestión al problema de la Urbild (proto
imagcn), y a cómo resulta la relación de la Bild 
con su mundo. Aparentemente, dice Gadamer, 
la imagen tiene frente a lo representado (Dar-

"Gadamer, Hans-Georg, «Die Seinsvalenz des Bildes», 
en Wahrheit und Methode [Verdad y método], 1960. 
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gestellten) un Ser disminuido.35 En el caso de la 
imagen, la representaciónM no se relaciona con 
la Urbild como mera Abbildzmg (copia). Esta 
última trata de parecerse a la Urbild, y se pone 
al servicio de la mediación de la ella. En ese 
sentido, la Abbildzmg niega su ser-para-sí. La 
Abbild ideal sería el reflejo especular (que no es 
en realidad ningún tipo de imagen). En cambio, 
una Bild auténtica no se determina por su au
toanulación: con ella la representaciónM está 
esencialmente unida a lo representado: y en 
esta cualidad ontológica radica el carácter sacro 
y único de la imagen prehistórica y mágica. A 
diferencia del reflejo especular (Spiegelbild), la 
Bild tiene un Ser propio: es más que una 
Abbi/d, y por eso no implica una disminución 
ontológica, sino más bien un «incremento del 
Ser», una plusvalía ontológica. Su contenido 
propio es ontológicamente una emanación de la 
Urbild, entendida ésta emanación en su sentido 
neoplatónico -como sobreabundancia, como 
intensificación del ser. Mas a Gadamer no le 
bastan estos conceptos platónicos para agotar la 
valencia ontológica de la Bild. También se tiene 
el concepto de Reprasellfation que, entendido 
como «sustitución>> o «delegación», significa 
«hacer presente» ( Gegenwartigseinlassen). En 
cambio, la idea de Vorstellung (Representa
ción1) deriva de la subjetivización del concepto: 
se refiere a imágenes «internas» o «privadas». 
Concluye Gadamer que la Bild, debido a su 
valencia ontológica, es autónoma, al grado de 
tener un efecto sobre la Urbild misma: pues 

35 Se hace necesario aclarar aquí que en lengua alemana 
hay diversos términos que suelen traducirse al español 
por el término represe11tació11. En el Apartado 3.2.1 se 
abordará con todo detalle esta cuestión. En esta parte de 
Verdad y método Gadamer utiliza aquí cuatro de ellos. 
Darstellrmg es una representac,ión lisien de algo, diga
mos, una imagen visible y material; la traduzco aquí 
como representaciónM. Vorstellung es una representación 
no fisica, es decir, interna o «mental»; la traduzco como 
representación1

• Reprtise11tatio11 es representación como 
sustitución espacial, «como estar en lugar de ... »; la tra
duzco como representaciónE. Finalmente, Gegenwtirtigen 
es una representación que consiste en trasladar algo al 
presente, en hacerlo presente en un sentido temporal; la 
traduzco como representaci[' n:~ 
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ésta es lo que es sólo gracias a la Bild. Por 
ejemplo, cuando una persona acaba por pare
cerse a las imágenes visuales que Ja represen
tan.36 

§ 34. La imagen del mundo y el mundo de Ja 
imagen 

¿Qué sentido filosófico puede tener la expre
sión «mundo de la imagen»? Estamos familia
rizados con la noción filosófico-hermenéutica 
de «imagen del mundo» ( Weltbild) entendida 
como «visión del mundo» ( Weltansicht) o co
mo «concepción del mundo» ( Weltanchauzmg). 
En ella se expresa la idea de que los conceptos 
toman fomrn en imágenes abstractas, en intui
ciones que confomrnn un todo organizado, y de 
que vemos o intuimos el mundo solamente a 
través de ese conjunto de imágenes conceptua
les. Cambiar de imagen o concepción del 1111111-

do es, por tanto, cambiar ele mundo. 
La expresión «mundo de la imagen» conser

va algo de este significado. El hecho de sentir 
que esa imagen omnipresente fonna «un mun
do» implica que nosotros (sus generadores, sus 
usuarios, sus consumidores, sus habitantes) 
vivimos dentro de ese mundo, y que no pode
mos sustraemos a él: vemos o concebimos 
otros mundos y aun ese mismo mundo a través 
suyo. El «mzmdo de la i111age11» es una de las 
111odalidades, 11110 de los territorios de una 
imagen del mundo; otro de ellos es, por ejem
plo, el mundo del lenguaje; uno más, el mundo 
de la ciencia. Sobre esto volveré al final de la 
Sección 2.3. 37 

Es ya un lugar común hablar de una cultura 
de la i111age11 38 o de un mundo de Ja imagen, 
para expresar el hecho de que la antigua y clá
sica cultura de la palabra ha cedido su lugar a 
nuevas fomrns de vida social. René Huyghe 

36 Volveré sobre este punto en § 73. 
37 En § 54. 
38 Cf. Enrico Fulchinogni, La imagen en la era cósmica, 
1972; Caleb Gattegno, Hacia 1111a cultura visual, 1978. 
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. titula «El poder de Ja imagem>39 a sus reflexio
nes en tomo a la paulatina e irreversible trans
formación de Jos parámetros occidentales sobre 
el pensar, Ja información, la civilización y la 
cultura. Así, «en nuestros días [ ... ] nos vemos 
arrastrados de la civilización del libro a la de la 
imagen [ ... ] El fenómeno ocurre especialmente 
en nuestra vieja Europa, el destino de cuya cul
tura está estrechamente vinculado al del intelec
tualismo». En síntesis, afirma Huyghe que el 
pensamiento, que surgió para acrecentar el ren
dimiento humano, es sustituido por Ja sensa
ción, que es hoy más eficiente: «Con el siglo 
XX se acaba Ja civilización del libro [ ... ] A su 
vez, el pensamiento resulta demasiado lento. Es 
más rápido que Ja sensibilidad, pero no puede 
alcanzar Ja instantaneidad. El pensamiento es 
discursivo», analítico y lógico. En cambio, «el 
mensaje de los sentidos aporta una percepción 
inmediata y simultánea». Bajo el imperio de Ja 
imagen y de la frase corta publicitaria, se vive 
en un mundo donde «mostrar equivale a de
mostar [ ... ] Ni siquiera hace falta que la asocia
ción de ideas inculcada sea racional». [Jbidcm] 

En un tono que puede parecernos hoy exage
radamente apocalíptico, apunta Huyghe cosas 
como éstas: que está «carcomida» la civiliza
ción del libro, o que «poco a poco se ha ido 
creando una sed insaciable de imágenes». De 
modo que Ja traducción a imágenes de las no
ciones intelectuales, que se inició con las grafi
caciones cartesianas, ha terminado en una «rup
tura con Jos hábitos, por no decir con las leyes 
esenciales de la razón» (p. ej. con el principio 
de no contradicción). [Jbidem] 

Pero René Huyghe, pese al tono con que 
reseña estos cambios tan profundos, no lamenta 
lo que ha estado sucediendo a la civilización 
europea. Más bien, se limita a constatar lo dra
mático y lo profundo, lo tremendo de Jos cam
bios que se suceden. Los «poderes de la ima
gen» han implicado, pues, un cambio de para
digmas que ha golpeado en su centro al asiento 
de la «razón humana»: el lenguaje discursivo y 

39 Rcné Huyghe, Diálogo con el arte, 1965, «El poder de 
la imagen», pp. 9-60. 



sus ramificaciones (como el libro). La avidez 
de imágenes ha sustituido a la avidez de letras 
escritas y de palabras bien habladas. 

¿Eso es bueno o malo? ¿Es signo de deca
dencia o de progreso? Mi posición es que, sim
plemente, es diferente: la «razón humana» 
cambia de medios y estrategias; deja de ser 
exclusivamente verbal para ser también (y tal 
vez predominantemente) imagina!. 

Ha habido diversos intentos de dar nombre a 
todo esto. Gilbert Cohcn-Séat acuñó en los años 
cincuenta el tém1ino 'iconos/era', con el que se 
refería al «enlomo imaginístico surgido del 
invento del cinc y de sus formas conexas o de-

l l . . . 40 rivadas, como la fotonovela y a te ev1s1on». 
Creo que la más interesante tipología sobre las 
diferentes «atmósferas» culturales es la aporta
da por Régis Dcbray, pues tiene el mérito de ser 
a la vez sintética y totalizantc. En el Capítulo 8 
ele su libro ya citaclo,41 presenta en una visión 
panorámica las «tres edades de la mirada»: la 
lagos/era, la grafo.1fcra y la videos/era: «A la 
lagos/era correspondería la era de los ídolos 
[ ... ] a la grafo.1fcra, la era del arte [ ... ] a la vi
deos/era, la era de lo visual». Las épocas po
drían ser (aunque Dcbray no las indica) las si
guientes: la logosfcra, desde los inicios ele la 
cultura hasta el Renacimiento europeo (Siglos 
XIV-XV); la grafosfcra, desde el Renacimiento 
hasta mús o menos la mitad del siglo XX); la 
videosfera, desde ese momento hasta la actuali
dad. Su interpretación de las épocas de la ima
gen le permite decir: «El ídolo es a11tócto110 [ ... ] 
El ;.irte es occidl'llt([/ [ ... ]Lo visual es 1111111dial». 
Este criterio, n;lati\'O a la representación, me 
interesa particularmente: en el ídolo, lo visible 
vale por lo que cstú mús allú y está a la vez 
presente; en el arte, la imagen es representa
ción; en lo visual, la imagen es su propio refe
rente. Es decir, el ídolo es una realidad imagi
na! a la que no sólo miramos, sino que nos mi
ra, puesto que es u na presencia: no representa a 
un dios, sino que es el dios. La obra de arte, en 

40 Según la definición de Roman Gubcm, en Del bisonte 
a la realidad 1•irt11al. La escena y el laberinto, p. 107. 
41 R. Dcbray, Vida y muerte de la imagen, pp. 176-201. 
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cambio, es re-presentación y tiene cualidades 
fundamentalmente estéticas (belleza, armonía, 
buen gusto). Por último, en el mundo de lo vi
sual las imágenes no son ni presencias ni repre
sentaciones, pues sus referentes son cada vez 
más sólo ellas mismas. 

La idea de «logosfera» en Debray debe en
tenderse con cuidado, pues una lectura apresu
rada podría relacionarla con el «logocentrismo» 
de que hablé en el Capítulo 1. Pero en el caso 
de Debray, el prefijo lagos no se refiere a la 
razón discursiva ni al lenguaje articulado (como 
sí es el caso en la idea de logocentrismo), sino a 
la fuerza que soporta a la imagen idolatrada, a 
la presencia que es el ídolo mismo; en otros 
tém1inos, se refiere al carácter de cosa viva y 
autónoma que posee toda imagen presentativa o 
presencial, lo cual la distingue radicalmente de 
la imagen re-presentativa. Más arriba42 señalé 
la relación indicada por Debray ele la imagen 
con los usos funerarios: actuaba como simula
cro (espectro), imago (reproducción del rostro 
o del cuerpo ele un difunto), ídolo (fantasma ele 
un muerto) y efigie (representación del muerto 
como ser aún vivo e inmortal). Esta caracterís
tica es, creo yo, uno de los factores que posibi
lita a la imagen «primitiva» (o, en términos de 
Dcbray, perteneciente a la logosfcra) desempe
ñarse como un ente animado y dotado de pode
res, a veces temibles y a veces amables. La 
imagen «primitiva» (o «arcaica») es la más 
poderosa de todas. 43 Su contacto con la muerte 
la dota ele vida, y la vuelve dadora de vida, o 
bien capaz de quitar la vida. Aunque no es, 
desde luego, el único factor que la vuelve autó
noma y presencial. Hay otros, dificiles de dis
cernir, pero que operan desde muy adentro de 
la imagen o desde muy adentro de nosotros 
mismos, y que le otorgan todos esos poderes, 
dándole alma. 

42 § 33. 
43 Ver Sección 4.6. TF.'.SIS CON 
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§ 35. La imagen animada, la imagen zoo11 

¿Quién puede negar que las imágenes se com
portan como seres vivos? ¿Quién puede negar 
sus poderes? ¿Quién puede negar que una ima
gen suele estar más directa y profundamente 
ligada con las emociones que cualquier palabra 
o conjunto de palabras? ¿Quién puede negar 
que las imágenes son mejor recordadas que las 
palabras, y no sólo en cuanto a la memoria in
mediata, sino en cuanto a la memoria arcaica se 
refiere? ¿Quién puede negar que despiertan más 
fuertes deseos que las palabras, deseos de po
seer lo que presentan o representan, o bien de 
poseerlas a ellas mismas? Ni siquiera cuando 
nos dedicamos a leer, hablar y escribir podemos 
sustraemos a la fuerza de las imágenes (visua
les o imaginarias). Es sumamente dificil tener y 
mantener una actitud puramente contemplativa 
ante una imagen, por lo cual la vieja distinción 
kantiana entre juicios de gusto puros (desintere
sados) e impuros (interesados) no puede operar 
en el caso de la experiencia con imágenes. 

En un artículo clásico,44 Emst Gombrich 
examina el tema de la representación visual, y 
afinna que en el arte primitivo o en el arte 
egipcio las imágenes son esencialmente repre
sentaciones en el sentido de sustitlltivos (Er
satz) de los objetos o realidades representadas: 
«El caballo o el criado de barro cocido [ ... ] 
asumen el puesto de los seres vivos. El ídolo 
asume el puesto del dios». [!bid., p. 14] Ahí 
fonnula por vez primera su célebre definición 
de la representación como la creación de s11sti-
111tivos que clcse111pe1Ten la misma función que 
lo representado. Por ello es que 

el gato persigue a la pelota como si fuera un ratón [y] 
el niñito se chupa el dedo como si fuera el pecho ma
terno ( ... ] La «representación» no depende de seme
janzas formales [sino de] llaves que [ ... ] encajan en 
cerraduras biológicas y psicológicas. [/bid., p. 15] 

•• «Meditaciones sobre un caballo de juguete o las raíces 
de la fornm artística» [ 1951 ], en E. H. Gombrich, Medi
taciones sobre 1111 caballo dej11g11ete. 
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Pero lo que más me interesa por ahora es una 
observación un tanto marginal que hace Gom
brich dentro de su argumentación. Dice que en 
esa confección de sustitutivos interviene la re
lación afectiva del creador o del usuario de la 
imagen con el objeto representado, y que cuan
to mayor es dicha necesidad, menos rasgos del 
objeto se necesita reproducir en la imagen. Así, 
sólo bastan dos puntos sobre una hoja de papel 
para ver ahí un rostro, por ejemplo. Sin embar
go, existe la tentación de ir más allá de los ras
gos pertinentes mínimos necesarios para crear 
el sustitutivo: 

Cuanto mayor es el deseo de cabalgar, tanto menos 
numerosos pueden ser los rasgos que bastan para un 
caballo. Pero, en una cierta fase, tiene que tener ojos, 
pues, si no, ¿cómo podría ver? [ ... ] Sólo la estricta 
adhesión a las convenciones puede defender de tales 
peligros. Y así, el arte primitivo parece mantenerse a 
menudo en ese estrecho borde que queda entre lo ina
nimado y lo pavoroso [ ... ] El caballo de madera [ ... ] 
podría marcharse al galope por su cuenta. [!bid., pp. 
19-20] 

No deja de ser sugerente esta observación. 
Gombrich, desde luego, no se interesa en los 
usos mágicos de las imágenes ni en examinar 
sus aspectos ontológicos. Sus estudios suelen 
mantenerse dentro de terrenos más bien prag
máticos. Sin embargo, toca aquí un punto cru
cial para mi investigación: cómo las imágenes 
encierran un poder que en cualquier momento 
puede desatarse, y salirse de control. No pre
tendo ni puedo forzar las afirmaciones de 
Gombrich. Tan sólo quiero destacar un aspecto 
de su pensamiento: las imágenes no sólo tienen 
una historia, sino también un poder. En otro 
artículo,45 se refiere a cómo ante la imagen de 
un perro ladrando furioso solemos reaccionar 
como si estuviéramos frente a un perro real, 
aunque sepamos que sólo es una representa
ción: 

45 «La imagen visual. Su lugar t;n la comunicación>> 
[ 1972], en E. H. Gombrich, La imagen y el ojo. Nuevos 
estudios sobre la psicología de la representación pictóri
ca. 



No es dificil ver la relación entre esa imagen y su 
función de activación. Debemos reaccionar ante la 
imagen como reaccionaríamos frente a un perro real 
l ... ] J last¡1 en el musco, la inmgcn podría cuusurnos 
cierto temor; hace poco escuché decir a una niña de 
cinco años, al pasar las páginas de un libro de historia 
natural, que no quería tocar las imágenes de las cria
turas repulsivas. [/bid., p. 140] 

Y más adelante: 

Los profetas hebreos recordaron en vano a los fieles 
que los ídolos paganos eran sólo palos y piedras. El 
poder de esas imágenes es más fuerte que toda consi
deración racional [ ... ] La fuerza de la imagen visual 
planteó un problema a la Iglesia cristiana. [!bid., pp. 
155-156] 

Gombrich, un gran conocedor de la imagen 
y de su poder representativo, llega a un impasse 
cuando se plantea que las imágenes son, a ve
ces, mucho más que 1111a representación (en su 
sentido de sustilllción). No puede ir más allá 
-o no quiere-, porque su propia teoría de la 
imagen se lo impide. Dicha teoría, como vere
mos más adelantc,46 explica magistralmente el 
poder representativo de las imágenes. Pero en 
cuanto a su poder prcsentativo sólo nos ofrece 
interesantes atisbos, y se contenta con afimmr 
qu~.hay un momento en que las imágenes son 
más fuertes «que toda consideración racional». 

Aquí es ya imposible contener algunas pre
guntas. ¿Podemos ser racionales ante las imá
genes? ¿Hasta dónde podemos serlo? ¿Quiénes 
son capaces de mantener una actitud «racional» 
ante ellas? ¿Los filósofos y los científicos? Yo 
creo que nadie escapa a los poderes de la ima
gen. 

Recurro ahora al libro de David Freedberg 
titulado El poder de la imagen. 47 El problema 
central que se plantea este autor es doble: ¿por 
qué frente a las imágenes se da un tipo de res
puesta no intelectual, tosca, básica, primitiva y 
no crítica, tanto en personas incultas como cu!-

46 En§ 41 y a lo largo del Capitulo 3. 
47 Freedberg, David, The power ofimages. Studies in the 
history and theory of response, 1989. 
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tas?; ¿por qué en la cultura occidental -sobre 
todo ahí- se ha reprimido sistemáticamente 
estas respuestas consideradas como primitivas? 
Desde un principio da una salida directa y sim
ple a la segunda cuestión: porque dichas res
puestas «nos hacen conscientes de nuestro pa
rentesco con [ ... ] lo primitivo [ ... ] y tienen raí
ces psicológicas que preferimos no reconocer». 
[!bid., p. 1] 

Freedberg pone en un mismo plano la res
puesta del <'Primitivo» y la respuesta espontá
nea del «civilizado» ante las imágenes. Ejem
plifica con diversos usos de las imágenes reli
giosas. En Grecia antigua se rendía culto a pie
dras meteóricas {llamadas baitula) y a materia
les informes (bretades), que eran considerados 
como formas presenciales de detem1inados 
dioses. Dichos objetos operaban milagros e 
incluso se movían. Otro ejemplo es el del 
11adkó ghoyá en Nigeria: una máscara con po
deres especiales que inviste a su portador con 
una fuerza suprahumana. Y dos casos más: 
a) en el mundo cristiano, hay personas que se 
enojan con la imagen de la Virgen si no les 
hace algún favor; b) el Segundo Concilio de 
Nicea, para terminar con el iconoclasma bizan
tino, refirió hechos que demostraban las venta
jas y los beneficios de las imágenes, como el 
caso en que una imagen de la Virgen curó a un 
hombre: la imagen, más que la Virgen misma, 
actuó. En todos estos casos la imagen fimcio
naba más como una presencia que como una 
representación. [Cfr. ibid., pp. 27-35] 

Mientras que en la respuesta <'Primitiva» se 
tiene una experiencia de lo numinoso, en la 
respuesta «civilizada» se tiene una desleída 
experiencia del «como si ... »: el público «culto» 
ve las imágenes como si fueran cosas, o sea, 
como representaciones; no las ve como cosas. 
Pero, ¿acaso nosotros, los civilizados, hemos 
perdido para siempre la capacidad de experi
mentar lo numinoso? 

Ahora reseñaré algunos casos explicados por 
Freedberg que responden negativamente a esta 
cuestión. 

a) La consagración de una imagen consiste en hacer 
de un objeto inanimado un objeto animado, «im-
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buido con vida»; «transforma la imagen hecha por 
el hombre en una imagen sagrada, e invita a la di
vinidad a residir en ella». Existe también el acto 
consagratorio de abrir los ojos a una imagen del 
Buda, esto es, de ponerle ojos: a partir de ese 
momento, la imagen «mira» a los fieles. La con
sagración de imágenes causa temor también por
que implica reconocer en ella un poder creativo. 
[!bid., pp. 82-98) 

b) El objetivo de un peregrinaje es dar gracias a la 
imagen por favores recibidos. El santuario es el 
objetivo central. Dentro de éste, la imagen princi
pal ocupa el lugar central: dicha imagen puede ser 
aquiropoiética (literalmente: 110 hecha por manos 
l11111w11as) o arcaica. Es altamente milagrosa (aun
que no sea de origen milagroso), y es apasiona
damente venerada, en su original o en copias. A 
su vez, las copias deben su efectividad a algún 
contacto con el original: tienen algo del poder de 
éste: pueden curar o ayudar de diversas maneras a 
los fieles. [!bid., pp. 100-136] 

e) La imagen votiva (imagen de agradecimiento a 
Dios o a un santo o virgen) está hecha para per
manecer, a diferencia de la oración de agradeci
miento (que se pierde una vez pronunciada). 
Aunque la inscripción de textos es importante pa
ra asegurar que la imagen votiva funcione, lo 
principal es la figuración: por ello se insiste tanto 
en la verosimilitud de las imágenes votivas: deben 
asemejarse lo más posible a lo que representan 
(miembros del cuerpo o cuerpos enteros). [!bid., 
pp. 138-157] 

d) Las immagini infa111a11ti eran castigos mediante 
imágenes. Éstas debían representar claramente al 
castigado. A veces la imagen misma era colgada, 
llevada a la picota, quemada, descuartizada o de
capitada. (/bid., pp. 249-262] 

e) El e111•oiite111e11t (hechicería) se ha practicado siem
pre en occidente y en todas las culturas. Aquí la 
imagen es perforada, pulverizada, mutilada, etc., 
para dañar a la persona representada. Su efectivi
dad reside en su capacidad de re-presentar a la 
persona representada, asemejándose a ella de 
cualquier manera. Podríamos decir, contribuyen
do a la idea de Frccdberg: en su capacidad de pre
sentar al referente. [!bid., pp. 263-282] 

La conclusión de Frcedberg es que el pensa
miento «moderno» relega estas respuestas ante 
las imágenes a los primitivos, los aldeanos, los 
niños y los locos, quienes según esto no son 
capaces de desligar a la imagen del prototipo y 
los confunden i1Tacionalmente. Pero considera 
que ese comportamiento no es ajeno a las per
sonas civilizadas. Describe cómo en el mundo 
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occidental se hacían arreglos para que de las 
imágenes manara sangre, o cómo se les ponía 
cabello real para hacerlas más vívidas. También 
se elaboraban imágenes en donde se represen
taba a Cristo abrazando a algún santo, o a la 
virgen lanzando un chorro de leche a la boca de 
San Bernardo. O se contaban historias de vír
genes que se movían, hablaban, giraban la ca
beza, comían, lloraban, desaparecían ... ; de imá
genes que cambiaban de lugar. Pero no hay 
necesidad de tantos trucos, pues el espectador 
mismo se predispone a ver todo eso en la ima
gen. La pregunta sobre si la gente «realmente 
cree» que las imágenes realizan todo eso, plan
tea una cuestión elusiva: qué es «creer realmen
te». Muchas veces, las imágenes adquieren vida 
porque el espectador así lo desea. Sucede en 
muchas ocasiones que alguien que se enamora 
fisicamente de la Virgen, que la toca y la besa 
como 110 debe hacerlo ... ve su superficie como 
carne, la escucha hablar, etc. [Cfr. ibid., pp. 
282-316] Dice Freedberg que, pese a las actitu
des intelectualizantes, «el deseo está implícito 
en la visión». [!bid., p. 340] Pygmalion ve a su 
estatua tan bella, que ésta deja de ser un objeto 
de arte y se vuelve un cuerpo vivo. 

Pasemos ahora a otro modo ele enfocar la vita
lidad de la imagen. Como ya se vio atrás,48 

Henri Focillon distingue formas ele imáge11es. 
Entre ellas hay una diferencia cualitativa. Las 
primeras tienen un valor intrínseco, en tanto 
que las segundas tienen un valor más bien re
presentativo. También señalé ahí que podría
mos acercar las formas ele Focillon a las formas 
puras kantianas, que tan mal comprendidas han 
sido: son esas estructuras naturales que no tie
nen otra finalidad que subsistir, que ser en sí 
mismas y mantenerse como lo que son: no son 
para algo, sino que simplemente son en el pre
sente; son presencias. Las imágenes, en cam
bio, están cargadas de significado: son repre
se11tacio11es. Así, en la noción de forma tal co
mo la entiende Focillon, veo uno de los límites 
de la represe11tación. Esta noción conduce a la 

48 En§ 32. 



de 'vida de las formas'. 49 Pero este último con
cepto es de poca relevancia para el momento 
actual de mi argumentación, debido a que cala 
mucho más profundo que el de «vida de las 
imágenes», de que se tratará anora. Habrá que 
avanzar mucho aún en esta investigación para 
poder hablar con sustento de los límites de la 
representación. 50 Sin embargo, si, tomando 
como base la diferencia entre formas e imáge
nes, consideramos que las formas son algo así 
como el 11zícleo de las imágenes, como la médu
la o la estructura profi111da de éstas, vale la 
pena detenerse un momento en lo que nos dice 
Foci llon respecto a cómo las formas se compor
tan a través del tiempo. A partir de esto, vere
mos que tienen no sólo una diatopía (variantes 
de un espacio a otro), sino una auténtica dia
cronía (variantes temporales). 

He aquí un ejemplo dado por Focillon: «La 
magia simpática, copiando los nudos de las 
serpientes, ha creado el entrelazado», pero di
cho an-eglo fonnal se vuelve signo cuando se 
utiliza para representar a Esculapio. Posterior
mente a esto, «el signo se vuelve fonna y, en el 
mundo ele las formas, e11ge11dra tocia una serie 
de figuras», que son utilizadas para distintos 
fines en la Cristiandad o en el Islam. Concluye 
entonces que «la idea de una poderosa activi
dad de las formas se nos impone. l~stas tienden 
a realizarse con una fuerza extrema». [!bid., p. 
12. Cursivas de F.Z.] Pero, ¿en qué consisten 
esa «poderosa actividad» o esa «fuerza extre
ma»'? No hay respuesta a esta cuestión en Foci
llon, pero sí un planteamiento radical ele que las 
fom1as se rigen por algún tipo de principio vi-
1111, independiente de todo uso y de toda trans
formación de las mismas en imágenes. Asi
mismo, sus trans-Jormaciones temporales y 
espaciales no parecen regirse por ningún prin
cipio externo: 

Las formas plásticas [ ... ] se someten al principio de 
las metamorfosis, que las renueva siempre, y al prin
cipio de los estilos, que mediante una progresión de
sigual pone a prueba, a la vez que establece y modifi-

49 Ver también§ 32. 
so Que se tratará ampliamente en la Sección 3.3. 
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ca las relaciones que guardan entre sí. [/bid., p. 13. 
Cursivas de F.Z.) 

Los distintos estilos son el resultado final de un 
juego de trans-Jormaciones (es decir, de meta
moifosis), que se traducen finalmente en cáno
nes, en fórmulas compositivas. [!bid., pp. 16-
17] 

La vida de las formas o, mejor dicho, las 
distintas vidas que pueden vivir las formas, 
desembocan en distintas formas de vida. Los 
estilos, esa manifestación externa y superficial 
de las formas, no se limitan a las configuracio
nes artísticas (pinturas, esculturas, etc.), sino 
que abarcan mucho más: comprenden el estilo 
de vida de los creadores y consumidores de 
esas configuraciones, sus formas de vivir. Así, 
en la historia de los estilos, se suele establecer 
etapas: arcaísmo, gótico, clasicismo, barroco ... : 

Las formas, en sus diversos estados, no están cierta
mente suspendidas en una zona abstracta, desconec
tada de la tierra y del hombre. Se mezclan con la vi
da, de donde provienen, traduciendo en el espacio 
ciertos movimientos del espíritu ( ... ) Un estilo defi
nido [ ... ] es un medio formal homogéneo y coheren
te, al interior del cual el hombre actúa y respira [ ... ) 
Estables o nómadas, los medios formales engendran 
diversos tipos de estructura social, un estilo de vida, 
un vocabulario, así como determinados estados de 
conciencia. De un modo más general, la vida de las 
formas define sitios psicológicos sin los cuales el 
modo de ser de los medios sería impenetrable e inasi
ble para todos los que forman parte de dichos medios. 
[/bid., pp. 26-27) 

Así es como las distintas vidas de las formas 
generan distintas formas de vida, que son sus 
manifestaciones. Entonces, si las formas son el 
meollo de las imágenes, si son anteriores a 
cualquier figuración, si son lo mismo que las 
formas puras kantiana~ (formas libres y no 
formas adherentes), si son plenas como presen
cia (y no como representación), si son plenas en 
cuanto simplemente son, en fin, si por todo ello 
tienen un valor místico (más que estético, esti
lístico o histórico), entonces se puede estable
cer la ecuación de las formas con las Urbilden 
y de las imágenes con las Bilden. Como ya se 
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ha dicho, a toda Bild subyace una Urbild, por lo 
que toda imagen-Bi/d se remite a fin de cuentas 
a una fomm-Urbild. La Bi/d-imagen es el as
pecto sensible de la Urbild-forma: se trata de 
una relación ontológica entre ellas, y no sólo 
estética. 

Cuando se llega después de este recorrido a las 
investigaciones de Fritz Saxl agrupadas bajo el 
título de La vida de las imágenes, no se puede 
pasar por alto la profundidad ontológica de su 
idea: las imágenes nacen, se reproducen y mue
ren. Saxl no hace explícitas dichas implicacio
nes; pero no por ello dejan de ser filosófica
mente estimulantes en este sentido sus exhaus
tivos trabajos dentro del campo de la iconolo
gía. Me remito al famoso artículo 51 en donde 
plantea que las imágenes tienen «ciclos vitales» 
e incluso de renacimientos, pues se dan casos 
en que una imagen mucre y siglos o milenios 
después vuelve a la vida. Ahora bien, en todos 
los casos el renacimiento o el desarrollo vital de 
una imagen va acompañado de un cambio en su 
significado. En su artículo da tres ejemplos de 
ciclos vitales de las imágenes: a) la figura de un 
ser humano sujetando con cada mano a una 
serpiente, b) la figura de un ser humano domi
nando o matando a un toro y c) la figura del 
ángel alado. En cada caso hubo una serie de 
rcsignificaciones de la imagen en cuestión, de 
modo que pasó de representar alguna deidad o 
idea pagana (mesopotámica, egipcia, griega) a 
representar algún atributo divino cristiano o 
algún concepto cristiano. Resumiré el segundo 
ejemplo. Señala Saxl que la doma del toro fue 
un gran logro de la civilización, y que la lucha 
contra el toro llegó a simbolizar al héroe que se 
sobrepone a los poderes naturales e incluso 
sobrenaturales. Las primeras imágenes que 
representan a un hombre dominando un toro 
son mesopotámicas. De ahí pasaron a la Grecia 
arcaica (a Micenas), y posteriormente, en tiem
pos clásicos, apareció en Delfos y en Olimpia. 

51 «Continuidad y variación en el significado de las imá
genes» ( 1947), en Fritz Saxl, La vida de las imágenes. 
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En esta época nació propiamente dicha imagen. 
A partir de entonces se reprodujo y se expan
dió, a la vez que generó diversas variantes. Pero 
adquirió una vitalidad mayor, pues paralela
mente se dio la expansión del culto de Mitra, de 
Oriente a Occidente. Esta deidad masculina, 
cuyo origen se remonta hasta los tiempos védi
cos (y aun más atrás), representaba original
mente la protección de los rebaños y el sacrifi
cio del toro. Pero, a medida que emigró hacia el 
Oeste, la imagen de Mitra matando al toro fue 
cambiando de significado: empezó a represen
tar la fertilización del mundo con la sangre de 
la bestia. A la vez, aparecía también un escor
pión que atacaba al animal, emponzoñando así 
la creación. Es decir, comenzó a desarrollarse 
el significado ético y religioso de la imagen: 
«La vieja imagen tiene ahora un nuevo conte
nido metafísico». [!bid., pp. 15-16) Como pue
de verse, la crónica de Saxl nos hace ver cómo 
el ciclo vital de esta imagen va ligado a la lenta 
modificación de la mentalidad Occidental, que 
llevaría finalmente al cambio de la religiosidad 
pagana a la religiosidad cristiana. Finalmente, 
cuando el cristianismo se impuso al mitraísmo, 
la imagen desapareció durante siglos. Tuvo una 
breve resurrección en el siglo XII, pero ahora 
con motivos cristianos (como la doma del león 
por Sansón, que significaba a Cristo dominando 
al mal). Después de eso, murió la imagen. 

La construcción de una filosofia de la imagen 
requiere que se examine el desarrollo de las 
representaciones visuales. Este recorrido permi
tiría constatar cuán sólidamente amalgamadas 
han estado entre sí las facetas epistemológicas, 
ontológicas, estéticas, artísticas, políticas, tec
nológicas, teológicas, místicas y muchas otras 
más. Los usos y funciones de la imagen han 
sido y son múltiples, y no dejan de variar, pro
vocando el asombro, el rechazo o el miedo, o 
bien estimulando la creatividad y la reflexión. 
Si examinamos con atención la historia de las 
imágenes (mucho más intei;esante y compleja 
que la «historia del arte») encontraremos diver
sas problemáticas de relevancia filosófica: los 



nexos (a veces conflictivos, a veces cooperati
vos) entre palabra e imagen; el modo en que 
mediante imágenes y palabras se da el proceso 
representativo; las diferencias entre presenta
ción y representación. 

Omitiré, sin embargo, el tratamiento de estas 
cuestiones, obligado por razones de espacio. 
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2.2 IMÁGENES VISUALES (MA
TERIALES) 

Yo me incrustarla en el color de lo objetivo y me absorberla 
en ello con amor. 

Gustave Flaubert1 

Cuanto más te acercas a la auténtica materia, a la piedra y 
al aire y al fuego y a la madera, muchacho, el mundo resul
tará más espiritual. Toda esa gente que se considera mate
rialista a ultranza no sabe nada de eso. Se consideran gente 
práctica y tienen la cabeza llena de ideas y nociones confu
sas. 

Jacques Kerouac. 2 

En las secciones 2.2, 2.3 y 2.4 trataré respecti
vamente sobre: 

a) el carácter material de las imágenes; 
b) su carácter inmaterial; 
e) el rechazo o la aceptación de lo imaginario en Oc

cidente. 

Pretendo examinar críticamente ciertas con
cepciones sobre las imágenes que, como las 
nociones sobre el lenguaje verbal revisadas en 
el Capítulo l, se han vuelto ideas de circulación 
corriente, a tal grado que cuestionarlas implica 
ir en contra del «sentido común». Esta revisión 
permitirá establecer una especie de confronta
ción entre Jo dicho aquí y lo tratado en el Capí
tulo anterior. Aspiro a aportar algunos elemen
tos teóricos que reivindiquen a las imágenes 
(materiales o inmateriales) como una herra
mienta positiva y legítima del pensamiento, y 
no como una especie de «extravío de Ja razón>>. 
Y también busco dejar en claro que las imáge
nes son un vehículo del conocimiento, aunque 
sin adherinne a la idea de que son «el mejorn 
modo de conocer debido a una supuesta seme-

1 Gustave Flaubert, Carta a Alfred le Poit1evi11, 1845. 
2 Jacques Kerouac, los vagab1111dos del Dharma, p. 199. 
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janza intrínseca entre ellas y la realidad. Las 
principales tesis a examinar son las siguientes: 

a) las imágenes visibles (volumétricas, planas, en 
movimiento, etc.) son un agregado o una suma de 
«elementos mínimos»; 

b) las imágenes visibles -a diferencia de las pala
bras- nos muestran las cosas «tal como son»; 

e) las imágenes visibles guardan una relación de mo
tivación o semejanza con las cosas; ser una ima
gen de algo es necesariamente parecerse visual
mente a algo; 

d) debido a que son motivadas, por medio de las imá
genes visibles tenemos un conocimiento de la rea
lidad en el que hay certeza; ver es una forma se
gura de conocer; 

e) asi como hay imágenes materiales (que son visi
bles «externamente»), hay imágenes «mentales» 
(que son «visibles internamente»). 

j) el pensamiento basado en imágenes es «primitivo» 
con relación al pensamiento basado en el lenguaje 
fonético-articulado; 

g) la imaginación es una «etapa inferior» o en todo 
caso «intermedia» en el camino hacia el conoci
miento o hacia la formación de conceptos, los 
cuales se forman sólo gracias al lenguaje de la pa
labra; 

h) la imaginación es una «facultad» reproductiva, que 
depende totalmente de los sentidos; 

i) las ideas puramente imaginarias son débiles, ines
tables, confusas y desordenadas; tienen que ver 
con la locura, o bien son características del pen
samiento infantil, <<primitivo» o «femenino». 

Todas estas ideas se relacionan profundamente 
con el logocentrismo. De hecho, son derivacio
nes de la tradicional entronización occidental 
del lenguaje fonético-articulado como soporte 
universal del pensamiento y de todos los siste
mas de signos. Pretendo ofrecer alternativas a 
todas ellas. 

2.2.1 Objetividad de las imágenes 

§ 36. Las imágenes visuales como objetos 

Las imágenes visuales son ·objetos a los que 
podemos tocar, mutilar, ampliar o transformar; 



las podemos mirar de lejos o en distintos grados 
de acercamiento; son reales o virtuales, fijas o 
en movimiento, bidimensionales o volumétri
cas, proyectadas u holográficas; son coloreadas 
o sin color, hechas a lápiz o a tinta, con acuare
la o al óleo. En suma: son cosas como las nu
bes, las piedras o los libros. 

Son cosas a las que se ha adscrito una enor
me variedad de usos y valores. Al igual que a 
las palabras, a las imágenes se les ha atribuido 
desde cualidades mágicas hasta la capacidad de 
fungir como instrumentos infalibles del cono
cimiento. Pero, a diferencia del lenguaje verbal, 
las imágenes tienen una materialidad evidente. 
El carácter material del lenguaje fonético
articulado es comparativamente mucho más 
precario, pues al ser habla se manifiesta en 
sonidos que fluyen sin poder ser atrapados o 
fijados; no es una materialidad evidente o visi
ble, sino audible. Sólo la escritura es capaz de 
dar estabilidad material al lenguaje discursivo, 
de afirmar su concreción. Sin embargo, y para
dój icamcntc, la escritura es ante todo un siste
ma visual, un sistema de imágenes. En sentido 
estricto, la escritura no es una forma autónoma 
de existencia del lenguaje fonético-articulado, 
sino una traducción grúfico-visual del habla. 3 

En pleno movimiento iconoclasta (siglo 
VIII), Tcodoro Estudita era consciente de la 
naturaleza f1sica de los iconos cuando afimrnba 
que, si al ver una de estas imágenes no se to
maba en cuenta su semejanza con el arquetipo 
('Cristo', 'Dios'), entonces éstas deberían ser 
llamadas «madera», «colores», «oro» o con 
cualquier otro nombre según los materiales 
empicados. Sólo cuando atendía a su relación 
con el arquetipo, dejaban de ser <anadera», «co
lores», etc. y se convertían en «Cristo» o 
«Dios». Tcodoro Estudita percibía que la mate
rialidad de la imagen es inmediata, no su valor 

3 Me refiero particularmente a la escritura fono-gráfica 
(alfabética o silábica), que funge como una calca visual 
del habla. Las escrituras pictográficas e ideográficas son 
traducciones visuales de las cosas o de los conceptos, no 
de las palabras. 
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representativo y menos aun su carácter inmate
rial o imaginario.4 

Aquí es oportuno distinguir entre «expre
sión» y «significación» (o «representación»). 
Lo normal es tomarlas como nociones sinóni
mas. Sin embargo, ex-presar es propiamente 
llevar desde «adentro» hacia «fuera», por «pre
sión» y de manera continua y directa, emocio
nes, sensaciones o estados anímicos. En Ja sig
nificación, en cambio, se supone que hay un 
corte entre las emociones o sensaciones y su 
representación sensible (el signo). Esto nos 
remite a lo dicho más atrás 5 sobre la supera
ción de la dicotomía materia/forma-contenido: 
la materia y la forma no están separadas onto
lógicamente de su contenido; a su vez, la mate
ria no es un peso muerto al que la forma da 
organización. Entre Jos tres factores hay conti
nuidad. Y así podemos entender que Van Gogh, 
pintor calificado como im-presionista, es tam
bién el iniciador del ex-presionismo. Para este 
pintor la separación entre materia y emoción (o 
entre materia e ideas) era una fuente de sufri
miento, y sus desgarramientos personales eran 
de algún modo el resultado del violento en
cuentro que experimentaba entre la materia y 
la emoción, o entre la materia y Ja idea. Van 
Gogh no quería que sus cuadros «significaran»; 
aspiraba a que «expresaran». Y esta expresivi
dad estaba íntimamente unida a la materialidad 
de sus imágenes. En la expresión, en suma, no 
opera la separación artificial entre un signifi
cante <anaterial» y un significado «conceptual»; 
tampoco se trata de que hay un significante 
«transparente» que deja ver un significado «en
cerrado» en su interior: algo así como una bote
lla que deja ver su contenido. En Ja expresión, 
la materia significa en sí misma y el significado 
no sólo es conceptual, sino también material: la 
materia no es aquí «transparente», sino que, en 
su opacidad, tiene un valor expresivo. En el 
acto expresivo no hay realmente una diferencia 
entre «dentro» y «fuera». Por ejemplo, el grito 

4 Citado por Mahmoud Zibawi, Iconos. Sentido e histo
ria, 1993, p. 67. 
s § 32. 171fC~TC'. 0()!\T 
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de dolor, o el llanto desesperado no son «signos 
externos» del dolor o de Ja desesperación: son 
el dolor y Ja desesperación como grito o como 
llanto. Lo de adentro es lo de afuera. 

¿Qué importancia tiene, pues, la materialidad 
de la imagen? Ante todo, el que gracias a ella la 
imagen es un objeto no sólo visible, sino tangi
ble, medible, transformable, mutilable, frag
mentable, transportable, destruible, vendible; 
un objeto que puede ser ocultado, exhibido, 
adorado, odiado, copiado, reproducido... En 
cuanto a su carácter «Óptico», las imágenes 
materiales son visibles porque son visuales. 
(Mientras que, como se verá luego,6 las imáge
nes inmateriales no son visibles porque no son 
visuales. Aunque sí son visualizablcs.) ¿Por qué 
esta visualidad ha sido fuente de tantas refle
xiones? Tal vez vez porque en nuestra cultura 
lo visual ha sido muy importante y ha estado 
por encima de otros valores, como Jo táctil, lo 
auditivo o lo olfativo. Lo visual es considerado 
aquí como más intelectual, distanciado y «obje
tivo», o más «espiritual» que lo táctil y lo olfa
tivo. Sin embargo, no debemos olvidar que las 
imágenes también se tocan, se huelen y aun se 
escuchan y se saborean. Su materialidad tiene 
todas estas facetas: cuando el niño pide un ca
nunelo, es porque la imagen de éste tiene tanto 
valores visuales, como táctiles y gustativos; y 
cuando consume su caramelo no establece una 
separación entre la materia de su caramelo y su 
forma o su «significado»: todos los valores van 
unidos. Pues bien, cuando los adultos se enfren
tan a una imagen importante, digamos una ima
gen religiosa, no suelen separar una <<parte ma
terial» de una <<parte conceptual», como tampo
co separan sus valores visuales de sus demás 
valores sensibles. Y todo esto se refiere a otro 
aspecto importante de dicha materialidad de la 
imagen: el carácter físico de la imagen no es un 
mero «soporte material» de algún recóndito 
«contenido espiritual» o «conceptual»: la mate
ria de la imagen (visual, táctil, etc.) es signifi
cado, es espíritu, es concepto. 

0 En§ 53 y 54. 
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Otro aspecto relevante es que, debido a su 
materialidad, la imagen depende físicamente de 
los soportes, las materias primas y las condi
ciones fisicas en que realiza su existencia. Es 
decir, se ve sujeta al tiempo, con sus secuelas 
de deterioro, envejecimiento y muerte: la ima
gen material es esencialmente un objeto pere
cedero. 

Por último, hay un aspecto más complejo, de 
carácter epistemológico: la imagen física es, 
ante todo, un objeto. Y si es un objeto, Jo es 
para un sujeto. Podría entenderse como un «ob
jeto de conocimiento», ajeno al «sujeto de co
nocimiento». O bien, tomando como punto de 
partida la «revolución kantiana» se podría en
tender que dicho objeto no es una «cosa» inde
pendiente del sujeto, sino un fenómeno consti
tuido por las representaciones que se fomm el 
sujeto. Sea como sea, la imagen física o mate
rial tiene un carácter objetivo, a diferencia de la 
imagen inmaterial, que tiene una existencia más 
bien subjetiva. 

§ 37. Modalidades y «elementos» de las imá
genes visuales 

No intentaré hacer ninguna clasificación de las 
imágenes materiales. Sin duda sería interesante 
contar con una tipología general bien funda
mentada que nos permitiera comprender mejor 
la imagen; pero no existe tal tipología. Todos 
sabemos que las imágenes visuales pueden ser 
pinturas, esculturas, señales de tránsito, cro
quis, mapas, fotografias, banderas, proyeccio
nes en las salas cinematográficas, impulsos 
electrónicos en una pantalla de televisión, pixe
les en el monitor de una computadora, etc. La 
lista parece interminable, y tal vez lo sea, pues 
cualquier cosa, cualquier acción, incluso cual
quier ente humano o animal puede fungir como 
imagen. Los criterios clasificatorios pueden 
variar mucho: pueden basarse en la bidimen
sionalidad/tridimensionalidad, en la movili
dad/inmovilidad, en lo electrónico/mecánico, 
en lo táctil/visual/oral... Para determinados es-



tudios será útil algún tipo de tipología. Por 
ejemplo, puede hablarse de imágenes impresas 
o electrónicas en el terreno del periodismo; de 
imágenes bidimensionales o tridimensionales 
en el diseño gráfico y en las artes; de imágenes 
táctiles, orales o visuales en la psicología. En 
estas indagaciones no es necesario circunscri
birse a ninguna tipología particular. Pero, pese 
a todo, es útil para la reflexión teórica conocer 
los intentos de clasificar la imagen. 7 

En lo que se refiere a los «componentes» de 
la imagen material se ha realizado estudios ba
sados en la lingüística o en la semiótica. Uno de 
los más influyentes hallazgos en el estudio con
temporáneo sobre el lenguaje ha sido la deter
minación de que toda lengua está compuesta 
por «unidades mínimas» que se articulan para 
fonnar otras unidades mayores, las que a su vez 
se articulan para fonnar unidades aún más am
plias, etc. En la filosofia del lenguaje tal con
cepción llevó a una explicación atomística del 
lenguaje, según la cual éste consiste en una 
combinatoria de elementos simplcs. 8 En la lin
güística, se ha explicado el lenguaje como un 
movimiento doble, en el cual el hablante realiza 
una selecció11 de elementos, y con ellos hace 
una co111bi11ació11. No sólo selecciona palabras, 
sino fonemas, ele modo que por ello pueden 
distinguir él y su interlocutor entre, por ejem
plo, las palabras 'pato', 'gato', 'rato', 'mato', 
'ato', 'salto', etc. 9 

Este tipo de enfoques sobre el lenguaje otor
garon a la lingüística un valor pseudo-científico 
que le permitió desarrollarse sobre bases fir
mes. Quizá a eso se deba la fascinación que 

7 En cuanto a clasifícacioncs del lenguaje verbal, o de sus 
ckmcntos, ver Apartado 1.2.2. 
' l 1na formulación radical de este atomismo se encuentra 
1:11 el jo\'ell Wittgenstein: «La proposición es articulada 
l .. ] En las proposiciones, el pensamiento puede expre
>.irsc de modo que a los objetos del pensamiento corres
pondan los elementos del signo proposicional». [Tracta-
111s logico-philosophic11s: 3.141, 3.2] 
"Tal es la explicación que da Jakobson, y que se remonta 
hasta los estudios de Saussure. [Cf. Roman Jakobson 
«Dos aspectos del lenguaje y dos tipos de transtomos 
afásicos», 1956, en F1111da111e11tos del lenguaje, pp. 97 
SS. j 
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ejerció sobre el estudio de otros sistemas de 
signos. Umberto Eco afirma que «el modelo 
lingüístico ha perturbado no poco los estudios 
semióticos más recientes, porque ha animado a 
aplicar a otros tipos de signos las leyes que 
regulan los parámetros acústicos (además del 
modelo de la doble articulación).» 1º Se ha pre
tendido identificar los «elementos mínimos» de 
las imágenes visuales, llegándose a hablar de 
«iconcmas» 11 o bien de palabras y oraciones 
«Visuales». 12 

Eco afimrn que éstos son casos de un «ver
bocentrismo ingenuo», pero que implican el 
planteamiento de una cuestión importante: de
terminar si en verdad las imágenes están consti
tuidas por unidades discretas -como sería el 
caso del lenguaje. Su análisis del problema lo 
lleva a concluir: «en el universo de la represen
tación visual existen infinitos modos en que 
puedo dibujar una figura humana», por lo cual 
«en el caso ele las imágenes tenemos que ocu
parnos de bloques macroscópicos [ ... ] cuyos 
elementos articulatorios son indiscemibles». 13 

Una figura humana se puede representar me
diante tres o cuatro elementos, o bien mediante 
una gran cantidad ele elementos visuales refrac
tarios a la fragmentación. [Figura 1] 

Pese a las grandes dificultades que plantea 
esta especie de «atomismo visual» que se em
peña en encontrar los elementos simples o «mí
nimos» de la imagen, se trata de una tendencia 
que aparece una y otra vez en distintos ámbitos. 
Me referiré a dos casos. 

Jacques Aumont divide en dos aspectos el 
análisis material de las imágenes: lo espacial y 
lo temporal. En el primero se encuentran los 
siguientes componentes: 

10 Eco, Umberto, Trata to de semiótica general, p. 300. 
11 Cf. Reman Gubem, El lenguaje de los comics, 1972. 
12 CF. Guillermina Yankelevich, «Un crucero a través de 
las imágenes en una nave cuantitativa», en Jiménez
Ottalengo, Regina y Guillermina :Vankelevich Nedvedo
vich (Coords.), Imágenes. De los primates a la inteligen
cia artificial, 1993, p. 58. 
13 Eco, op. cit., pp. 354-358. 
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a b 

e d 

Figura l. El cuerpo humano en (a) es un dibujo realizado por Montserrat, niña de tres años y 
medio; en (b) es un dibujo de Paul KJee. En ambas versiones es muy relativo el número de 
elementos de que consta la imagen. En (e) podría decirse que cada figura humana consta de 
un elemento. En (á) podría decirse que cada figura consta de dos elementos. Pero en ningún 
caso hay un número fijo de elementos. Si varía el criterio de subdivisión, varía el número de 
éstos. · 
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Figura 2. La idea de que las imágenes visuales constan de «elementos» provoca enormes 
confusiones cuando es tomada literalmente. En el grupo (a) puede decirse que hay un 
conjunto de puntos (cerca del ángulo inferior izquierdo), más tres puntos. Pero también puede 
decirse que hay un punto grande, más tres puntos pequeños; o bien que abajo a la derecha 
hay una mancha, y no un punto. En (b) no es claro si hay cinco líneas (quebrada, discontinua, 
continua, punteada, ondulada) o más de cinco. ¿La primera es una sola línea o son diez líneas 
unidas'! ¿La segunda es una línea discontinua o son once pequeñas líneas? En (e) se 
demuestra que el contorno es sólo relativamente un «elemento» imprescindible de las 
imágenes. Por último, (d) es una representación en donde se puede aplicar ·distintos criterios 
para decir de cuántos elementos consta la imagen. 



a) elementos plásticos: es la superficie misma de la 
imagen y su organización compositiva; 

b) tammio: esta cualidad puede variar según el en
cuadre que se realice (desde un gran acercamiento 
hasta un plano general); 

c) marco: casi todas las imágenes están fisicamente 
delimitadas: por un marco lisico, por los límites 
mismos del soporte en el que se presentan, por 
otras imágenes, etc.; 

ti) encuadre: toda imag~n es producto del ángulo 
desde el cual es realizada. El concepto actual de 
encuadre designa el acto mental o material de to
mar una imagen desde cierto punto de vista y con 
ciertos límites; 

e) soporte: no hay imagen material sin un soporte que 
la hace permanecer y ser vista. La imagen sin so
porte seria solamente la imagen proyectada por el 
propio sujeto que imagina. Pero ésta ya no es una 
imagen visual propiamente hablando; 

/)campo: es el espacio virtual en el que existe la 
imagen, fija o en movimiento; es el espacio pro
fundo representado en el plano. 14 

El aspecto temporal de la imagen consiste en 
varias dicotomías: 

a) imagen fija/móvil 
b) imagen única/múltiple 
e) imagen autónoma/secuenciada 
d) tiempo de la imagen/tiempo del espectador 

En todas estas parejas está implicada la opo
sición o contraste entre una imagen que no 
cambia y una serie de imágenes secuenciadas o 
combinadas que dan la impresión de ser <<Una» 
imagen en pemrnnente cambio. 

Por último, me referiré rápidamente a la más 
popular tipología de los «elementos» de la ima
gen. Donis A. Dondis 15 la ha fonnulado con tal 
sencillez y claridad, que ha hecho ercer que 
dichos «elementos» son a la imagen lo que los 
«Útomos» son a la materia: 

a) el punto 
b) la linea 
e) el contorno 
d) la dirección 
e) el tono 
j) el color 

14 Jacques Aumont, La imagen, pp. 144-238. 
ll /bid.; pp. 80-81. 
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g) la textura 
h) la escala o proporción 
i) la dimensión 
j) el movimiento 16 

La autora concluye: «Todos estos elementos 
[ ... ] son los componentes irreductibles de los 
medios visuales. Son los ingredientes básicos 
que utilizamos para el desarrollo del pensa
miento y la comunicación visuales». [!bid., p. 
28. Cursivas de F.Z.) 

Después de este breve y muy general reco
rrido por los estudios formales sobre la imagen, 
podemos decir: la idea de que una imagen está 
compuesta por «el-?111e11tos mínimos» es alta
mente debatible. Por un lado, es sumamente 
dudoso que puedan establecerse o catalogarse 
tales componentes simples. Una imagen puede 
ser dividida en distintos elementos, o «analiza
da», dependiendo del criterio que se siga o de la 
finalidad que se persiga. Por ejemplo, ¿de cuán
tos elementos consta el mural El hombre en la 
encrucijada de dos caminos, de Diego Rivera? 
No sería incorrecto decir que consta sólo de tres 
elementos: la representación del capitalismo, la 
representación del socialismo y la representa
ción del ser humano. Pero con otro criterio de 
análisis podría decirse que consta de tantos 
elementos como las figuras humanas, animales 
o de objetos reconocibles que Jo componen. En 
este caso, consta de varias decenas o tal vez 
centenas de elementos. También podría aplicar
se un análisis que atendiera sólo a las fon11as 
geométricas (básicas o complejas) que utilizó el 
artista. Aquí el número y el tipo de elementos 
sería diferente. [Figura 2] 

Todo esto nos remite a las observaciones del 
Wittgenstein maduro sobre el análisis, en donde 
dice que no hay una sola forma de analizar las 
proposiciones. 17 Y en el mismo sentido hay que 
tomar la advertencia de Lyotard de que todos 
los intentos de codificar lo figural, o de catalo
gar los «invariantes plásticos», es una manera 

16 Donis A. Dondis, La sintaxis de la imagen. 
17 L. Wittgenstein, Investigaciones filosóficas, § 60-64. 



de reducirlo a lo lingilístico. 18 Lo que se logra 
con todos estos intentos -siempre incompletos, 
siempre fallidos- es «lingilistizar» a las imá
genes. 

Por otro lado, el atomismo visual es debati
ble en tanto es una extrapolación del atomismo 
lingüístico, el cual no es aceptable por las razo
nes expuestas en el Capítulo anterior: 19 el len
guaj c verbal no puede ser explicado como un 
agregado atómico ele elementos materiales que 
se articulan desde los más simples hasta los 
más complejos: fonemas, morfemas, palabras, 
oraciones, párrafos, discursos .. ., sino como un 
sistema de valores (fonéticos, lexicales, propo
sicionales, sintácticos, semánticos). Al mismo 
tiempo, es un conglomerado de situaciones 
lingüísticas relacionadas con actividades espe
cíficas. 

Al igual que el lenguaje verbal, el lenguaje 
visual puede ser correctamente explicado como 
un sistema de valores, más que como una suma 
de elementos simples. Al respecto, es contun
dente el ejemplo del llamado «efecto Ku
leshov».2º La misma toma del rostro de un ac
tor fue editada junto con diferentes escenas. En 
cada caso, el público percibía una expresión 
di fe rente: de tristeza, cuando aparecía junto a 
un ataúd; de concentración, cuando aparecía 
junto a una obra de arte, cte. Aquí tenemos el 
caso en que el sig11(ficado de la imagen cambia 
segú11 su e11tor110 visual. Pero también en un 
nivel sintáctico o formal las imágenes se mues
tran como conjuntos de elementos con un valor, 
más que como conjuntos de formas indepen
dientes entre sí. Gombrich señala el caso en que 
un mismo color se ve diferente -más oscuro o 
más claro-, dependiendo ele su vecindad con 
el negro o con el blanco. 21 Para Gombrich el 
acto de ver una pintura implica la capacidad 
de ver relaciones. Ante un cuadro impresionis
ta, por ejemplo, no vemos manchas de color 

18 Lyotard, Discurso, figura, pp. 225-227. 
19 § 22. 
2° Cf. James F. Scott, Film. The Medium and the Maker, 
~· 269. 

1 Gombrich, Art and lllusion, pp. 307-311. 
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separadas, sino que vemos conjuntos cromáti
cos. El pintor no pretende que veamos pincela
das independientes unas de otras, sino que rela
cionemos los estímulos y veamos una represen
tación global del tema de la pintura. De hecho, 
ésta es una capacidad que aplicamos en nuestra 
vida diaria, ante nuestro entorno normal, no 
sólo frente a imágenes representativas. [/bid., p. 
49] En suma, ante los intentos de dar una ex
plicación atomística de las imágenes, la alter
nativa es explicarlas como sistemas de valores. 
Y dos ejemplos de esta alternativa son los cele
bres estudios al respecto publicados respecti
vamente por Vasili Kandinsky y por Giorgy 
Kepes. 

Sólo apuntaré algunas ideas suyas, que nos 
demuestran la factibilidad de realizar tratados 
sobre la imagen no lastrados por el logocen
trismo. Kandinsky da esta definición de 'ele-
mento': ' 

El concepto de elemento puede entenderse de dos 
maneras diferentes: como algo exterior o como algo 
interior. Exteriormente cada forma individual dibujís
tica o pictórica es una elemento. Interiormente, un 
elemento no es esta forma en sí, sino la tensión inter
na que vive dentro de esa forma. 22 

Entre las ideas de Kandisnky, hay que destacar 
la de que el punto tiene también valores tempo
rales y sonoros, por lo cual la composición vi
sual y la composición sonora no son ajenas 
entre si. En resumen, este teórico y creador 
visual entiende al punto como un ente vivo, que 
se mueve, que tiene una dinámica. Otra impor
tantísima noción de este autor es la de plano 
básico: se trata de la superficie cuadrangular 
sobre la que se compone la obra visual, y que 
consta de una serie de fuerzas en una compleja 
combinación: el arriba, el abajo, la izquierda y 
la derecha interactúan eritre si. De tal manera, 
los elementos que se ubican en el plano básico 
tendrán distinto valor según el área en que «ac
túan» y <<Vivem>. 

22 Vasili Kandinsky, Punkt und Linie zu Flllche, 1926, p. 
3 l. 



Giorgy Kepes, por su parte,23 tiene un enfo
que en muchos sentidos coincidente con el de 
Kandinsky. Por ejemplo, cuando dice que 

la imagen plástica tiene todas las características de un 
organismo vivo. Existe a través de fuerzas de interac
ción que actúan en sus respectivos campos y están 
condicionadas por dichos campos. Posee una unidad 
orgánica y espacial; es decir, se trata de una totalidad 
cuya conducta no está determinada por la de sus 
componentes separados sino en la que las partes están 
en si mismas determinadas por la naturaliza intrínseca 
de la totalidad. [!bid., p. 27) 

Como vemos, se trata de un enfoque orgáni
co, o gestáltico, en el que las partes y el todo se 
presuponen. 

2.2.2 Imágenes visuales, conocimiento y pen
samiento. Imágenes y realidad 

En este apartado y en el siguiente se planteará 
de manera sucinta la epistemología de la ima
gen material visual. Desde luego, es artificioso 
separar la imagen material de la imagen inma
terial, pues suelen ir juntas. Una fotografia ge
nera necesariamente en la imaginación de quien 
la mira un equivalente imaginario, tanto en el 
momento mismo de estar mirando como des
pués de haber mirado. Y muchas veces las fan
tasías, los sueños o los proyectos (que pertene
cen a la imagen inmaterial) son constructos 
derivados, o son prolongaciones de la experien
cia con imágenes materiales. Sin embargo, por 
razones expositivas y puramente teóricas he 
establecido la separación entre ambas, que en 
realidad son dos facetas o dos modos de ser de 
lo mismo: de lo imaginario. Por ahora me inte
resa abordar la imagen visual (o fisica o mate
rial) como herramienta del conocimiento, con 
la finalidad de contrastar, y tal vez confrontar 
dicho poder con el que siempre se ha reconoci
do -acertadamente- a la palabra. La historia 
de las imágenes nos enseña mucho sobre los 
usos de la imagen como un puente -a veces 

~ 3 Giorgy Kepes, El lenguaje de la visión, 1944. 
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directo, a veces no tanto- hacia «la» verdad, 
hacia Dios, hacia las esencias de las cosas o 
hacia el alma de nuestros semejantes. En este 
camino al conocimiento (como episteme o co
mo gnosis), palabras e imágenes se acompañan, 
pero también sucede que cada una sigue su 
propio camino, y no siempre se encuentran en 
la meta final: alguna de ellas llega primero, o 
bien alguna de ellas no llega nunca. 

§ 38. El ver considerado como la mejor ma
nera de conocer 

Una de las ideas más comúnmente aceptadas y 
defendidas es que una imagen nos muestra las 
cosas «tal como son». Según esto, no hay nin
gún otro sistema de signos que posea tal cerca
nía a la realidad. Por lo tanto, se dice, el len
guaje fonético-articulado resulta ser francamen
te inferior a las imágenes en este terreno: el 
dibujo de un gato, por muy deficiente que sea, 
o por muy estilizado que esté, tiene mayor cer
canía con los gatos reales que la palabra «ga
to», o que una descripción pormenorizada de 
dicho animal. Sobre la base de este postulado, 
se ha levantado la idea de que las imágenes son 
un medio de acercamiento a la realidad, o de 
conocimiento de la misma, «superior» a cual
quier otro medio. Donis A. Dandis nos propor
ciona la fommlación más radical de esta con
cepción tan arraigada en el sentido común: 

la visión es una experiencia directa, y el uso de da
tos visuales para suministrar información constituye 
la máxima aproximación que podemos conseguir a la 
naturaleza all/éntica de la realidad. 

El mayor poder del lenguaje visual estriba en su in
mediatez, en su evidencia espontánea. Podemos ver 
simultáneamente el co/l/ei1ido y la forma [ ... ] la os
curidad es oscuridad; lo alto es alto; el significado es 
observable [ ... ) un mensaje visual se canaliza direc
tamente hasta nuestro cerebro para ser comprendido 
sin ninguna descodificación, traslación o retraso 



conscientes [ ... ] Vemos lo que vemos. La inmediatez 
es el incomparable poder de la inteligencia visual.24 

No debe sorprendemos que en el siglo XX se 
sigan dando explicaciones de la visión y del 
conocimiento que se retrotraen hasta Locke. 
Para éste, las cstimulaciones visuales llegan al 
cerebro y allí se almacenan, si11 ningú11 tipo de 
elahoración o i11terpretació11. 25 Dondis explica 
la visión como un proceso de adquisición de 
datos y a la imagen visual como un medio que 
nos muestra lo oscuro como oscuro, lo alto co
mo alto, cte.: «el significado es observable». 
Detrás de esta exaltación de la imagen se en
cuentra una explicación del conocimiento que 
lo concibe como reflejo «correcto» del mundo, 
como imagen visual fiel. Es la que llamé (a 
propósito de Locke) «teoría fotográfico
pictórica del conocimiento». 

Para Richard Rorty26 concepciones como 
ésta se remontan hasta la noción griega preso
crática del «Ojo de la Mente», que tan impor
tante resultó en Platón. 27 De ella provienen las 
ideas del vous (11011s) como intelecto y perspi
cacia, y de la 1i::wpía (theoría) como «contem
placiórrn o conocimiento de los conceptos o 
verdades universales. Todo ello «convierte al 
ojo de la Mente en el modelo inevitable de la 
forma superior de conocimiento», y a partir de 
ese momento, conocer es mirar algo: 

el Ojo de la Mente, el vouc; -pensamiento, intelecto, 
perspicacia- fue identificado como aquello que se
para a los hombres de las bestias. No habia ninguna 
razón[ ... ] para que esta metáfora ocular se apoderara 
de la imaginación de los fundadores del pensamiento 
occidental. Pero lo hizo, y los filósofos de nuestro 
tiempo están todavía sacando sus consecuencias [ ... ] 
La idea de la «contemplación», del conocimiento de 
los conceptos o verdades universales en cuanto 

~'Dandis, op. cit. pp. 14 y 125-126. Cursivas de F.Z. 
2

l Punto ya abordado en§ 27. Ver Locke, loe. cit., Libro 
11, Cap. VIII, 12 y Cap. XI, 17. 
~ 6 Richard Rorty, La filosofia y el espejo de la 11a111rale
za, 1979. 
27 Aunque, como veremos en la Sección 2.4, en Platón 
hay finalmente un rechazo de la visión como vehículo de 
acceso al conocimiento de las esencias. 
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'tECOpicx, convierte al ojo de la Mente en el modelo 
inevitable de la forma superior de conocimiento. 
[!bid., p. 44] 

Rorty muestra que en la filosofía moderna 
hay una línea continua que se inicia en Descar
tes, pasa por Locke y llega hasta Kant, según la 
cual conocer es formarse representaciones, las 
cuales so11 a su vez reflejos o imágenes cuasi
visuales de las cosas. Así, el conocimiento es 
algo que se «tiene» en la «mente», y mirando 
de algún modo hacia dentro de nosotros mis
mos podemos identificarlo: «Este proyecto de 
aprender más sobre lo que podíamos saber [ ... ] 
estudiando cómo funciona nuestra mente llega
ría con el tiempo a ser bautizado con el nombre 
de "epistemología"». [!bid., p. 132]28 Aunque 
es sumamente cuestionable unir de esta manera 
a Descartes, Locke y Kant, es acertada la crítica 
de Rorty a la epistemología como estudio del 
conocimiento en tanto visión objetiva. Por mi 
parte, considero que es Locke quien mejor re
presenta este enfoque. 

Estrechamente emparentado con el concepto 
del conocimiento como visión, está el concepto 
de la observación científica. Marshall 
McLuhan, ese investigador tan incómodo para 
la filosofia logocéntrica, exploró con gran pro
fundidad cómo la visión adquirió un papel pre
ponderante a partir del Renacimiento.29 A partir 
de ese momento de la cultura occidental, lo 
visible empezó también a asociarse con lo 
cuantificable y con lo mensurable. Y esta aso
ciación se desarrolló junto con el uso de la 
perspectiva y del alfabeto fonético: todas ellas 

28 Ver también ibicl., p. 18: «La imagen que mantiene 
cautiva a la filosofia tradicional es la de la mente como 
un gran espejo, que contiene representaciones diversas 
-algunas exactas, y otras ncr.-- y se puede estudiar con 
métodos puros, no empíricos. Sin la idea de la mente 
como espejo, no se habria abierto paso la noción del 
conocimiento como representación exacta. Sin esta últi
ma idea, no habría tenido sentido la estrategia común de 
Descartes y Kant -obtener representaciones más exactas 
inspeccionando, reparando y limpiando el espejo, por así 
decirlo». 

"V« Mml"ll MoLnMnf g~~m:~~'~';~~'. 196] 

~j~;':_~~'------~~:J~_N_¡ 



eran diversas manifestaciones de un mismo 
fenómeno. Había una tendencia a «tratar espa
cial y geométricamente las palabras y la lógi
ca», que anterionnente se había aplicado con 
eficacia al arte de la memoria. McLuhan enfati
za: «es necesario entender que la clave de cual
quier conocimiento aplicado es la traslación de 
un complejo de relaciones a términos visuales 
explícitos». [!bid., pp. 191-196] 

A partir de los cambios culturales durante el 
Renacimiento, el pensamiento occidental se fue 
centrando en la visualización, en la visualidad y 
en el ojo (científico, filosófico, moral) como 
herramienta central del conocimiento y la trans
fonnación del mundo. La razón pasó a ser una 
razón vis11ali::.a11tc; la verdad pasó a ser algo 
verificable mediante conceptos relacionados 
con la vista. Se trataba, pues, de una visión 
racional, no de una visión con carácter místico. 
Además, lo visible racional se desligó de lo 
táctil y lo sonoro, en suma, de lo sensible. Lo 
visual empezó a operar a distancia, esa distan
cia tan necesaria para poder fomrnrse conoci
mientos y juicios «objetivos», «neutrales», «de
sapasionados». La visión se convirtió en «ob
servación»: el observador se mantiene alejado 
de lo que observa, y la vista es un sentido inte
lectualizado en la medida en que se mantiene 
ajena a los demús sentidos. Era una visión rea
lizada por un ojo mús intelectual que corporal.30 

Por todo ello, la visión pasó a ser considera
da como una hem1micnta primordial de la in
vestigación científica. De manera que las no
ciones de 'claridad', 'perspicacia', 'punto de 
vista', 'observación', 'esqucn1a ', 'cuadro', 're
presentación', 'reflejo' y 'distinción', confor
maron un mismo sistema semántico, derivado 
de nociones básicas como las de 'ojo del alma' 
y 'visión-como-conocimiento'. La observación 
científica se identificó con la vista y se separó 
del gustar, del oír y del tocar. En esa medida 
fue considerada como objetiva. 

En el entorno cultural europeo anterior al 
Renacimiento, nos dice Michel Foucault, al 

3° Cuestión que será examinada en § 61 y 62. 
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hacer la historia de una planta o de un animal se 
incluía, además de sus elementos o sus órganos, 
sus semejanzas con otras plantas o animales, las 
virtudes que se le atribuían, las leyendas o his
torias en que se mezclaba, etc.31 Mas a partir 
del surgimiento de la «ciencia», se excluyeron 
de la observación el tacto y el gusto, y se privi
legió la vista: 

Observar es contentarse con ver. Ver sistemática
mente pocas cosas[ .. .] la visibilidad del animal o de 
la planta pasa entera al disc11rso q11e la recoge. Y, 
quizá, llegado al limite, pueda restituirse a sí misma a 
la mirada a través de las palabras, como en los cali
gramas botánicos que soñaba Linneo. Quería que el 
orden de la descripción, su repartición en parágrafos 
y hasta sus modalidades tipográlicus reprodujeran la 
figura de la planta misma. [/bid., p. 134. Cursivas de 
F.Z.] 

Se trataba, a fin de cuentas, de una visión 
lingiiistizante en donde las informaciones pro
porcionadas por el ojo se transfonnaban en 
«datos» visuales susceptibles de ser ordenados, 
clasificados y descritos verbalmente. 

§ 39. El uso de imágenes y esquemas visua
les: un modo de pensar 

La utilización de imágenes visuales ayuda no 
sólo a explicar o exponer pensamientos, sino 
incluso a/armarlos. Me refiero con esto al uso 
de diagramas, cuadros sinópticos, croquis, di
bujos o esbozos, que nos sirven frecuentemente 
para decir a los demás cómo llegar a un lugar, 
cómo está diseñada nuestra casa, de qué ele
mentos consta una máquina, o bien para expo
ner cómo se puede distinguir una disciplina 
filosófica de otra o cuáles son las principales 
ideas de un autor. Quien ha usado un pizarrón 
ante un auditorio sabe qué quiere decir todo 
esto. Círculos, subrayados, flechas, cruces, lí
neas rectas o curvas, gruesas o delgadas ... son 
algunos de los elementos visuales más recu
rrentes del «Vocabulario» gráfico utilizado en 

31 M. Foucault, op. cit., pp. 129-130. 



Jos esquemas. Muchas veces, cuando llegamos 
a un salón de clases vacío y nos encontramos 
con un pizarrón lleno de estos elementos 
-algunos semiborrados y en segundo plano, 
otros en primer plano-, nos surge la imagen 
de alguien que ahí estuvo exponiendo, discu
tiendo, tratando de convencer o refutar. Pode
mos incluso imaginamos algunas de sus pala
bras, sus tonos enfáticos, sus preferencias y sus 
rechazos, al observar los énfasis, los borrones, 
los tachados, los distintos tamaños de las letras 
y todos los rasgos visuales con gis que delatan 
las intenciones y las emociones del expositor. 
Pero, sobre tocio, nos queda claro que quien 
llenó el pizarrón con todos esos signos los ne
cesitó no sólo para exponer sus pensamientos 
ante su auditorio, sino también para poder for
marlos: quien plasmó todos esos esquemas 
sobre el pizarrón estuvo pensando así. Volve
mos a la idea expuesta al inicio de esta sec
ción:32 la materia con la cual se expresan una 
idea o una emoción no es algo externo a ellas, 
un mero vehículo fisico del «verdadero» conte
nido, sino que es una auténtica materialización 
de la idea o emoción o, mejor dicho, es la emo
ción o la idea como imagen en tiza sobre un 
pizmTÓn o como letras escritas con tinta en un 
papel. 

Así, no sólo para exponer ideas recutTimos a 
esquemas visuales. También los usamos para, 
de algún modo, co11for111arlas. A todos nos ha 
sucedido que cuando plasmamos una idea ésta 
parece aclararse y ordenarse (tal como me su
cede al ir escribiendo en la computadora todo 
esto, que previamente ya se había ordenado en 
diversas versiones escritas sobre papel). Pues 
bien, lo mismo sucede cuando esquematizamos 
visualmente nuestras ideas. Muchas veces, ante 
la imposibilidad de explicar con palabras una o 
varias ideas o sus relaciones, recurrimos a los 
esquemas; entonces logramos aclararlas. Esta
mos pensando en y con imágenes visuales. 

Gombrich ofrece una teoría de la imagen 
según la cual cuando realizamos dibujos o pin-

32 En § 32 y 36. 
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turas no estamos haciendo una imitación de las 
cosas, sino que adaptamos los estímulos recibi
dos a esquemas preestablecidos; como resulta
do producimos imágenes que no son copias, 
sino simbolizaciones. Un artista, antes de pro
ducir sus imágenes, realiza una esquematiza
ción visual: «La creación antecede a la imita
ción (Making comes befare matching)», afir
ma. 33 Es decir, lo principal en la producción de 
imágenes no es la mímesis, sino la concepción 
y la ejecución de esquemas básicos, a partir de 
los cuales se producirá la imagen (mimética o 
no). Realizar representaciones «naturalistas» o 
«imitativas» no es la inclinación espontánea de 
ningún productor de imágenes, sea un profesio
nal, un aficionado o un niño. Debido a eso, 
antes que al dibujo «realista» se recurre al es
quema como un modo de representación, pro
cedimiento que Gombrich reivindica al atacar 
la opinión de que se dibuja esquemáticamente 
sólo cuando no se sabe dibujar «bien». Por el 
contrario, el «buen» dibujo no es el más mimé
tico, sino el más significativo. [Figura 3] 

Figura 3. Aquí, Montserrat, niña de tres años y un 
mes de edad, dibujó la Pirámide del Sol de Teotl
huacan. 

Por otro lado, un ardiente defensor del pen
samiento visual como Rudolf Arnheim, argu
menta que todo pensamiento (aun el teórico o el 
científico) se basa de hecho en imágenes abs
tractas, y que es necesario confiar esas imáge
nes al papel para evitar que se pierdan: 

Las imágenes mentales son dificiles de describir y fá
cilmente alteradas [ ... ] Los dibujos [ ... ] no pueden 
ser réplicas confiables de dichas imágenes, sino que 
pueden compartir algunas de sus caracterlsticas [ ... ] 

33 Gombrich, Art and Illusion, p. 116. 
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Tales representaciones pictóricas son instrumentos 
adecuados para el razonamiento abstracto y corres
ponden a algunas dimensiones del pensamiento que 
son capaces de representar.34 

La relativa facilidad con que los adultos repre
sentan ideas abstractas mediante dibujos no 
miméticos se debe a que al pensar se aprehende 
la estructura de las ideas, y esta estructura es 
perfectamente representable en caracteres espa
ciales, es decir, visuales. [!bid., pp. 120-129) 
Un ejemplo específico de pensamiento visual 
basado en esquemas visuales es el procedimien
to seguido por los artistas en la concepción y 
ejecución de sus obras. Arnheim aduce el pro
cedimiento seguido por Picasso, cuyos esbozos 
para el Gucrnica son verdaderas exploraciones 
conceptuales independientes del lenguaje foné
tico-articulado. [!bid., p. 134] No se trata de 
«traducciones» o «apoyos» del pensamiento, 
sino de un modo de pensamiento: el artista 
piensa de esa manera; sus imágenes son decla
raciones visuales. [Figura 4] 

Figura 4. Pablo Picasso recurre a la esquematiza
ción para representar una cabeza de caballo. 
Aquí, como en In Figura 3, se piensa en términos 
visuales, no verbales, y hay una fuerte conceptua
lización. 

En fin, me parece que aceptar la existencia 
de un pensamiento que se realiza en esquemas 

3
' Amheim, Visual Thinking, p. 116. 

102 

visuales independientes del lenguaje fonético
articulado, permite abandonar el estrecho te
rreno del logocentrismo. Por el contrario, redu
cir el pensamiento a la utilización de proposi
ciones, o la conceptualización al uso de pala
bras, es no sólo identificar lenguaje fonético
articulado y pensamiento, sino desconocer la 
enorme variedad de formas que toma el pensar. 
Como ya cité,35 Wittgenstein afirmaba que hay 
un <<pensar en voz alta», un «pensar en la ima
ginación» o un «trabajar pensando sin pala
bras». 

Cabría hablar de un «pensar dibujando», de 
un «pensar tocando el piano» de un «pensar 
aprendiendo a bailar», de un <<pensar jugando al 
ajedrez», de un «pensar preparando la comida», 
etc. Y en todos estos casos se suele pensar con 
total independencia del le11guaje verbal. ¡Tam
bién, desde luego, se puede hablar de un «pen
sar hablando» o un «pensar escribiendo»! Pero 
ninguno de éstos es el modo de pensar «esen
cial» o «central». Por lo tanto, lo que hay son 
maneras de pe11sar que, como diría Wittgens
tein, guardan entre sí «semejanzas de familia». 
No hay u11 fenóme110 ese11cial y excluyente que 
suceda cuando se pie11sa. Pensar tampoco es 
necesariamente, por tanto, una actividad «inter
na», «misteriosa» y «oculta» que se «exteriori
za». En algunos casos puede serlo, como cuan
do alguien esconde sus intenciones bajo una 
apariencia neutral. Por ejemplo, cuando el ju
gador de cartas no delata en su expresión que 
tiene un buen juego, y que se siente muy bien. 
Pero hay también muchísimas situaciones en 
que la emoción o el pensamiento tienen forma 
«externa», como cuando el jugador de cartas no 
puede ocultar lo que siente. Lo mismo puede 
decirse con las imágenes: ellas pueden ser, e11 sí 
mismas, pensamientos, ~mociones o sensacio
nes que se configuran visualmente, no «traduc
ciones» visuales de ideas o emociones que exis
tirían «interiormente» y anteriormente. La obra 
de un músico o de un artista son casi siempre la 
única forma en que pueden tener existencia real 

35 Ver§ 31. 



sus emociones o sus pensamientos. Lo de aden
tro es (casi siempre) lo de afuera. 

Un ejemplo señero de esto último es el de 
Leonardo da Vinci. Sabemos cómo el artista 
florentino se esforzó por reivindicar a la pintura 
como una de las artes liberales, para que dejara 
de ser considerada entre las artes mecánicas. 
También la concebía como una ciencia, que 
junto con la sensibilidad y la visión era capaz 
de llevar al ser humano hacia el conocimiento 
del mundo.36 

Más adclantc37 trataré con más detenimiento 
las relaciones entre imagen y filosofía. Por el 
momento estas ideas de Leonardo permiten 
sensibilizar al lector sobre el hecho de que tam
bién los creadores visuales conciben su trabajo 
como pensamiento, como reflexión e incluso 
como «filosofía», o al menos como un puente 
legítimo hacia el conocimiento. La filosofla o el 
pensamiento elaborado 110 son exclusivos de 
quienes reflexionan discursivame11te. Pintar era 
para Leonardo realizar una «operación», no en 
el sentido positivista de experimentación, sino 
en el de praxis: unión de teoría y práctica. Co
mo actividad que coordina el cueqJO y el cono
cimiento, era considerada por él como una for
ma legítima de conocimiento. 

§ 40. Concepciones clásicas de la iconicidad 

Una de las afinnacioncs más delicadas que po
demos hacer es la de que las imágenes visibles 
NO guardan una relación ele motivación o se
mejanza con las cosas; en otras palabras: que 
una imagen NO es 11ccesaria111ente parecida 
1·is11a/111c111c a lo que representa. Lo más común 
es Jcfcncler las ideas contrarias, como: «una 
imagen es parecida a lo que representa; de otro 
modo, no sería una imagen», «hay imágenes 
rnús semejantes a las cosas e imágenes menos 
semejantes; pero todas se parecen a las cosas». 
Estas últimas afimrnciones corresponden a las 

-''' Cfr. Leonardo da Vinci, Tratado de pintura, «El pa
rangón». 
17 En § 49 y 50. 
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concepciones típicas (o clásicas) de la iconici
dad, es decir, ele la relación de semejanza entre 
una imagen y el objeto significado por ella. 

Aparentemente, no hay nada más obvio que 
Ja igualdad o la semejanza entre imágenes y 
cosas. Pero en estas ideas tan establecidas en el 
sentido común se condensan dilatadas concep
ciones sobre Jo que es una imagen, predomi
nantes desde el fin de la Edad Media en Occi
dente. De acuerdo con ellas, una imagen es 
visual; además, y como consecuencia de su 
visualidad, se asemeja visualmente a su refe
rente. 

En La República, Platón retrotrae el asunto 
de Ja semejanza visual al de la imitación y con
sidera las pinturas, los dibujos, etc., como pro
ductos degradados. Al pretender parecerse a las 
cosas, buscan un imposible, pues no logran más 
que plasmar visualemcntc la apariencia de és
tas, nunca su esencia. Hacia el final de este 
Capítulo38 se verá con más detalle esta cues
tión. Por ahora sólo quiero resaltar la gran dife
rencia entre Ja consideración ele la imagen vi
sual en Platón y en Leonardo da Vinci. Se con
fimm también que el cuerpo y Ja imagen visual 
son afines, pues el rechazo platónico del cuerpo 
se extiende de modo natural hasta la imagen 
visual. 

Como es sabido, Ja valoración negativa de 
las imágenes visuales fue sostenida durante la 
Edad Media, aunque no sin fuertes polémicas. 
La concepción de Ja iconocidad se debatió entre 
la negación radical de las imágenes visuales y 
Ja aceptación de que éstas pueden ser útiles 
para acercarse a lo divino. Un buen ejemplo 
puede ser lo dicho por el Pseudo Dionisia: 
«conviene mejor referirse a lo invisible por 
medio de figuras desemejantes». 39 Se tiene 
aquí, por tanto, una iconicidad negativa, pues 
no concibe la relación entre imagen y cosa co
mo un nexo de «semejanza», sino al contrario: 
la imagen visual representa a Jo no visual en 
tanto no hay semejanza entre ellos. 

38 En§ 56. 
39 Pseudo Dionisia Areopagita, La jerarquía celeste, p. 
126. 



Pero a partir del Renacimiento, y con el de
sarrollo de Ja ciencia y su confianza ilimitada 
en la visualización, cambiaron las cosas. Y a tal 
grado cambiaron que probablemente así fue 
como surgió el mito de la igualdad entre imá
genes y cosas. Luego, en el siglo XVII, los ló
gicos de Port Royal llamaron «signos natura
les» a las representaciones visuales de las co
sas, por oposición a los «signos instituidos», 
como las palabras. Les parecía incuestionable 
la «relación visible» entre las imágenes y las 
cosas, i. c., la sc111cja11za que hay entre ellas: 

en relación con los signos naturales, no hay elificultael 
alguna ; [hay] una relación visible entre esos tipos ele 
signos y las cosas f ... ] Así, se dirú [ ... )que un retrato 
de César es César, y que un mapa ele Italia es Jtalia.4° 

Consideran que, aunque es posible que cual
quier imagen puede figurar o significar cual
quier cosa, no es recomendable incurrir en esta 
libertad y en esta fantasía: si a alguien se le 
ocurriera decir que una piedra representa un 
caballo, o que un asno representa al rey de Per
sia, sería considerado una persona ridícula y 
loca. Por tanto, debido a que no es conveniente 
relacionar arbitrariamente signos (sean imáge
nes, sean palabras) con cosas, la representación 
visual 110 puede ser arbitraria: una imagen de 
detem1inado objeto debe guiarse por las carac
terísticas visibles de ese objeto, a fin de ser su 
imagen: «es claro que las relaciones no visibles 
en primera instancia no bastan para llevamos al 
sentido de la figura». [!bid., p. 206] Ahora bien, 
¿qué st~cede cuando Jesucristo dice a los após
toles «Este es mi cuerpo» y señala al pan? Aquí 
se ha dado un salto cualitativo en la iconicidad 
de las imágenes: se ha pasado de la copia al 
signo: 

Pues si los apóstoles no vieran al pan como un signo 
[ ... ] Jesucristo no habría podido dar a los signos el 
nombre de las cosas, sin hablar contra el uso normal 
en todos los hombres y sin engañarlos ( ... ] Es necesa
rio que aquel a quien se habla considere al signo co
mo signo [y esté] suficientemente preparado para 

40 Antaine Arnauld y Pierre Nicole, op. cit., p. 205. 
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concebir que el signo no es la cosa significada más 
que como significado y figura. [/bid., pp. 209-21 O) 

La imagen de César no es César, sino un signo 
de este personaje; la imagen de Jesucristo (el 
pan) no es el cuerpo de Jesucristo, sino su sig
no. Hay en lo lógicos de Port Royal, en efecto, 
la diferenciación entre una mera relación de 
semejanza visual y una relación de significa
ción. Sin embargo, no dejan de entender que 
aquí hay límites imposibles de traspasar: si al
guien considera que un asno representa al rey 
de Persia es un loco. Es decir, Arnauld y Nicole 
reconocen el paso de la copia al signo, pero no 
aceptan el paso del signo al símbolo. Alguien 
podría simbolizar al rey de Persia mediante la 
figura de un asno, y con ello entraría más bien 
al terreno del símbolo. Pero de esta gradación 
copia- signo-+ símbolo se hablará en el próxi
mo Capítulo.41 Por ahora me estoy limitando al 
primer elemento de la triada: la copia, o la ico
nocidad de la imagen. 

En el siglo XX, con el auge de los estudios 
semióticos, surgió la noción de 'iconicidad', de 
raíces peircianas y desarrollada inicialmente 
por Charles Morris.42 Uno de los teóricos que 
utilizaron después dicho concepto fue Abraham 
Moles, quien estableció que en cualquier ima
gen es posible determinar un grado de ico11oci
dad y un grado de abstracción: 

La iconicidad es la magnitud opuesta a la abstracción, 
es decir, la cantidad de realismo, el aspecto icónico, 
la cantidad de imaginería inmediata, contenida o re
tenida en el esquema [ ... ] El objeto, tal cual es, posee
ría una iconicidad total, la palabra que lo designa po
see, por el contrario, una iconicidad nula: tales son 
los extremos de la escala.43 

Y define trece niveles decrecientes desde Ja 
máxima iconicidad hasta la máxima abstrac
ción: el objeto mismo como representante de su 

41 Los tres <<momentos» de la representación a que se 
dedicarán las secciones 3.2 y 3.3 serán: a) de la copia al 
signo; b) del signo al símbolo; c) del símbolo al silencio. 
4z Charles Morris, Fundamentos de la teoría de los sig
nos, 1938. 
43 Abraham Moles, op. cit .. pp. 104-105. 



clase ocupa el lugar doce (por ejemplo, un ob
jeto en un aparador); el nombre de ese objeto o 
una fónnula matemática ocupan el lugar cero; 
una fotografia realista está en el lugar nueve; un 
organigrama, en el cuatro ... 

En realidad, la clasificación de Moles, aun
que más sofisticada, no se distingue en lo esen
cial de la que hicieran trescientos años atrás Jos 
lógicos de Port Royal: las imágenes y las pala
bras siguen siendo consideradas como exclu
yentes en cuanto a su capacidad de asemejarse 
a la realidad. Y esta distinción -por lo demás 
tan arraigada en el sentido común- fue respe
tada también por Jcan-Paul Sartre anteriormen
te a Moles. En L 'i111agi11aire diferencia entre 
«signos» (palabras o cualesquiera representa
ciones en donde esté ausente Ja semejanza vi
sual) e «imágenes». En este punto se halla uni
do a la tradición epistemológica y a las concep
ciones clásicas de la iconocidad.44 

§ 41. Crítica de Ja iconicidad 

El aspecto intencional o interpretativo en Ja 
visión de imágenes es lo que nos puede permitir 
superar la explicación simplificadora de que las 
imágenes visuales se separan o se oponen a las 
palabras. Todo sujeto que ve imúgenes está 
activo y no se limita a recibir sensc elata. Cuan
do Foucault afirma: «sin imaginación, no ha
bría semejanza entre las cosas [ ... ] es necesario 
que haya, en las cosas representadas, el murmu
llo insistente de la semejanza; es necesario que 
haya, en la representación, el repliegue siempre 
imposible de la imaginación»,45 se me revela de 
pronto una idea: las cosas son semejantes 
cuando las 1•c111os semejantes, o bien, cuando 
!:is i111agi11a111os semejantes. ¿Significa esto 
que, por ejemplo, un elefante y una cuchara 
pueden ser semejantes? Probablemente así sea 
en algún contexto real; dicho de otro modo, 
puede haber una situación específica en que un 
elefante y una cuchara sean vistos como seme-

44 J. P. Sartre, l'imaginaire, pp. 48-53. 
45 M. Foucault, op. cit .. p. 75. 
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jantes. Mas, para no trivializar la cuestión y 
cerrar toda posibilidad de reflexionar a fondo 
sobre la noción de 'semejanza', hay que inter
pretar estas situaciones en el sentido de que en 
el acto de ver intervienen complejos procesos 
culturales, psicológicos y epistemológicos. De 
este modo, llegamos a un resultado importante: 
la pregunta pertinente no es: «¿Por qué una 
imagen es semejante a su referente?», sino 
«¿Por qué una imagen es vista como semejante 
a su referente?» 

La idea de una semejanza intrínseca o natu
ral entre imágenes visuales y objetos ha sido 
atacada al menos desde tres frentes: la psicolo
gía del arte (Gombrich), la teoría ele la referen
cia (Gooclman) y la semiótica (Eco). Aunque no 
ha dejado de contar con interesantes defenso
res, como Tomás Maldonado. 46 Y también ha 
habido ajustes, para no hablar de «retractacio
nes», como las del propio Eco y el propio 
Gombrich. En este parágrafo plantearé las pos
turas críticas principales con respecto a la ico
nocidad. Habrá que llegar al Capítulo 3,47 en 
donde se aborda y se desarrolla el tema ele la 
representación, para encontrar algunas de las 
soluciones que se han dado. 

La importancia de los estudios emprendidos 
por Gombrich desde Arte e ilusión se debe a 
que el autor aporta un inmenso caudal de prue
bas orientadas a liberar a la representación vi
sual de la «obligación» de asemejarse a la rea
lidad. En Occidente, los propios artistas ya se 
habían liberado mucho tiempo antes de esa 
obligación: impresionistas, cubistas, abstrac
cionistas, etc., ya habían roto con los cánones 
representativos surgidos en el Renacimiento. 
Para Gombrich toda imagen es «conceptual» o 
«simbólica» antes que «naturalista» o <<realis
ta»; por tanto, podemos ver y comprender cual-

46 Véase Tomás Maldonado, «Apuntes sobre la iconici
dad», en Vanguardia y racionalidad, pp. 229-264, traba
jo en el cual el autor se apoya en una interpretación parti
cular de Frege y de Wittgenstein (sin distinguir entre un 
periodo temprano y un periodo tardío de este último 
filósofo), en Peirce e incluso en la teoría de la infonna-
c.ión. 
47 
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quier representación visual sin tener que plan
teamos si es o no «realista».48 [Figura 5) 

Figura S. Esquematización de un bisonte, según 
Sigfried Giedion.49 En esta imagen lo principal es 
la simbolización y la abstracción, no el «realismo» 
entendido como imitación visual. Paleolítico supe
rior (40 000 a 10 000 años a. C.), 

Aunque una representación no sea <<realista», 
ello no significa que sea engafiosa o inexacta: 
entra, por decirlo así (nos dice Gombrich), en 
un hueco preexistente. 50 Eso es lo que sucede 
en la lectura de manchas de tinta: éstas se adap
tan a un esquema previo, que es una forma de 
categorizar lo que se ve, y por eso el sujeto 
hace «encajar» esa mancha en un recuerdo, en 

48 Gombrich, op. cit., p. 64. 
49 Sigfried Giedion, El presente eterno: los comienzos del 
arte, 1957. 
50 Ver§ 35. 
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un deseo, en un temor: en suma, en un es~uema 
formal que él ya posee. [!bid., pp. 73-77)5 

Una postura más radical sobre la iconicidad 
es la de Goodman. Para él, la noción de seme
janza es más limitante que útil, pues con ella no 
se explica cómo una imagen simboliza algo, 
ocupa su lugar o lo refiere, es decir, cómo re
presenta a su objeto. Para Goodman es más 
importante estudiar la manera en que una ima
gen denota su referente, que la semejanza entre 
ambos: 

La semejanza en cualquier grado no es una condición 
suficiente para la representación ( ... ] Es un hecho 
que una imagen, para representar un objeto, debe ser 
un símbolo de éste, referirse a él, estar en su lugar; y 
ningún grado de semejanza es suficiente para estable
cer la relación referencial que se requiere. Tampoco 
la semejanza es necesaria para la referencia; casi 
cualquier cosa puede estar en lugar de cuasi cual
quier otra cosa. Una imagen que representa -como 
un pasaje que describe- un objeto, se refiere a él y, 
más particularmente, lo denota. La denotación es el 
núcleo de la representación y es independiente de la 
semejanza. 52 

Esto es, si estudiamos la denotación accede
mos, por un lado, al meollo (core) de la repre
sentación y, por otro, nos deshacemos de la 
prescindible cuestión de si una imagen es o no 
es semejante a su objeto. Lo importante ya no 
es si la imagen y la cosa se parecen, sino cómo 
la primera simboliza a la segunda. Muy lejos de 
los planteamientos clásicos de Port Royal, para 
los que no es posible que cualquier imagen 
represente cualquier cosa, Goodman afirma que 
«casi cualquier cosa puede estar en lugar de 
casi cualquier otra cosa», dado que puede sim
bolizarla. Por eso, habría que desechar por inú
til el criterio de la semejanza en la evaluación 
de las imágenes visuales. Seguramente el atento 

51 Me estoy adelantando a temas que serán tratados con 
más fundamento en el próximo Capítulo, como el de <<Ver 
como ... », el horizonte perceptual y el paso de Ja copia al 
signo y al símbolo. Pero es inevitable tocarlos ahora, así 
sea por encima. 
52 Nelson Goodman, The languages of art, pp. 4-5. Cur
sivas de F. Z. 



lector habrá notado que Goodman dice «casi»: 
la semejanza sigue desempeñando un papel, 
aunque sea mínimo. 

Pero Umbe110 Eco elimina el «casi» cuando 
afirma que en determinados contextos -como 
el de afinnar o negar con movimientos de la 
cabeza- «cualquier cosa se asemeja a cual
quier otra [ ... ) Mover la cabeza de arriba abajo 
o de derecha a izquierda son rasgos tan univer
sales, que pueden ser icónicos de todo o de 
nada». 53 El objetivo de Eco es demostrar que 
las nociones de 'iconicidad' o de 'signo icóni
co' deberían ser desechadas, debido a que son 
inútiles. Su argumento es que dichos conceptos 
reposan sobre una serie de ideas trivializadas y 
carentes de sustento, que además son contradic
torias entre sí. Según éstas, Jos signos icónicos 

-tienen las mismas propiedades que el objeto, 
-son semejantes al objeto, 
-son análogos al objeto, 
-son motivados por el objeto, 
-están codificados arbitrariamente. 

Con respecto a la primera idea, erróneamente se 
ha interpretado el hecho ele que el objeto esti
mula en el sujeto estructuras perceptivas simila
res a las estructuras del objeto mismo, como si 
objeto y signo tuvieran las mismas propiedades. 
[!bid., pp. 328-329) En cuanto a la segunda, 
sólo en un sentido geométrico se habla con 
precisión de «semejanza»: cuando dos figuras 
tienen ángulos iguales, aunque varíen en tama
ño. [!bid., pp. 330-336] La idea de analogía 
entre «signo icónico» y objeto es aplicada ge
neralmente con la misma vaguedad que la de 
semejanza, salvo cuando se calcula la propor
cionalidad entre dos magnitudes perfectamente 
cuantificadas. [!bid., pp. 337-338] Por último, 
ante las nociones de «motivación» y «arbitra
riedad» como cualidades intrínsecas de las 
imágenes, Eco refiere -respectivamente- el 
caso de representaciones artísticas que en su 
tiempo fueron consideradas como idénticas a la 

53 Umberto Eco, Tratado de semiótica general, pp. 353-
354. 
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realidad (y que ahora no nos parecen así), y el 
caso en que dentro de una cultura se determina 
con rigidez Jos códigos de representación vi
sual, de modo que un dibujante no puede repre
sentar las cosas como a él se le dé la gana. Y 
recurre al ejemplo célebre que diera Gombrich 
en los años 40 del siglo XX: «El niño elige el 
palo como Ersatz (sustituto) del caballo, no 
porque se asemeje a él, sino porque puede usar
se del mismo modo. [!bid., pp. 349-352) 

¿Qué resulta de lo anterior? Con estos ejem
plos contrapuestos se demuestra que la noción 
de 'iconicidad' es demasiado abierta, de ahí las 
confusiones que provoca y, por ende, su poca o 
nula utilidad. Si el término «iconicidad» tiene 
tantos usos sería mejor no utilizarlo para expli
car la esencia de la representación visual. Se 
comprende bien el argumento, pero no me pa
rece del todo convincente. El hecho de que 
'ícono' o 'iconocidad' sean términos tan 
«abiertos» no es suficiente como para proponer 
que se los tire al cesto de los cacharros inservi
bles. Más bien, lo que se requiere es tener claro 
que ambos conceptos se 11sa11 con diversas 
acepciones, tal como sucede, por cierto, con 
una gran cantidad ele palabras en cualquier len
gua viva. Lo que sí se puede concluir es que no 
hay -y tal vez no puede haber- una defini
ción de la iconicidad única, definitiva y correc
ta que pennita excluir a todas las concepciones 
incorrectas. 

A partir ele la lingilística saussuriana, donde 
se establece que el signo lingüístico es «arbitra
rio», se ha considerado que el signo visual, por 
el contrario, es <<motivado» o «natural». Sin 
embargo, hay que ver con cuidado esta aplica
ción de las ideas saussurianas, porque conduce 
con facilidad a identificar 'arbitrario' con 'con
vencional' y ambos con 'no icónico', y por lo 
tanto 'icónico' con 'no arbitrario' o 'motivado'. 
Al mismo tiempo, se opone entre sí 'icónico' y 
'convencional'. Esto es lo que nos advierte 
Margaret Deuchar. 54 Hace ver que este encade-

54 Margaret Deuchar, "¿Son arbitrarios los signos lingilis
ticos?", en Horace Barlow, Colin Bla~~!!l..'?!~· Miranda 
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namiento de ideas lleva a Ja consecuencia de 
que Jos sistemas lingilísticos carecen en absolu
to de una dimensión icónica, y que, peor aun, si 
en algún sistema de lenguaje verbal hay rasgos 
de iconocidad, se considera que no es un Jen
guaj e «auténtico» o «legítimo». La cuestión 
que más interesa a Deuchar es ésta: que en Jos 
lenguajes para sordos, que se supone son ínte
gramente visuales, la iconocidad real es de 
aproximadamente un 34'Yo de los signos utiliza
dos, y que tiende a disminuir confom1e alguno 
de estos lenguajes especiales es utilizado en 
situaciones reales: es decir, el sistema se va 
volviendo convencional y también menos icó
nico. Pero, además, ni siquiera «las formas de 
los signos icónicos [visuales] están predetermi
nadas». [!bid., p. 144] Todo eso significa que 
tanto los signos visuales como Jos Jingilísticos 
son conve11cionales, es decir, obedecen a un 
tipo de acuerdo entre Jos usuarios, que convie
nen en relacionar tal significado con tal signi fi
cante. Por lo tanto, la unión entre ambos ele
mentos del signo visual o verbal no debe consi
derarse corno «arbitraria». En suma, no se debe 
idcnti ficar 'arbitrariedad' con 'convencionali
dad'. Esta identi tic ación surgió porque durante 
el siglo XVII se tradujo el término griego no
mos (convención) corno 'arbitrariedad'. [!bid., 
p. 146] 

Aquí se imponen varias conclusiones. La 
primera y tal vez la mús sorprendente es que Ja 
iconocidad no distingue de modo definitivo o 
absoluto a las imágenes de las palabras. Es de
cir, las palabras pueden ser, a su manera, imá
genes. lmúgcncs materiales y al mismo tiempo 
no visuales. Quizú sea demasiado pronto para 
hablar de las palabras como imágenes, pero éste 
es ya un resultado. Otra conclusión es que no 
sólo las palabras y las imágenes tienen rasgos 
icónicos, sino que en ambas hay también un 
importante grado de convencionalismo. Una 
imagen, por muy mimética que sea, sigue cier
tas convenciones representativas, de modo que 

Weston-Smith (Eds), /111age11 y co11ocimiento. Cómo 
1•emos el m1111do y cómo lo i11te1pretamos, 1990. 
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sus creadores y sus usuarios coincidan en que 
representa adecuadamente determinada reali
dad. La iconicidad no es un rasgo llanamente 
«objetivo», sino que obedece a criterios com
partidos entre los usuarios de Jos íconos: si no 
hay acuerdo no hay iconocidad. Hacia el final 
de Ja Sección 2.3 55 abordaré la intersubjetivi
dad, a propósito de las imágenes no materiales. 
Pero ya desde ahora se ve que el carácter icó
nico de 1111a imagen material es también inter
subjetivo. Este concepto, de hondas raíces fe
nomenológicas, brota con fuerza a propósito de 
Ja semejanza entre una imagen y el objeto re
presentado por ella. 

Como puede verse, las nociones de 'seme
janza ' o de 'iconocidad' no dan para más en el 
desarrollo de una filosofia de la imagen. Es 
necesario pasar a otro nivel conceptual, para no 
seguir dando vueltas en el mismo plano teórico. 
La crítica de la iconicidad debe dar paso a la 
teoría de la representación visual, que a su vez 
forma parte de toda filosofia de la imagen. El 
avance que propongo es, pues, hacia Ja noción 
de 'representación', de muchísima más riqueza 
filosófica que Ja de 'semejanza'. Y cuando se 
trate de esto habrá que entrar a terrenos de las 
teorías del signo, primero, y de las teorías del 
símbolo, después. Así, Ja semiótica y Ja filoso
fia del simbolismo serán usadas en el siguiente 
Capítulo como relevos en el camino de Ja re
presentación, hasta llegar a los límites mismos 
de ésta, donde ya no hay ni copias ni signos ni 
símbolos: donde imperan el silencio y Ja oscu
ridad (o Ja claridad total). Tal vez ésa sea Ja 
meta de Ja representación, o quizá no sea más 
que el final de su camino, un final en donde no 
hay nada. 

La conclusión por ahora es que, si el aspecto 
imitativo o naturalista .es irrelevante para la 
lectura significativa y para el uso de una ima
gen, entonces la semejanza no es una cualidad 
intrínseca de la imagen en relación con su refe
rente, sino el resultado de una serie de conven
ciones compartidas entre el autor de Ja imagen 

ss En§ 54. 



y sus espectadores supuestos. La semejanza 
existe, pero no como una especie de «cualidad 
inherente» a las imágenes, sino como una con
vención ligada a las prácticas sociales de signi
ficación y simbolización (artísticas, religiosas, 
informativas, científicas ... ). En todo caso, como 
pretendo aclarar en el siguiente Capítulo, la 
semejanza visual es un caso particular ele la 
representación visual. Todo esto quiere decir, 
simple y llanamente, que no se trata de negar 
la existencia de la semejanza visual entre una 
imagen y s11 referente. En realidad, un triángulo 
se parece más a una montaña que al mar, y por 
ello es mejor usarlo en ciertos casos para repre
sentar a una montaña. Pero de lo que sí se trata 
es de desbancar a la se111eja11za del lugar de 
honor que usurpó d11rante tanto tie111po, m111-
lando c11alq11ier otra posibilidad de representa
ción. 

Me gustaría incluir también otras conclusio
nes de todo lo visto hasta aquí: 

a) El atomismo aplicado tanto al lenguaje como a la 
imagen es frnctífero únicamente como método de 
fragmentación y análisis, pero es limitante como 
método de compre11sió11 de la misma. Particular
mente en el caso de las imágenes, resulta como 
una camisa de fuerza: en éstas casi nunca es rele
vante iniciar con la identificación de «unidades 
mínimas»; en éstas es preferible adoptar un méto
do holístico: las partes y el todo se presuponen 
mutuamente. Por lo dem:is, el atomismo tiene una 
falla de base: cualquier conjunto (una imagen, un 
texto, un grnpo de objetos) puede ser dividido de 
manera diferente según el criterio que se adopte: 
no hay un criterio universal que permita identifi
car con absoluta precisión los «elementos míni
mns». En cambio, el holismo nos permite enten
der tanto un texto cuanto una imagen como siste
mas de \•a/ores. 

b) La imagen 110 tiene una organización discursiva: 
no es eminentemente temporal, como la palabra, 
sino espacial y temporal. Es un organismo: cada 
imagen o conjunto de imágenes opera como un 
campo de fuerzas en constante interacción; al ser 
espacio-temporales, se combinan en ellas la si-
11111/ta11eidad y la sucesión. De modo que la ima
gen (y la visión) pueden captar y sintetizar gran
des cantidades de información, mientras que la 
palabra puede analizar esas informaciones. 
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e) Otra camisa de fuerza que se impone a la imagen, 
aun más restrictiva, es considerar que el lenguaje 
verbal es el «lenguaje primario», «fundamental», 
«básico» o «recten>: de ahí resulta que toda forma 
de expresión, comunicación o representación no 
verbal (visual, gestual, táctil, sonora, etc.) es un 
«derivado» o una «traducciórrn de las palabras. 
Pero esta postura reduccionista genera más pro
blemas que soluciones. 

d) Es importante desarrollar las nociones de 'alfabeti
dad visual' o, mejor aun, de 'inteligencia visual': 
se dará así un paso más en la superación del logo
centrismo. 

TF ,P r <-;--¡-, ."' ?. r 
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2.3 IMÁGENES NO VISUALES 
{INMATERIALES) 

Hay imaginaciones, no «la imaginación>> 

William James 

2.3.1 Subjetividad de las imágenes no visua
les 

§ 42. El estatus de la imagen imaginaria 

Cuando se habla de las imágenes visuales, sea 
para clasificarlas, para decir cuáles son sus 
componentes o sus cualidades plásticas y artís
ticas, o bien para compararlas con otros modos 
de representar, puede haber discrepancias más 
o menos profundas entre los especialistas; pue
de generarse grandes polémicas respecto a tales 
o cuales tópicos. Mas, por encima de todas las 
diferencias, hay una certeza común: esas imá
genes existen, están alzí. frente a nuestros senti
dos. Podemos sentirlas de diversas maneras: 
tienen una dimensión, una textura, una ubica
ción determinada, un colorido, un tamaño, un 
soporte ... Están lzeclzas de ciertos materiales, 
tienen una durabilidad específica (pueden «vi
\'ir» poco o mucho tiempo), e incluso pueden 
funcionar como mercancías con todos sus valo
res económicos: de uso, de cambio y de signo. 
En suma, las imágenes visuales son objetos. 

Pero junto a esas imágenes tangibles hay 
otras. O tal vez no estén <~unto» a ellas, sino 
«detrás», o «por debajo». No puedo decir «en 
dónde» están, pero supongo en primera instan
cia que están en alg1111a parte de mí. Aunque no 
me atrevo a decir sin más que esas imágenes 
están en mi cerebro. Tampoco puedo ya darles 
el nombre de «imágenes mentales», que tan 
cómodo seria. Sea como sea, no puedo negar su 
existencia. Prefiero llamarlas, por tanto, imáge
nes imaginarias. Aunque, para no provocar 
extrañeza en el lector, me referiré a ellas tam
bién como imágenes inmateriales o imágenes 
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no visuales. Después de todo, no es tan dificil 
denominarlas ... 1 

¿Cómo operan las imágenes inmateriales en 
los procesos de pensamiento? ¿Cómo se sirven 
de ellas los filósofos, los científicos, los artistas 
o los poetas? ¿Las usan de la misma manera? 
¿Cómo las utiliza cualquier persona en su vida 
cotidiana? ¿Hay recuerdos <<Visuales»? ¿Es 
posible describirlos? ¿No son desvirtuados des
de el momento en que los «traducimos» a pala
bras? ¿No se incurre en un error al decir que 
toda imagen (tangible o no) puede ser descrita, 
y que, mientras esto no suceda, esa imagen 
simplemente no existe? ¿El lenguaje le da exis
tencia a toda imagen imaginaria, o ésta puede 
existir con independencia de su descripción? 
¿Cómo se relacionan entre sí las imágenes ma
teriales y las inmateriales? ¿Qué papel desem
peñan unas y otras en la comunicación humana 
(verbal y no verbal)? 

Se puede iniciar esta exploración entendien
do simplemente que la imaginación se realiza 
cuando son pensadas imágenes no tangibles. 
Pero no sucede sólo eso: además de pensarlas, 
imaginar es pensar con ellas. También se debe 
tener presente que hay una importante diferen
cia entre ver e imaginar. El primero es un acto 
relacionado con las imágenes visuales; el se
gundo está relacionado con las imágenes ima
ginarias, que no son visuales. Ahora bien, es 
fundamental enfatizar que eso no significa pos
tular la existencia de «imágenes mentales», o 
sea, de representaciones (naturalistas o simbóli
cas, semejantes o no a sus refentes) que se en
cuentren «en el interior» de la cabeza (y en el 
cerebro), como una especie de acervo visual 

1 Descarto la expresión «imagen fantástica», debido a las 
connotaciones del concepto de 'fantasía', que nos remi
ten us11almente a lo fantasmal, lo ilusorio, lo irreal o 
incluso lo falso, por oposición a lo real y verdadero. 
También se debe tomar en cuenta, por supuesto, que 
etimológicamente la phantasia griega se relaciona con 
fe11ó111e110, esto es, lo que se manifiesta o aparece visual
mente. Considero que la imagen fantástica es una moda
lidad de la imagen no visual o imaginaria, y este último 
término me parece más genérico. La fantasía es una 
forma especifica de la imaginación. 



disponible en todo momento y utilizado de ma
nera asociativa según las necesidades o estímu
los «extemos». 2 En realidad, buscar la «ubica
ción» exacta de las imágenes imaginarias nos 
conduciría a pocos resultados finnes. Lo indi
cado es evitar enredarse en ese tipo de indaga
ción, y orientarse hacia el estudio de las condi
ciones o las circunstancias en las cuales son 
utilizadas dichas imágenes. Entonces, deja de 
ser importante averiguar «en dónde» están, y 
adquiere relevancia averiguar qué usos tienen, 
en qué sistemas de signos se recurre a ellas o 
cuál es su relación con el lenguaje de las pala
bras, así como con las imágenes tangibles. En 
otras palabras, lo importante es llegar al estudio 
de s11 carácter intersubjetivo,3 y no únicamente 
subjetivo. Y con ello me veo obligado a incor
porar el método fenomenológico a estas inda
gaciones. 

En su sugerente artículo sobre la capacidad 
humana de pensar mediante imágenes, Hans 
Jonas dice que la «libertad eidética» de la ima
ginación y de la imagen son privilegios del 
homo pictor (que se distingue por ello del zoon 
/ogon ejon tradicional: el aristotélico «animal 
dotado de lenguaje»): 

La imagen se libera del objeto, i. e., la presencia del 
Eidos se vuelve independiente de la presencia de la 
cosa [ ... ) Esta disposición libre se alcanza en el ejer
cicio interno de la capacidad de formación de imáge
nes [Ei11bild1111gskraft], la imaginación [ ... ) La forma 
interna recordada puede ser traducida a imágenes ex
ternas, que de nuevo son objeto de la percepción, pe
ro no una percepción del objeto original, sino su re
presentación[ ... ] La adaeq11atio i111agi11is ad rem, que 
toma la delantera a la adaequatio intellect11s ad rem, 
es la primera forma de la verdad teorética -la pre
cursora de la verdad descrita verbalmente, que a su 

vez precede a la verdad científica.4 

Con estas palabras se entiende que la imagen 
inmaterial tiene un estatus propio, y no es una 
mera derivación de las imágenes fisicas. Sin 

~ En § 53 se expondrán algunas críticas a la noción de 
'imagen mental'. 
3 En el sentido fenomenológico, que se explicará en § 54. 
4 Hans Jonas, op. cit., pp. 119-121. 
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hacer caso a las afirmaciones de Jonas sobre la 
«interioridad» de lo imaginario y su traducción 
a imágenes «externas», me importa destacar su 
carácter libre, esto es, su independencia de lo 
visual y de cualquier tipo de materialidad. Al 
mismo tiempo, queda claro que la imagen no 
visual, aunque es independiente de la visual, 
interactúa con ésta. Jonas afirma con fuerza que 
toda teorización se basa en la imagen imagina
ria, de lo cual se infiere la legitimidad de la 
imagen como pensamiento independiente de la 
palabra. 

Ya enfrascado en este orden de ideas, voy a 
Ja fenomenología. Merleau-Pont/ enfoca Ja 
imagen imaginaria como una realidad auténtica, 
tan real como la imagen material, aunque subje
tiva (o mejor, intersubjetiva), y no como «fic
ción» o «fantasía» en cualquier sentido peyora
tivo. A propósito de las alucinaciones, se opone 
a las explicaciones empiristas e intelectualistas 
clásicas que la consideran un mero efecto de 
causas fisiológicas, debido al encadenamiento 
de estímulos o un desajuste de la conciencia: en 
este tipo de abordajes, las experiencias de quien 
alucina son falsas en el sentido más llano. Pero 
no basta con explicar lo que le sucede a este 
sujeto: más bien «hay que comprenderlo, en
tenderlo». ¿Cómo? Ante todo, no tomando a la 
conciencia «sana» como el único parámetro y 
aceptando que «el fenómeno alucinatorio nos 
vuelve a los fundamentos prclógicos de nuestro 
conocimiento». Así, en vez de proceder como 
el empirismo y el intelectualismo, que «cons
truyen el fenómeno en lugar de vivirlo», Mer
leau-Ponty propone otro enfoque: «Al interior 
de mi propia situación se me aparece la del 
enfermo al que interrogo y, en este fenómeno 
bipolar, aprendo a conocerme tanto como a 
conocer al otro». [!bid., pp. 347-350] 

A mí me parece que 'la cuestión radica en 
cómo el sujeto alucinador se mantiene en un 
mundo subjetivo, y no accede a la intersubjeti
vidad. En el sujeto normal, en cambio, hay un 
tránsito de la subjetivo a l~ intcrsubjetivo, pero 

5 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenología ... 
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eso no implica que él esté libre de las mismas 
ilusiones del sujeto enfermo. Así entiendo estas 
observaciones de Merleau-Ponty: 

«Vaya -dice un enfermo-, mientras estamos ha
blando, me dicen tal y cual, y ¿de dónde podría venir 
eso?» Si la alucinación no tiene lugar en el mundo es
table e intersubjetivo, será que le falta la plenitud, la 
articulación interna, que hacen que la cosa verdadera 
se apoye «en sí», actúe y exista por sí misma. 

En cuanto posee unos campos sensoriales y un cuer
po, el individuo normal lleva, también él, esta herida 
abierta por domk puede introducirse la ilusión[ ... ] Si 
creemos en lo que vemos, lo hacemos antes de toda 
verificación. [!bid., p. 353 y pp. 355-356] 

En suma, las i111úge11es imaginarias del aluci
nador, como las del soiiador sano, tienen el 
mismo estatus de realidad que las imágenes 
materiales, sólo que hunden sus raíces en un 
ámbito anterior al pensamiento lógico: «Tener 
alucinaciones, y en general imaginar, es sacar 
partido de esta tolerancia del mundo antepredi
cativo y de nuestra proximidad vertiginosa con 
tocio el ser en la experiencia sincrética». [/bid., 
pp. 354-355] Concluyo que las i111cíge11es de la 
i111agi11ació11 existen, pero 110 son visuales; son 
reales, pero no flsicas; son alógicas, pero no 
son meras .ficciones o extravíos de la razón; 
son subjetivas, pero 110 so11 «reflejos» de las 
imágenes objetivas. 

Aron Gurwitsch, por su parte, luego ele un 
profundo examen de la fenomenología husser
liana y de aplicarla a la percepción visual, se 
refiere a los «órdenes autónomos de la existen
cia», como aquellas fomrns ele realidad produ
cidas por la imaginación y que, sin tener una 
existencia física, operan en la vida efectiva de 
los sujetos. Por ejemplo, en la novela, el drama 
o la épica se construyen mundos autónomos, 
fantásticos e independientes: <<Ningzín mundo 
de la fantasía es un s11borde11 de la realidad 
[ ... ] Se sigue que es menester considerar a todo 
mundo de la fantasía en cuanto orden de la 
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existencia por derecho propio».6 Incluso, estos 
mundos tienen una estructura temporal propia, 
que se desarrolla en un cuasi-tiempo (a diferen
cia de las ideas sobre esencias, o eidé, que son 
por completo atemporales). 

§ 43. Tipologías de In imagen imaginaria 

Ha habido diversos intentos de clasificar las 
imágenes no visuales. El interés teórico de esta 
cuestión no radica en la exactitud o en el rigor 
de las tipologías que se han ensayado, sino en 
las concepciones sobre el tema que se revelan 
cuando se hacen tales intentos. 

Los estudios psicológicos han aportado inte
resantes y bien fundamentadas clasificaciones 
de la imagen no visual. En los inicios de esta 
disciplina no había mucha claridad sobre el 
asunto, y tal vez por ello se trataba de avanzar 
cautelosamente, con base en estudios empíri
cos. William James afirmaba a fines del siglo 
XIX que «hay imaginaciones, no "la imagina
ción", y este punto debemos estudiarlo detalla
damente». 7 Es decir, entendia que los productos 
no visuales de la imaginación adoptan distintas 
formas y tienen una gama muy variada de ma
nifestaciones. Algo como lo que decía 
Wittgenstein sobre el concepto de 'pensar', al 
que consideraba «terriblemente ramificado». 
James, por su parte, se refería a que la capaci
dad de imaginar es muy variable, pues abarca 
desde al sujeto incapaz de recrear imaginaria
mente la situación en que se encontraba cuando 
desayunó ese día, hasta al que recuerda con lujo 
de detalles situaciones de un pasado lejano. Le 
llamaba la atención que la mayoría de los hom
bres de ciencia no sólo eran incapaces de re
construir imaginariamente sus recuerdos, sino 
que negaban la existenc.ia de cualquier tipo de 
imágenes <<mentales». En cambio, las personas 
ordinarias tenían una gran disposición a visua
lizar: «.Muchos hombres, y 1111 número todavía 
mayor de mujeres y muchos ni1ios y 11i1ias, de-

6 Aron Gurvitsch, El campo de la conciencia. Un análisis 
fenoménico, 1962, p. 454. 
7 William James, Principios de psicología, 1890, p. 680. 



e/araron que ellos veían imágenes mentales y 
que se les presentaban distintas y llenas de 
color [ ... ] Describían sus imágenes con minu
cioso detalle», decía Galton. [Citado en ibid., pp. 
682-683] La intepretación que hacía el propio 
Galton es casi obvia: 

el científico ( ... ] tiene débil poder de representación 
visual. Mi conclusión es que una real percepción de 
pinturas mentales definidas es antagónico de la ad
quisición de hábitos de alta generalización y de pen
samiento abstracto, especialmente cuando los pasos 
del raciocinio son conducidos hacia las palabras ( ... ] 
Si la facultad de ver imágenes fuera poseída por los 
hombres que piensan mucho, muy fácilmente se per
dería por desuso. [Ibídem] 

Por Jo pronto, tenemos aquí una respuesta a 
Ja cuestión arriba planteada sobre la relación de 
las imágenes imaginarias con el lenguaje ver
bal. Impacta cómo la verbalización y la visuali
zación se excluyen entre sí al grado de que la 
presencia de una implica la ausencia de la 
otra. Tal vez eso explique por qué tendemos a 
separamos los <<Verbalistas» y los «visualistas», 
y por qué nos parecen extraordinarios y «genia
les» Jos casos en que una fuerte imaginación va 
unida a un fuerte raciocinio abstracto. La filo
sofia, por su parte, sacaría mucho beneficio si 
tomara conciencia de esto ... 

Otro aspecto interesante en las observaciones 
de Galton es que resulta haber una imaginación 
más poderosa en las mujeres que en Jos hom
bres, y en Jos niños que en Jos adultos: 

El poder de visualizar es más elevado en el sexo fe
menino que en el masculino, y algo superior, aunque 
no mucho. en la juventud escolar que en el hombre 
[ ... ] La facultad indudablemente se debilita ( ... ] El 
lenguaje y el aprendizaje de los libros tienden cierta
mente a nublarla. !Citado en ibid., p. 685] 

¿Quiere decir esto que en las mujeres y en los 
niños hay una tendencia innata a Jo imaginario 
más fuerte que en Jos hombre y en los adultos? 
Hoy en día, el simple planteamiento de esta 
pregunta puede molestar profundamente a al
gunas personas, pues pueden interpretarlo como 
un sexismo o como un menosprecio segrega
cionista hacia Ja mujer (y hacia el niño) frente 
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al hombre (y el adulto). No es ésa mi intención, 
debo subrayarlo. Y bien podría decirse, con 
base en las palabras de Galton, que no se trata 
de ninguna facultad innata, pues está claro que 
en Ja época de este investigador (siglo XIX) los 
hombres recibían una formación verbalista más 
intensa que las mujeres, y que los niños varo
nes, al convertirse en adultos, eran orientados 
hacia la abstracción y Ja palabra. Esa sería Ja 
«causa» de que en los adultos varones hubiera 
menos propensión a la imaginación que en las 
mujeres y en los niños. Es de tomarse en cuenta 
este razonamiento. Pero también es válido in
vertir la explicación: debido a su menor pro
pensión a Ja imaginación, los hombre y los 
adultos tienden más a la verbalización y a la 
abstracción que las mujeres y Jos niños. 

Ahora bien, lo importante no es enfrascarse 
en polémicas, sino aceptar que, como dice Ja
mes, no existe «la» imaginación, sino «las» 
imaginaciones. Esto es, hay que enriquecer los 
conceptos, en vez de empobrecerlos buscando a 
toda costa que se apliquen de la misma manera 
en todos los casos. Por tanto, encuentro mucho 
más interesante la idea de que entre hombres y 
mujeres, entre niflos y adultos, entre científicos 
y gente común hay distintas modalidades de lo 
imaginario, que la idea de que hay una sola. 
Lo importante, en todo caso, es no hacer de las 
diferencias (como sí solían hacer Jos racionalis
tas y los empiristas8

) el argumento para despre
ciar o para ensalzar a nadie. 

Siguiendo con James, encontramos ahí Ja 
descripción de distintos casos registrados: un 
mineralogista capaz de imaginar «todos los 
lados» de un cristal; personas que pueden «ver 
los objetos como si fueran transparentes»; per
sonas que «ven mentalmente impresa cada pa
labra que pronuncian y atienden al equivalente 
visual y no al sonido de las palabras»; visuali
zadores de poca potencia incapaces de formarse 
cualquier imagen <<mental»; un sujeto que por 
un padecimiento afásico perdió la gran memo
ria visual que lo caracterizaba, al grado de no 

8 Ver§ 45 y 46. 



reconocer ni siquiera a su esposa o a sí mis
mo ... 9 

Considero útil hacer aquí una breve referen
cia a lo que dice Herbert Read, 10 ese ardiente 
defensor de la imagen como pensamiento legí
timo. Presenta una sencilla tipología: alucina
ciones, ilusiones, postimágcncs, imágenes oní
ricas, imágenes mnémicas e imágenes eidéticas, 
y se refiere sobre todo a las últimas, observan
do que «son excepcionalmente vívidas en los 
niños de corta edad», así como en los artistas, 
los poetas y los músicos ( ejcmpli fica con She
lley, Hogarth, Goethe y Blakc). También remi
tiéndose a Galton, subraya que los científicos 
son quienes tienen menor capacidad de formar 
imágenes eidéticas. Pero difiere un poco de éste 
en un aspecto: no considera que la vividez de la 
imagen eidética sea un don excepcional o que 
necesariamente se pierda con la llegada de la 
edad adulta. De hecho, a lo largo de ésta y de 
sus demás obras dedicadas al arte y a la educa
ción, Herbert Read defiende la imagen como 
una fonna de pensamiento a la que todos po
demos tener acceso, pero que hemos perdido 
por exceso de «civilizació1m. [!bid., pp. 60-74] 

Michcl Dcnis presenta una tipología de las 
imágenes inmateriales muy interesante y útil 
por su claridad. 11 Las divide en dos grandes 
rubros: a) imágenes alucinatorias y b) imáge
nes relacionadas con la percepción. Las prime
ras se caracterizan porque «no están sometidas 
a la voluntad del individuo», y las segundas 
porque están «estrechamente relacionadas con 
una actividad perceptiva». V camas cada uno: 

a) Imágenes al11ci11atorias 
-Hi¡magógicas. «Aparecen en estados de semi
consciencia, entre la vigilia y el sueño». Se divi
den en propiamente hip11agógicas (las que apare-

9 El propio James dice: «mis imágenes ópticas son en 
general muy obscuras, confusas, fugitivas y contraídas». 
[/bid., pp. 685-696] Creo que mi caso personal es similar 
a éste, aunque no lo sé muy bien, pues no he tenido la 
disciplina de atender a este aspecto de mi pensamiento. 
10 Herbert Read, Ed11cació11 por el arte, 1942. 
11 Michcl Dcnis, las imágenes mentales, 1979, pp. 33-
39. 
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cen durante el adormecimiento) e hipnapómpicas 
(las que aparecen al despertar). Ambas «aparecen 
y se transforman sin control alguno». 
-Hípnicas. «aparecen en el sueño» y «constitu
yen la experiencia onírica»; son muy autónomas y 
variadas. 
-Alucinatorias. «Aparecen, sobre todo, en suje
tos patológicos, que las toman por perceptos y les 
atribuyen una realidad objetiva». También pueden 
ser provocadas artificialmente. 
-De aislamiento perceptivo. Son «sensaciones 
visuales» que «aparecen en condiciones de priva
ción sensorial prolongada». 
-De estimulación rítmica. «Aparecen durante 
una estimulación visual rítmica». 

b) Imágenes relacionadas con la percepció11. 
-lmáge11es consecutivas. Consisten en la <<per
sistencia momentánea de un estado sensorial in
ducido por un estímulo breve e intenso cuando és
te ya ha desaparecido». 12 

-Imágenes consecutivas ele memoria. Cuando al 
sujeto se le presenta con mucha rapidez un estí
mulo visual (visión taquistoscópica), se almacena 
en su memoria un «Ícono» «que tiene la aparien
cia de un fenómeno sensorial>>. 
-Imágenes eidéticas. Tienen tal vivacidad que, 
sin confundirse con un perccpto, tienen las mis
mas características que éste. «El sujeto describe la 
imagen del objeto ya desaparecido como provista 
de una nitidez y riqueza de detalles, incluso en los 
colores, semejantes a las del objeto mismo». 
Además, aunque el sujeto realice movimientos 
oculares, la imagen no cambia su posición. Puede 
durar varios minutos. En las sociedades urbaniza
das y occidentalizadas se ha ido extinguiendo la 
capacidad de tener este tipo de imágenes. Se ha 
encontrado una frecuencia alta de sujetos eidéti
cos en sociedades rurales no alfabetizadas, así 
como en niños con retraso mental. Eso no implica 
una identificación de los «primitivos» y los «débi
les mentales», sino algo mucho más interesante: 
la «hipótesis de que la imagen eidética constituye 
la supervivencia de una forma de cognición rela
tivamente "primitiva", fundada sobre todo en las 
modalidades no verbales, eminentemente concre
tas, de representación mental, que en el curso del 
desarrollo nomml del individuo son "sustituidas" 
por modalidades cognitivas más abstractas». 

12 También se las conoce como «postimágenes». 



Es tan claro Jo que dice Denis al final de esta 
clasificación, que la conclusión resulta casi 
obvia: la presencia de la imagen eidética evi
dencia las /imitaciones del lenguaje verbal, y 
las consecuencias de haber perdido la capaci
dad de pensar visualmente. 

La tipología que propone Mario Gennari 13 

tiene el defecto de incurrir en algunas denomi
naciones innecesarias y en algunos importantes 
errores de concepción. Sin embargo, la incluyo 
pura demostrar que, en este terreno de la teoría 
de la imagen, no contamos con clasificaciones 
seguras, y que podemos caer fácilmente en con
fusiones: 

11) Imagen mental. Cuando escuchamos una palabra o 
cuando hacemos un dibujo, evocamos imágenes 
«en la mente». También podemos pensar en obje
tos inexistentes, como una jirafa de dos colas. 

b) lmage11 mbjetim. «En la filoso!ia de Husserl [ ... ] 
la i111age11 eidética se convierte en una imagen 
perceptiva, totalmente subjetiva, que el individuo 
representa independientemente de la presencia de 
los objetos». 

c) Imagen creada. La l'óicsis «engloba la productivi
dad de la obra»; «la im11g<'n po.1úic11 depende, por 
tanto, de la creatividad de quien genera y/o de 
quien la inteq1reta». 

d) Imagen coi11t:111ic11. l'I coincma es la «unidad de 
significación af'ecti1·a más pcc¡uc1ia» (f-ornari). 
Por lo tanto, la i111ogt'11 coinémic11 es el producto 
de la expericnci:i estética y de una experiencia 
afectiva». 

e) lmagenfm1tástica. Son las imágenes hi1magógic11s. 
J) Imagen en el 1·11cío. Son las imágenes fo.\fénicas, 

que aparecen cuando presionamos el bulbo ocular 
y provocamos sensaciones luminosas por estimu
lación. 

g) Imagen póst1111111. Igual a las imágenes consecuti
vas en Denis. 

/i) Imagen no 1-isible. Cuando los estímulos son tan 
débiles que no resultan perceptibles o son poco 
perceptibles, dejan de cualquier modo una huella 
en la mente como imágenes s11bli111i11ales. 

i) Imagen virtual. La que «aumenta los efectos de la 
visión estereoscópica»; «tiende a reproducir la 
realidad superando sin rodeos la fenomenología 
de la imagen». 

13 Mario Gennari, la educación estética. Arte y litera
tura, 1994, pp. 42-4 7. 
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}) Imagen poética. «Las imaginaciones poéticas [ ... ] 
pertenecen a la parte más Intima de nuestro ser, y 
sólo a partir de ella podemos analizarlas. Consti
tuyen un ejemplo las imágenes de las personas 
queridas, ya que residen en nuestro interior hasta 
la muerte ( ... ) Las imágenes de nuestra infancia 
[ ... ] poseen a menudo una poesía íntima y desbor
dante. Son imágenes personales, incomunicables 
iconográfica111cntc». 

Me llevaría demasiado espacio demostrar los 
errores y las confusiones de Gennari. Sólo se
ñalo su definición trivial de la «imugen mental» 
o su denominación imprecisa de la «imagen 
subjetiva». O bien la injustificada denomina
ción de las imágenes hipnagógicus corno «fan
tásticas». O el uso tan vago de las nociones de 
«imagen no visible» y de «imagen poética». 
¿Acaso las imágenes «mentales» no son tam
bién «subjetivas»? ¿Las imágenes «creadas» no 
son también «poéticas»? ¿Acaso no son todas 
por igual <mo visibles»? Lo único rescatable es 
la categoría de las «imágenes fosfénicas». 

El mayor peligro de proponer clasificaciones 
de la imagen inmaterial con pretensiones de 
exhaustividad es que se incun-e en repeticiones, 
confusiones o faltas ele rigor. Creo que Ja clasi
ficación de Den is es la mús úti 1 y esclarecedora. 
Por mi parte, no puedo lanzar sin más una tipo
logía. Pero me atrevo a proponer, tomando al
gunas ideas de James, Read, Denis y Gennari, 
las siguientes diferenciaciones, que pueden ser 
útiles: 

a) Imágenes que surgen a partir de percepciones o 
sensaciones 
-eidéticas 
-post-imágenes 
-fosfénicas 

b) Imágenes que surgen a partir de las palabras 
-imágenes literarias:. metáforas, sinécdoques, 
metonimias, prosopopeyas, etc. 
-imágenes generadas por descripciones y narra
ciones verbales 

e) /111áge11es recreativas, que se orientan hacia el pa
sado 
-recuerdos 



d) Imágenes creativas, q11e se orientan hacia e/f11t11ro 
-proyectos/modelos imaginarios (intelectuales: 
astronómicos, atómicos, f1sicos, filosóficos: prác
ticos: croquis, mapas, esquemas ... ) 

e) Imágenes que se apoderan del sujeto 
-fantasías-ensoñaciones: alucinaciones 
-sueños: hipnagógicas, hípnicas 
-deseos, temores 
-visiones 
-premoniciones 

Las categorías (b), (c) y (d), así como los tres 
últimos rubros de la categoría (e), no han sido 
considerados en la literatura científica. Esto es 
totalmente comprensible tratándose sobre todo 
de las visiones y las premoniciones. Sin embar
go, la historia está llena de imágenes visiona
rias y premonitorias. Por desgracia, la filosofia 
tampoco se ha ocupado de ellas con seriedad. 
Pero hay mucho que pensar por parte de los 
filósofos en cuanto a las imágenes no visuales, 
y espero que esta clasificación sirva de estímu
lo, así sea para hacerla a un lado y proponer 
alguna más rigurosa o interesante, o bien para 
mejorarla. Al mismo tiempo, estoy consciente 
de que 110 es posible e11 absoluto presentar un 
listado «completo» de las imágenes imagi11a
rias. No hay un criterio único que rija el esta
blecimiento de alguna tipología «universal». Si 
cambia el criterio cambia la tipología. 

2.3.2 Concepciones clásicas de la imagina
ción 

En los parágrafos que restan de esta secc1on 
presentaré algunos enfoques filosóficos repre
sentativos de cómo en Occidente se ha estable
cido la dicotomía entre imágenes y palabras, 
entre imaginación y pensamiento, e incluso 
entre fantasía y conocimiento (por mencionar 
tres pares conceptuales importantes). Por su
puesto, es mucho más lo que dejo fuera que lo 
que abordo. Pero tal vez un trabajo colectivo 
pueda ir subsanando estas grandes lagunas. Y 
no me refiero sólo al estudio sistemático de la 
imaginación en sí, sino a su estudio en con/ron-
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/ación con el pensamiento discursivo, así como 
al tema central de la representación y sus for
mas de operar mediante la palabra y mediante 
la imagen. 

§ 44. Aristóteles 

En el tratado Sobre el alma Aristótelest 4 define 
la imaginación (phantasía) en términos negati
vos al diferenciarla del pensamiento o intelecto 
(nous). Pero éste es sólo un asunto marginal de 
su escrito; su tema central es el pensamiento 
como actividad suprema del alma (psyché). 
Primeramente, plantea la triple cuestión de: 

a) si el alma es divisible en partes o no, 
b) si su esencia consiste en moverse por sí misma y 
e) su relación con el cuerpo. [/bid., Libro 1, 1) 

Su respuesta a las tres cuestiones es que, debido 
a su unión intrínseca con el cuerpo, el alma se 
ve sujeta a diversas pasiones, y que justo por 
ello no es capaz de moverse por sí misma 
[!bid., Libro I, 3]: la diversidad de pasiones 
indica su falta de unidad (su divisibilidad), es
tas pasiones indican que no tiene movimiento 
autónomo (sino que es movida), y todo esto 
indica su inseparabilidad del cuerpo [!bid., Li
bro l, 1] 

Una pregunta más importante es si el alma 
pie11sa o no, y la respuesta es por supuesto ne
gativa. La explicación es que, al estar el alma 
«intrínsecamente unida al cuerpo (i11extricably 
bou11d up with the body)» [ 407b) no piensa, 
pues la esencia del pensamiento hace imposible 
que éste se una al cuerpo. El alma no se apasio
na ni aprende ni piensa; en contraste, el pensa
miento <<parece ser una substancia independien
te implantada dentro del alma y que no puede 
ser destruido [ ... ] El pensamiento es, sin duda, 
algo más divino e impasible». [!bid., 408b] 
¿Cómo no reflexionar aquí en el desarrollo que 
estas concepciones tendrían .después, tanto en el 

14 Aristóteles, De Anima (011 the Soul), The Basic Works 
of Aristotle, Random House. 



pensamiento gnóstico como en el cristiano, y 
que por esas vías divergentes llegarían hasta 
nosotros? El pensamiento (nous) está dentro del 
nlma (p.1yclré) y el alma está dentro del cuervo 
(soma) según Aristóteles. 15 

Siguiendo con la relación entre cuerpo y al
ma, Aristóteles recurre a su distinción metafisi
ca entre potencia y acto. De acuerdo con ésta, 
el cueqJO (al ser materia) es potencia y el alma 
(al ser forma) es acto. [/bid., Libro 11, I] Eso 
significa que el primero está lastrado por cierta 
pasividad mientras que la segunda es intrínse
camente activa. Y de esta manera se da paso a 
una cuestión de gran importancia: la unión de 
ambos implica la organización de las sensacio
nes y la existencia de un ser vivo [/bid., Il, l] 
En otros tém1inos, la vida es materia organiza
da por la presencia del alma en la materia. Y 
con esto nos vamos acercando al asunto de la 
imaginación: 

cuando se retira la vista, el ojo deja de ser un ojo [ ... ] 
es un ojo tanto como el ojo de una estatua [ ... ] El al
ma es actualidad( ... ] el cuerpo corresponde a lo que 
existe potencialmente. Así como el ojo está constitui
do por la pupila más el poder de ver, el alma más el 
cuerpo constituye al animal. De esto se sigue sin duda 
que el alma es inseparable del cuerpo. [!bid., 4 l 2b-
413a] 

Y más adelante: «el alma es la actualidad o 
esencia fomrnlablc de algo que tienen la poten
cialidad de ser insuflado por ella» [!bid., 414a] 

Estas bellas definiciones de la vida nos per
miten entender que no es el ojo lo que mira, 
sino la ncti1•idad del alma encarnada en un 
cuerpo: la mirada no se realiza ni sólo por el 
alma ni sólo por el c11e1110. sino por la unión de 
amhos. La visión. la mirada, la observación son 
posibles por esta y sólo por esta unión. ¿Y la 
imagen? Tal vez se pueda decir que es un obje-

15 Según los gnósticos el espíritu (pne11111a) está encerra
do dentro del alma (p5yché) y el cuerpo (soma). (Ver 
Hans Jonas, La religión gnóstica, pp. 65-129.) Y para el 
cristianismo, por ejemplo en San Pablo, el ser humano es 
una conjunción de espíritu, alma y cuerpo. Ver Segunda 
Carta a los Tesa/oniceneses, 5, 23. 
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to material pasivo dentro del cual se implanta la 
actividad de una forma significativa. Pero no sé 
si estoy utilizando con demasiada libertad a 
Aristóteles. Con respecto a la imaginnción, 
Aristóteles dice escuetamente que es un «caso 
oscuro», [/bid., 4 l 4b] pareciendo despachar de 
un plumazo este asunto. Pero no es así. Mucho 
más adelante lo aborda de frente: entonces apa
rece la que Comclius Castoriadis llama «imagi
nación segunda». 1 r. 

Aristóteles establece que la imaginación se 
distingue tanto de la percepción como del pen
samiento discursivo. Ahora bien, tanto el pen
samiento como la imaginación dependen de las 
sensaciones; pero la segunda lleva con éstas 
una relación más compleja: 

La imaginación no es un sentido [ ... ) Un sentido es 
una facultad o una actividad, i.e. vista o visión: la 
imaginación tiene lugar en ausencia de ambos, como 
por ejemplo en los sueños( ... ] el sentido está siempre 
presente, la imaginación no. Si la imaginación efecti
va y la sensación efectiva fueran lo mismo, la imagi
nación se encontraría en todas las bestias ( ... ] las sen
saciones son siempre verdaderas, las imaginaciones 
son en su mayoria falsas[ ... ] Imaginamos que el sol 
tiene un diámetro de un pie, aunque estamos conven
cidos de que es más grande que la parte habitada de la 
tierra. [/bid., 428a-428b] 

Es decir, las percepciones son fuente de un 
conocimiento cierto, en tanto que la imagina
ción es fuente de en-ores, y ello se debe a que 
se aparta de las sensaciones. Y de aquí pasa 
Aristóteles a esta definición: 

La imaginación debe ser un movimiento resultante 
del ejercicio efectivo de una capacidad o sentido. Al 
ser la visla el sentido más desarrollado, el nombre 
imaginación (phantasia) se fonna de «phaos» (luz), 
pues no es posible ver sin luz. [/bid., 429a] 

También esta exaltacÍón aristotélica de la 
visión tendrá repercusiones posteriores: se en
tenderá que la phantasía es posible gracias a la 
luz fisica que ilumina las cosas y las vuelve 

16 Cfr. Comelius Castoriadis, «La découverte de l'imagi
nation», en Domail~-rtr~hm'ITT1T 

FALLA DE ORiGEN 



objeto de la mirada. Además, esta idea de la 
imaginación la hace depender de los sentidos 
pero la define como una tendencia a alejarse de 
ellos. En la medida en que sucede esto último, 
conduce al error, a la fantasía en un sentido 
contemporáneo: como la constrncción de mun
dos «irreales». Ésta puede ser considerada co
mo una definición negativa de la imaginación. 

Pero la cuestión no es tan simple. Después de 
haber explicado a la plwntasía de esa manera, 
Aristóteles continúa con su tema principal: el 
pensamiento. Señala entonces que «la parte 
pensante del alma [es] capaz de recibir la forma 
[ eidos] de un obj cto», pero esa parte pensante 
no sólo piensa [noei11] el objeto, sino que es 
«idéntica en carácter a su objeto sin ser el obje
to». ¿Qué clase de «identidad» es ésta? La 
mente, es decir, «aquello por medio de lo cual 
el alma piensa y juzga, [no es] una cosa real. 
Por esta razón no puede razonablemente ser 
vista como mezclada con el cuerpo [ ... ] Mien
tras las facultades sensibles dependen del cuer
po, la mente se separa de éste». No se ha res
pondido con ello a la pregunta sobre la «identi
dad». Al contrario, parece que se está llegando 
a una especie de aporía: por 1111 lado se dice que 
la mente se fz111dc con el objeto material y por 
otro se dice que la mente se separa de lo cor
poral. Así, Aristóteles se pregunta: «si la mente 
es simple e impasible y no tiene nada en común 
con nada más [ ... ] cómo es que piensa?» [!bid., 
429a I 4-429b 25) La respuesta a esta gran duda 
llevará al estagirita hacia la definición positiva 
de la plu111tasía o imaginación. Pero la exposi
ción de la «imaginación primera» se hará, con 
ayuda de Castoriadis, más adclante. 17 

Por ahora, conviene citar un poco el agudo 
análisis de este filósofo. Castoriadis señala que, 
mientras Platón consideró a la phantasía como 
una manifestación del cikon, como una mera 
imitación (mímesis) que provoca falsas creen
cias, Aristóteles la considera como una capaci
dad de juzgar y conocer. En éste se tiene, pues, 
una valoración mucho más favorable de lo 

17 En § 50. 
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imaginario que en aquél. Pero, pese a tal valo
ración, Aristóteles no dejó de ubicar a lo ima
ginario en un rango inferior al pensamiento, 
dando así pie a la «doctrina convencional de la 
imaginación». Castoriadis observa que la di fe
renciación que se hace en Sobre el alma entre 
la sensación, el pensamiento y la imaginación 
significa que ésta se distingue tanto del 11011s 
(pensamiento, mente, intelecto o entendimien
to) y de la episteme (conocimiento), que siem
pre son verdaderos, como de la doxa (opinión), 
que puede ser falsa o verdadera. Por tanto, «po
demos producirla a voluntad, como aquellos 
que fabrican efigies (eidolopoiuntes)». 18 Y, en 
lo referente a la concepción negativa de lo ima
ginario, afirma: «la imaginación aparece como 
dependiente por completo de la sensación, co
rno causada por ésta y homogénea a ella [ ... ] 
Parece no poseer más una sola función, muy 
extraña: multiplicar considerablemente las po
sibilidades de error» [!bid., p. 341] Castoriadis 
ha identificado las contradicciones del tratado 
Sobre el alma a que me referí más arriba, des
cribiéndolas detalladamente en su análisis, y 
llega a explicar la raíz de donde surgen: 

Esas oscilaciones y contradicciones se explican si 
comprendemos que Aristóteles piensa aquí simultá
nea o alternativamente en dos manifestaciones o rea
lizaciones de la imaginación segunda [ ... ] Por una 
parte [ ... ] en un duplicado generalmente deforme de 
la sensación o el aura que la rodea [ ... ] «determina
da» por la sensibilidad. Por otra parte, en la capacidad 
de evocar tales imágenes con independencia de toda 
sensación presente, incluyento cierto poder de re
combinarlas. [!bid., 343] 

§ 45. Empirismo 

Veamos ahora cómo se formuló la concepción 
moderna típica de lo imaginario. El empirismo 
y el racionalismo coincidieron en su actitud 
despreciativa hacia los fenómenos imaginarios, 
particularmente hacia aquellos que, como las 
alucinaciones, el sueño y las visiones místicas, 

18 Comelius Castoriadis, op. cit., p. 340. 



ponían en duda los poderes de la razón discur
siva. En esos siglos (XVII Y XVlll) los sueños de 
la razón todavía no producían muchos mons
truos, y por ello era lo más adecuado despreciar 
ese universo oscuro e incomprensible, con la 
idea de eliminarlo para siempre y abrir la puerta 
al conocimiento científico claro y racional. 

Según el enfoque empirista clásico, 

Todas las ideas vienen de la sensación o de la refle
xión[ ... ] En primer lugar, nuestros sentidos, que tie
nen trato con objetos sensibles particulares, transmi
ten respectivas y distintas percepciones de cosas a la 
mente [111i11d) [ ... ] A esta gran fuente que origina el 
mayor número de las ideas que tenemos [ ... ] la llamo 
sensación[ ... ] Pero, en segundo lugar, la otra fuente 
ele donde la experiencia provee ele ideas al entendi
miento es la percepción de las operaciones interiores 
de nuestra propia mente al estar ocupada en las ideas 
que tiene. Las cuales operaciones, cuando el alma 
[so111] reflexiona sobre ellas y las considera, proveen 
al entendimiento [1111dcrsta11di11g] ele otra serie de 
ideas que no poclrian haberse derivado ele cosas ex
ternas. Esta fuente de origen de ideas la tiene tocio 
hombre en si mismo[ ... ] puede llamársele con pro
piedad sentido interno. Pero, así como a la otra la 
llamé sensación, a ésta la llamo reflexión. 19 

• a 

Esta concepción, ele fuertes implicaciones 
asociacionistas, ve la inteligencia como un de
pósito ele infonnaciones provenientes del «exte
rior», que se acumulan «internamente» sin per
der su correspondencia con los objetos «exter
nos». Locke enfatiza las raíces materiales, em
píricas y concretas ele «lo que hay» en la «men
te»: aun las ideas reflexivas, que son generadas 
a partir ele «operaciones interiores de nuestra 
propia mente al estar ocupada en las ideas que 
tiene», derivan de la sensación, es decir, de la 
expcricncia. El nombre que da a la reflexión 
como «sentido interno» es sintomático: las 
ideas sobre las que se reflexiona están en la 
mente [mine!]; el «alma» (the soul) reflexiona 
sobre ellas y entonces «provee al entendimiento 
[111ulersta11di11g] de otra serie de ideas que no 
podrían haberse derivado de cosas externas». 
De modo que «la mente» es como un depósito 

19 
J. Locke, op. cit., Libro 11, Cap. 1, 2-4. 
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interno de ideas, «el alma» es lo que reflexiona 
sobre esas ideas, y «el entendimiento» es lo que 
recibe estas ideas de reflexión. En suma, inter
namente sucede lo mismo que externamente: 
hay un objeto que se percibe y por esta percep
ción se producen las fricas. Aquí cabría pregun
tarse cómo se guardan esas ideas de reflexión 
en el «entendimiento», y si éstas a su vez deben 
ser percibidas por un alma más interna, que las 
transmitirá a otro entendimiento más interno, y 
así ad i11flnit11111. Por lo demás, parece que «al
ma» y <onente» son lo mismo, a la vez que am
bas (o la misma) se distinguen del «entendi
miento». Sea como sea, se mantiene esa sepa
ración aristotélica entre una parte conectada 
con los sentidos (al alma o mente) y una parte 
más intelectual (el entendimiento). 

¿Qué lugar tiene aquí la imaginación? Si 
ocupa alguno, es completamente subordinado: 

.... no está en el más elevado ingenio o en el entendi
miento más amplio, cualquiera que sea la agilidad o 
variedad de su pensamiento, inventar o idear en la 
mente una sola idea simple, que no proceda de las ví
as antes mencionadas; ni tampoco le es dable a nin
guna fuerza del entendimiento destrnir las que ya es
tán allí.[/bid., Cap. 11, 2] 

Para Locke, ni en las especulaciones más 
abstractas ni en las ideas más cotidianas de
sempeña papel alguno la imaginación como 
productora de conceptos o imágenes: no hay 
invención de ideas. La imaginación, si existe, 
depende de los sentidos: más allá de ellos es 
imposible imaginar nada. Aun ideas abstractas 
como las de infinito, eternidad o Dios proceden 
de la sensación: 

las ideas más abstrnsas, por más alejadas que puedan 
parecer de la sensación o de cualquiera operación de 
nuestra propia mente no son, sin embargo, sino ideas 
que el entendimiento forma para sí mismo, repitiendo 
y uniendo ideas que ha recibido, ya de los objetos 
sensibles, ya de sus propias operaciones acerca de 
esas ideas. [!bid., Cap. XII, 8] 

En Berkeley encontramos la misma valora
ción de lo imaginativo, si bien expresada de 



manera más radical. Para este filósofo nuestro 
poder imaginativo no puede existir por sí mis
mo, sino sólo como un derivado de lo que 
«realmente» existe, o bien como producto de la 
percepción: 

En verdad, puedo dividir en mi pensamiento [ ... ] las 
cosas que tal vez nunca he percibido con mis sentidos 
así divididas. Así, imagino el tronco de un cuerpo 
humano sin sus miembros [ ... ] Pero el poder de con
cebir o de imaginar no va más allá de la posibilidad 
de una existencia real, o percepción [ ... ] En una pa
labra, todos esos cuerpos que componen el amplio 
marco del mundo no subsisten sin una mente, pues su 
ser (esse) es ser percibidos o conocidos. 20 

Lo imaginario no se fonna según sus propias 
leyes o asociaciones, no es independiente ni 
menos aun arbitrario: tiene bases sensoriales, 
perceptuales. Y de aquí extrae Berkeley su con
clusión de que, aun habiendo «ideas» imagina
rias, son más «débiles» que las sensoriales: 

Las ideas de los sentidos son más fuertes, vivaces y 
distintas que las de la imaginación. Tienen igualmen
te estabilidad, orden y coherencia, y no surgen al 
azar, como si sucede con aquellas que son producidas 
por la voluntad humana. [!bid., XXX] 

Se infiere del razonamiento de Berkeley que 
son poco confiables los productos de la imagi
nación, mientras que los de la experiencia sí lo 
son. 

Hume confimia casi todas estas valoraciones 
de lo imaginario hechas por Locke y por Berke
ley. Él distingue entre impresiones (derivadas 
de la percepción sensible) y pe11sa111ie11tos o 
ideas (conectados con la memoria y la imagi
nación). Por supuesto, las primeras son más 
fuertes, vivaces y confiables que las segundas, 
además de que les dan origen. Así, los produc
Ios de la imaginación son «inferiores»: 

Todos los colores de la poesía, por muy espléndidos 
que sean, no pueden describir los objetos naturales de 
manera que tal descripción sea tomada como un obje-

20 G. Berkeley, A Treatrise Conceming the Principies of 
Human Knowledge, V, VI. 
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to real. Los pensamiento más vivaces siguen siendo 
inferiores a la sensación más débil. 21 

De manera que aun la imaginación más desata
da y los pensamientos más sublimes, aun la 
idea de Dios, tienen sus raíces en los estrechos 
límites de las impresiones: 

Formar monstruos y unir formas y apariencias incon
gruentes, no es más dificil para la imaginación que 
concebir los objetos más naturales y familiares [ ... ) 
Pero aunque nuestro pensamiento parece tener esta 
libertad sin límites, encontraremos, si lo examinamos 
con cuidado, que está confinado dentro de límites 
muy estrechos y que todo este poder creativo de la 
mente conduce nada menos que a la facultad de com
poner, transponer, aumentar o disminuir los materia
les que nos proporcionana los sentidos y la experien
cia [ ... ] O, para expresarme en un lenguaje filosófico, 
todas nuestras ideas (o nuestras más débiles percep
ciones) son copias de nuestras impresiones (que son 
más vivaces). [!bid., 1, 13-15) 

Tenemos básicamente dos argumentos, ya 
proporcionados antes por Locke: a) aun las 
ideas abstractas se forman sobre la base de 
ideas que a su v~z derivan de percepciones 
concretas; b) los sentidos son los que propor
cionan el material a la imaginación. Y tenemos 
también un mayor énfasis en que las imágenes 
producidas por la imaginación no son más que 
agregados de ideas proporcionadas por los sen
tidos. 

§ 46. Racionalismo 

Las profundas diferencias epistemológicas en
tre racionalistas y empiristas pasaban a segundo 
plano cuando se trataba de enfrentarse con la 
imaginación y de acabar con su influencia, con
siderada por ambos corno nefasta. Ya vimos 
más atrás22 cómo para Merleau Ponty todos 
ellos se han negado a ponerse en el lugar del 
otro, y esgrimen sus concepciones del ser hu-

21 D. Hume, An Enq11iry Co11cerni11g Human Under
standing, 1, 11-12. 
22 En§ 42. 



mano como verdades absolutas. Entre los ra
cionalistas, nadie mejor que Nicolas Malebran
che representa dicha postura intolerante y re
presiva. Ni Descartes antes ni (menos aún) 
Leibniz después manifiestan tanta violencia 
contra la imaginación. Pero antes de pasar a él 
haré algunas breves referencias a Descartes, su 
principal surtidor de ideas. 

Buscando el «lugar» en que se asienta el 
alma, este ftlósofo la localiza en un lugar preci
so: 

Pero al examinar con cuidado esta cuestión, me pare
ce haber reconocido con evidencia que la parte del 
cuerpo en donde el alma ejerce inmediatamente sus 
funciones no es en absoluto el corazón ni tampoco 
todo el cerebro, sino sólo la más interna de sus partes, 
que es cierta glándula muy pequeña, situada dentro de 
aquél. 23 

Aquí no dice cuál es esa glándula, pero en otros 
lugares señala que es la glándula pineal o cona
rion. 24 El razonamiento de Descartes es éste: 
casi todas las «partes de nuestro cerebro» son 
dobles, como los ojos, las manos, las orejas y 
en general «todos los órganos de nuestros sen
tidos exteriores». Sin embargo, esta glándula no 
puede ser doble, y por tanto se debe localizar en 
un solo lugar. Pues si fuera doble los datos de 
los sentidos que llegan a ella serían percibidos e 
incluso pensados por duplicado [!bid., Arts. 32 
y 35] 

Está claro cómo entiende Descartes la for
mación de imágenes, y sus coincidencias con 
los empiristas (sobre todo con Locke). Pero 
aquí surge un problema que en los términos 
racionalistas y empiristas no tiene solución: si 
se forman imúgenes «en» el cerebro, sea en la 
glándula pincal o en cualquier otro espacio de 
éste, ¿cómo son <<Vistas» tales imágenes? De la 
explicación cartesiana resulta que las «imáge
nes cerebrales», «mentales» o «interiores» son 

23 René Descartes, les passions de l'áme, 1649, Art. 31. 
24 Según el Diccionario Enciclopédico O/impía corres
ponde a la llamada hoy epífisis, <nma glándula situada 
entre los hemisferios cerebrales y el cerebelo; se supone 
que su secreción regula el crecimiento». 
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visuales. Por tanto, deberíamos tener algún tipo 
de «ojos internos» para verlas; tendría que ha
ber un hombrecillo (un homúnculo) en nuestro 
interior, que realizara este proceso de «visión 
interna». 

Humberto Maturana y Francisco Varela,25 

neurofisiólogos contemporáneos a nosotros, 
problematizan esta cuestión a partir de sus es
tudios sobre las bases biológicas del conoci
miento, y llaman a este modelo explicativo del 
conocimiento «metáfora represcntacionista». 
Con la siguiente imagen ilustran esta concep
ción, que consiste en «suponer que el sistema 
nervioso opera con representaciones del mun
do». [!bid., p. 1 13] [Figura 6] 

Podemos ver, pues, que el problema no es 
hablar de «representaciones», sino implicar que 
son representaciones «internas», especies de 
imágenes «interiores», espejos o reflejos del 
mundo «externo». 26 

Vayamos a Malebranche. 27 En su sistema se 
amalgaman conceptos morales, epistemológi
cos y ontológicos. Aquí sólo destacaré los as
pectos de su pensamiento relevantes para la 
presente investigación. Me referiré a tres temas: 
a) el cuerpo como fi1ente de pecado y errores; 
b) el método para evitar los errores causados 
por el cuerpo y c) la explicación mecanicista 
de la imaginación. 

25 Maturana, Humberto y Francisco Varela, El árbol del 
co11ocimie11to. las bases biológicas del co11ocimiento 
lr11ma110, 1990. 
26 Colin 131akemore por su parte, aplica a este modelo 
cartesiano la expresión «falacia homuncularn (Kenny}, 
pues supone que «la imagen de la glándula pineal ( ... ]se 
comunica directamente con el alma, que, en la práctica, 
es ese par de ojos internos: un perceptor, pensador, selec
tor y conocedor interno. Ésta es, claro, la esencia del 
dualismo cartesiano». Colin Blakemore, «La compren
sión de las imágenes en el cerebro», en Hornee Barlow 
et. al., op. cit., pp. 79-80. 
27 Nicolas Malebranche, De la reclzerclre de la vérité. Oii 
1'011 traite de la nature de /'esprit de l'lzomme et de 
l'11sage qu 'i/ en doitfair pour éviter l'erreur dans les 
sciences, 1674, 1712. 

li
--·-----·-~ 

'_rPr.:r r_· (' .. "".·T 
: ¡ ~ ) ' ·- . J ~ 

Fp . 1 / .. ;- :·¡í'W'RN J.1 ..... , , .1' , . L~ vTw '------ . -. -..... - . -----



/ 
1 

J 

AGUILA 8 

/ 

// 

., 
1 

¡' 

122 

6 

Figura 6. Modelo fotogr:lfico-pictórico del conocimiento. Maturana y Varela llevan al 
absurdo la concepción de racionalistas y empiristas. Desde el paso 1 (percepción del águila) 
hasta el paso 8 (emisión del sonido «águila»), más los pasos intermedios (impresión de la 
imagen en el cerebro, formación de las palabras, etc.), se supone que en el «interior» está la 
mente, y que ésta almacena pequeñas imágenes visuales de las cosas «externas», así como los 
nombres de éstas. Sólo unos homúnculos localizados en nuestra cabeza, con ojos y capacidad 
de verbalización, pueden hacer estas tareas. Pero el problema es que ellos también tendrían 
un cerebro en cuyo interior se desarrollaría el mismo proceso. 

TESIS CON 
FALLA DE OFUGEN 



a) El cuerpo como fuente de pecados y de erro
res. 

Para Malebranche, Ja especie humana está mar
cada por Ja «caída» original, debida al pecado 
que cometió el <<primer hombre». A partir de 
esta falta, Jos descendientes de éste han padeci
do la atracción ele las cosas sensibles. Por ello 
es que «la unión del espíritu con el cuerpo reba
ja al hombre infinitamente, y es [ ... ] la principal 
causa de todos sus errores y de todas sus mise
rias». [!bid., p. 3] Esa caída volvió a Jos huma
nos dependientes de sus débiles sentidos. A Ja 
vez, tanto la vista como la imaginación se reve
lan incapaces de ir más allá de lo sensible. 
[!bid., pp. 54-55] Y aquí viene una conclusión 
muy importante para Malebranche: «es claro 
que no debemos fiarnos en lo que nos infonnan 
nuestros ojos para juzgar [los objetos]». [!bid., 
pp. 57-59] Sus ejemplos de Jo engañoso que 
son los sentidos se ubican en Ja línea cartesiana: 
la refracción de un objeto que se introduce en el 
agua o la visión en escorzo de los lados de un 
cubo, demuestran que no nos guiamos por 
nuestros ojos, sino por nuestro entendimiento. 
Ahora bien, esta relación del alma con el cuer
po, que implica un peligro permanente de caer 
en el error, no es algo intrínseco al alma, sino 
que es producto de aquel pecado original, que 
la obligó a relacionarse con él. Por eso, a medi
da que tiende hacia las cosas sensibles, el alma 
se aleja de las cosas inteligibles. 

En esta parte, Malebranche se define clara
mente en torno a la cuestión de cómo pensa
mos: dada la tendencia humana a confiar en los 
sentidos, se recurre a éstos para fonnar pensa
mientos, incluso cuando se trata de objetos del 
pensamiento que no tienen una fonna sensible, 
como la naturaleza del alma o las sensaciones. 
En otras palabras: 

Lo que [el alma] percibe por los sentidos, la conmue
ve y la afecta de manera extrema; lo que conoce por 
la imaginación la conmueve mucho menos; pero lo 
que le es representado por el entendimiento[ ... ] no la 
atrae casi nada. [!bid., p. 131] 
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Por supuesto, Malebranche lamenta que el 
alma se interese menos por Jo no sensible que 
por Jo sensible, y agrega que el conocimiento 
de esto último es útil únicamente para la con
servación del cuerpo, mas completamente inútil 
para conocer la verdad, lo que son las cosas: 

Hay que [ ... ] juzgar según nuestras sensaciones y 
nuestra imaginación las relaciones que los cuerpos 
externos tienen con el nuestro( ... ] Y hay que servir
nos de las ideas puras del espíritu para descubrir las 
verdades, sin servirnos de éstas para juzgar las rela
ciones que los cuerpos externos tienen con el nuestro. 
[/bid., p. 384] 

b) El método para evitar los errores causados 
por el cuerpo. 

Es un método moral. Para Malebranche hay una 
gradación entre el conocimiento por medio del 
«entendimiento puro», el que se da por medio 
de la imaginación y el proporcionado por los 
sentidos. En el primer caso se conocen «las 
cosas espirituales, las universales, las nociones 
comunes, la idea de perfección, la de un ser 
infinitamente perfecto» (son «intelecciones 
puras», <<percepciones puras»). En el segundo, 
se conocen solamente Jos «seres materiales» 
que, ausentes, se hacen presentes para el alma, 
«formándose, por así decirlo, imágenes en el 
cerebro» (son «imaginaciones»). Pero, además, 
«uno no puede fonnarse imágenes de las cosas 
espirituales». En el tercer caso, sólo se conocen 
«los objetos sensibles y groseros» que están 
presentes y que causan impresiones a los senti
dos, las cuales «se comunican al cerebro» (son 
«sentimientos» o «sensaciones»). [!bid., p. 44] 
Ahora bien, la operación por la cual el enten
dimiento se acerca a la verdad tiene una dimen
sión auténticamente moral: 

Y así como todos los movimientos se realizan en li
nea recta, si no encuentran algunas causas extrañas y 
particulares que los determinen cambiándolos en li
neas curvas [ ... ] así todas )as inclinaciones que tene
mos hacia Dios son rectas, y no podrían tener otra fi
nalidad que la posesión del bien y de la verdad, si no 
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hubiese una causa extraña que determinase la inclina
ción de la naturaleza hacia fines malvados. [!bid., p. 
26) 

Es asombroso cómo Malebranche establece 
una liga tan fuerte entre la mecánica (cuando 
habla de los movimientos en línea recta), la 
búsqueda del bien y la búsqueda del conoci
miento (cuando habla de «la posesión del bien y 
de la verdad»). 

En el Q11a11roce11to italiano la perspectiva 
artificial no sólo tenía un valor «científico» y 
representativo, sino también -y tal vez sobre 
todo-- moral. Como decía Pedro Limoges, sólo 
mediante los rayos directos desde la vista hasta 
el objeto es posible conocer sus cualidades, y 
de modo semejante <<podemos reconocer un 
pecado y comprender su cantidad relativa, por 
medio de un hombre que vea el pecado direc
tamente y con el ojo de la razón. Un doctor de 
la iglesia u otro hombre ilustrado mira directa
mente al pecado. El pecador[ ... ] no lo mira con 
visión directa sino con una línea oblicua y que
brada». 28 La percepción visual, la visión en 
línea recta y el comportamiento recto son parte 
de una misma «Verdad», que sólo es accesible 
mediante el «ojo de la razón». Desde Pedro 
Limoges (en las fronteras del Medioevo y el 
Renacimiento) hasta l'vlalebranche (en el siglo 
XVII, ya bien entrada la estética clasicista en 
Francia) persiste el concepto de una visión fisi
ca regida por una visión moral: la «rectitud» 
ante todo. Y por si queda una duda de esta co
rrespondencia entre visión, verdad y moral, 
,·éasc estas «Reglas generales para evitar el 
error»: 

He aquí la primera, en relación con las ciencias. No 
se debe dar jamás dar 1111 consentimiento completo 
más q11e a aquellas proposiciones q11e parezcan tan 
cl'idcntemente verdaderas, que no se podría rehusar
las sin sentir 11na pena interior y alg1111os reproches 
secretos de la razón [ ... ] La segunda, para la moral, 

28 Pedro Limoges, citado por Michael Baxandall, Pintura 
y vida cotidiana en el Renacimiento, 1972, p. 134. 
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es: no se debe jamás amar abso/111ame111e un bien, si 
se puede dejar de amarlo sin remordimiento. 29 

Así, el criterio último de certeza parece ser la 
falta de remordimiento. El ojo que mira y el 
entendimiento que juzga deben, ante todo, estar 
atentos a no incurrir en el pecado. 

c) La mecánica de la imaginación. 

Malebranche se aproxima a los empiristas 
cuando explica la manera en que se fomian las 
imágenes del alma: los órganos sensibles están 
compuestos de fibras huecas, que son como 
canales que los conectan con el cerebro. Estos 
canales están llenos de «espíritus animales» y, 
«cuando el extremo [sensible] de estas fibras se 
sacude, los espíritus que están ahí contenidos 
transmiten hasta el cerebro las mismas vibra
ciones que reciben del exterior». [!bid., p. 91] 
¿Qué son esos espíritus animales o «animácu
los»? «Son las partes más sutiles y más agitadas 
de la sangre, que se hace sutil y se agita princi
palmente por la fem1entación y por el movi
miento violento de los músculos que componen 
el corazón». [!bid., p. 147) Pero hay que ir a 
Descartes para tener una idea más precisa: 

Son como un viento muy sutil, o más bien como una 
llama muy pura y muy viva, que subiendo de conti
nuo en gran abundancia del corazón al cerebro se 
comunica a los músculos por los nervios y da movi
miento a todos los miembros [ ... ] según las reglas de 
la mecánica, que son las mismas que las de la natura
leza. Jo 

Y con esto es fácil entender cómo concibe 
Malebranche la imaginación: 

Si la agitación comienza por la impresión de los obje
tos sobre la superficie exterior de las fibras de nues
tros nervios, y de ahí se comunica al cerebro, enton
ces el alma juzga que lo que siente está fuera [ ... ] Pe
ro si son sacudidas por los espíritus animales las fi
bras internas ( ... ) el alma imagina y juzga que lo que 

29 Nicolas Malebranche, op. cit., p. 35. 
JO René Descartes, Disco11rs de la méthode, 1637, Quinta 
Parte. 



imagina no está fuera, sino dentro del cerebro, es ~e
cir, que considera un objeto como ausente. He aqut la 
diferencia entre sentir e imaginar.31 

Sentir e imaginar difieren, pues, en lo cuali
tativo, pues el primero se fonna de fuera hacia 
dentro y el segundo, de dentro hacia fuera 
(aunque Malebranche prefiere decir que sus 
diferencias son sobre todo cuantitativas). Y a 
partir de esta concepción mecanicista se expli
can las diferentes manifestaciones de la imagi
nación. Por ejemplo, cuando el sujeto ha ayu
nado o velado demasiado, o tiene fiebre, o está 
muy apasionado, sus espíritus animales están 
muy agitados y entonces «siente lo que debería 
imaginar, y cree ver ante sus ojos objetos que 
no están más que en su imaginación. Esto 
muestra muy bien que [ ... ] los sentidos y la 
imaginación no difieren más que en la canti
dad». [!bid., pp. 143-144] Aquí se invierte la 
explicación empirista de la imaginación. Ya no 
se trata de que ésta sea una versión «debí litada» 
de las sensaciones, sino que es de algún modo 
lo contrario: la fuerza de las sensaciones genera 
imágenes imaginarias tan intensas que parecen 
sensaciones (sin serlo). Se nos está hablando, 
en suma, de las experiencias alucinatorias. Y, 
confinnando la explicación mecanicista, se 
agrega que «la profundidad y la nitidez de los 
\'estigios de la ima 0 inación dependen de la 

- o . 
fuerza de los espiritus animales y de la consti-
tución de las fibras del cerebro». [Jbid., p. 146) 

Siguiendo con las formas de la imaginación, 
se explica cómo las madres «imprimen en sus 
hijos todos los sentimientos que las afectan y 
tocias las pasiones que las agitan». [/bid., p. 
1 74] Hay \'arios casos que lo demuestran: el ele 
un hombre que nació loco y con el cuerpo frac
turado en los mismos lugares que el criminal al 
que su madre vio ejecutar cuando aún estaba 
embarazada; el de un niño que nació con un 
gran parecido a un santo representado en un 
cuadro al que su madre vio con demasiada 
atención cuando estaba embarazada: ese niño 
nació «con muy poca frente, pues la imagen del 

31 Nicolas Malebranche, op. cit., p. 143. 
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santo estaba elevada hacia la bóveda de la igle
sia como si mirara al cielo». [!bid., pp. 178 Y 
179] Esto es, ¡el escorzo de la imagen hacía que 
se viera reducida la frente del santo, y esto se 
plasmó en la escasa frente del niño! De aquí 
pasa el autor a sus ataques a la imaginación: 
ésta es una fuente de errores, una forma de 
locura y de corrupción. Pero este punto es me
jor tratarlo después, cuando se trate de cómo lo 
imaginario ha sido reprimido y reivindicado en 
Occidente. 32 

Para complementar este recorrido por el ra
cionalismo, me refiero rápidamente a Leibniz. 
Para éste, aunque en nuestras ideas hay «un 
orden y una relación», a veces surgen <<pensa
mientos involuntarios [ ... ] imágenes que acuden 
a nosotros [ ... ] sin ser llamadas [ ... ] en las que 
se dan a veces grandes absurdos que ponen 
escrúpulos en los hombres de bien». Sin em
bargo, la razón les pone dique: «al advertir 
nuestro espíritu alguna de estas imágenes, pue
de decir: "¡Alto ahí", y detenerla, por decirlo 
así».JJ ¿De qué imágenes se trata, que el mismo 
Leibniz no se atreve a describirlas, pero sí las 
sugiere con fuerza? 

2.3.3 La imaginación kantiana 

§ 47. La imaginación en la Crítica de la razó11 
pura 

En el concepto kantiano de la imaginación se 
conjugan y a la vez se ven superadas las con
cepciones racionalistas y empiristas sobre este 
mismo tema (como sucede en toda la epistemo
logía kantiana). 

Está justificado separar dos momentos o 
abordajes sobre la imaginación en el fundador 
de la filosofía crítica. En el primero de ellos, 
que veremos ahora, se encuentra una concep
ción de lo imaginario que está bien encuadrada 
dentro del método crítico y que supedita la 
imaginación al entendimi~nto. 

32 En la Sección 2.4. 
33 Leibniz, op. cit., Libro II, Cap. XXI. 
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Al iniciar la segunda parte de la Crítica de la 
razón pura (la «Analítica trascendental»), Kant 
señala que el conocimiento humano consta de 
dos vertientes, ninguna de las cuales es más 
importante que la otra. La primera, que ya fue 
estudiada en la «Estética trascendental», es la 
intuición, entendida como la «facultad de reci
bir representaciones». La segunda son los con
ceptos, o facultad de pensar los objetos que son 
dados por las representaciones. La facultad de 
recibir representaciones es llamada «sensibili
dad»; la facultad de pensar los objetos es lla
mada «entendimiento». Ninguna tiene prima
cía: 

Sin sensibilidad, no nos sería dado objeto alguno; y 
sin entendimiento ninguno sería pensado. Pensamien
tos sin contenidos son vanos, intuiciones sin concep
tos son ciegas. Por eso es tan necesario hacerse sensi
bles los conceptos (es decir, afiadirles el objeto de la 
intuición), como hacerse comprensibles las intuicio
nes, (es decir traerlas bajo concepto) [ ... ] El entendi
miento no puede intuir nada y los sentidos no pueden 
pensar nada. Sólo de su unión puede originarse cono
cimientoH 

En la sección dedicada a los «conceptos pu
ros del entenclimientm> o «categorías», Kant 
inicia con la definición ele la síntesis, subrayan
do que la intuición espacio-temporal a priori 
proporciona la materia de esos conceptos puros 
del entendimiento. Dicha materia es múltiple, y 
corresponde al pensar sintetizarla, compren
die11do la 11111/tiplicidad en u11 contenido. En 
otros tém1inos, la intuición proporciona la ma
teria múltiple ele la que se nutren los conceptos 
puros del entendimiento; éste la sintetiza, orga
niza las diferentes representaciones y compren
de su multiplicidad en un contenido: por ello 
ningún concepto surge analíticamente en cuan
to a su contenido se refiere: 

Entiendo [ ... ) por síntesis, en el sentido más general, 
la acción de afiadir diferentes representaciones unas a 
otras y comprender su multiplicidad en un conoci
miento. Semejante síntesis es pura cuando lo múltiple 

J.I Inunanuel Kant, Crítica de la razón p11ra, B 75-76. 
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no es dado empíricamente, sino a priori como lo múl
tiple en el espacio y en el tiempo. [!bid., B 103) 

Ahora bien, la síntesis por sí misma no crea 
los conceptos; ésa es labor del entendimiento, 
que así genera el conocimiento: <<reducir esa 
síntesis a conceptos, ésta es una función que 
corresponde al entendimiento y por la cual, y 
sólo entonces, éste nos proporciona el conoci
miento en la propia significación de esta pala
bra». [Jbidem] 

Kant describe tres estadios en el proceso del 
conocimiento a priori: a) la intuición pura de lo 
múltiple, b) la síntesis de lo múltiple y e) la 
reducción de esa síntesis a conceptos. La pri
mera «etapa» es realizada por la intuición espa
cio-temporal; la segunda, por la imaginación y 
la tercera, por el entendimielllo. Esta última, 
que es igual a la reducción de las diferentes 
representaciones en un juicio, conduce a la 
formación de lo que Kant llama «conceptos 
puros del entendimiento». Como puede verse, 
la imaginación interviene de manera detem1i
nante en el proceso cognoscitivo: pem1ite que 
los múltiples datos aportados por los sentidos 
se unifiquen para posteriom1ente adquirir un 
sentido mediante los conceptos. Pero llama la 
atención la manera en que Kant se ha referido a 
la imaginación: 

La síntesis en general es, como veremos más adelan
te, el mero efecto de la imaginación, unafimción cie
ga a1111q11e indispensable del alma, sin la cual no ten
dríamos ningún conocimiento, pero de la que rara vez 
llegamos a ser conscientes. [!bid., B 103) 

La imaginación es «ciega». ¿Qué significa este 
calificativo? Con él separa Kant el pensamiento 
de la imaginación, pues según su enfoque se 
piensa únicamente cuando se han formado los 
conceptos (labor del entendimiento), por medio 
-y sólo por medio- de la formación de jui-

. 35 r . c1os. imagmar no es pensar para Kant; es 1111 

paso previo al pensar. Más adelante llamará a 
la imaginación «síntesis figurada»: 

35 Ver§ 7. 



Esta síntesis de lo múltiple de la intuición sensible, 
que es a priori posible y necesaria, puede llamarse fi. 
gurada (synthesis speciosa), a diferencia de aquella 
que con respecto a lo múltiple de una intuición en ge
neral sería pensada en la mera categoría y se llama 
enlace del entendimiento (.1y11thesi.1· inte/lectualis); 
ambas son trascendentales, no sólo porque actúan a 
priori, sino también porque fundan la posibilidad de 
otro conocimiento a priori. 

Mas la síntesis figurada, cuando se refiere simple
mente a la unidad originariamente sintética de la 
apcrccpción, es decir, a In unidad trascendental pen
sada en las categorías, debe llamarse síntesis trascen
dental de la imaginación, a diferencia del enlace me
ramente intelectual. Imaginación es la facultad de re
presentar en la intuición un objeto aun si11 que esté 
prese111e. Mas como toda nuestra intuición es sensi
ble, pertenece la imaginación a la sensibilidad [ ... ) 
Sin embargo ( ... ) es la imaginación en este respecto 
una facultad de determinar a priori la sensibilidad, y 
su síntesis de las intuiciones, conforme a las ccllego
rias, debe ser la síntesis trascendental de la imagina
ción [ ... ]Como síntesis figurada, distínguese de la in
telectual (que se hace sin la imaginación, sólo por el 
entendimiento). En cuanto la imaginación empero es 
espontaneidad, la llamo también a veces imaginación 
productiva, distinguiéndola así de la reproductiva, 
cuya sintesis es tú exc Jusivamente sometida a leyes 
empíricas. [!bid., 13 149- J 51] 

La imaginación, entonces, se distingue de la 
síntesis intelectual en categorías debido a que 
por ella se puede dar la representación intuitiva 
del objeto, «aun sin que esté presente». Un 
concepto sin intuición sería pura forma carente 
Je una referencia: sería pensamiento, más no 
conocimiento. La síntesis figurada realiza la 
síntesis r/..: lo 1111ÍffljJ/c de la i11t11ició11 sensible 
rcc11rrh·11do a la fac11ltad representativa o sen
sihilidwl. En cambio, l<ls categorías actúan en 
el campo del entendimiento puro. La función de 
esta síntesis figurada es precisamente servir de 
puente entre los objetos y las categorías. Ahora 
bien, a1111q11e las categorías preceden a la i11-
r11ició11 y son independientes de ella, el acto de 
conocer ocurre por la co11j1111ció11 de ambas. 
Pero para que los conceptos se relacionen con 
los objetos no basta con la imaginación como 
mediadora: es necesaria la intervención de otro 
instrumento cognoscitivo por el cual las catego-
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rías dejen de ser formas vacuas y adquieran 
significación. Se trata de los «esquemas puros 
del entendimiento», o esquemas trascendenta
les los cuales NO son imágenes. ¿Cómo debe 
entenderse esto? Kant dice que mientras la 
imagen es un producto empírico de la imagina
ción productiva, el esquema no puede ser pues
to en imágenes, pues es «como un monograma 
de la imaginación pura a priori». [!bid., B 181] 

También hay que señalar que en este sentido 
la imaginación recibe una valoración más posi
tiva: ya no se trata ele una función «ciega pero 
indispensable», una especie ele mal necesario, 
sino que se le reconoce su carácter productivo, 
al ser ella la que pem1ite dar contenido a los 
conceptos. 

Como vemos, en Kant se encuentra el ger
men de una valoración positiva de la imagina
ción. 

El estudio de María-Noel Lapoujade36 sobre 
la imaginación va en este sentido. La autora 
destaca el importante papel desempeñado por 
la filosofia kantiana en la rehabilitación ele la 
imaginación. Para esta filosofa, hay un «desga
rramiento esencial» ele la filosofia kantiana 
entre el 11ó11111eno y el yo puro trascendental: 

Kant, en su regreso genealógico a las fuentes de que 
proceden las sucesivas síntesis, alcanza primero el yo 
empírico, psicológico, temporal [ ... ) Pero Kant, en un 
intento regresivo más, descubre en su seno una es
tructura formal originaria, sintética, pura, que es Ja 
actividad del yo puro, trascendental [ ... ) Kant llega al 
umbral de la ontología sin erigir ninguna [ ... ] Asi, el 
sistema kantiano flota entre abismos insondables, ha
cia la exterioridad y hacia Ja interioridad. [!bid., p. 
65] 

Ante esa doble tendencia, Ja imaginación fun
ciona como mediadora y conciliadora de las 
funciones racionales del ¡mjeto: éste recibe da
tos del exterior y los unifica en conceptos me
diante las categorías. Por tanto, «sin imagina
ción no es posible el conocimiento». [!bid., p. 
72] Ahora bien, hay un interesantísimo aspecto 

36 María Noel Lapoujade, Filosojia de la imaginación, 
1988. 



de la noción kantiana de la imaginación desta
cado por Lapoujade: la relación entre ésta y la 
formación del sujeto: 

El término para nombrar imaginación es de por si 
significativo: «Einbildungskraft». «Kraft» indica 
fuerza, potencia, vigor. Es un término que connota 
dinamismo, movimiento, energía. «Einbildung» lite
ralm.:nte significa imaginación. Pero algo más dcte
nidamcnt<:, indica un sentido más preciso: «Bildung» 
significa formación, cultura; «bildc1rn: formar, civili
zar, constituir, integrar; y «Bild» es imagen, pero 
también cuadro, pintura. [!bid., p. 74] 

Queda claro para mí que la imaginación kan
tiana tiene entonces valores que van mucho 
mús allá de lo epistemológico, y se remontan 
hasta niveles éticos y, tal vez, ontológicos. Si 
no aceptamos esto, pensemos en la profunda 
relación que había en el entorno gem1ánico 
(tanto en el Medioevo como en la Ilustración) 
entre las nociones ele Bild, Bildung y Urbild. 37 

Desde luego, yo no me arriesgo a hablar ele una 
ontología bntiana (Lapoujade ha dicho que 
Kant no constrnye una), pero sí me interesa 
destacar que la imaginación en Kant tiene otra 
dimensión más allú de la cognoscitiva. Según 
Lapoujacle, la imaginación kantiana actúa pri
mero en un nivel perceptivo; luego viene la 
imaginación productiva, sintética, es decir, la 
«síntesis trascendental de la imaginación» o 
unión a priori de la diversidad; y hay un estadio 
más, donde se llega a la «tmidad originaria» y 
se constituye el yo trascendental, todo gracias a 
la Einbildungskn'.fl· Aquí se llega -me atrevo 
a decir- a laformación del Sl'.ieto mediante la 
i111agen no 1'is11al. Dice Lapoujade: «Si no hu
biera esta fuerza de síntesis, actividad enlazan
te, no habría unidad del yo pienso [ ... ) La sínte
sis trascendental de la imaginación es en última 
instancia la que hace posible la experiencia». 
[!bid., pp. 79-80) 

37 Ver§ 33. 
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La lectura heideggeriana38 de la Crítica de la 
razón pura se distingue por su heterodoxia. No 
se circunscribe a la tradicional interpretación 
epistemológica de Kant, sino que ve la obra de 
éste «como una fundamentación de la metafisi
ca» centrada en la «ontología fundamental» y 
por tanto en la pregunta concreta «¿Qué es el 
hombre?». [!bid., p. 1] Así, el Kant de Heide
gger ofrece 1111a ontología, y 110 una teoría del 
co11oci111ie11to: 

La Critica de la mzón pum no tiene nada que ver con 
la «teoría del conocimiento» [ ... ] No es, de ningún 
modo, una teoría del conocimiento óntico (experien
cia), sino del conocimiento ontológico. [/bid., p. 24] 

En cuanto a la imaginación, Heidegger des
taca las palabras de Kant en que ésta funge co
mo enlace entre la sensibilidad (las intuiciones) 
y el entendimiento (los conceptos): « ... hay dos 
ramas del conocimiento humano, que quizá se 
originen en una raíz común, pero desconocida 
para nosotros, y son, a saber, la sensibilidad y 
el entendimiento. Por medio de la primera nos 
son dados los objetos; por medio de la segunda 
son los objetos pensados». [B 29] Y subraya 
Heidegger: «esta raíz, Kant, lejos de ocuparse 
de ella, la califica aun de "desconocida para 
nosotros"». [!bid., p. 40] En este punto se da 
paso a la cuestión decisiva, que según Heide
gger planteó por vez primera Kant de esta for
ma: «Y aquí, es necesario llegar a un acuerdo 
sobre lo que se entiende bajo la expresión de un 
objeto de las representaciones» [A 104 ]. [Cita
do en ibid., p. 69] ¿Por qué es central esta cues
tión? Porque al responderla se entiende cómo el 
ser finito (el Dasein, el ser-ahí, el ser humano) 
se enfrenta a los objetos, y cómo estos se le 
enfrentan (se le ob-jetan); cómo su entendi
miento realiza la ob-jetivación. Llega, por fin, 
la imaginación; ella pem1ite la unión entre en
tendimiento e intuición: 

... toda síntesis es producída por la imaginación. Por 
lo tanto, la apercepcíón trascendental está relacionada 

38 Martin Heidegger, Kant y el problema de la metaflsica, 
1929. 



esencialmente con Ja imaginación pura. Siendo pura, 
no puede re-presentar algo dado previa y empírica
mente [ ... ] como imaginación pura es necesariamente 
creadora a priori, es decir, productiva pura. Kant lla
ma también a Ja imaginación productiva pura «tras
cendental» 

... todo tiende a hacer resaltar la imaginación trascen
dental como mediadora. [!bid., pp. 75 y 78) 

(En este lugar de su argumentación, Heide
gger hace un detallado estudio de la imagina
ción pura y el esquematismo de los conceptos. 
Pero me referiré a tal estudio más adelantc. 39

) 

En la Parte Tercera de su libro, Heidegger 
abandona toda ortodoxia kantiana y se interna 
en el problema del Ser tal como él lo encuentra 
en el Kant de la primera Crítica: «Se trata de 
preguntar al mismo Kant, a su propio descender 
hasta la dimensión de los orígenes (de las raí
ces) [ ... ]por la idea previa que le dirige». [!bid., 
p. 112] Refiere cómo para Kant la imaginación 
es una «función indispensable del alma»: media 
entre sensibilidad y entendimiento, y así posibi
lita toda experiencia. Debido a eso es una 
«imaginacton trascendental». Sin embargo, 
observa Heidegger (y con ello se acerca al nú
cleo de su argumentación), esta imaginación 
que es reconocida como «Utia facultad funda
mental» por su carácter mediador que posibilita 
la síntesis, «no tiene patria» dentro de la filoso
f1a kantiana: no aparece en donde debería estar 
(la «Estética trascendental») y sí es un tema 
dentro de la «Lógica trascendental», «donde 
[ ... ] no debería estún en rigor». [!bid., p. 119] 

Aquí Heidegger utiliza a Kant para ir más 
allá de Kant (al menos del «of1cial»): recalca 
que la imaginación es factor de unión entre 
intuiciones y conceptos, y pregunta con inten
ción: «¿Y si este centro originariamente forma
tivo fuera aquella "desconocida raíz común" de 
las dos ramas?» [!bid., p. 121]. Y después de un 
rodeo por el asunto de la representación, va a la 
cuestión de por qué Kant «retrocedió» ante el 
atisbo de esa «raíz», y prefirió hacer un cambio 
crneial: en la segunda edición de la Crítica de 

39 En la Sección 4.2, § 96. 
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la razón pura marginó a la imaginación y puso 
en su lugar al entendimiento. ¿A qué tuvo mie
do? Tal vez a la profunda dimensión ontológica 
de sus resultados. Heidegger pretende, por tan
to «hacer visible el contenido decisivo de esta 
obra, tratando de exponer lo que Kant "ha que
rido decir"», aunque haya tenido que «recurrir a 
la fuerza». [!bid., pp. 171 y 172] 

§ 48. La imaginación en la Crítica de la capa
cidad de juzgar 

El segundo momento de la teoría kantiana de la 
imaginación se encuentra en la Crítica de la 
capacidad de juzgar.40 Es de lamentarse que 
Heidegger no haya abordado esta obra, pues 
seguramente habría señalado que aquí el filóso
fo de Konigsberg tuvo menos miedo de acer
carse a lo que está más allá del conocimiento 
posible, más allá de la representación, del len
guaje e incluso de la imaginación. Pero Kant 
nunca perdió del todo ese temor, o quizá sería 
mejor decir esa <<prudencia crítica» frente a lo 
que rebasa nuestros sentidos tanto como nues
tro entendimiento: la presencia. El hecho es 
que, sin abandonar el terreno más firme de su 
filosofia crítica, solamente quiso vislumbrar 
desde lejos aquel otro terreno de lo que no se 
puede representar, imaginar o decir. 

Para referirse a eso que rebasa los límites de 
lo representable, lo pensable o lo imaginable, 
Kant recurre a la separación -que ya la na
ciente teoría estética había establecido- entre 
la experiencia de lo bello y la experiencia de lo 
sublime. 

En un opúsculo anterior a sus obras de madu
rez,41 Kant se interesa en este asunto, aplicando 
un enfoque psicológico a las diferencias entre 
los caracteres individuales en relación con lo 
bello o lo sublime: 

40 Immanuel Kant, Crítica de la qapacidad de juzgar, 
1790. 
41 Immanuel Kant, Observaciones sobre el sentimiento 
de lo bello y lo sublime, 1764. 
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La vista de una montaña, cuyas nevadas cimas se al
zan sobre las nubes; la descripción de una tempestad 
furiosa o la pintura del infierno por Milton producen 
agrado, pero unido a terror; en cambio, la contempla
ción de campiñas floridas, valles con arroyos serpen
teantes cubiertos de rebaños pastando [ ... ] produce 
una sc1;sación agradable, pero alegre y sonriente. Para 
que aquella primera impresión ocurra en nosotros con 
fuer¿a apropiada debemos tener un sentimiento de lo 
sublime; para disfrutar bien la segunda es preciso el 
sentimiento ele lo bello. [!bid., Cap. I] 

Luego da diferentes ejemplos de uno y otro 
tipo de objeto, así como de sus efectos sobre el 
sujeto: 

La noche es sublime, el día es bello [ ... ] Lo sublime 
co1111111cve, lo bello encanta [ ••• ] Una gran altura es t~n 
sublime como una profundidad [ ... ] Un largo espacio 
de tiempo es sublime. Si corresponde al pasado resul
ta noble; si se le considera en un porvenir incalcula
ble contiene algo de terrorífico. [lbidem] 

Tan sólo leyendo este pequeño tratado, nos 
percatamos de que Kant no era en absoluto un 
espíritu insensible y seco, como suele afirmarse 
a la ligera. Había en él una vena poética genui
na. Ese desgarramiento interno, muy profundo, 
que se percibe en su pensamiento y en su acti
tud ante la vida, es quizá producto del choque 
entre una auténtica inclinación místico-poética 
y una poderosa actitud crítico-racional: ambas 
facetas convivían en este gran personaje, a ve
ces caminando por rutas paralelas, a veces lle
gando a compromisos, a veces estorbándose. 

Casi treinta años después de estas reflexio
nes, Kant volvió a la distinción entre lo bello y 
lo sublime. Pero ahora ya habían pasado mu
chas cosas. Sobre todo, había ya construido el 
imponente edificio de la filosoíla crítica y se 
había sumado a la Ilustración. Esto nos hace 
advertir que el filósofo siguió siendo presa de 
los mismos dcsgmrnmicntos, aunque tal vez 
ahora con más violencia. Además, nos ayuda a 
entender la evolución y los callejones sin salida 
de su pensamiento, particulannente en lo que se 
refiere al papel de la imaginación frente al co
nocimiento posible y frente al conocimiento no 
posible. Veamos cómo. 
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En la tercera Crítica, Kant expone las cuali
dades de la imaginación «libre»: 

En su libertad, hay que tomarla, primero, no repro
ductivamente, tal como está sometida a las leyes de la 
asociación, sino como productiva y autoactiva (como 
creadora de formas caprichosas de posibles intuicio
nes) [ ... ] Pero que la imaginación sea libre y, sin e~
bargo, por sí misma, conforme a una ley, es decir, 
que lleve consigo una autonomia, es una con
tradicción. [!bid., Nota posterior al § 22) 

Consciente de tan fuerte contradicción, la plan
tea de nuevo en estos términos: «Uno de los 
dos, debe ser, pues, falso: o aquel juicio de los 
críticos de atribuir belleza a figuras pensadas, o 
el nuestro, que encuentra necesaria para l~ be
lleza la finalidad sin concepto». [Jbidem] El ha 
desarrollado antes la segunda concepción, se
gún la cual lo bello place sin necesidad de recu
rrir a conceptos: es desinteresado y sin una fi
nalidad externa. Y aquí pasamos a los grandes 
desgarramientos de la estética kantiana. 

Encuentro en Kant una tremenda tensión 
entre una estética positiva y una estética nega
tiva. En este parágrafo me referiré más a la 
primera. Sobre la segunda sólo puedo apuntar 
ahora que, en una vena aíln a la teología nega
tiva del Pseudo Dionisia, pinta con su potente 
palabra filosófica un fascinante cuadro de lo 
que 110 puede pensarse, decirse ni siquiera ima
ginarse: en suma, representarse. Y, también 
como el místico medieval, Kant se refiere al 
placer doloroso que provoca la experiencia con 
lo sublime y que distingue a ésta de la expe
riencia con lo bello.42 Asimismo, ahora en una 
línea iconoclasta, elogia la prohibición judía de 
las imágenes, sobre todo cuando se pretende 

• . 1 43 representar max1mas mora es. 
Pero centrémonos en la vertiente positiva de 

su estética. Kant plantea este problema: «se 
trata de saber si en el juicio estético de esta 
clase puede pedirse, además de la exposición de 
lo que en él se piensa, una deducción de su pre
tensión a un principio ~subjetivo) a priori». 

42 Ver§ 97. 
43 /bid., Nota posterior al § 29. 



[!bid., § 30) Es decir, ¿hasta qué punto es posi
ble compartir una experiencia estética? ¿Cómo, 
y sobre qué bases, la vivencia individual e ín
tima con los objetos se puede comunicar a los 
demás? La respuesta es que sí se puede, aunque 
no de una fonna «razonada» o basada en con
ceptos (que es como sucede en la lógica). Esta 
comunicabilidad de la vivencia íntima es posi
ble porque en todos los seres humanos existen a 
priori las mismas condiciones subjetivas: «te
nemos derecho a suponer universalmente en 
todo hombre las mismas condiciones subjetivas 
del juicio que encontramos en nosotros». [!bid., 
Nota posterior al § 38) He aquí la solución tras
cendentalista que da Kant: se trata de una sub
jetividad 1111iversal, a la que identifica con el 
sensus co1111111111is. Aquí entra la imaginación: 
para lograr 1111a verdadera com1111icació11 lz11-
111a11a, se debe dar una relación entre la imagi
nación y el ente11di111ie11to, entre intuiciones y 
conceptos: «Sólo cuando la imaginación, en su 
libertad, despierta al entendimiento, y éste, sin 
concepto, pone la imaginación en un juego re
gular, entonces se comunica la representa
ción ... ». [!bid., § 40) La experiencia de lo bello 
se convierte, al ser comunicada, en un factor de 
sociabilidad. En ésta se funda también la rele
vancia ética de la experiencia estética: quien 
goza en la contemplación de un objeto natural 
bello, da muestras dt: qut: en L:l se unen el senti
do de lo bello y el de lo bueno: en ambos hay 
una preferencia por el bien general. 

En cuanto a la imagen, Kant reivindica aquí 
su poder representativo, y exalta la capacidad 
del genio creador para crear imúgenes sensibles 
de lo no sensible. Esto lo hace gracias a que 
puede unir imaginación y entendimiento y con 
dio hace comunicable lo inefable. El genio 
reúne varias características: 

a) logra exponer ideas estéticas («representaciones de 
la imaginación [que] ningún lenguaje expresa del 
todo ni puede hacer comprensible»); 

b) en él la imaginación («facultad de conocer produc
tiva») «sensibiliza ideas de la razón de seres invi
sibles» («el infierno[ ... ] la muerte ( ... ]el 
amor ... »); 
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c) mediante imágenes visuales o poéticas estimula la 
imaginación de los receptores llevándolos a pen
sar más de lo que ellos mismos pueden explicar; 

d) es capaz de unir representaciones de la imagina
ción a conceptos, haciente «que en un concepto 
pensemos muchas cosas inefables». 

En suma, el genio puede unir lo visible y lo 
invisible de 1111a manera positiva, es decir, utili
zando lo primero como símbolo que conduce a 
lo segundo. Por ello puede «expresar lo inefa
ble [ ... ] y hacerlo universalmente comunicable, 
consista esa expresión en el lenguaje, en la pin
tura o en la plástica». [!bid., § 49) 

Aquí tenemos, pues, a un Kant más abierto 
que en la primera Crítica, un Kant que quiere ir 
más allá de los límites del logocentrismo al 
reconocer a la imaginación como una modali
dad importante de lo humano. 

2.3.4 La imaginación como pensamiento legí
timo 

§ 49. En contra y a favor de la imaginación 
como pensamiento 

Cuando se decía que la Tierra es plana, se recu
rría con ello a la imaginación. Ésa era una ma
nera de hacer comprensible al sentido común lo 
que la vista le informaba espontáneamente. 
Sobre la base de percepciones efectivas se 
construían imágenes no tangibles que permitían 
explicar lo que no se podía -ni se puede
pcrcibir, sino sólo imaginar: la forma esférica 
del plancta.44 Este mismo procedimiento se ha 
usado para explicar muchas cosas. En diversas 
culturas se tiene un conjunto de imágenes rela
tivas a la creación del universo y de los seres 
vivos, todas ellas generadas a partir de imáge
nes visuales. Por ejemplo, para la cultura Ma
ya-Quiché Jos primeros hombres fueron forma-

44 En § 54 me referiré un poco a cómo por nuestras limi
taciones sensoriales no podemo~ captar sensorialmente 
todos los lados de un objeto, sino que coordinarnos dis
tintas percepciones, y así constituimos la percepción de 

una totalidad. Ver también§ 6r __ (i.J ........ ------·-.. .. --~ 
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dos con maíz, con barro, con madera, etc. Otro 
ejemplo es la manera en que se concibe el «más 
allá»: como un lugar lleno de placeres o bien de 
castigos semejantes a los que se conocen. En 
este caso también se forman imágenes imagina
rias basadas en percepciones efectivas. 

Así, en un primer paso las imágenes no tan
gibles (por ejcmplo la imagen explicativa de 
Dios como un padre mayor de edad y con una 
gran barba, etc., pero inl'isihle) se han fonnado 
a partir de pcrcepcioncs reales o incluso de 
imágenes visuales que sirven inicialmente co
mo modelo inspirador para aquéllas. Pero, en 
un segundo paso, la idea abstracta de Dios co
mo un ser todopodcroso, sabio, sereno, etc., 
acaba por funcionar como el significado o el 
contenido «verdadero» de la imagen (visible o 
invisible) en la que aparece (a los sentidos o a 
la imaginación) como un hombre fuerte, madu
ro, majestuoso, etc. De algún modo se ha inver
tido la relación entre los términos, llegándose 
incluso al curioso hecho de que las descripcio
nes verbales de las imágenes sirven, ya como 
nexo entre éstas (es decir, entre imágenes vi
suales e imágenes no visuales), ya como tra
ducciones de una a la otra (de la visual a la no 
visual o viceversa). Y a veces tales verbaliza
ciones pasan a ocupar una función meramente 
ancilar. De cualquier modo, esto demuestra que 
la imagen ocupa un lugar central en el pensa
miento, co11 i11depe11dc11cia de la palabra arti
culada, que pasa a ser en ocasiones su servido
ra. 

Es muy fácil caer en la idea de que ese modo 
de pensar o explicar es privativo de niños, 
«primitivos» o locos. Según esto, el «pensar 
racional» no recurre a ningún tipo de imagina
ción, y menos aun tratándose de la que produce 
imágenes poco o nada compatibles con la per
cepción visual. O bien, se relega la imaginación 
a los tetTcnos de la poesía, manteniéndola lo 
más alejada posible de la explicación científica 
y de la exposición filosófica rigurosa. Éstas, de 
acuerdo con tal concepción, son básicamente 
«lenguajes bien hechos», propios, no figurati
vos, depurados de tentaciones literarias. Pero, 
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como dice Wittgenstein a propósito de la pure
za lógica, dicha pureza conceptual es más una 
exigencia que un resultado.45 En realidad, en la 
investigación científica y filosófica se recurre a 
las imágenes (visuales o imaginarias) con más 
frecuencia de lo que se está dispuesto a recono
cer. En ambas se las utiliza constantemente 
debido a dos cualidades suyas: 

a) ayudan a explicar o exponer ideas, 
b) ayudan a organizar, aclarar o formar ideas. 

Científicos y filósofos se auxilian tanto de 
esquemas, diagramas y dibujos como de imá
genes no visuales para ambas facetas de su tra
bajo: investigar y pensar, por un lado, y expo
ner sus pensamientos, por otro lado.46 Antes de 
tratar estos puntos, conviene hacer dos aclara
ciones: 

a) No planteo que los «pensamientos» existan inde
pendientemente de las imágenes: por el contrario, 
entiendo que existen en la medida en que son 
formadas las imágenes que les corresponden; 

b) La afirmación de que hay un pensamiento en imá
genes no implica la negación de un pensamiento 
en palabras: ambos son formas genuinas de pen
sar, aunque ninguno «precede» siempre al otro ni 
se «deriva» esencialmente del otro. Cabe asimis
mo hablar de otras formas de pensamiento (por 
ejemplo, el musical). 

C. M. Turbayne señala que las metáforas y 
los modelos han sido de enorme utilidad no 
sólo para los artistas, los escritores y hasta los 
teólogos, sino también para los filósofos y los 
científicos: 

El modelo o metáfora es extraordinariamente apto 
cuando se lo usa, como sucede frecuentemente, para 
esclarecer áreas que de otro modo podrían permane
cer oscuras [ ... ) Hobbes .Pretendía que el Estado era 
un monstruo o Leviatán de muchos miembros [ ... ) 
Descartes pretendía que la mente en su correspon
diente cuerpo era el piloto de un barco; Locke, que 
era una habitación vacía [ ... ] y Hume, que era un tea
tro. Los teólogos han pretendido que la relación entre 

45 L. Wittgenstein, Investigaciones filosóficas, § 107. 
46 Ver más abajo § 39 y Apéndice 1, § 51 y 52. 



Dios y el hombre es la del padre con el hijo[ ... ] mien
tras que Jos fisicos sostienen, a veces, que la luz se 
mueve por ondas, y otras veces, que está constituida 
por corplisculos.47 

l~stas y otras imágenes, como también Ja 
Icibniziana de Ja mente como una caja con plie
gues, han sido construidas con Jos dos pasos 
arriba señalados: a) primero, a partir de la ima
gen visual se llega a la imagen no visual, y lue
go h) a la inversa, a partir de ésta se produce 
una imagen tangible, sirviendo Jo no visual 
como «contenida>> de lo visual, todo ello con la 
intermediación de las palabras. Sucede también 
que esas «ideas», amorfas antes de su unión a 
imágenes visuales (como Ja ideas de «mente» o 
de «Trinidad»), van adquiriendo gracias a esa 
unión una estabilidad que acaba por volverlas 
inamoviblcs, fijas. La «idea» vaga, indefinida, 
o el sentimiento que dio pie a la búsqueda ele 
una imagen que permitiera explicarlas y darles 
fonna sensible, termina siendo la que explica a 
la imagen o a las imágenes visuales mismas. 
Los ejemplos a hundan. Piénsese en 1 a i mugen 
de la «mente» como un depósito, acervo o pro
cesador de imágenes o ideas [ver Figura 6]. O 
bien en los intentos por «visualizar» a la Trini
dad cristiana. [Figuras 7 y 8) 

• s.g: ~ ~ ~ 

¿J. BUS • 

~ nonest 

Figura 7. Así representa Bcrtrnnd Russell la Snn
tísinrn Trinidad, «perenne problema cscolásti
co».48 

47 C. M. Turbaync, op. cit., p. 15. 
48 13ertrand Russell, Sabiduría de Occidente, 1960, p. 
169. 
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Figura 8. En el siglo XIV, Andrci lfoublc\' dio una 
de las representaciones de In Trinidad que nuís 
aceptación han tenido entre los cristianos, pues 
combina la figuración con In abstracción simbóli
ca. 

En la historia del pensamiento ha habido, sin 
embargo, momentos en que se ha dado una 
fuerte oposición al uso de las imágenes en la 
reflexión filosófica. Cuando Aristóteles49 se 
opone al mito porque antropomorfiza a los dio
ses y con ello plantea la disyuntiva entre el dis
curso retórico y el discurso filosófico (o «cien
tífico») está rechazando la posibilidad de que el 
primero evoque o provoque en el filósofo (tanto 
el que escribe como el que lec, el que habla 
como el que oye) algún tipo de imágenes. J n
gemar DUring apunta que <<Aristóteles era de 
opinión que un lenguaje florido no viene bien a 
la argumentación científica; al investigador que 
busca la verdad le es más apropiada la fría ob
jetividad. Por ello evita palabras inusitadas y 
poéticas y toma su tem1inología, en la mayor 

49 Metaflsicn, 1000''. -·-···~ rrr('r~ rnN 
J ·- ·''· ), '·· '• ' . 
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parte, del lenguaje cotidiano».5º Esta negativa a 
pensar con base en imágenes tiene gran rele
vancia, pues implica una posición -que pocas 
veces se hace explícita- sobre lo que es pen
sar, sobre la posibilidad o imposibilidad de 
pensar con imágenes, sobre la relación entre 
pensamiento y lenguaje, y otros temas alincs. 

Entre los empiristas y los racionalistas hay 
una prof'unda coincidencia en cuanto a su re
chazo enfático de la retórica filosólica, por con
siderarla ajena a la pureza conceptual requeri
da. Pese a que, como muestran las imágenes 
lilosólicas arriba citadas (del Leviatán, de la 
habitación vacía, e te.), para ellos tampoco era 
tan fácil -por no decir que era y es imposi
ble- pensar sin ningún tipo de imágenes, re
chazan su uso: 

Debido a que el ingenio y la fantasía encuentran una 
aceptación en el mundo mayor que la seca verdad y el 
conocimiento real, los discursos figurativos y las alu
siones en el lenguaje serún difícilmente reconocidos 
como una imperfección o un abuso de éste [ ... ] Pero 
si queremos hablar de las cosas como son, debemos 
aceptar que todo el arte de la retórica, que rebasa el 
orden y la claridad; todas las aplicaciones artificiales 
y figurativas de las palabras que ha inventado la elo
cuencia, no sirven mús que para insinuar ideas ctTÓ
neas, mover las pasiones y por tanto extraviar el jui
cio[ ... ] La elocuencia, como el bello sexo, posee be
llezas tan predominantes que no admite que se hable 
mal de ella." 

Llama la atención cómo resulta ser completa
mente «natural» la idcnti ficación entre los pla
ceres (sean generados por el uso retórico del 
lenguaje, sea por las mujeres) y el error. Por 
tanto, y como consecuencia de ello, se da una 
idcnti licación entre el lenguaje seco, carente de 
toda dimensión retórica, y el buen juicio que 
lleva a la verdad (alejando del error). 

Pasemos al racionalista Malcbranche. Fiel a 
sus principios de que todo lo relacionado con el 
cuerpo es fuente de errores, insiste en que como 
humanos no podemos ir muy lejos en la bús
queda de la Verdad, pues dependemos dema-

50 lngemar Düring, Aristóteles, 1966, pp. 45-46. 
51 John Locke, op. cit., Libro 111, Cap. X, 34. 
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siado del cuerpo: el conjunto de nuestras limi
taciones naturales nos mantiene casi siempre 
cerca de lo material y lo linito, y lejos de lo 
espiritual y lo infinito. Como se vio atrás,52 

para Malebranche una consecuencia de esto es 
que el alma tienda a representarse mediante 
imágenes sensibles (o corporales) aquellos ob
jetos de pensamiento puramente inteligibles, 
que en sí no tiene forma visual. Ésa es para él 
una de las peores formas del error, derivada 
justamente de «la limitación de nuestro espíri
tu». Resulta, pues, que debemos ser conscientes 
de tal limitación (para no caer más hondo en el 
error) y reconocer que en la adquisición de co
nocimientos no nos queda más que seguir un 
orden secuencial: 

El espíritu no puede aplicarse a varias cosas a la vez, 
y más porque no puede penetrar el infinito. Sin em
bargo, hay personas que, no ignorando esto, por algún 
capricho se ocupan con fuerza en mcdi lar sobre obje
tos infinitos, y sobre cuestiones que requieren una ca
pacida espiritual infinita.53 

Entonces, no sólo es falta de método, sino 
también soberbia querer ir más allá de los lími
tes humanos ... 

En consecuencia, Malebranche reserva todo 
su coraje para descalificar a tres autores: Tertu
liano, Séneca y Montaigne. Antes de referirse a 
ellos, ha dicho (con los mismos argumentos 
contra la retórica que los usados por Locke) que 
cuando un orador habla con facilidad y agrada a 
sus oyentes, aparece como un hombre razona
ble; en cambio, cuando no tiene esta facilidad 
de dar una forma atractiva a sus ideas, «aunque 
sea demostrativo, no probará nada nunca». 
[!bid., p. 134] Pues bien, esos tres autores son 
como el primer tipo de persona, puesto que 
«sus palabras [ ... ] tienen más vigor que la razón 
de algunos otros. Entran, penetran, dominan el 
alma de un modo tan imperioso, que se hacen 
obedecer sin hacerse entender». [!bid., p. 260] 
A quien dirige mayores ataques Malebranche es 
a Montaigne. Le reprocha que se ocupe tanto de 

52 En§ 46. 
53 Nicolas Malebranche, op. cit., pp. 301-302. 



las particularidades, de los ejemplos individua
les ... y de sí mismo: 

No sólo es peligroso leer n Montnigne para divertirse, 
pues el placer que produce lo lleva a uno sin darse 
cuenta a compartir sus sentimientos [ ... ] Ese placer es 
más criminal de lo que uno cree. Pues sin duda nace 
de la concupiscencia [ ... ] Y este gusto, que encontra
mos en los delicados discursos afeminados, no tiene 
otra fuente más que una secreta inclinación por la 
molicie y por la vo/11ptuosidad. [/bid., p. 276. Cursi
vas de F.Z.] 

Otra cosa que irrita particularmente a Male
branche es el irreductible escepticismo de Mon
taigne, quien «está visiblemente afectado por 
esa enfermedad del espíritu». [!bid., p. 282] En 
estas palabras se resumen de manera inmejora
ble algunas profundas constantes en el pensa
miento de la época: a) el placer es concupis
cencia, crimen y afeminamiento, es falta de 
reconocimiento de que hay una Verdad; b) el 
placer es afin al pensamiento visual y ajeno al 
pensamiento discursivo, el único correcto. 

Es significativo que el enfoque moral del 
campeón del empirismo (Locke) se encuentre 
también en Malebranche. En ambos el rechazo 
hacia las imágenes o la prevención frente a sus 
peligros se aplican para prevenir contra los pe
ligros que, según piensan, se derivan de las 
mujeres, o se relacionan con el placer que se 
obtiene de ellas. ¿Pero de qué es significativo 
todo esto? De que en esos momentos de la cul
tura europea (del siglo XVII en adelante) empe
zó a ser coherente con el pensamiento filosófi
co «oficial» marginar a la tétrada niños
primitivos-locos-mujeres, en nombre de la té
trada hombres-adultos-civilizados-racionales. A 
veces se descalificaba a los «salvajes» o a los 
«niños», a veces a los «locos» o a las mujeres. 
A veces se los descalificaba en bloques de dos, 
o de tres, o de plano a todos juntos. Véase, co
mo corroboración de esto, lo que dice Foucault 
sobre el lugar de la imagen en este período: 

Entre el verbo y la imagen, entre aquello que pinta el 
lenguaje y lo que dice la plástica, la bella unidad em
pieza a separarse [ ... ] Y si es verdad que la Imagen 
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tiene aún In vocación de decir, de transmitir algo que 
es consustancial al lenguaje, es preciso reconocer que 
ya no dice las mismas cosas, y que gracias a sus valo
res plásticos propios, la pintura se adentra en una ex
periencia que se apartará cada vez más del lenguaje 
[ ... ] La palabra y la imagen[ ... ] siguen ya dos direc-
ciones diferentes, que indican[ ... ] lo que se converti-
rá en la gran linea de separación en la experiencia oc
cidental de la locura [ ... ] Liberada de la sabiduria y 
del texto que la ordenaba, la imagen comienza a gra
vitar alrededor de su propia locura. 54 

Pero hay que puntualizar algo: el punto prin
cipal no es la relación entre la imagen y lapa
labra, sino entre la razón imagina! y la razón 
discursiva. Una vez iniciado el movimiento de 
la cultura europea hacia la modernidad, las 
imágenes (pictóricas, oníricas, verbales) dejan 
de pertenecer al mismo ámbito que las palabras. 
Ahora lo imaginario va a ser identificado o al 
menos asociado con lo no racional: con la locu
ra, la infancia o lo primitivo (incluso con lo 
femenino). Mientras que lo verbal-discursivo 
será entronizado como el signo y a la vez el 
instrumento principal de la razón. Foucault 
señala que todavía un pensador como Montaig
ne (a quien, como acabamos de ver, tanto des
preciaba Malebranche por su utilización de 
imágenes filosóficas) no reconocía en la locura 
un terreno del pensamiento ajeno a la razón: 

Entre todas las otras formas de la ilusión, la locura 
sigue uno de los caminos de la duda más frecuenta
dos aún en el siglo xv1.·No siempre se está seguro 
de no soñar, nunca se está cierto de no estar loco: 
«¿No recordamos cuántas contradicciones hemos 
sentido en nuestro juicio?» (Montaigne) [!bid., p. 
77] 

En cambio, al darse el cambio de paradigmas 
filosóficos con la emergencia de la filosofía 
moderna será imposible referirse al pensamien-
to en esos términos: · 

Descartes destierra la locura en nombre del que duda, 
y que ya no puede desvariar, como no puede dejar de 
pensar y dejar de ser [ ... ] En adelante, In locura está 

54 Michel Foucault, Historia de la locura en la época 
clásica, 1964, p. 34. ·-
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exiliada [ ... ] Entre Montaigne y Descartes ha ocurri
do un acontecimiento: algo que concierne al adveni
miento de una ratio. [/bid., pp. 77-78) 

§ 50. Imágenes filosóficas 

¿Es posible una reflexión filosófica apoyada 
únicamente en las palabras? ¿En caso de que 
sea así, ése es el mejor modelo de una reflexión 
filosófica «pura»? ¿Es posible una cxposició11 
filosófica <<pura», en el sentido de que esté apo
yada únicamente por conceptos verbales? Me 
inclino a dar respuestas negativas. ¿Cómo pien
sa un filósofo? ¿Piensa siempre discursivamen
te? ¿La exposición discursiva de sus pensa
mientos es siempre la más adecuada? ¿Es lo 
mis1~10 exponer el pensamiento filosófico por 
escnto -a solas y en silencio- que ante un 
auditorio y con el auxilio de gis y pizarrón? Me 
parece que está por escribirse la historia de la 
filosofía desde el punto de vista de las técnicas 
reflexivas y expositivas de los pensadores. Se
ria sin duda de enorme utilidad la realización 
sistemática de este tipo de investigaciones. 
Cuestiones como la radical diferencia entre los 
estilos expositivos y las técnicas argumentati
vas de, por ejemplo, Kant y Hegel son de una 
rdcvancia incuestionable. ¿Su manera de pen
sar era diferente, o solamente su manera de 
exponer su pensamiento'? Creo mús bien en Jo 
primero. Otra apasionante cuestión es por qué 
se operó en Wittgenstein un cambio tan radical 
en su manera de exponer. Por momentos resulta 
asombroso que la misma persona haya escrito 
el Tractat11s y las J11vestigacio11es filosóficas. 
¿'.~r qué se dio ese cambio en su técnica expo
sitiva? ¿Es esto mera cuestión de «estilo»? No 
lo ere~ así. El ~ropio Wittgenstein afirma que, 
por mas que lo mtentaba, en su último libro «lo 
mejor que [ ... ] podría escribir se quedaría sólo 
en anotaciones filosóficas [ ... ] y esto estaba 
conectado, ciertamente, con la naturaleza mis
ma de la investigacióm>. 55 Se está refiriendo, 

55 L. Wittgenstein, /111•estigacio11esjilosójicas, Prólogo. 
Cursivas de F.Z. 

136 

creo, a las estrategias indagatorias, a las técni
cas de pensamiento, en suma, al método de 
investigación filosófica que él siguió. Por des
gracia, no dice nada explícito al respecto, y nos 
deja la tarea interesante de inferir -a partir de 
la lectura de sus reflexiones escritas- en qué 
consiste dicho método. 

En la filosofía se recurre frecuentemente a 
las imágenes, tanto en la reflexión como en Ja 
exposición. Precisamente Wittgenstein es uno 
de los mejores ejemplos de tal método. Otro es 
Platón. Estos dos pensadores se encuentran 
entre los más poderosos forjadores de imágenes 
para uso filosófico. Ambos tienen una marcada 
tendencia al estilo figurado o metafórico, y en 
ambos la imaginación fomrn parte del método 
de indagación conceptual y de la técnica de 
exposición.56 Sería útil estudiar con deteni
miento los diversos puntos de contacto entre 
ellos, no sólo en relación con sus estrategias 
expositivas, sino conceptualmente hablando. 
Aquí sólo me limitaré a señalar un importante 
punto de contacto: el papel que otorgan a la 
visión. 

En La República Platón afimrn que la visión, 
el ojo y las imágenes sensoriales no nos ofrecen 
más ~ue el conocimiento ele lo perecedero; en 
cambio, el alma y las «ideas puras» nos dan 
acceso a las esencias. Lo importante no es ver 
sino contemplar, y la di fcrcncia entre ambo~ 
consiste en que lo primero es un acto sensible 
mientras lo segundo es una captación intelec~ 
tual de las fornrns puras. En otros térn1inos, se 
tr.ata de ver con los «ojos del alma», no con los 
OJOS del cuerpo. Aquí cabe preguntarse: ¿por 
qué, entonces, Platón recurre tanto a las imáge
nes en el desarrollo de sus argumentaciones? 
Una respuesta es que lo hace justamente para 
demostrar lo insuficientes que son. Casi siem
pre, una vez que ha creado alguna de sus metá
foras -por ejemplo, la de la caverna-, afirma 
que esta imagen es incapaz de hacemos com-

56 También es interesante que ambos recurren a Ja forma 
dialogada 7omo técnic~ de investigación y de exposición. 
Tal vez el mterlocutor ideal de Wittgenstein sería el 
Sócrates platónico ... 



prender lo que es el conocimiento «directo» de 
Ja realidad. Las imágenes son, en todo caso, 
sólo un escalón inferior en el ascenso hacia el 
conocimiento de la realidad, es decir, hacia su 
co111cmplació11. Otra respuesta sería que no se 
da cuenta de que las utiliza con tanta frecuencia 
-y con tanta maestría. Yo creo que las dos 
respuestas nos dan la solución. 

Si ahora pasamos al joven Wittgenstein, es 
del todo punto indiscutible la filiación platónica 
de su pensamiento en el Tractatus, texto totali
zador, poético, místico y paradójico. La con
cepción del mundo y del lenguaje que ahí se 
exponen sugiere una i111agen: la de un universo 
cerrado, completo y autónomo, como una esfe
ra en cuyo interior todo está donde tiene que 
estar. En conjunto, el Tractatus es un texto ple
tórico de imágenes no visuales. Entender su 
poderoso lenguaje requiere -entre otras co
sas- de una buena dosis de capacidad imagi
nativa en el lector, esto es, de vis11alizar las 
imágenes que Wittgenstein sugiere, o bien de 
elaborar visualmente esquemas o imágenes 
para comprender el texto. Hacia el final llega a 
la conclusión de que todo lo antes dicho puede 
ser prescindible. Y es entonces cuando se refie
re a «lo inexpresable, lo que se 111uestra a sí 
mismo)), 57 y cuando utiliza la imagen de la es
calera: «Mis proposiciones son esclarecedoras 
ele este modo: que quien me comprende acaba 
por reconocer que carecen de sentido, siempre 
que el que comprenda haya salido a través de 
ellas fuera de ellas. (Debe, pues, por así decirlo, 
tirar la escalera después de haber subido)». 
[!hid., 6.5..l] En un libro como éste, donde prác
ticamente no hay palabras inútiles, el uso de 
esta imagen en un lugar tan importante es alta
mente significativo: aquí i111agi11a111os que el 
recorrido por las proposiciones del Tractat11s 
nos pcnnitió despojarnos de lastres y nos ayudó 
a ascender. Pero lo más importante no es haber 
ascendido, sino mantenerse an-iba. De ahí Ja 
importancia de ((tirar la escalera». ¿De qué está 
constituida dicha escalera? Como en Platón, es 

57 L. Wittgenstein, Tractatus 6.522. 
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una escalera construida con palabras e imáge
nes, y que a fin de cuentas resulta insuficiente. 
Lo importante es abandonarla por completo, y 
la única forma de lograrlo es deshacerse de ella 
arrojándola lejos. 

En las Investigaciones filosóficas la tenden
cia de Wittgenstein a utilizar imágenes no se 
aminora; más bien, por momentos parece inten
sificarse. He aquí algunas de las más célebres: 
el lenguaje como juego de ajedrez, los juegos 
de lenguaje, las semejanzas de familia, la gra-
111ática superficial y la gramática profunda, la 
terapia filosófica, la caja con un escarabajo, la 
mosca en la botella. Citando la proposición 4.5 
del Tractatus («La fomrn de la proposición es: 
las cosas suceden de tal y tal manera»), comen
ta: «Una imagen nos tuvo atrapados. Y no po
díamos salir de ella, pues está arraigada en 
nuestro lenguaje, y éste parece repetírnosla sin 
que podamos evitarlo». 58 Páginas atrás ha dicho 
que «la filosofía es una lucha contra el embnijo 
de nuestro entendimiento por medio del lengua
je». [!bid., § 109] Es decir, Wittgenstein detecta 
la extraña capacidad que tiene el lenguaje de 
sugerimos imágenes, y cómo nosotros podemos 
quedar cautivos de ellas. De hecho, en estas dos 
citas hay cuatro imágenes: «una imagen nos 
tuvo atrapados», «está arraigada en nuestro 
lenguaje», «la filosofía es una lucha contra el 
embrujo de nuestro entendimiento». ¿Qué su
cede entonces? Al parecer, para Wittgenstein el 
problema no es que el lenguaje esté «infestado» 
de imágenes, sino que seamos víctimas de las 
imágenes equivocadas. Y, en realidad, él no 
abandona su tendencia a servirse de imágenes. 
Por ejemplo, de Ja imagen del lenguaje como 
un juego de ajedrez. De modo que se debe to
mar precauciones contra tal tendencia de las 
palabras a asociarse con imágenes (tangibles o 
no) que a su vez nos lleven demasiado lejos en 
nuestros razonamientos. Por ejemplo, en el caso 
del lenguaje sobre las máquinas se presenta 
dicho fenómeno cuando decimos que <runa má
quina tiene ya en sí sus ri:ovimientos posibles 

58 L. Wittgenstein, Investigaciones ... § 114-115. 
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de un modo misterioso». Se está afirmando en 
el fondo que «la posibilidad de movimiento 
debe ser más bien como una sombra del movi
miento mismo [ ... ) ¡Mira qué altas van aquí las 
olas del lenguaje!» [!bid.,§ 194) De nuevo con 
una imagen, nos dice que es el lenguaje 
-particularmente el lenguaje filosófico-, el 
que nos lleva a configurar imágenes erróneas. 
En este caso, la imagen de que «dentro» de la 
máquina está potencialmente su propio movi
miento. 

Ahora iré hacia Aristóteles. Como ya se indi
có,59 hay en el tratado Sobre el alma una valo
ración negativa y una valoración positiva de la 
imaginación (phantasía). La primera ya fue 
expuesta. La segunda plantea dificultades no 
fáciles de resolver, pues se relaciona con no
ciones aristotélicas de gran profundidad epis
temológica y metafisica, como 11011s (pensa
miento), eidos (idea, forma) y aisthesis (sensa
ción).60 Inicialmente, el 11011s es considerado 
aquí como superior a cualquier otra fomw de 
conocimiento. Sin embargo, hacia la parte final 
de este tratado, se da un giro y se abandona el 
concepto anterior de lo imaginario como fuente 
de errores y como inferior al pensamiento: 

Las imágenes dd alma sirven al pensamiento como si 
fueran los contenidos de la percepción[ ... ] Por eso es 
que el alma 111111ca pi<"nsa sin 111111 i111age11. El proceso 
es scmcjantc a aquel por el cual el aire modifica la 
pupila de una o de otra manera y ésta transmite la 
modificación a una tercera cosa (y lo mismo pasa en 
d oído) [ ... ] La fac11ltad de pensar, entances. piensa 
lasjbrmas en las i111ágenes. [lbid., 43!a 16 y 43lb 3. 
Cursivas de F.Z.) 

Es decir, las imágenes de las cosas que llegan al 
pensamiento actúan «como si» fueran conteni
dos perceptivos reales. Éste es el modo en que 
el pensamiento se puede relacionar con las co
sas que están fuera de él, incluso en la ausencia 
de sensaciones reales; y es también el modo en 
que el pensamiento puede <<pensar las formas 

59 En§ 44. 
"ºCfr. Aristóteles, On the soul, Lib. I, 4 y Lib. III, S. 
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(eide')»: «el alma nunca piensa sin imágenes». 
Esta afirmación contrasta fuertemente con las 
anteriores del propio Aristóteles sobre el lugar 
secundario de la imagen con respecto al pensar. 
Y más adelante se agrega una interesante pun
tualización: 

No es la piedra lo que está presente en el alma, sino 
s11 forma. Se sigue que el alma es análoga a la mano; 
pues así como la mano es la herramienta de herra
mientas, la mente es la forma de formas y los sentidos 
son la forma de las cosas sensibles [ ... ) Entonces, (1) 
nadie puede aprender o comprender nada en ausencia 
de los sentidos, y (2) cuando la mente está activamen
te consciente de alguna cosa, está necesariamente 
consciente de ésta mediante una imagen; pues las 
imágenes son como contenidos sensibles, excepto que 
no contienen ninguna materia. [lbid., 43 lb 30-432a 9. 
Cursivas de F.Z.) 

Con lo cual se tiene ya un auténtico concepto 
aristotélico del pensamiento visual, que nos 
obliga a matizar las tradicionales concepciones 
según las cuales este filósofo rechazaba cual
quier tipo de pensamiento basado en figuración. 
Aquí es muy claro al decir que los objetos están 
de algún modo presentes en el alma, pero de 
manera fom1al o eidética; al mismo tiempo, el 
alma es un conglomerado de fomrns (eidé). Por 
tanto, la imaginación es la condición indispen
sable del aprendizaje, del e11te11di111ie11to y de la 
co11cie11cia de las cosas. 

Castoriadis señaló con gran acierto la doble 
concepción aristotélica de la imaginación: el 
estagirita se refiere tanto a las i111áge11es imagi
narias dependientes de la sensación, como a las 
que se pueden independizar de ella; pero las 
confundió entre sí. Eso lo llevó a su enfoque 
aporético de la imaginación: primeramente se
ñaló que los seres son, o bien sensibles o bien 
inteligibles, y por ello es necesario definir la 
relación entre lo sensible (los aistheta) y lo 
inteligible (los noeta), lo cual hizo desde el 
segundo libro de su tratado; pero entonces llegó 
al resultado de que «lodo pensamiento (theo
rein) es necesariamente y al mismo tiempo con
templación (theorei11) de una imagen (plzan
tasme) [ ... ] Los primeros pensamientos (noe-
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mas) no podrían existir sin imágenes». 61 De 
modo que se viene abajo la tradicional defini
ción negativa de la imaginación que la conside
ra como fuente ele errores y ausencia de sensa
ciones. Ahora es menos radical la separación 
entre lo sensible y lo inteligible, y la imagen 
«puede "ser como" (funcionar como) lo sensi
ble aun cuando éste se hallt: ausente». [Ihid., p. 
335) Para Castoriadis ha habido un brutal rom
pimiento en el interior del tratado Sobre el al
ma, pues a partir del Capítulo 7 del Libro III 
reaparece el tema ele la imaginación, pero con 
un enfoque completamente distinto al anterior. 
Este cambio implica un rompimiento con la 
noción platónica ele la imaginación, que la rele
gaba al nivel más bajo ele la mímesis. Ahora 
bien, si «el alma nunca piensa sin imágenes», 
eso signi lica que 110 puede pensar sin ellas. 
Entonces, «siempre hay fantasmas, siempre 
imaginamos». [!bid., p. 344] Y también se im
plica algo aun más interesante para las presen
tes indagaciones: si lo que está en el alma no es 
el objeto mismo, sino su forma, y las imágenes 
son co1110 sensaciones pero inmateriales, enton
ces «el fantasma, imagen i11 absc11tia del objeto 
sensible, funciona como substituto o represen
tante de éste. En lenguaje moderno, el pensa
miento implica la re-presentación ( Vertrct1111g) 
del objeto pensado por su representación 
(Vorstell1111g)». [lhid., pp. 344-345] 

¿Quiere decir esto que en Aristóteles hay una 
auténtica teoría de la representación? No lo 
creo así; la interrretación ele Castoriaclis no 
debe llevarnos tan lejos. Pero sí es legítimo 
extraer de ella elementos que nos permitan fun
damentar una teoría ele la representación, que es 
justamente lo que haré en el Capítulo 3. Casto
riadis explica que la imagen (el fa11tas111a) y la 
imaginación posibilitan dos movimientos com
plementarios: la seraración y la composición ele 
los datos sensibles e intelectuales. Por ejemplo, 
cuando pensamos una curva como curva no 
sólo necesitamos desprendemos de las curvas 
materiales que conocemos, sino que al mismo 

61 Cornelius Castoriadis, op. cit., p. 334. 
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tiempo requerimos sentirlas, aunque i11 absen
tia, es decir, por medio de la representación 
imaginante: «no se puede pensar la curva sin 
"sentir" la curva, sin presencia o presentación 
ele la curva [y esto] se realiza en y por el phan
tasma». [!bid., pp. 345-346) 

Sigamos con la exploración sobre el papel ele lo 
imaginario en el trabajo filosófico. Iré ahora a 
las interpretaciones ele Wilhelm Szilasi62 (pen
sador formado en la fenomenología), a propósi
to ele la relación entre fantasía y conocimiento 
en Aristóteles. 

Este autor aborda directamente la cuestión 
del papel que desempeña la imagen en la filoso
íla.63 Su tesis es que la actividad pensante de 
los filósofos hunde sus raíces en esquemas o 
formas arcaicas, de las que se alimenta siem
pre. A estas imágenes arcaicas, viejas, las llama 
Urbilder (ténnino que en la versión española 
está vertido como 'arquetipos').6'1 ¿Qué es una 
Urbild o arquetipo? Anterionnente,65 Szilasi se 
refirió (con base en Aristóteles) a que el cono
cimiento científico se apoya en principios o 
arjai. Y ahora afim1a que tales principios no 
tienen en sí un carácter «científico», sino que 
son imágenes primigenias, originarias y comu
nes a todos los seres vivos; son especies de 
tipos, moldes o, más bien prototipos y, mejor 
aun, arquetipos. Szilasi muestra cómo tanto los 
seres «superiores» (por ejemplo, los filósofos) 
como los «inferiores» (por ejemplo, los picho
nes) guían sus pensamientos por diversas imá
genes arquetípicas ( Urbilder). El pichón recién 
nacido reconoce a su madre-alimentadora por 
una mancha roja bajo el pico; la avispa cons
truye sus nidos siguiendo esquemas típicos o 
Urbilder. ¿Y los filósofos? Sus asuntos son 
otros (el problema del ser, la esencia de las 
cosas, el ser del humano, ·etc.), pero sus estrate-

62 Wilhelm Szilasi, Fantasía y conocimiento, 1969. 
63 W. Szilasi, «Los arquetipos en el pensamiento filosófi
co», en ibid. 
64 Ver§ 33 y Sección 4.6. 
65 W. Szilasi, «Experiencia y ontología fundamental», en 
ibid., p. 38 
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gias no son en el fondo diferentes: «Si quere
mos rastrear los arquetipos en el pensamiento 
filosófico [ ... ) somos remitidos al mundo de 
imágenes del mito». Buenos ejemplos de ello 
son Platón y Plotino.66 Desde luego, no son los 
únicos casos, y por ello se puede afimiar que 
«para el pensamiento filosófico, los arquetipos 
[ ... ) son imágenes que [ ... ] contienen la materia 
representativa del organismo; en cierto modo, 
son pre-represc11tacio11es desde las cuales la 
afección despierta la representación. En este 
sentido, son prcprcscntaciones pre-pensantes». 
[lhid., p. 60) 

Estas i111ágcncs corpóreas, 11ecesarias para 
la vida, co11111nes al piclzón y al filósofo, se ubi
can en una silllación anterior a la representa
ción. Hay, entonces, un estadio que se ubica 
más acá de la representación, en lo pre
reprcsentativo o arcaico. Por eso los arquetipos 
110 so11, estrictamente lzablando, imágenes (e11-
te11didas como represe11tacio11es), sino pre
i111áge11es (tal vez podríamos co11siderarlas 
co1110 presentacio11es). 

¿Cómo se relacionan el pensar y la imagen, y 
ambos con el cuerpo? La liga entre todos ellos 
son los arquetipos: 

Alumbran el camino las palabras originarias, aquellas 
que perduran, silenciosas, bajo la estratificación de 
los usos del lenguaje. E 1 carácter figura! es, en este 
sentido, el despertar del recuerdo. La forma en que la 
imagen actúa en el pensar es el preverse del hombre. 
[/bid., p. 66] 

Creo necesario precisar que estas formas arcai
cas tienen 1111 contenido figura/ profi111do, pero 
que 110 es visual, y que consta de contenidos 
originarios subyacentes al lenguaje que se usa 
cotidianamente. Pensar, por ello, es un proceso 
imaginal: 

La historia del devenir del pensar marcha unida con 
arquetipos. Pensar se dice en griego VOEIV [noein]. 
Significa un ver que percibe y obliga. Pensar es ver; 
por eso está indiso/11b/e111e11te ligado a imágenes, a 
co11jig11mciones ( ... ]El ver se dirige hacia lo presente 

66 W. Szilasi, «Los arquetipos en ... », pp. 57-58. 
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[ ... ] hacia todo lo que detem1ina nuestro presente. 
[/bid., p. 67. Cursivas de F.Z.] 

Y no se trata, aclara Szilasi, de un presente en
tendido como el aquí y ahora, sino de algo que 
apunta mucho más adentro: el pensar arquetípi
co «no piensa lo inicial; piensa desde ello, des
de los arquetipos soterrados [ ... ] El pensar mira 
lzacia atrás y hacia delante. No visión de lo que 
se ofrece en el instante». [!bid., pp. 67-68) Pen
sar es, pues, noein, en el sentido de ver: se 
piensa en y con imágenes. 

Pensar arquetípicamente es quedarse en el 
más acá de la representación o ir al más allá de 
ésta, a una presencia eterna, tan plena de tiem
po que fusiona el pasado y el futuro en un pre
sente intemporal que no consiste en el instante, 
sino en la eternidad. 

Siguiendo con su lectura de Aristóteles, en 
otro artículo67 insiste Szilasi en que para aquel 
filósofo la cpa.v·ml;,ía. (phantasía) consiste en 
una formación de imágenes que permiten orien
tarse en el mundo y que conforman un legítimo 
pensamiento perceptual con imágenes. Ahora 
bien, no es privativa de los humanos: es consti
tutiva de la experiencia en todo ser vivo; es la 
«capacidad de hacer visible, de traer al alcance 
de la vista y de mantener lo visible en la ima
gen». [!bid., p. 70) Sin tener que pasar por la 
representación (por el entendimiento), se reali
za directamente en la percepción, pues ésta 
opera en todo ser vivo. Desde las funciones 
simples en animales (como la alimentación) 
hasta los niveles elevados de pensamiento, los 
elementos mnésicos y los elementos fantásticos 
(imágenes) están presentes, complementándose. 
[!bid., p. 72) 

¿Qué es pensar?, ¿cómo se piensa? En Aris
tóteles, nos dice Szilasi, el nous es la aprehen
sión sintética de los aspectos o fantasmas del 
objeto. El 1zous construye a partir de estos as
pectos diversos la unidad eidética del objeto, su 
eidos. Apunta Szilasi que a partir de Hegel se 
tradujo nous como «espíri~u», pero que etimo-

67 W. Szilasi, <<Acerca de la capacidad de imaginar», en 
ibid. 



lógicamente significa «oler», y se puede aplicar 
a «vcrn. Aristóteles, por su parte, lo relacionaba 
con «tocar». O sea, que originalmente el 11011s 
tiene una dimensión sensorial muy importante, 
que se ejerce como una capacidad de fantasear 
en el sentido de poder fonnarse imágenes. Si el 
pensar es la organización del eidos, éste a su 
vez «significa imagen, aspecto, figura», y eide-
11ai es «saber» entendido como «ver figuras, 
aprehensión sapiente de configuraciones». 
También, el cidos de un objeto no se refiere a 
tal o cual objeto particular, sino a «la imagen 
unitaria que contiene la regla de todos los cam
bios de aspecto»; y «esa particular facultad ele 
visión que es el 11011s ve el eidos; lo posee como 
aspecto en la variación ele aspectos». [/bid., pp. 
73- 74] De todo esto deriva Szilasi tres impor
tantes conclusiones: 

a) el 11011s no pasa por lo lógico; 
b) el creador de imágenes (el artista visual) es un ver

dadero sofói (sabio) o «filósofo»; 
e) el lagos (la lógica) no es necesaria y originaria

mente pensamiento racional que excluye lo no ra
cional. 

En la misma línea de este autor, el filósofo Er
nesto Grassi68 hace una apasionada defensa del 
pensamiento filosófico visual y de la retórica 
como procedimiento aplicable en la investiga
ción filosófica. Se i ntcresa en la reivindicación 
del humanismo italiano como una corriente 
alternativa al racionalismo francés, enfatizando 
la utilización en aquél y el rechazo en éste de la 
figuración. Con respecto a los antiguos pensa
dores griegos, indica que en Platón era funda
mental d patetismo en la activiclacl filosófica, y 
no sólo el pensamiento racional. Por ello, la 
clia11oia (de dia y 11011s) «CS la capacidad que, 
por medio del 11011s y con base en la inspección 
(Ei11sicht) de los c11jai, nos habilita para tener 
un discernimiento fundamentado». [!bid., p. 

''' Ernesto Grassi, Maclzt des Bildes: Olznmaclzt der ra
rio11a/rn Spraclze. Z11r Retr1111g des Rhetorisc/1e11 [Poder 
de la imagen, debilidad del lenguaje racional. Hacia una 
rehabilitación dc lo retórico), 1970. 
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166] Esto la distingue de la episteme. El verda
dero arte del discurso es pues una psicagogía 
(conducción ele las almas) que, mediante el 
11011s y las imágenes originarias (eidé), distin
gue ilusión de verdad. Y hay dos formas de 
develamiento (Unverborge11heite11) de las esen
cias: la originaria y noética (mediante la expe
riencia de imágenes músicas, esto es, relacio
nadas con las musas), y la que surge de la epis
teme (inferencia!, racional), pero que no con
mueve. La principal tesis de Grassi a lo largo 
de todo su libro es que este dualismo entre los 
dos modos de develamicnto debe y puede ser 
superado: patitos y lagos no tienen que ser aje
nos entre sí. 

Grassi afirma que en el conocimiento metafi
sico los wjai son lo más seguro, lo detenninan
te de todo conocimiento posible: en ellos radi
can los principios del conocer, que carecen de 
1111 carácter racional. ¿Por qué aceptamos una 
de-mostración? La aceptamos porque muestra 
algo, es decir, lo hace «visible». Así, «en la 
Analítica posteriora define Aristóteles el saber 
y el convencimiento, i. e. la creencia racional 
(pistis) que surge de ellos de esta manera: 
"Creemos y sabemos algo, cuando realizamos 
una derivación, a la que llamamos 'prueba' "». 
[!bid., p. 100] Por ejemplo, el principio «lógi
co» de contradicción, que es indemostrable 
racionalmente, pero se asume como necesario y 
universal. Los principios son objeto de creencia 
o de fe (pistis), no producto de procesos deduc
tivos lógicos. 

Para Grassi el concepto de 'theoria' se rela
ciona con el ele tha11111ázein (el maravillarse), 
que tiene un significado sagrado y deriva a su 
vez de theastei (ver, percibir, observar con 
atención)69

: «de lo cual resulta la relación entre 
el maravillarse y la teoría como visión de lo 
originario». [!bid., p. 114] Por tanto, la imagi
nación está en el origen de la jilosojia, y la 
imagen es una herramienta básica del trabajo 
filosófico. «Theorím> es un tém1ino referido a la 
acción de lanzar una mirac;Ia (Einsicht, en ale-

69 Cuestión tratada en § 38. 



mán) hacia lo arcaico; theorós es quien hace 
preguntas al oráculo, y en latín el verbo 
theorci11 es traducido como contemplare: mirar 
en sentido religioso el templum que es el mun
do. Ésta y otras metáforas tienen un valor filo
sófico porque «se basan en el "descubrimiento" 
de significados semejantes»: muestran, hacen 
ver algo común entre objetos, no observable 
racionalmente. [!bid., p. 1 70] Ahora bien, este 
Einsicht que permite ver semejanzas no tiene 
ninguna relación con la ratio o con el logos. 
Los griegos llamaban a esa capacidad 11oei11, y 
Grassi la traduce al alemán como Einsehen 
(considerar, inspeccionar). Luego indica algu
nas di:ri vacioncs de este concepto griego. En el 
mundo latino se virtió como i11ge11i11111, que 
significa una actividad espiritual de inspiración 
divina, así como la capacidad poética: 

El ser humano es participe de lo divino; en su alma se 
hallan los gérmenes de elevadas capneidndes espiri
tuales que tienen el carácter del 'i11gc11era111111'. A eso 
se debe que sea posible conocer el orden y las leyes 
del Universo, pues son la expresión de la divinidad. 
El i11gc11i11111 capacita al ser humano para interpretar la 
realidad( ... ) se manifiesta como un poder arcaico, es
clarecedor e inspirador. [/bid., p. 177) 

De ahí deriva, asimismo, el que en la Edad 
Media el ingenio fuera visto como un don de 
Dios a los hombres (en San Agustín). 

Esta interesante investigación de Grassi me 
lleva a ver la relación entre el genio, el ingenio 
y la inspiración: en los tres la imagen desem
pefía un papel central. Por ejemplo, en el traba
jo del ingeniero y en el del genio artístico: en 
ambos, la inspiración y la visión de imágenes 
van de la mano. ¿Acaso el poder del genio 
creador kantiano se puede explicar en estos 
términos'! Creo que sí. Su capacidad de conjun
tar imaginación y entendimiento, y de dar for
ma sensible a los conceptos más abstractos re
vela un gran ingenio, esto es, una gran capaci
dad de generar objetos sensibles. Grassi se 
refiere al humanista español Juan Huarte de 
San Juan (siglo XVI), para quien, por un lado, 
los conceptos son proyectos en imágenes debi-
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dos a nuestro impulso por saber, y por otro, el 
ingenio es un trabajo a base de «figuras» y <<re
tratos». De este modo, «ingenerare» significa 
«engendrar dentro de sí una figura entera y 
verdadera». 70 Y agrega que estas «imágenes 
originarias» son «el origen del arte y de la cien
cia». [lbidem] Así, esto me confirma que no es 
descabellado relacionar la explicación kantiana 
de la creación genial con estas explicaciones 
del pensamiento visual. 

Grassi quiere demostrar que el racionalismo 
acabó con el uso de imágenes originarias ( «ur
priingliclte Bilder») como fuente del pensa
miento filosófico. Descartes rompió con la tra
dición humanística y sus disciplinas, al consi
derarlas como ajenas a la fom1ación de juicios 
claros sobre las cosas: él único método para 
llegar a la Verdad era el rigor de la demostra
ción lógica. Rompió con laformación h11111<111ís
tica basada en la literatura, convirtiendo a la 
filosofia en una disciplina con su propio len
guaje técnico y un interés exclusivo en el pro
blema del saber y el conocimiento. Su despre
cio de la retórica es bien conocido; por ejem
plo, cuando dice: «Quienes tienen el razona
miento más fuerte y digieren mejor sus pensa
mientos a fin de hacerlos claros e inteligibles, 
pueden persuadir mejor de lo que proponen, 
aunque no hablen más que bajo bretón y no 
hayan aprendido jamás la retórica».71 A esta 
postura cartesiana opone Grassi la de Giam
battista Vico, quien reconoce el papel de la 
imagen y la fantasía en la actividad humana a la 
vez que postula una «filosofia tópica». Ésta se 
basa en la «invención» (antes que en la demos
tración) de los argumentos en un discurso, sea 
racional, sea retórico. [!bid., p. 204] 

Este recorrido por distintos autores debió de 
dejar en claro que la raZón discursiva no es la 
única herramienta del trabajo filosófico. Ante 
todo, no hay que olvidar por ningún motivo una 

70 Juan Huarte de San Juan, Examen de ingenios, citado 
en !bid., p. 179. 
71 René Descartes, Discours de la méthode, 1, 9, citado en 
ibid., p. 195. Ver§ 49. 



obviedad: que el filósofo tiene cuerpo, y que 
éste es una fuente de emociones, recuerdos, 
deseos y diversas necesidades. Por tanto, el 
pensamiento filosófico no puede desenvolverse 
en un reino arti ficiosamentc desconectado de la 
vitalidad. Y eso significa que, además del len
guaje articulado, el pensamiento filosófico uti
liza la imagen (visual o no visual), sin contar 
otros recursos que ya no puede examinar esta 
investigación (sensaciones, dolores, placeres ... ). 
El hacer filosot1a (hablando, escribiendo o úni
camente pensando) es, ante todo, una actividad 
que se realiza --como las otras--- con todo el 
('l/crpo, y no en el recinto secreto de la «men
te». Paralelamenl<:, se ha llegado también a otro 
resultado: el pensador es capaz de acceder tam
bién a {unbitos en donde no bastan las imúgencs 
visuales ni siquiera las no visuales. Es entonces 
cuando se asoma a un terreno en donde ya nin
gún tipo de representación (verbal, visual) sir
ve; se acerca al silencio y a la oscuridad que 
están antes o después de la representación: vis
lumbra la pura presencia. 72 

72 Ver§ 93 y 94. 
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APÉNDICE l. IMÁGENES EN LA 
CIENCIA Y EN EL DISEÑO 

§ 51. Imágenes científicas 

¿Qué papel desempeñan las imágenes en la 
investigación científica? ¿Son únicamente tra
ducciones de conceptos abstractos, o son he
rramientas indispensables para la formulación 
de proyectos y de conceptos? ¿Cómo se rela
cionan imágenes (visuales o no visuales) y pa
labras (escritas, habladas o sólo pensadas) en el 
proceso de investigación científica? Pretendo 
apuntar algunas ideas al respecto, sobre todo 
con la finalidad ele dar más fuerza al tema ele 
las relaciones entre la actividad filosófica y la 
imagen. 

Desde una posición adversa a la aceptación 
de que hay un pensamiento visual legítimo, se 
podría suponer que la ciencia cuenta con el 
antídoto más eficaz contra la seducción de la 
imagen: las matemáticas. Pero el uso ele éstas 
no es ninguna «garantía» ele que no se piense 
con imúgenes. Toda explicación en términos 
matemáticos adquiere su sentido cuando es 
«traducida» a proposiciones comprensibles, 
tanto por los legos en la materia como por los 
especialistas. Y ello implica que, desde el mo
mento en que un conjunto ele formulaciones 
matemáticas debe ser explicado en tém1inos 
lingiiísticos, pierde su aparente «pureza» origi
nal. Pero sucede otra cosa, que me interesa más 
aun: esas fommlaciones matemáticas se tra11s

j(J1"111a11 i11cvitahlc111e11tc en 1111 c011j1111to de imá
genes. Por ejemplo, cuando a dichas cxplica
cil,nes lingüísticas se las llama «teoría corpus
,·11l:tr de la luz» o «teoría ondulatoria de la luz», 
u "teoría quántiea ele la materia», es imposible 
que no broten en el hablante o en el oyente de
terminadas imágenes. Se ha dado con ello un 
p:1so de la co11cept11alizació11 más pura -Ja 
111atc111útica-- a la vis11alizació11 -aun cuando 
no se rcctl!Ta a imágenes visuales. El siguiente 
paso sería tomar una hoja de papel y elaborar 
un esquema o un dibujo que represente fisica
mente la naturaleza de la luz, de la energía, etc. 
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En § 50 vimos cómo Ja reflexión teórica im
plica el recurso a imágenes arcaicas, a esque
mas visualizables que han sido llamados aljai 
(principios). La acción de dirigir el intelecto y 
la imaginación hacia estos esquemas o patrones 
profundos fue llamada noein, ingenium o Ein
siclzt. En lengua inglesa existe el término in
sight, que expresa esta misma idea. En el dic
cionario Webster se define así: «visión o dis
cernimiento mental penetrante; facultad de ver 
los rasgos internos o las realidades subyacen
tes». 1 De este modo, una persona con i11sight es 
aquella capaz de ver <ITT1ás allá», ele no limitarse 
a lo que sus ojos le ofrecen, y de involucrarse 
con las profundidades de su objeto -aunque 
no necesariamente en un sentido místico, sino 
racional o científico. En una compleja investi
gación que se titula precisamente Insight, Ber
nard Lonergan2 señala: 

La imagen es necesaria para el acto de intelección. 
[ ... ] Al acercamos a la definición de la circunferencia, 
ocurrió cierta aprehensión de una necesidad y de una 
imposibilidad [ ... ) Si todos los radios son iguales, la 
curva tiene que ser perfcclamente redonda; y si algu
nos radios son desiguales, la curva no puede carecer 
de protuberancias y abolladuras [ ... ) Eliminemos la 
imagen del centro, los radios, la curva, y de inmedia
to se desvanecerá toda aprehensión de una redondez 
necesaria o imposible [ ... ] La ocurrencia de esta 
aprehensión es lo que hace la diferencia entre repetir 
como un perico la definición de una circunferencia y 
recitarla inteligentemente.3 [/bid., pp. 43-44) 

Es decir, la inteligencia científica tiene fuer
tes bases imaginales, y por eso la emisión de 
enunciados científicos correctos es auténtica 
sólo cuando está respaldada por imágenes. 

Esto tiene que ver con el asunto de las rela
ciones entre conceptualización y visualización 
en el pensamiento científico. Una forma de 
tratar el problema es decir que conceptos e 

1 Webster 's Encycfopedic Unabridged Dictionwy o/tite 
English Lnng11age. 
2 13ernard Lonergan, lnsight. Eswdio sobre In compren-
sión humana, 1957. . 
3 Véase en § el ejemplo similar que da Castoriadis a 
propósito del pensamiento con imágenes en Aristóteles. 
Ver C. Castoriadis, op. cit., 
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imágenes mantienen una relación de oposición, 
en el sentido de que cuanto más se conceptuali
za menos se visualiza, y viceversa. Y, como 
veremos dcspués,4 también en la filosofia se 
puede encontrar enunciada esta exclusión ope
rativa entre imagen y palabra: o se usa una o se 
usa la otra, y mientras la primera tiende a lo 
concreto la segunda tiende a lo abstracto. Pero 
de esto más bien extraigo la tesis de que pala
bra e imagen se complementan en la reflexión, 
debido precisamente a que cada una procede de 
modo diferente: lo que se puede pensar con 
palabras no se puede pensar con imágenes. y 
viceversa. 

N. R. Hanson5 ha observado esa distancia 
entre conceptualización y visualización en el 
pensamiento científico. Alejarse de una es 
acercarse u la otra: 

.. . los estudiosos siguen siendo incapaces de visuali
zar los átomos, de la misma manera que lo habían si
do los contemporáneos de Demócrito [ ... ] Cuando 
hablaban rigurosamente, renunciaban al átomo pictó
ricamente representable; pero ¿por qué hablar tan ri
gurosamente? [ ... ] Los fisicos pu..:den pensar en los 
átomos IÍ11ica111c111c 111cdia11/c su 1·is11a/i:ació11. ¿Por 
qué no" Ello ayuda a conseguir las explicaciones. 
Así, los casi invisibles diagramas de la geomctria se 
deslizan subrc:pticiam..:nk en ..:1 pensamiento 11sico 
sobre los útomos. Ruthc:rford pensaba así cuando en 
1911 aceptó la idea d..: Nagaoka «tk un útomo "satur
niano" que estaba compuesto de una masa central 
atractiva rodeada por anillos de electrones girato
rios». Los átomos debieran haber sido tan indibuja
blcs como las entidades de la geometría, pero ningún 
tisico toma este camino hasta el punto de paralizar su 
pensamiento. [!hiel .. pp. 234-235. Cursivas de F.Z. J 

Es claro entonces que huy unu tensión cxluyen
te entre un pensar «abstracto» o «conceptuali
zante» y un pensar «concreto» o «visualizante». 
Pero al parecer hay una tendencia incfrenable 
hacia el segundo. ¿Por qué? Hanson dice que 
«dio ayuda a conseguir explicaciones». O sea: 
si izo se tradt(/era a cualquier tipo de imágenes 

4 Sección 4.2. 
5 Norwood Russell Hanson, Patrones de descubrimiento, 
1971. 
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visuales lo que se sabe sobre el átomo sería 
muy dificil, si no imposible, dar explicaciones 
sobre él. No se podría hablar del átomo si no se 
metaforizara su explicación -en este caso 
imaginándolo como una especie de sistema 
solar en miniatura-, y el no recunir a la visua
lización puede conducir a una <<parálisis del 
pensamiento». Lo mismo puede decirse respec
to a otros conceptos cicntí ficos fundamentales, 
como los de 'q1u111ta'. 'luz', 'molécula' o 'fuer
za'. La utilización de imágenes permite dar 
explicaciones sobre estas entidades. Por tanto, 
es conecto afirmar que los conceptos cien tí fi
cos pueden ser realmente comunicados y com
prendidos sólo si son visualizados. Pero queda 
por elucidar una cuestión, más profunda y di fi
cil: si lus imágenes intervienen también en la 
formación de estos conceptos, antes de su ex
plicación . 

La imaginación no es ajena a los procedi
mientos de investigación científica. Por el con
trario, interviene en ellos. Jean Chateau indica 
que «hay toda una gama de intermediarios entre 
la ficción y la hipótesis científica». 6 Por ejem
plo, en el «descubrimiento» de la gravitación 
universal por Newton intervino la imaginación, 
de la misma manera que interviene en la crea
ción de un relato ficticio. [Cfr. ihid., p. 279] 
Aunque ambas actividades (la científicu y la 
literaria) se distinguen en sus resultados, tienen 
algo muy importante en común: la libertad de 
asociaciones que puede conducir a resultados 
inesperados. Chateau enfatiza que la imagina
ción es una henamicnta básica en la fomiación 
de conceptos científicos, en tanto abre las puer
tas de la invención, de la suposición y de la 
creatividad, así como de la capacidad de detec
tar o planteur problemas. En este sentido, des
taca la valencia afectiva de la imagen, gracias a 
la cuul es posible detectar problemas e imaginar 
soluciones: eso se debe a que el pensar y el 
conocer 110 son puros actos intelectuales, sino 
que son, primero que nada, asunto de supervi
vencia. [Cfr. ibid., 288-289]. 

6 J. Chateau, op. cit., p. 278. 



¿Significa esta última afirmación que se 
piensa co11 imágenes? ¿que las imágenes son 
«indispensables» para pensar? Sería riesgoso 
extraer una conclusión tan apresurada. Pero sí 
puede adelantarse la idea de que Jos procedi
mientos de explicación científica no se encuen
tran tan lejos de la imaginación como parece. 
Veamos cómo desmTolla Chateau su argumen
tación: 

Es indudable que hay toda una gama de intermedia
rios entre la ficción verdadera y la hipótesis científica 
[ ... ] Cuando Newton descubre la gravitación univer
sal, eso es también imaginación. Bacon hablaba be
llamente de la etapa del «i11tellect11s sibi per111i.1·s11s» 
que, en la investigación, debe seguir a la recopilación 
de los docurm:ntos. Hoy dia se habla, con el mismo 
sentido, de /3rai11stormi11g, lo cual es también imagi
nación. Y todo plan de trnbajo, por bien concertado 
que esté, es irnaginacion. [/bid., pp. 278-279] 

Considera que de la imagen ficticia a Ja su
posición como procedimiento científico no hay 
solución de continuidad: las dos son modos de 
im;1ginar, aunque estén ubicadas en extremos 
opuestos. En un caso se producen ficciones, en 
el otro explicaciones sobre la realidad, pero en 
ambos hay un pensamiento que se mueve li
bremente. Ahora bien, parece haber un punto 
en que la imagen y el concepto se complemen
tan: 

La im::iginería mental es un::i nebulosa que se precisa 
poco ::i poco sacrificando una parte de su colorido, 
poniéndose al servicio de la representación [ ... ] Por 
este proceso las imágenes pueden conceptualizarse e 
mtervenir en los procesos de invención, e incluso en 
el matemático [ ... ) La imagen se hace entonces es
q11crna o grú tic a. 

Esto nos conduce desde ahora a relacionar la imagen 
con el concepto y a tender un puente entre los dos con 
ay11da de lo que hemos llamado imagen conceptual 
[ ... ) Es totalrm:nte imposible separar completamente 
la imagen del concepto y ver en ella una simple ilus
tración secundaria, como querían creer 13inet y los 
psicólogos de Wursburg. [ibid., pp. 288 y 293) 

De modo que imágenes y conceptos son 
realmente inseparables, y las primeras no son 
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una derivación o ilustración de Jos segundos. 
También puede colegirse de esto que las imá
genes 110 son una etapa «primitiva» del pensa
miento, que después se vuelve conceptual. Más 
bien, se trata de «imágenes conceptuales». La 
imaginación interviene también cuando se de
tecta o se plantea un problema: 

Para plantear problemas es preciso sobrepasar la sim
ple curiosidad animal, pues, en sentido estricto, un 
problema es un proyecto, un rebasamiento del instan
te presente [ ... ] La pura emoción no llevaría muy le
jos si no utilizara el instrumento representativo, lo 
imaginario. Es, en efecto, en lo imaginario donde se 
plantean los problemas y en lo imaginario, sobre el 
plano verbal y mágico, donde se resuelven las más de 
las veces. [//Jic/., pp. 301-302) 

Para plantear problemas o para descubrirlos 
110 basta con saber observar: es necesaria 
además la capacidad de imaginarse hechos 110 

inmediatos y no circunscritos a las situaciones 
presentes, pues detectar un problema implica 
vislumbrar su solución. Y destaca Chateau el 
valor afectivo ele tocia imagen: 

Por otra parte, la imagen conserva siempre de su pa
sado una calor afectivo, e incluso la imagen del círcu
lo tiene componentes de ese tipo [ ... ) Esta inherencia 
en la imagen de actitudes motoras y afectivas es un 
fenómeno capital que no han podido ignorar ni los 
psicoanalistas ni los sociólogos, ni aquellos que, con 
Bachelard, se han interesado por la valencia afectiva 
de las imágenes. [!bici., p. 289) 

En un pensamiento ele corte positivista esta 
emotividad inherente a las imágenes sería un 
lastre para su utilización cognoscitiva. Mas 
para el enfoque defendido en la presente tesis 
no es así en absoluto, sino en cierto modo al 
co'ntrario: Ja carga emotiva de la imaginación 
favorece la detección de problemas, el plan
teamiento ele soluciones, 'Ia realización de com
paraciones y de tocios aquellos procesos intelec
tuales en Jos que se involucra el propio sujeto 
como organismo que requiere seguir viviendo. 
El pensar y el conocer no .son puros actos inte
lectuales; son también un asunto de supervi
vencia. En cuanto a la relación ele Ja imagen 



con estratos profundos (arcaicos u olvidados) 
de Ja psique, se tratará hacia el final de esta 
investigación. 7 

Considero haber dejado en claro que hay todo 
un pensamiento en imágenes legítimo, tan 
complejo y elaborado como el pensamiento 
verbal, que permite llegar a la fomrnción de 
conceptos no apoyados en palabras. Cuando se 
elaboran explicaciones verbales de dichos con
ceptos basados en imágenes, lo que sucede es 
que8 se adscriben a posteriori descripciones o 
discursos a las imágenes originarias. Quiero 
decir con todo esto que las imágenes imagina
rias 110 pueden ser explicadas satisfactoria111e11-
te como 111w etapa «primitiva» del pc11sa111ie11-
to: son pensa111ic11to ge1111i110, tanto como el 
pensamiento p11ra111e11te verbal. 

En años recientes algunos estudiosos han 
considerado pertinente diferenciar entre una 
utilización ordenada, instructiva y racional de 
las imágenes y un flujo incontrolado o sin fina
lidad de las mismas. A Ja primera se Ja llama 
imaginería, dejándose para el segundo el apela
tivo de i111agi11ació11. La imaginería es según 
esto un proceso planeado de representación de 
conceptos o informaciones mediante imágenes, 
con fines prácticos, educativos, etc., en tanto 
que la imaginación es un proceso espontáneo, 
incontrolable y no orientado que suele darse en 
el sueño y en el cnsueño. 9 Esta distinción puede 
resultar útil si nos interesa separar el papel de la 
imagen en la ciencia del que cumple en otros 
campos en donde es menos «controlada», como 
en el a11c o en el sueño. De este modo, en la 
labor eicntí fiea se recurre a Ja imaginería, mien
tras en la creación artística se da la imagina
ción. ¿Y en la filosofia? Aquí es dificil estable
cer una separación tan precisa. El pensador no 
es absolutamente dueño de sus imágenes; a 

7 En la Sección 4.6. 
8 Como se sctialó en§ 49. 
0 Miguel Lópcz O. y Sandra Castatieda F., «inducción y 
empico de la imagen como recurso instruccional», en 
A.A. V.V.Imágenes. Puede ser también pertinente con
sultar el libro de Alain Paivio, lmagery a11d Verbal Pro
cesses, 1971. 
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veces incluso es más bien asediado por ellas. 
Pero tampoco podemos decir que ellas lo do
minen; pues él trata de hacerlas seguir una ruta 
trazada previamente por él. Sea como sea, me
diante la imaginería o mediante la imaginación, 
el filósofo no puede pensar sin imágenes (tanto 
visuales como no visuales), como tampoco 
puede pensar sin palabras. 

§ 52. Imaginación e invención: el diseño co
mo pensamiento visual 

Por último, me referiré brevemente a un campo 
en donde hay un equilibrio -quizás perfccto
entre la imaginería y la imaginación. No es en 
el arte, no es en la ciencia ni en la filosofia; es 
en el campo de la imagen aplicada: el dise1io. 
Diseñar suele ser entendido como una actividad 
manual, como un manejo técnico de elementos 
visuales con vías a producir un efecto determi
nado en el receptor (comprador, lector, educan
do ... ). Sin embargo, cuando vemos diseñar a 
un diseñador, caemos en cuenta de que su acti
vidad es fundamentalmente intelectual e imagi
nativa. Es decir, la acción de diseñar se realiza 
antes de la ejecución de los objetos diseñados: 
se diseña «en la cabeza» y se ejecuta el resulta
do de ese proceso de diseño sobre distintos 
soportes (arquitectónicos, gráficos, objetuales). 
Esto es justo lo que me interesa: el proceso 
inmaterial por el que se genera una i111age11 o 
1111 objeto material: el proceso de diseiiar. ¿Qué 
papel desempeñan aquí tanto las imágenes ma
teriales como las inmateriales? ¿Qué papel de
sempeñan la palabra y el pensamiento abstrac
to? El proceso de diselio es f1111da111e11tal111ente 
imagina!, y en él la razón discursiva está más 
bien supeditada a la razón visual. Dise1iar es 
sobre todo 1111 rejuego ei1tre imágenes imagina
rias e imágenes materiales. Basta con ver cómo 
se desarrolla el trabajo de un diseñador para 
comprobar esto. Para éste es indispensable rea
lizar un proceso de bocetaje, en el cual se plas
man sobre el papel las diversas ocurrencias que 
se presentan. En la producción de estas imáge-



nes provisionales se está realizando de modo 
permanente una proyección de imágenes inma
teriales, no visuales, hacia el soporte físico que 
permite convertirlas en materiales y visuales. A 
partir de éstas, el diseñador genera nuevas imá
genes no visuales, que en su momento serán de 
nuevo materializadas y después nuevamente 
producirán otras imúgencs no visuales que se 
dibujarán; cte. ,;Qué es primero: la i111age11 
1·is11al o la nu 1·is11a/:' Ning1111a, cierta111e11tc. 
Aunque un diseñador bocele nada mús en su 
intelecto y en su imaginación, sin duda éstos se 
han alimentado de las imágenes f1sicas que ha 
visto antes. Y, paralelamente, tocia imagen que 
plasma sobre algún soporte no pudo surgir si no 
ele alguna imagen no \'isual de su memoria. 
Esto tal vez baste para demostrar que el diseña
dor es, ante todo, un pensador que genera for
mas, objetos y conceptos visuales, a diferencia 
ele otros pensadores que generan palabras y 
conceptos discursivos. Sólo después de ser eso, 
un diseñador es un ejecutor de esas formas, 
objetos y conceptos. 

El concepto de 'diseiio' tiene hondas raíces. 
Se relaciona con 'signo', 'significar', 'desig
nar', 'seiialar', e incluso con 'designio' (en el 
sentido de tener una intención) y 'dibujo'.'º 
Actualmente se han realizado interesantes estu
dios que aplican la semiótica a esta disciplina 
emergente, que en el siglo XX se desarrolló 
corno nunca antes. Pero creo que hace falta 
aplicarle también enfoques filosóficos. 

Históricamente, la noción de 'diseño' se re
monta hasta la Italia de siglo XVI. Valeriana 
Bozal 11 nos hace un excelente repaso de cómo 
se entendía este concepto por algunos creadores 
renacentistas y postrcnaccntistas, para quienes 
el disegno era ante tocio una frica, un desarrollo 
intc/cctua/ que llevaba una impronta divina. 
Miguel /1.ngel, por ejemplo, discrepando ele 
Leonardo da Vinci, consideraba que la imagen 
«interior y espiritual» es superior, y la imagen 
física es «vil e indigna de estima»; por eso 

1° Cfr. !ves Zimmermann, «¿Qué es diseiio», en Del 
disctio, 1998. 
11 V. Bozal, op. cit. 
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mismo, en la realización de una obra, la mano 
es la que obedece y el intelecto el que dirige. 
[Citado en ibid., p. 123] La belleza y el cono
cimiento no se daban para él en el terreno de Ja 
sensibilidad, sino en el del intelecto y las ideas. 
En cuanto a la mímesis, precisa Bozal, en este 
artista <<no pasa por la representación de la rea
lidad empírica, es la representación de la idea». 
[/bid., p. 124) Se aprecia fácilmente el plato
nismo en estas concepciones de la imagen y de 
la creación visual: la i<lea rige al producto vi
sual f1sico, y no se trata sólo de una idea inte
lectual, sino de una idea que contiene algo de lo 
divino. 

En Vasari el diseg110 es dual: tiene como 
punto de partida la experiencia sensible y la 
observación de lo natural, pero lo que plasma 
en el cuadro es <da idea o fomrn del objeto re
presentado». [lhid., p. 128) Dicha idea se forma 
intelectualmente a partir de observar los objetos 
singulares. En suma, la mano tiene una impor
tancia subsidiaria. 

Por fin, en Zuccaro se ve cómo ya no hay 
ninguna confianza en la representación mate
mática de la naturaleza y se confía únicamente 
en el ojo. La pintura debe obedecer al disegno, 
entendido como «for::.a, frica, ordine, regala, 
termine e oggctto del/ 'i11te//etto [. .. } e questo si 
troi•a in tutte le cose esterne tanto divine q11an
to h11111a11e». [Citado en ibid., p. 132) Ahora 
bien, el cuadro es una materialización visual, 
un espejo «que refleja la esencia, idea o forma 
de la cosa, que en el pensamiento está y tiene 
su mejor "representación"». [Ihid., p. 133) Bo
zal destaca cómo para Zuccaro la etimología de 
la palabra disegno nos remite al fundamento 
último: la divinidad. De modo que «el diseg110 
es el signo de Dios en nosotros». [/bid., p. 141] 

Posterion11ente, con el avance de la moder
nidad, se pasó del diseg110 al dessei11 (en fran
cés, dibujo, o bien designio en el sentido de 
intención), del mismo modo en que se pasó del 
humanismo al cartesianismo. Esto implicó ra
cionalizar la representación, aplicando un au
téntico cartesianismo visual: «el centro de inte
rés se traslada desde el diseg110 al dibujo, a la 



linealidad rafaelesca y romana en general»; y 
un ejemplo de esto fue Poussin. [!bid., p. 146] 
El cuadro se convirtió en «un discurso que nos 
envía a otro reino, el de las emociones inte
riores, la personalidad, el estado de ánimo, que 
tienen una resonancia exterior»; se volvió un 
verdadero sistema de signos «externos» que 
remitían a sus significados «internos», así co
mo, según el dualismo cartesiano, cuerpo y 
alma se corresponden como en un sistema en 
donde lo exterior «refleja» lo interior. [/bid., p. 
147) 

En este breve repaso por algunas concepcio
nes del diseño podemos constatar que el pen
samiento no se circunscribe a la verbalización, 
sino que muchas veces opera con medios no 
verbales. Los clise1iadores (sean dibujantes, 
arquitectos, diseñadores industriales o gráficos) 
contribuyen tanto como los filósofos y los poe
tas al pe11sa111ie11to de su época. 
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2.3.S Intersubjetividad de la imagen imagi
naria 

Después del recorrido hecho hasta aquí, ya se 
tiene suficientes elementos para referirse de 
nuevo al estatus de Ja imagen no visual y dar de 
ello una explicación más sustentada. Al inicio 
de esta sección señalé las diferencias cualitati
vas entre imágenes materiales e imágenes in
materiales, indicando que las primeras son ob
jeti\'as y las segundas, subjetivas. Sin embargo, 
ya desde ese momento surgieron algunas di fi
cultades sobre estas últimas: ¿cuál es su ubica
ción?, ¿qué tipo de existencia tienen?, ¿cómo se 
relacionan con las palabras?, ¿cómo se rclacio
mm con las imágenes visuales? Y se apuntó una 
respuesta que podía servir de orientación en 
todo este complejo panorama: más que el dón
de de su ubicación, importa el cómo de su uso; 
más que la subjetividad de la imagen no visual, 
importa su i11ters11bjetividad. Éste concepto 
('intersubjetividad'), al que yo creí ser el pri
mero en llegar (hace unos cuantos años), es en 
realidad un «viejo» hallazgo del venerable Ecl-
111uncl Husserl. Y cuando lo encontré en las 
Ideas para 111111 fc110111c110/ogía pura, me pare
ció idóneo para explicar el «lugar» ele la ima
gen no material. Por supuesto, complicó enor
memente la ruta de investigación que yo me 
había trazado, pues me obligó a involucrarme 
en la fenomenología. Pero creo que valió la 
pena. Como resultado parcial de este encuentro 
con el método inaugurado por Husserl, discuti
ré en los dos parágrafos que componen el pre
sente apartado (con ayuda ele diversos pensado
res no exclusivamente fenomenólogos), la cues
tión de la «imagen mental», así como las rela
ciones entre lo visible y lo invisible de la ima
gen. 

§ 53. Críticas a la noción de 'imagen mental' 

La noción de 'imagen mental' es una más de 
las que se gestaron durante la «época clásica» 
del pensamiento moderno (siglos XVII y XVIII). 

Racionalistas y empiristas -por mencionar 
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sólo a los filósofos- legaron diversos concep
tos que han pasado a formar parte del acervo 
ideológico occidental, y que son utilizados por 
todos, desde el experto hasta el hombre de la 
calle: 'civilización', 'razón', 'representación', 
'salvajismo', 'locura', 'salud', 'mente'. .. Este 
último es el que ahora me interesa. ¿Qué es la 
mente dentro de este universo conceptual? Re
mito al lector a los parágrafos anteriores, 1 en 
donde se expone la concepción de «la mente», 
o del «alma» como un ámbito «interior» que se 
relaciona con el cuerpo pero que es distinto de 
éste. Ahora veremos las críticas contemporá
neas a esta noción tan importante y tan dificil 
de desarraigar. 

Richard R011y nos cuenta una fábula muy 
ilustrativa: 

Muy lejos, en el otro extremo de nuestra galaxia, ha
bia un planeta en que vivían seres como nosotros[ ... ] 
Estos seres no sabían que tenían mente. Tenían ideas 
como «querer» o «intentar» y «creer que» y «encon
trarse fatal» y «encontrarse muy bien». Pero no tenían 
la menor idea de que éstas significaran estados men
tales [ ... ) totalmente diferentes de «sentarse», «tener 
un catarro» y «estar excitado sexualmente» ( ... ] No 
explicaban la diferencia entre personas y no-personas 
recurriendo a nociones como «mente», «conciencia», 
«espíritu» ni nada semejante. No Ju explicaban de 
ninguna manera ... 2 

La dificil moraleja de esta historia es que dicha 
entidad «autónoma» con respecto al cuerpo (y 
que, según nos han enseñado, se encuentra den
tro de nosotros), tal vez sea sólo un postulado 
filosófico, un constructo teórico útil para expli
car los procesos intelectuales, imaginarios, sen
timentales o de cualquier otro tipo, que ocurren 
en la subjetividad de cada uno de nosotros. ¿Pe
ro acaso no es obvio para todo mundo que te
nemos una mente, distinta al cuerpo, y que se 
encuentra «en el interior de éste»? Probable
mente es obvio, pero eso no implica que sea así 
siempre, en cualquier circunstancia. Pues, 
¿cuántas veces no nos ha sucedido que nuestro 
sentimientos o incluso nuestros pensamientos 

1 § 27, 45 y 46. 
2 Richard Rorty, lafilosojia ... , p. 73. 
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se <<transparentan» en nuestro rostro, en nues
tras palabras o en nuestros movimientos corpo
rales? ¿Cuántas veces no «vemos» las intencio
nes del otro y acertamos? Muchas, sin duda. A 
veces, por supuesto, no podemos «vern esas 
intenciones o sentimientos, que permanecen 
ocultos. Pero la vida social es un constante 
aprendizaje de los signos, o de las imágenes 
que ofrecen nuestros interlocutores. Muchas 
veces Icemos conectamente esas imágenes. Eso 
demuestra que hablar de «lo i11terior» y «lo 
exterior» son metáforas útiles, mas no 11ecesa
ria111e11te descripciones de hechos. Con esto 
quiero decir que, casi siempre, lo de adentro es 
lo de <(fuera y lo de afuera es lo de adentro. El 
alma o la mente de alguien no se encuentra 
«encerrada» en un ámbito secreto, inaccesible: 
está adentro y, al mismo tiempo, está en los 
signos flsicos, en las imágenes materiales que 
la 11111estra11. 

Rorty hace un demoledor estudio sobre los 
orígenes y las consecuencias de la noción de 
'mente', y de sus lazos con la noción de 'repre
sentación': 

La idea de una «teoría del conocimiento» basada en 
una comprensión de los «procesos mentales» es pro
ducto del siglo XVII, y sobre todo de Locke. La idea 
de «la mente» en cuanto entidad en la que ocurren los 
«procesos» aparece en ese mismo periodo especial
mente en las obras de Descartes. [!bid., pp. 13-14] 

La crítica a la noción de 'mente' lleva al re
chazo crítico de la noción de 'imagen mental'. 
Jcan-Paul Sartre, reconociendo la estrecha rela
ción que existe entre las imágenes, por un lado, 
y los movimientos y las sensaciones del sujeto, 
por el otro, planteaba la siguiente pregunta: 
«¿Cómo es que las sensaciones kinestésicas 
pueden servir como materia para una conscien
cia imaginante que apunta hacia el objeto que 
ofrecen las percepciones visuales?»3 Para res
ponderla se apoyó en las nociones husserlianas 
de 'retención' y de 'protención', que le permi
tían explicar cómo, a partir del presente en que 
se encuentra el sujeto y de sus impresiones pre-

3 J. P. Sartre, op. cit., p. 148. 
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sentes, éste se orienta hacia el recuerdo de ex
periencias pasadas o hacia la expectativa de 
experiencias futuras. Y de aquí pasó a explicar 
de qué modo se generan imágenes en el sujeto: 

Son, sin duda alguna, el soporte de retenciones y de 
protenciones [ ... ] La conciencia, a cada instante y a 
partir del contenido sensible presente, espera una sen
sación visual [ ... ] La impresión concreta [ ... ] es por 
naturaleza cinestésica; no podría pues darse como vi
sual ( ... ) Es el resultado, el último eslabón de un pa
sado que se da como visual. [!bid., pp. 149-154) 

El uso de nociones y explicaciones fenomeno
lógicas convierte al factor sensorial de la ima
ginación en algo muy distinto de lo que era 
para el empirismo inglés. Ya no se trata de un 
mero surtidor de datos que serán comunicados 
al cerebro para que ahí se almacenen las ideas 
correspondientes. Las impresiones sensoriales 
(kinestésicas, cutáneas, musculares ... ) subya
cen a las impresiones visuales del sujeto. Por 
ejemplo, en el acto de trazar con el dedo una 
figura en el aire intervienen la protención (en 
tanto el sujeto sabe lo que va a hacer) y la re
tención (en tanto es consciente de lo que hizo): 
como resultado, el sujeto visualiza en el presen
te la fomia como tal. Antes del movimiento hay 
un saber, y después hay una memoria. Como 
resultado, se da la imagen: 

El análogon cinestésico, producido por algunos mo
vimientos fáciles de retener, es un excelente medio 
menotécnico [ ... ] Nuestra conciencia se acompaña 
siempre, o casi siempre, de una multitud de represen
taciones mal diferenciadas, de las cuales el sujeto no 
podría decir si son aprehensiones cinestésicas o imá
genes [ ... ] Así, antes de la conciencia clara de la 
imagen, existe una zona de penumbra en donde se 
deslizan rápidamente estados casi inaprehensibles, 
saberes imaginantes vacíos que son casi imágenes, 
aprehensiones simbólicas de movimientos. Cuando 
uno de esos saberes se fija por un instante sobre uno 
de esos movimientos, entonces nace la conciencia 
imaginante. [!bid., pp. 162-164) 

Hay un encadenamiento de impresiones que va 
desde lo sensorial-kinestésico hasta lo visual, y 
110 hay separación entre sensaciones e imáge-



nes. De hecho, Sartre se refiere al análogon 
kinestésico como un «excelente medio mnemo
técnico». Esto es, que lo considerado o llamado 
'recuerdo visual' está profundamente arraigado 
en recuerdos más concretos, más sensoriales o 
materiales; o, dicho ele otra manera, 110 está 
separado de ellos. 

¿Qué significa todo lo anterior? Dicho lla
namente, que las imágenes «mentales» NO ES
T /..N EN LA MENTE O EN EL CEREBRO, o, 
en otras palabras: que las imágenes pensadas no 
se encuentran sólo en la cabeza. ¿En dónde 
están, entonces? Están dentro y fuera, están e11 

el sujeto y también entre los sujetos. Su exis
tencia es social, común: son intersubjetivas. 

Sartre llamó «ilusión ele inmanencia» a la 
concepción de que las cosas se encuentran «en 
imagen» dentro ele la conciencia, y por eso 
afirmó: «A decir verdad, la expresión de "ima
gen mental" se presta a confusión. Valdría más 
di:cir "conciencia de Pedro-en-imagen" o "con
ciencia imaginan te ele Pedro"». Tal ilusión se 
encuentra claramente en Hume y en el sentido 
común. [!bid., pp. 15-20] 

Aquí se debe observar algo muy importante: 
la imagen que se tiene en la conciencia de un 
objeto o de una persona no es visual. Esta con
clusión es dificil no sólo de aceptar, sino ele 
comprender. ¿Cómo es que mi recuerdo de un 
rostro no es 1·i.rnal111ente parecido a ese rostro? 
La respuesta es que las imágenes ele nuestra 
conciencia no tienen que ser visuales. Por lo 
cual es más adecuado hablar de ellas como «re
presentaciones imaginarias», y no como «imá
l!enes mentales». 
- En el Capítulo 14 se expuso cómo \Vittgens
tcin sostuvo, elcscle sus primeros hasta sus últi
mos escritos, que pensar no es una actividad 
•<Í nterna» o «secreta», que el pensamiento su
L"l'de tanto «dentro» como «fuera» del sujeto, en 
sus acciones y sus comportamientos. Así, los 
pensamientos toman fon11a en las proposicio
nes, en las imágenes, e11 los objetos producidos 
o c11 cualquier otro soporte físico. Ahora, invo
co estas posturas filosóficas como una crítica a 

4 § J t. 
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la noción de «imagen mental». Ésta es una de 
las cuestiones más recurrentes en el último pe
ríodo de Wittgenstein. La postulación de que 
hay lenguajes «privados», sensaciones que «SÓ
io uno conoce» o significados <<mentales», es 
atacada por él insistentemente. Y lo mismo 
hace cuando se cuestiona sobre las «imágenes 
mentales», pues se trata de la misma concep
ción: «¿Puede fijarse la comprensión de un 
significado como una figura mental? Si de re
pente se me ocurre un significado de la palabra, 
¿puede quedárseme parado ante la mente?»5 

Es decir, ¿los significados adquieren forma 
visual y se ubican en el cerebro? 

¿Qué hace que mi representación de él sea una repre
sentación de él? 

No el parecido de la imagen. 
A la expresión «Ahora lo veo vivamenle ante mí» 

se le aplica la misma pregunta que en el caso de la 
representación. ¡,Qué hace que esa expresión sea una 
expresión sobre él? -Nada que eslé en ella o que sea 
simultáneo con ella (que "esté detrás ele ella"). Si 
quieres saber a quién se referia, ipreglintalc! 

Pero supón que alguien dibujara al imaginar, o di
bujara en vez de imaginar; aunque sólo fuera con el 
dedo en el aire. (A esto se le podría llamar «imagen 
motora».) En tal caso se podría preguntar «¿A quién 
representa esto?» Y su respuesta sería to que decidiría 
la cuestión. -Es justamente como si hubiera dado 
una descripción en palabras, y ésta puede darse preci
samente en vez de la imagen. [/bid., p. 414] 

La relación de una imagen con lo que es repre
sentado por ella no radica en algún tipo de se
mejanza visual entre ambos, sino en la des
cripción de ella que se haga. No se trata de una 
cuestión de parecido, sino de criterio. Es decir, 
quien describe una imagen no tangible a los 
demás está dando, a medida que la describe, el 
criterio para que sus oyentes sepan que esa 
imagen es una representación de tal o cual cosa. 
En otros tém1inos, 110 importa si nuestras re
presentaciones imaginarias son imágenes vi
suales (aunque de hecho nunca lo son); lo im
portante es que las describamos a11te los demás 
sig11ie11do criterios reconocibles por todos. 

s L. Wittgenstein, Investigaciones filosóficas, p. 412. 



En cuanto a la ubicación de las imágenes, el 
localizarlas en la cabeza deriva más bien de un 
uso lingüístico-gramatical que de una certeza 
empírica. Si alguien dice que entendió algo «en 
su corazón» está utilizando una expresión legí
tima, no una simple figura retórica; lo dice en 
serio, y su interlocutor comprende. Desde lue
go, se puede descubrir la metáfora en esta ex
presión, pero no por ello el hablante habló retó
ricamente, sino que lo hizo de modo sincero. 
[!bici., p. 416] Por ello, «el concepto de "ima
gen interna" es cngafioso, pues el modelo para 
este concepto es la "imagen externa"». [!bid., p. 
450] 

No es fúcil asimilar la devastadora crítica 
realizada por Sartre y sobre todo por Wittgens
tein en contra de una de las nociones más arrai
gadas en la filoso fia tradicional y en el sentido 
común. ¿Qué hay entonces en nuestra cabeza? 
¿Acaso nuestra memoria no guarda ideas o re
cuerdos de algún tipo? Con la nueva manera de 
plantear las cosas que propone Wittgenstein, 
pasa a ser irrelevante «lo que hay» en nuestro 
cerebro. Ciertamente, hay algo, pero con segu
ridad no hay pcqucfias imágenes visuales de las 
cosas. Es mucho más útil explicar la imagina
ción no como un acervo visual, sino corno una 
capacidad de utilizar sistemas de símbolos y 
signos de una manera creativa y novedosa. Por 
tanto, puede concluirse que la imaginación 110 
radica c11 alg1Í11 lugar misterioso de la corteza 
cerebral que algcí11 día habrán de descubrir los 
científicos para mostrarlo al 1111111do. La imagi
nación no radica c11 11inglÍ11 lado, sino que toma 
forma o se manifiesta en el uso del lenguaje 
verbal o visual y de cualquier otro sistema de 
signos por parte de los usuarios. Ahí es donde 
está la imaginación: en el uso de los signos, en 
la intersubjetividad. 

En suma: 

a) Las imágenes imaginarias NO son visuales ni «in
ternas». La imaginación no consiste en tener es
pecies de fotograftas de las cosas e11 la cabeza. 
Pues en ese caso los ciegos no tendrían imagina
ción. Las imágenes imaginarias son más bien re
presentaciones esquemáticas que traducimos a 
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términos visuales, táctiles, olfativos, etc. Hay 
imaginación olfativa, y ello no significa que ten
gamos olores en el cerebro. Si abrieran mi cere
bro, no percibirian los olores de las frutas que he 
olido. 

b) La imaginación NO es una facultad «interna» u 
«Oculta» de nuestra «mente»: es un juego social 
que aprendemos a jugar. Todo acto imaginario 
implica la relación entre más de un sujeto que 
imagina, así se realice en la soledad. La imagina
ción opera como los <<Sprachspiele» [juegos de 
lenguaje] a lo Wittgenstein, aunque NO es un de
rivado del lenguaje verbal. 

c) Las nociones de 'imagen' e 'imaginar' no tienen 
que ir unidas necesariamente a las de 'semejanza 
visual' y de '1•i.rna/idad' ni a la de 'ver'. 'Imagen' 
significa en primera instancia representación, no 
reproducción visual. Las imágenes visuales y las 
imágenes imaginarias son formas simbólicas con
vencionales. Eventualmente, y de manera deriva
da, son imitaciones de la apariencia visual de las 
cosas, las personas, etc. 

Para cerrar este parágrafo, presentaré con 
algunos breves comentarios las conclusiones a 
que han llegado diversos autores que (sobre 
todo desde la psicología) coinciden en negar la 
existencia de imágenes visuales mentales. 

Miche/ De11is. Para 13rainerd, Pylyshyn, Anderson y 
Bower, la in1agen «mental» no es «un cuadro vi
sual que el individuo podria explorar como lo ha
ría con una fotografía o un dibujo( ... ] las estruc
turas mentales abstractas son de naturaleza con
ceptual y proposicional más que sensorial o per
ceptiva».º Para Allan Paivio (quizá el más impor
tante investigador de la imagineria), «la imagen 
no es un calco pasivo de la realidad, sino el resul
tado de procesos dinámicos». [/bid., p. 30) 

Richard Gregal)'. «Una de las dificultades que obsta
culizan la comprensión de la función del cerebro 
es su aspecto totalmente inespccific0>>; «el cere
bro plantea problemas( ... ) difíciles porque la dis
posición física de sus partes y su forma no guarda 
prácticamente relación alguna con la función». 7 

Aqui el punto importante es que la organización 
fisica del cerebro no ofrece ninguna guia confia
ble para estudiar las operaciones que realiza; por 
ejemplo, para el estudio de la visión. De ello se 
desprende que «el concepto de imagen cerebral es 

6 Michel Denis, op. cit., p. 29. 
7 Richard Gregory, Ojo y cerebro, 1965, p. 67. 
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peligroso, pues permite pensar que estas supuestas 
imágenes son observadas por una especie de ojo 
interno, que da otra imagen a otro ojo ... » [!bid., p. 
70] 

Recordemos la teoría del homúnculo interno, men
cionada más atrás. 8 

Horace Barlow. «los anatomistas y los fisiólogos [ ... ) 
hablan de imágenes cerebrales casi igual que ha
blan de una buena comida que acaban de consu
mir». «Al ver un cerebro humano, no puede evi
tarse una cierta desilusión, ya que por su aspecto 
apenas puede deducirse lo que hace o cómo fun
ciona». Hay cuatro posiciones sobre cómo fun
ciona la corteza cerebral: a) por acu111ulació11: «el 
córtex es corno la sala de archivos de un despacho 
gubernamental, donde se guardan lodos los regis
lros»; b) por crcació11 de modelos: «la corteza ce
rebral construye un modelo operntivo del enlomo 
en el que vive el animal»; c) por reco11strucció11: 
«la corteza lleva a cabo una óptica invertida, ya 
que reco11struye los objetos que generan im;ígenes 
a partir de las propias imágenes»; d) por com
prensión: «la comprensión es la función más fun
damental de la corteza, y depende de la detección 
de las relaciones entre las partes de la imagen y 
entre la imagen y el enlomo». 9 Ésla úl!ima es la 
propuesta de Barlow. 

Las posiciones (a) y (e) me recuerdan la manera en 
que Locke y el empirismo enlendian el funciona
micnlo de la «mrnlc». La(/¡) se podria considerar 
afin al enfoque racional isla y, quizá, al kantiano. 
La (el) se puede 1elacionar con la psicología Ges
talt y con la ltermcncu1ica. 

Ncl.1·011 Coorlmrm. Fiel a su filiación dcnlro de la tilo
so tia anali1ica, liel a \Vi!tgenstein, eslc autor re
suelve la cuesliún apelando a la inlervención del 
lenguaje verbal y subrayando el carácter illlcrsub
jetivo de éste. Primeramente distingue cnlre imá
genes «mentales» e imágenes «materiales» (de un 
modo similar a como lo hago yo en este trabajo) y 
precisa que las primeras no son necesariamente 
visuales, pues pueden ser musicales, verbales o de 
olro tipo (lo cual es muy inleresan1e para la pre
scnle investigación). Pero su principal tesis con
sislc en que la experiencia de las imágenes «men
tales» es compartible debido a la intervención del 
discurso sobre ellas, el cual «apenas es menos in
tcrsubjelivo, en este senlido, que el discurso sobre 
los objetos». Luego plantea el problema de la «fa
lacia homuncular». Finalmente, vuelve sobre su 
tesis principal: aunque no existen ni los centauros 

8 En§ 46. 
'' Hornee 13arlow, «Qué ve el cerebro y cómo lo entien
de», en Hornee Barlow et. al., op. cit., pp. 14-16. 
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ni don Quijote, sí hay descripciones, relatos y re
presentaciones de ellos. Y esas descripciones y 
representaciones las clasificamos en función de 
«cómo se aplican los predicados en cuestión». 
Por tanto, las imágenes !!mentales» existen real
mente, si por eso se e11tiende que cada quien pue
de describirlas o representarlas, o bien compren
der las descripcio11es que se hacen de ellas. Esto 
significa que «el tener una imagen no supone po
seer una imagen inmaterial dentro de algo llama
do la mente», sino «poseer la capacidad de reali
zar determinadas aclividades: por ejemplo[ ... ) 
describir o dibujar un caballo, seleccionar entre 
una serie de descripciones y representaciones las 
que son de caballos y las que no, criticar o revisar 
descripciones y represenlaciones defectuosas de 
caballos». 10 

Estas observaciones filosóficas de Goodman nos lle
van a reafirmar la noción de i111ersubjetividad, pe
ro ya no sólo del lenguaje que se aplica a las imá
genes inmateriales, sino también de éstas mismas: 
ellas existen, sin duda alguna, mas no e11 rm re
ducto secreto, absolutamente privado y misterio
so, sino e11 la praxis social, en si/ uso compartido. 
En eso consiste su carácler intersubjetivo, más 
que subjetivo. 

Roger Slrepard. Este aulor propone una explicación 
de las imágenes no materiales en términos de la 
psicología cognitiva. Por ello habla de «imagine
ría mental» y no de «imaginación». 11 «Cuando un 
individuo nos informa que se imagina la catedral 
de San Pablo, de Londres[ ... ] suponemos que 
dentro del cerebro de ese individuo se produce 
una serie de descargas entre determinadas neuro
nas»; «ocurre asi porque la actividad nerviosa que 
se produce en su cerebro coincide lo bastante con 
la actividad nerviosa que provocó en ese mismo 
cerebro la presencia fisica de la catedral de San 
Pablo o una imagen de la misma [ ... ] El imaginar
se algo no es más misterioso que el percibirlo». 
Shepard afirma con especial énfasis que no hay 
misterio alguno en los procesos imaginarios. Véa
se, si se tiene alguna duda sobre sus intenciones 
<1científicas», esta afirmación contundente: «la 
imaginería mental es del todo real y susceptible 
de ser investigada de fotma científica y cuantitati
va». 

10 Nelson Goodman, «¿Hay imágenes en la mente?», en 
ibid., pp. 103-108. 
11 Roger Shepard, «Scbre la comprensión de las imáge
nes mentales», en ibid., pp. 246-252. 
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Yo no comparto este optimismo, sobre todo cuando 
habla afirma que se ha de llegar a la cuantifica
ción de la imagen imaginaria. Pero esto es impo
sible, por la razón de que ésta no es un objeto 
mensurable. 

Creo que lo dicho es suficiente. Sólo queda 
abordar un último aspecto del tema, de mayor 
relevancia filosófica: la relación entre las imá
genes como objetos físicos y las imágenes co
mo objetos no físicos. 

§ 54. Relaciones entre imágenes materiales e 
imágenes imaginarias 

Pido disculpas al lector por haberlo llevado a 
tantos lugares, a tantos recovecos y sinuosida
des. Mi única justificación es que ha sido nece
sario hacerlo así, dado lo complejo del tema y 
la enorme diversidad de enfoques que se le han 
aplicado. Aún falta un buen trecho por recorrer, 
y debo advertir que entraremos a terrenos igual 
de complicados o más. Sin embargo, aviso que 
estamos avanzando hacia la meta prevista. No 
estamos dando vueltas: estamos siguiendo un 
camino en espiral. Por ello es que se repiten las 
cuestiones, pero en cada momento a un nivel 
distinto, que resulta ele los anteriores niveles y 
es presupuesto por los posteriores. 

Cuando Filón ele Alejandría (siglo I) decía que 
«la Ley tiene la letra por cuerpo y su alma está 
en el sentido invisible subyacente en las pala
bras [ ... ) EJ. alma [ ... ] puede contemplar por eso 
lo invisible a través ele lo visiblc». 12 Cuando el 
Pseudo Dioinisio (siglo v) afinnaba: «Tratán
dose ele imágenes sensibles, el miista mantiene 
siempre la vista fija en el original y no deja que 
le distraiga ni comparta su atención ningún 
objeto visible [ ... ) Los pintores divinos no dejan 
de ajustar el poder de su mente con el modelo 
ele una Virtud intelectual supraesencial, perfu-

12 Citado en la Nota 5, p. 124 de la edición Obras com
pletas del Peudo Dio11isio Areopagita, Biblioteca de 
Autores Cristianos. 
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mante». 13 Cuando los invasores españoles (si
glo xvl) destruían las imágenes sagradas de los 
indios americanos por considerarlas «ídolos» o 
«falsas». Cuando Emmanuel Swedenborg (si
glo XVIII) escribía que «el rostro humano puede 
hacer ver qué es la correspondencia [ ... ) Por 
ello el rostro es llamado el indicio del alma». 14 

Cuando Philippe Quéau (finales del siglo xx) 
dice: «No se puede comparar la belleza de un 
modelo con la belleza de las imágenes. Aquella 
es inteligible y ésta es sensiblc». 15 En fin. 
siempre que se aplica un criterio determinado 
para valorar la adecuación, la corrección, la 
co11ve11ie11cia, el significado o el simbolismo de 
un objeto visual, se está estableciendo alguna 
relación entre la materialidad y la inmateriali
dad de la imagen. De hecho, siempre que se 
mira una imagen visual se la confronta de algún 
modo con una imagen no visual; y, viceversa, 
siempre que se imagina una imagen hay rela
ciones (de recuerdo, de percepción presente, de 
proyección al futuro) con alguna imagen fisica. 
lo invisible y lo visible de la imagen van siem
pre juntos. Pensar en Dios o en el infinito, pen
sar el pensamiento o imaginar cómo es la ima
ginación son actividades que requieren de un 
apoyo fisico: recurrimos a imágenes físicas 
para pensar o imaginar esas realidades no físi
cas. A la inversa, ver, mirar u observar imáge
nes materiales nos lleva inevitablemente a su 
trasfondo inmaterial, sea divino, cósmico o sólo 
humano. 

Todo esto lo hacemos de manera cotidiana, 
casi siempre sin damos cuenta. Aprendemos a 
hacerlo conforme vamos viviendo, desde nues
tros primeros días de existencia social. Y por lo 
general lo hacemos muy bien todos nosotros. 
En eso no hay problema alguno. El verdadero 
problema es explicarlo, pues eso implica hacer 
un esfuerzo sobrehumano.' Sí, sobrehumano en 
el sentido de que, para explicar lo que sucede 
cuando vemos e imaginamos, tenemos que sa-

13 !bid., pp. 221 y 226. 
14 Emanuel Swed.:nborg, Heaven and He/I, 1758, XII, 
91. 
15 Philippe Quéau, lo virtual, 1993, pp. 6-137. 



limos de nosotros mismos -de nuestros lími
tes- y vemos desde fuera. Tenemos que dejar 
de ser lo que somos mientras nos consideramos 
a nosotros mismos como el objeto a investigar; 
tenemos que suspender nuestra relación coti
diana o ((natural» con nuestro mundo. ¿Es posi
ble llevar a cabo una tarea tan difícil? Sí lo es. 
Lo logramos, por ejemplo, cuando nos desco
nectamos de nuestro entorno mediante la medi
tación; o cuando nos abismamos contemplati
vamente en un objeto hecho por nosotros; o 
cuando nos fundimos vitalmente con un objeto 
natural, o incluso cuando nos fundimos con 
alguno de nuestros semejantes ... Otro caso de 
esta suspensión lo encontramos en la filosofia 
de Eclmund Husserl, quien propuso justamente 
un método para <(poner entre paréntesis» el 
mundo y quedarse con una certeza absoluta, la 
certeza del Yo autoconsciente. Todos éstos son 
distintos caminos para llegar tal vez a Ja misma 
meta. Exploraré un poco el último mencionado, 
teniendo como tema ele reflexión los nexos en
tn: imágenes materiales e imágenes inmatcria
ks. 

Antes de entrar a Husserl y a la fenomenolo
gía haré un pequeño rodeo. En su tratado Sobre 
el alma, Aristóteles decía que «alcanzar un 
conocimiento seguro sobre el alma es una de 
las labores más difíciles en el mundo». 16 Asi
mismo, afinnaba que <qiarcce no haber ningún 
caso en que el alma actúe o reciba acciones sin 
estar involucrada con el cuerpo, i.e. cólera, co
raje, apetito y en general las sensaciones. El 
pensar parece ser la cxcpeción más probable; 
pero [ ... )también requiere un cuerpo para exis
tir.» [!bid., 403a) ¿Qué relevancia tiene esto 
para mi tema? Primeramente, Ja constatación de 
que es imposible acercarnos a nuestros procesos 
imaginativos e intelectuales del mismo modo 
en que nos acercamos a cualquier otro objeto de 
conocimiento «externo». En segundo lugar, la 
de que tampoco es posible separar ni la imagi
nación ni el intelecto de nuestro modo de estar 
en el mundo, es decir, de nuestro cuerpo. De 

16 Aristóteles, 011 the sou/, 402a. 
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ahí la «extraordinaria dificultad» de que habla 
Aristóteles. 

William James plantea un interesante pro
blema: Ja dificultad de distinguir con seguridad 
entre una imagen imaginaria y una percepción. 
Afirma que, cuando hay un estímulo sensible 
muy débil, es dificil saber si se trata de un dato 
fisico real o de un producto imaginario: 

Ciertos violinistas [ ... ] después que han alzanzado el 
pia11isimo, continúan fingiendo que tocan, pero cui
dan bien de no rozar las cuerdas. El auditorio percibe 
en la imaginación un grado de sonido más débil toda
vía que el precedente pia11ísimo. El fenómeno no está 
circunscrito al oído [ ... ] Tomados en conjunto estos 
hechos, nos obligan a admitir que la diferencia subje
tiva entre los objetos imaginados y los sentidos, es 
menos absoluta de lo que se ha dicho. 17 

Estas sutiles observaciones son de enorme re
levancia. Tal capacidad de <(cornplementarn los 
datos sensibles con datos no sensibles y aporta-" 
dos por la imaginación (visual, auditiva, táctil) 
ha sido estudiada a fondo por Ja psicología Ges
talt, y tiene importantes implicaciones fenome
nológicas. Pero se comprenderú mejor todo esto 
cuando se aborde Ja percepción. 18 Por lo pron
to, me interesa Jo que dice James sobre la con
tinuidad que puede haber entre imaginación y 
sensación: «[si] el paciente apresurado cree 
sentir el bisturí del cirnjano cuando está todavía 
a cierta distancia» (Lotze), se confinna que «los 
procesos de Ja imaginación pueden convertirse 
en procesos de sensación». [!bid., p. 701] En 
suma, imaginación y percepción no son proce
sos ajenos, o separados. La alucinación, la ilu
sión y el sueño lo comprueban. 

Michel Denis, por su parte, refiere diversos 
estudios experimentales en los que se ha identi
ficado un isomorfismo entre juicios formados a 
partir de percepciones e~ectivas y juicios for
mados a partir de imágenes «internas». Otros 
casos son las i11te1fere11cias entre Ja fo1mación 
de imágenes y Ja percepción efectiva: a veces 
hay incompatibilidad entre la imagen «interna» 

17 w. James, op. cit., p. 670. 
18 En los apartados 3.1.1 a 3.1.3. 



y la percepción que se da en el mismo momen
to. Por ejemplo: 

Cuando tenemos que hacer un esfuerzo de imagina
ción visual, hay una tendencia espontánea a cerrar los 
ojos o a desviar nuestra mirada [ ... ] la rememoración 
de una melodía es muy dificil cuando nuestra audi
ción se ve requerida por otros mensajes sonoros. 19 

Finalmente, insiste Denis en la influencia de las 
imágenes «internas» sobre la actividad percep
tiva: 

La imagen [ ... ] también puede interferir en los proce
sos perceptivos; [hay un] conflicto entre el contenido 
de las actividades de formación de imágenes que el 
sujeto lleva a cabo en sus sucesivas hipótesis sobre el 
contenido de la escena y el contenido efectivo del es
timulo. [!hid., p. 153] 

Dicho en otros términos: la percepción no ope
ra independientemente de la imaginación, e 
incluso de la fantasía, que es una de las formas 
de imaginar más extremas. O bien: la visión de 
imágenes materiales está te/iida (casi) siempre 
por la experiencia con imágenes inmateriales. 

En otro úmbito teórico, ya no científico sino 
estético, María Rosa Palazón20 nos hace notar 
estos mismos aspectos de la relación entre imá
genes visuales e imágenes no visuales. Refiere 
cómo Teresa de A vi la veía ornado de piedras 
preciosas su crucifijo de madera; cómo vemos 
figuras en las nubes; cómo Leonardo hacía a 
sus alumnos fantasear con las manchas en las 
paredes, y cómo Rorschach aprovechaba este 
tipo de proyecciones para hacer diagnósticos 
psicológicos. [!bid., p. 117] Así, la imaginación 
l'antasiosa, al hundirse en el inconsciente, actúa 
como un «iceberg psíquico» (Breton) que tiene 
un húlito misterioso no racionalizable; y por 
ello mismo escapa al control grupal, social. 
[/bid., p. 120] Con esto Palazón nos ayuda a 
salir del cerrado ámbito psicológico-científico y 
nos remite a una problemática filosófica: ¿có
mo se realiza la proyección de lo visual sobre 

1
" Michcl Dcnis. op. cit., pp. 82-96. 

'° María Rosa Palazón, Reflexiones sobre estética a par
tir de .111dré Breton, 1986. 
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lo no visual, y viceversa?, ¿sólo en la imagen 
fantasiosa ocurre con fuerza dicha proyección?, 
¿qué papel desempeñan las imágenes incons
cientes, e incluso «arcaicas» en este rejuego 
entre imagen no visual y perceptos? A esto se 
tratará de responder en el presente parágrafo 
apoyándose en el método fenomenológico. 

Recurrir a la fenomenología para explicar los 
nexos entre lo visible y lo invisible de la ima
gen implica ingresar a un universo filosófico de 
enorme complejidad. Es riesgoso hacerlo, sin 
duda; pero, si se tiene cautela, es posible avan
zar por terreno firme, sin extraviarse en el ca
mino. 

Edmund Husser1 21 plantea que, comúnmente, 
se concibe que el «mundo» estú constituido por 
objetos que se encuentran en él y de los que se 
tiene una experiencia; de este modo, «el mundo 
es el conjunto total de los objetos de la expe
riencia y del conocimiento empírico posible». 
[!bid., § 1 y 2] Es decir, las cosas están fuera 
del sujeto, y éste se acerca a ellas para conocer
las. Ésa es la «actitud natural». Ahora bien, los 
objetos de la experiencia empírica se nos pre
sentan necesariamente de manera fragmentada; 
y a esos fragmentos los llama Husserl «escor
zos» o «matices» (Abschatt11nge11: sombrea
dos). Esto sucede con la percepción empírica de 
los objetos. En cambio, hay un tipo de acerca
miento a ellos que va mús allú de los «matices». 
Gracias a él se accede a la «esencia» o «eidos», 
que «es un objeto de nueva índole. Así como lo 
dado en la intuición individua/ o empírica es un 
objeto individual, lo dado en la intuición esen
cial es una esencia pura». [!bid., § 3] Es decir, 
se da con ello una especie de internamiento en 
el objeto, gracias a lo cual no se pennanece en 
los datos contingentes del mismo. Pero hay 
algo mús, muy importante para la cuestión de 
los nexos entre materialidad e inmaterialidad de 
la imagen: 

21 Husserl, Edmund, Ideas relativas a 1mafenomenología 
pura y una filosojia fenomenológica, 1913. 



El eidos, /a esencia pura, puede ejemplificarse intui
tivamente en datos empíricos, en datos de la percep
ción, del recuerdo, etc., pero igualmente bien en me
ros datos de la fantasía. Por ende, podemos, para 
aprehender una esencia en sí misma y origina
riamente, partir de las correspondientes intuiciones 
empíricas, pero ig11almc11te de i11t11icioncs no experi
mcntatiw1s, 1w apre/1e11sil'(1S de algo existente, antes 
bien «meramente i111agi1111tiva.1·,,, [!bid.,§ 4] 

Eso significa que el «mundo» no está constitui
do únicamente por objetos empíricos. También 
hay realidades que no son susceptibles de una 
investigución científico-experimental: son las 
que ofrecen y producen la imaginación e inclu
so la fantasía. 

La «actitud natural» se puede enunciar, pues, 
diciendo que el mundo o 

la «realidad» Ja encuentro ( ... ] como estando ahí de
lante y la tomo tal como se me da, también como es
tando ahí. Ningún dudar de datos del mundo natural, 
ni ningún rechazarlos, altera en nada Ja tesis general 
de la actit11d 1111t11ral. «El» mundo está siempre ahí 
como realidad. [!bid., § 30] 

Pero a esto Husserl opone uno de los conceptos 
más ricos que han salido de su poderoso pen
samiento: la intersubjetividad, al que explica 
así: 

Todo lo que es aplicable a mí mismo, sé que es apli
cable también a todos los demás hombres que en
cuentro ahí delante en mi mundo circundante [ ... ] Los 
comprendo y los tomo como sujetos-yos de los que 
yo mismo soy uno ( ... ] Concibo su mundo circundan
te y el mío como siendo objetivamente un mismo 
mundo [ ... ] Cada uno tiene su lugar desde donde ve 
las cosas que están ahí delante, y por eso se le presen
tan a cada uno las cosas de diversa manera. También 
;,on para cada uno diversos los campos de percepción, 
de recuerdo, etc. [ ... ] Nos entendemos con los próji
mos, poniendo en común una realidad especial y 
tcmporal objetil'a como el m11ndo circ1111da11te de to
dos nosotros. q11e está ahí y al que pertenecemos no
sotros mismos. [!bid., § 29] 

Quiere decir que el «mundo» en que v1v1mos 
no es ése al que se considera, a partir de la «ac
titud natural», como existente fuera de noso-
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tros, como algo «objetivo» e independiente que 
está esperando a ser conocido. Más bien, ese 
mundo es <muestro mundo», en el sentido de 
que es constituido en común por todos noso
tros, y a partir de las distintas perspectivas 
individuales. 

Con base en estas importantes aseveraciones 
de Husserl, podemos afirmar que ese mundo 
común no es subjetivo ni objetivo en el sentido 
estrecho de estos términos, sino precisamente 
inter-subjetivo: no está «dentro» de cada uno de 
nosotros, ni «fuera» de nosotros, sino que está 
«e11tre)) nosotros, es decir, dentro y al mismo 
tiempo fuera. 

Una \'CZ que Husserl identifica las limitacio
nes de la «actitud natural» y le opone la inter
subjetividad, sigue así: «en lugar de permane
cer en esta actitud, vamos a cambiarla radical
mente». ¿En qué sentido? En el sentido de <<po
ner entre paréntesis» la realidad, para de esta 
manera poder acercarse a la «visión de las 
esencias»; en otros términos, se trata de poner 
111etodológica111e11te «fuera ele ju ego» la tesis de 
que la realidad está ahí afuera, de que existe de 
modo independiente y «objetivo». Esta «puesta 
entre paréntesis», a la que llama epojé (suspen
sión), no consiste en negar la existencia de la 
realidad, sino en suspender todo juicio sobre 
ella, para concentrarse en las esencias. [/bid., 
§ 31 y 32] 

Habiendo ya «suspendido» la tesis de la rea
lidad del mundo, la fenomenología se ocupa del 
acto por el cual se tiene la vivencia del mundo 
(a la que Husserl llama nóesis) y del resultado 
de esa vivencia (el nóema). Es decir, lo impor
tante ya no es aquello que se conoce, sino el 
acto de conocerlo o de tener una vivencia y el 
resultado de ese acto. El nóema no es el objeto 
como tal, sino «lo percibido como tal», o «lo 
recordado como tal». [!bid., § 88) Al ponerse 
entre paréntesis la realidad tética (o la tesis de 
realidad), no se juzga sobre si el objeto de la 
vivencia existe o no empíricamente; más bien, 
se describe su aspecto noemático. Pondré un 
ejemplo: cuando me enfrento a una imagen 
-digamos la Coatlicue-, como fenomenólo-
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go no me intereso por la imagen física que está 
ubicada en el Musco Nacional de Antropología 
e Historia de México. Ésta pertenece a la reali
dad !ética, empírica. Lo que me interesa es la 
actividad intencional de acercamiento a ella (la 
11óesis) y la «Coatlicue» tal como es recordada, 
percibida, imaginada, cte. (el 11óema). Es como 
si me viera yo a mi mismo en el acto noético de 
ver hacia la Coatlicue y enfocara mi atención a 
la «imagen», al «percepto» o al «recuerdo» de 
la escultura: ésa es la «Coatlicue» noemática. 
Esta separación del objeto empírico y este con
centrarse en el objeto «tal como es percibido» 
se llama en Husserl «rcd11cció11». Así, afirma: 

«En» la percepción reducida (en la vivencia fenome
nológicamente pura) encontramos, como imborra
blcmente inherente¡¡ su esencia, lo percibido en cuan
to tal, <:xpresablc como «cosa material», «planta», 
«árbol», «en flor», etc. Las comillas son patentemen
te importantes: expresan aquel cambio de signo, la 
radical modificación respectiva del significado de las 
palabras. [!bid.,§ 89] 

Las comillas sobre cualquier nombre hacen 
referencia a que se trata del objeto noemático, 
no del objeto empírico. Así, la «Coatlicue» es 
la que percibo, recuerdo, imagino, sueño, cte.; y 
la Coatlicuc es la que se encuentra ílsicamente 
en el Museo. Otro ejemplo: 

El árbol pura y simpkmentc puede arder, descompo
nerse en sus c:lemcntos quimicos, cte. Pero el sentido 
-el sentido de esta percepción, algo necesariamente 
inherente a su esencia- no puede arder, no tiene 
elementos quimicos, ni fuerzas, ni propiedades reales 
en sentido estricto. [lbidcm] 

Los nócmas no arden, los objetos sí. 
Husserl establece con finneza que se debe 

distinguir entre «objeto» y «representación». 
Para ello se remite a las distinciones medieva
les escolásticas entre, por un lado, el objeto 
«mental», «intencional» o «inmanente» y, por 
otro, el objeto «real». Prefiere la expresión de 
«objeto intencional», en tanto que le parecen 
inadecuadas las expresiones de «objeto inma
nente» y «objeto mental». Para él resulta pues 
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muy peligroso hablar de «imágenes mentales» 
o «internas», pues con eso se supone que no 
tienen ningún carácter noemático y tienen el 
mismo nivel de realidad que los objetos empiri
cos: para verlas se requeriría de algún tipo de 
«ojos internos», lo cual implica la formación de 
nuevas <<imágenes internas», y así ad inflnilllm. 
[!bid., § 90) (Es decir, se les consideraría con 
ello como imágenes visuales, incurriéndose en 
la «falacia homuncularn, ya mencionada.)22 

Posteriormente, señala Husserl que los obje
tos «en cuanto tales» se pueden dar a la con
ciencia de distintos modos: a) «originariamen
te», b) «en el recuerdo», e) «en una "imagen"» 
o d) por medio de signos. Todas éstas son mo
diflcaciones de las percepciones. Entre tales 
modificaciones, las hay de segundo, tercero o 
cualquier grado. Por ejemplo, cuando recorda
mos 1111 recuerdo se da una ele segundo grado. 
Otro caso es cuando tenemos, <y1111to a repre
sentaciones de percepciones, representaciones 
de recuerdos, de cxpcctati vas, de fantasías, 
etc.». [!bid., § 100) Y un caso más complicado 
es éste: 

Un nombre nos recuerda nominativamente el Musco 
de Dresde y nuestra última visita a él: recorriendo las 
salas, nos detenemos ante un cuadro de Teniers que 
representa una sala de cuadros. Supongamos que los 
cuadros de esta última representan a su vez cuadros, 
que por su parte contuviesen inscripciones legibles, 
etc. Así podemos medir qué serie de representaciones 
pueden encajarse unas en otras ... [lbit!em] 

Este ejemplo es particularmente útil para el 
tema del presente parágrafo. Tenemos aquí un 
complejo juego entre: el recuerdo de la imagen 
material que fue efectivamente mirada, las 
imágenes que están representadas dentro de ella 
(y que ílsicamente estaban en otro lado), las 
que supuestamente estaban también representa
das dentro de estas últimas; la «imagen» del 
Musco de Dresdc, la «imagen» de la primera 
imagen, la «imagen» de las segundas, la «ima
gen>> de las terceras; la «image1rn de nosotros 
mismos viendo esas imágenes, etc. En síntesis, 
el rejuego entre las imágenes materiales y las 

22 Ver§ 46. 



imágenes inmateriales implica una correlación 
muy compleja entre los distintos nóemas y las 
distintas noesis. Por eso apunta Husserl que 

se constituyen patentemente nóemas de ww compli
cació11 gradual paralela. En la conciencia cuyo nú
cleo es una «imagen» <le segundo grado hay una 
«imagen» que se caracteriza de suyo como «imagen» 
<le segundo grado, como «imagen de una imagen». 
[/bid.,§ 101] 

Por ejemplo, en el caso del Musco, 

la mirada puede permanecer en el grado Museo de 
Dresde: «en el recuerdo» nos paseamos por Dresde y 
el Museo. Podemos luego, y siempre dentro del re
cuerdo, vivir en la contemplación de los cuadros y 
encontrarnos en los mundos de éstos. Vueltos, un po
co más tarde, hacia la sala de cuadros pintada, en una 
conciencia centrada en torno a una «imagen» de se
gundo orden, contemplamos los cuadros pintados en 
la sala; o bien reflexionamos gradualmente sobre las 
nóesis, etcétera. [/bidem] 

Si ahora pasamos a Maurice Mer!eau-Ponty, 
este filósofo nos confirma lo que acabamos de 
ver en 1-1 usserl: 

La tarea que se impone a nosotros es comprender si 
lo que no es naturaleza forma un «mundo» -y en 
qué sentido lo hace-; primero que nada qué es un 
«mundo» y finalmente, si es que hay un mundo, cuá
les pueden ser las relaciones del mundo visible con el 
1nu1Hlo invisihlc.~.i 

Asimismo, plantea la tarea de investigar lama
nera en que nuestro cuerpo actúa como un «la
zo vi viente con la naturaleza». [Ihidem] 

/,Qué es 1111 mundo? Es 1111 conglomerado de 
s11hfcti1·id11rlcs organizadas, es 1111 producto 
c11/t11ra/, 110 11at11ra/. Un mundo es, de este mo
do, el pror/11cto i11tcrs11lu'eti1·0 de 1111 conjunto de 
co11ccpcio11cs del 1111111do: una imagen del mw1-
do. Y una imagen del mundo, como sabemos, 
es colectiva, no puede ser más que colectiva. 
Cada sujeto individual participa de ella, apor
tándole su parte y tomando de ella para alimen-

~ 3 Maurice Mcrleau-Ponty, le visible et /'i11visible, 1964, 
p. 47. 
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tar sus imágenes particulares. Una imagen del 
mundo (un «1nundo») está compuesta de diver
sos territorios parciales, de los que el «mundo 
de la imagen» es uno. 24 A esto me ha dado pie 
la reílexión de Merleau-Ponty, proveniente a su 
vez de Husserl. Pero hay más. El filósofo fran
cés se refiere a los nexos entre el mundo visible 
y el mundo invisible apuntando así a una cues
tión muy cara para la fenomenología husserlia
na: el logro de la visión o intuición de las esen
cias (de las eidé), pero rebasándola de algún 
modo. ¿Cómo? Husserl asume que hay un paso 
más allá de esa visión filosófica, y que consiste 
en el contacto silencioso y presencial con el 
Ser. Entonces, y sólo entonces, se ha pasado de 
la imagen visual a la imagen 110 visual, de lo 
visible a lo invisible. 

En otro lado, Merleau-Ponty dice que hay 
una «racionalidad» fenomenológica, que con
siste en conciliar los subjetivismos y los objeti
visrnos extremos: 

La racionalidad no es un problema, no hay detrás de 
la misma una incógnita que tengamos que determinar 
deductivamcnte o demostrar inductivamente a partir 
de aquélla: asistimos en cada instante a este prodigio 
de la conexión de las experiencias, y nadie sabe me
jor que nosotros cómo se efectúa por ser, nosotros, 
este nudo de concxiones.25 

Para mí, en estas palabras se encuentra el 
sentido de la intersubjetividad, es decir, el equi
librio entre lo objetivo colectivo y lo subjetivo 
individual: las experiencias comunes se ligan 
de ese modo y generan el «mundo». Conse
cuencia de esto es que no existe ningún Yo 
trascendental kantiano inmutable y general, 
encerrado en su recinto «puro», sino que el Yo 
de cada sujeto es parte de un mundo construido 
conjuntamente por todos los Yoes. Por tanto, en 
lo que se refiere a la imagen, queda claro que la 
imagen 110 visual, por muy subjetiva q11e sea, 
no existe de ningzí11 modo en estado «p11ro» y 
dentro de 11n recinto estrictamente privado, 
sino que necesariamente entra en combinación 

24 Ver§ 34. 
25 Mauricc Merleau-Pon~110111e110/o ía... . 20. 
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co11 una o más imágenes visuales, materiales, 
Y esa relación con lo material objetivo es parte 
fundamental de su dimensión intersubjetiva. 
Pero también e11tra en relació11 co11 las inuíge-
11es imagi11arias de los demás sujetos. Cuando 
yo le cuento a alguien mis sueños, o lo hago 
partícipe de mis proyectos, estoy poniendo en 
juego la intersubjetividad de mi imaginación. A 
su vez, Ja persona que me escucha comparte 
conmigo dicha intersubjetividad, e introyccta lo 
que yo le digo hacia su propia subjetividad. 

En Aron Gurvitsch se encuentra un desarrollo 
riguroso y a Ja vez aportativo de Ja fenomeno
logía en relación con el tema de este Capítulo. 
Este autor nos ayuda a comprender el método 
fenomenológico. Indica que la «reducción fe
nomenológica» consiste en no tomar como 
asunto filosófico la existencia empírica de los 
objetos sino su existencia como fe11óme11os 
para h; co11cic11cia, para la subjetividad.26 En 
cuanto al nóema, es decir, el objeto tal como 
aparece a la conciencia, Gurvitsch hace una 
importante precisión. Dado que Husserl distin
gue con toda claridad entre el nócma perceptivo 
;, el objeto empírico de la percepción, se en
tiende que el primero no es un objeto psicológi
co ni, menos aun, un objeto empírico; no es una 
«cosa» ni un «hecho objetivo real» ni un «acto 
de la conciencia»: es el :~cntido, la sig11ijicació11 
o el significado del acto perceptivo. El objeto 
empírico puede ser idéntico (p. ej. Napoleón), 
pero tener distintos sentidos («el vencedor de 
.lena». «el derrotado de \.Vatcrloo»). De esta 
precisión de Gurvitsch extraigo que entre la 
imagen material y la imagen imaginaria hay 
una importante diferencia cualitativa. 

Ahora bien, Husserl hace una distinción más 
profunda, en donde aflora su «idealismo»: dis
tingue, dentro del nóema perceptivo, entre el 
carúcter perceptivo de éste y su ntícleo noemá
tico. Así lo dice él mismo: «En ningún nóema 
puede faltar, ni puede faltar su necesario centro, 
el punto de unidad, la pura x detem1inable. No 

~ 0 Aron Gurvitsch, op. cit., pp. 197 y 198. 
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" 'd " · 1 " l " 27 Y Gurv1'tscl1 hay sentl o sm e a go ». 
comenta al respecto que 

el núcleo noemático central puede permanecer idénti
co en diversas modalidades de la presentación [ ... ] Se 
establece así la invariabilidad del 111Íc/eo 11oemático 
central por contraste con las variaciones que sufren 
/os caracteres 11oemáticos.28 

Está muy claro con esto que en el nóema hay 
dos dimensiones: una perceptual y otra no per
ceptual, una que tiende hacia lo visible (sin 
llegar a serlo) y otra que se ubica de lleno en lo 
invisible. La primera es el nóema perceptivo y 
la segunda es el 111ícleo 11oe111ático; la primera 
está sujeta a variantes, la segunda es invariable. 
Los nóemas perceptivos, como ya se ha señala
do, están sujetos a diversos «escorzos» o «som
breados», mientras que el núcleo noemático no 
sufre ningún tipo ele matización. Gurvitsch se
ñala que como sinónimos de la primera Husserl 
utiliza las nociones de Erschei111111g (fenómeno, 
aparición, fantasma) o Bild (imagen), y él mis
mo propone la ele 'apariencia perceptiva'. 
[/bid., p. 215] Y así se confirma lo que acabo 
de señalar: la ver/iente perceptual del 11óe111a se 
relaciona con la i111age11 l'i.rnal, 111ie111ras que su 
vertiente eidélica se relaciona con la imagen 
110 visual. Lo visible y lo invisible son así como 
las dos caras de la misma 111011eda. 

¿Qué más debo agregar? Siento que he llegado 
al final de una etapa importante en este intrin
cado camino. He encontrado muchas cosas, 
algunas esperadas y otras no. Como colofón de 
esta Sección, repito algunos resultados que me 
parecen especialmente importantes. 

a) Tanto las imágenes materiales como las imágenes 
imaginarias son reales; ambas tienen una existen
cia en la realidad. Casi podríamos decir que am
bas son objetivas en tanto pueden ser objeto de 
nuestra observación o nuestro conocimiento. Pero, 
sin duda, las imágenes imaginarias están más car
gadas de subjetivismo, en tanto no tienen nunca 

27 Edmund Husserl, op. cit., § 131. 
28 Aron Gurvitsch, op. cil., pp. 210-211. 
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una existencia indepcndientc del sujeto o de los 
sujetos que las producen. 

h) Imágenes materiales e imágenes imaginarias man
tienen relaciones complejas y cambiantes: a veces 
se pasa de una i111agcn n1atcrial a una in1aginaria 
(p. ej. cuando se h:tbla de la forma del planeta tie
rra se parte siempre de percepciones efectivas: 
nunca vemos de hecho la forma completa del pla
neta, como tampoco vemos de hecho la forma 
completa de una pelota, por muy pequeña que sea: 
se transpone a lo imaginario la percepción de lo 
concreto); a veces se pasa de una i1naginaria a una 
material (p. ej. en las representaciones visuales de 
la luz como corpt'tscu los o corno ondas se partió 
de una couccpción intelectual, a veces puramente 
t11atcrnútica; en Jas repn.·se11tac1011cs visuales de la 
forma del universo; en las representaciones visua
les del útomn; en los 111tc11tos surrealistas de crear 
íconos del s11c1ioL a veces se va de una a otra y se 
retorna a Ju prin1cra (vernos una irnagcn nrntcrial. 
luego la recordarnos, luego la plasmamos de nue
vo en un soporte material). 

e) Las imúgcncs materiales y las imúgenes imagina
rias clesempe1ian un papel fnndamental en el co
nocimiento cicntificn, teórico y filosófico: no son 
exclusivas de las artes visuales ni mucho menos 
del pensamiento llamado «primitivo», «infantil» o 
«cnforn1nn; lampoco es correcto relegar la iniagi
nacilin a los terrenos de la 1<pocsíaH. En la filoso
tia. en la ciL"ncia. en las teorías SL' rl'currc tanto a 

i111úgcnl's 111alL'l 1ales (esque111as. diagra111as1 sin1u

laciones. nHHIL'los ... ) L"Olllll a i111úge11cs irnagina

rias (metáfi1ras. compara,·ionl's, similes). Lo más 
importante tal \'L'/ sea ri:co11nccr que las imúgenes 
NO pertenecen a una l'tapa "rudimentaria» del 
pcnsarnientP que daría paso a una etapa rnás «So

fisticada». 
d) En el pensamiento religioso hay un rejuego entre 

itnúgcncs intaginarias e irnúgL"ncs n1atcrialcs, y 
entre amhas y el lenguajl' verbal: se habla de 
Dios, de la etl'rnidad. dl' la Triniclacl, del Infierno, 
de los úngeles, l'tc. y eon ello se c1111<'<'/'t1111li=11. 
Pero hay la te11taeiún, o la necl'sidad, de transfor
rnar estas lllll'IOllt'S ahstr actas en formas visuales: 
cnt<>rH.:es se f'orn1a11 las 11n<'1gc1tL'S i1naginarias. y 
finalml'nte Sl' pasa dl' éstas a i111úge11es materiales. 
Se puede rl'currir a imúgL'lll'S materialt:s abstractas 
(el círculo, la eskra, el triú11gulo. el centro lumi
noso, cte.) o se pasa dirl'ctamente a imágenes ma
teriales figurativas (Dios como un hombn.~ madu
ro, barbado, poclernso; Satanás como un «diablo», 
rojo y peludo; l'i Infierno como una serie de ca-
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vernas, etc.). Pero hay límites: la Trinidad, o el in
finito, son más pensables que visualizables. 

e) Las nociones de 'imagen mental' y de 'mente' son 
en sí mismas proyecciones imaginarias de imáge
nes materiales: la mente es entendida como una 
especie de recipiente, como un lugar «en donde» 
se almacenan las ideas, las imágenes, cte. lista es 
la concepción clásica de la mente. Pero las imá
genes no se encuentran «Cn» la cabeza, como 
tan1poco se piensa «en» o «con» la cabeza, sino 
que se piensa y se imagina «en» y «con» todo el 
cuerpo (lo mismo puede decirse para el habla: se 
habla con todo el cuerpo, no sólo con la boca). No 
importa tanto lo que «hay,, en nuestro cerebro, si
no lo que sale de ahi, In que se comparte con otros 
cerebros y con otras tncntes e i111aginac1ones. Por 
ello adquiere tanta importancia lo que rll'ci111os 
sobre las irnúgcncs irnagirrnnas. 

J) La irnaginación es un proceso i11tcrs11h¡et11 10: las 
irnágcncs i111nginarias no yacen en la cabeza. sino 
que tienen una existencia social. Ahí es donde es
tá la imaginación: en el uso de los signos que ma
nejamos todos. Las imágenes imaginarias son i11-
ters11bjetivas; son, en un sentido amplio,fi1r11111s 
simhó/icas. Asi, los unicornios y los fantasmas y 
Don Quijote existen i11ters11hjetiw1111e11te. Sabe
mos que alguien piensa en un unicornio por lo que 
dice: no necesitamos abrirle el cerebro parn com
probarlo. 

TESIS CON 
FALLA DE ORIGEN 
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2.4 REPRESIÓN Y REIVINDI
CACIÓN DE LO IMAGINA
RIO 

Querernos siempre que Ja inwginaeión sea Ja facultad 
<.Je formar imágenes. Y es rrn'ts bien la facultad de de· 
fórmar las imúgcncs suministradas por la percepción y, 
sobre wdo, Ja facultad de librarnos de las imágenes 
primeras, de rnmlnúr las imúgenes [ ... J llay que revisar 
codos Jos deseos de abandonar Jo que se ve y Jo que se 
dice a favor de Jo que se imagina. Así cendremos la 
oporcunidad de devolver a Ja imaginación su papel de 
seduecora. Con ella abandonamos el curso ordinario de 
las cosas. 

Gaston Baehelard 1 

§ 55. La cultura occidental: entre la icono
clastia y la iconofilia 

La nuestra ha sido una cultura de la palabra y 
de la imagen. Sobre estos dos cimientos combi
nados se ha levantado y sostenido el edificio de 
la civilización occidental moderna. La verbali
zación y la visualización se han complemcnla
clo, constituyendo una poderosísima combina
ción que ha permitido desarrollar en Occidente 
las ciencias fisico-matemúticas y humanísticas, 
la filosofía discursi\'a, la imagen representativa 
(utilitaria o «artística») y las instituciones polí
ticas: cuatro portentosas formas culturales que, 
por las buenas o por las malas, se impusieron 
en el planeta entero sobre otras formas cultura
les. La escritura alfabética es quizú la quintae
sencia de esta combinación: gracias a ella la 
cultura de matriz europea es lo que es, con sus 
científicos y humanistas, con sus filósofos y 
artistas, con sus líderes sociales. ¡\ diferencia 
de otros sistemas de escritura. el alfabeto equi
libra lo visual y lo verbal, pues aprender a leer 
y escribir implica i·cr los sonidos de las pala
bras y cscucl/ilr la representación visual de és
tas. Es d mús abstracto, \'ersúti 1 y democrático 
sistema de escritura; el mús intelectual y el 111e-
11ns estético. La reflexión en profundidad sobre 

1 ti. ll:ichelard, [:'/aire .1· los .1·11c11o.I', pp. 9-12. 

el poder del discurso hecho escritura -así co
mo sobre sus serias limitaciones- incumbe 
también a la filosofia de la imagen. 

Sin embargo, también ha habido una lucha 
entre lo verbal y lo visual. En realidad, Occi
dente ha oscilado entre la imagen y la palabra: 
a veces el poder de la imagen se ha visto como 
una fuer¿a contraria a la palabra, y a veces ha 
sucedido a la inversa. Imágenes y palabras se 
han convertido en especies de «enemigos», de 
manera que el cultivo de las unas ha sido con
siderado como un peligro para las otras. Algu
nos ven en la imagen la libertad, la emoción, el 
placer genuino, y la palabra es el enemigo de 
lodo esto. Otros ven en la palabra la razón, el 
intelecto, el control sobre la bestialidad, y la 
imagen es el enemigo a vencer si se quiere pre
servar es los valores supremos. En realidad, ha 
habido una profunda y permanente confusión 
entre ambas posturas. En relación con la ima
gen, se han dado dos actitudes básicas, dos pos
turas extremas que han tenido sus militantes, y 
a las que se ha llamado respectivamente ico110-
filia e iconoclastia. El siglo XX, por ejemplo, 
fue tan iconoclasta como iconófilo: fue el «si
glo del giro lingüístico» en la filosofü1, pero 
también fue el «siglo de la imagen» en la cultu
ra de masas: proli fcraron tanto grandes refle
xiones sobre el lcngwuc corno grandes creacio
nes en el terreno de la imagen. Y ambas mani
festaciones de lo occidental se expandieron por 
el mundo entero, confundidas entre sí, luchando 
y complementándose muy bien. En este pará
grafo sctlalaré algunos aspectos de esa historia 
ya conocida (que se remonta a los orígenes de 
Occidente), a fin de contextualizar las conside
raciones filosóficas de los tres parúgrafos 
siguientes. 

Las dos principales raíces de la cultura occi
dental son la hebrea y la griega. Y en éstas se 
encuentran dos posturas en cierto modo antité
ticas frente a la imagen y la palabra. 2 De la 
primera heredamos una actitud represiva ante 
los productos de la imaginación, así como una 

1 Ver§ 33. 



tendencia a dar forma exclusivamente discursi
va, y sobre todo escrita, a nuestros pensamien
tos. De la segunda, en cambio, recibimos Ja 
actitud hedonista ante lo imaginario y Jo visual, 
a la vez que una predisposición favorable hacia 
la discusión dialogada de nuestras ideas. Con 
estas generalizaciones pretendo indicar que en 
Occidente existe, muy arraigada, una dualidad 
esencial con respecto a la palabra y la imagen. 
Un ejemplo de tal dualidad son Jos intermina
bles concilios del mundo católico en donde, ora 
se toma partido por la imagen (y se desplaza a 
la palabra), ora se acuerda eliminarla de la li
turgia (dando el lugar principal a la palabra). El 
último concilio ecuménico (años 60 del siglo 
XX) fue un aggiorna111e1110 en favor de la ima
gen. 

Las posturas hebreas con respecto a la ima
gen plasmadas en el Viejo Testamento son Ja 
autoridad más fuerte en materia de iconoclastia. 
Veámoslas, con ayuda de Alain Besani;:on. 3 En 
Éxodo (XX, 4-6 y 25; XXXIV, 12-14) se 
prohibe hacer imágenes, así como pasar el cin
cel sobre las piedras para usarlas como altar; 
también se ordena destruir los altares y las imá
genes de otros pueblos. En Levítico (XXVI, 1) 
se prohibe hacer ídolos o arrodillarse ante ellos. 
En De111ero110111io (IV, 19-20), se prohíbe ado
rar el sol, la luna y bs estrellas. Pero es intere
sante que en este mismo entorno se alim1a que 
hay imúgencs de Dios, tales como la zarza ar
diente o la nube de humo que guía al pueblo. 
Podemos ver que la aniconicidad hebrea no era 
monolítica. 

Del otro lado, en el mundo griego, también 
había variantes al interior de Ja actitud genera
lizada frente a la representación visual. Respec
to a la aceptación y utilización de la imagen 
(material o inmaterial), Luis Villoro4 señala que 
la filosofía griega es eminentemente visual y 
que el lilósofo típico es alguien que desea verlo 
todo. De modo co1Tcspondiente, la intelección 
es una visión de lo inteligible y la tlzeoría signi-

'Alain Besan~on, op. cit. 
·• Luis Villoro, «Una !ílosofia del silencio: Ja filosofia de 
la india», 1959, en Páginas filosóficas, 1962. 
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fica <<Visión». En cuanto a los conceptos filosó
ficos, en muchos de ellos se trasluce esa prefe
rencia por lo visual: A-letheia significa «descu
brimiento», «develacióm>, y lo verdadero es lo 
que se hace patente y sale a la luz; A-pofansis 
üuicio) significa <m1ostrarn, «dar a la Juw; Ei
dos significa «forma inteligible«, «estructura 
permanente en que un ente se muestra». Esta 
preferencia por la visualización es parte del 
horror griego a lo infinito, a lo indeterminado e 
infom1e. Por ello, se evita pensar lo que no tie
nen límites: «De ahí, el rango supremo del la
gos, a la vez "razón" y "palabra" [ ... ) La pala
bra determina, marca límites entre los entes, 
define"». [!bid., pp. 98-99) Ahora bien, tampo
co aquí se tiene una concepción sin lisuras. 
Tanto en Platón como en Aristóteles, como ya 
vimos más atrás, hay también un rechazo a la 
representación sensible y a la utilización indis
criminada ele lo imaginario como procedimien
to de trabajo lilosólico. 5 

Pues bien, si en las propias raíces de Occi
dente había una dualidad sobre el Jugar de la 
imagen, no era imposible que en el desarrollo y 
maduración de esta cultura se manifestara la 
misma dualidad, y que ésta desembocara en un 
verdadero dualismo. Tal dualismo ha recorrido 
la historia entera de Occidente, y ha conducido 
al movimiento pendular que Jo ha caracteriza
do, entre dos extremos: la palabra (el logos) y 
la imagen (el eidos); el entendimiento y la ima
ginación; la razón discursiva y el pensamiento 
visual. Veamos rápidamente algunos momentos 
de este movimiento pendular. 

La historia de la «querella de las imágenes» 
está bien documentada y ha sido ampliamente 
estudiada. Basándome en Alain Besarn;:on refe
riré algunos momentos de esta «querella» que 
aún no tem1ina. 

Plotino era iconófllo. ·Pensaba que Ja salva
ción no está ni en un bien supracósmico ni en 
un estado de gracia perdido, sino en las profun
didades de nosotros mismos; para alcanzarla 
hay que dejar de ver con !os ojos carnales, ce-

5 Ver§ 38, 44 y 49. 



rrarlos y «Ver» con los ojos espirituales. En el 
éxtasis, el alma no es «imagen» de Dios, sino 
que Dios está presente en ella y ella está pre
sente a Dios: la luz interior y la luz exterior se 
funden en una «visión» mística. El artista, por 
su parte, es como un sacerdote de esa especie 
ele religión: «toda obra de arte hace que lo divi
no penetre en la imagen. Más aun que Platón, 
Plotino estimula e incluso embriaga al iconófi
lo. Pero de inmediato lo desanima, pues su em
presa es vana. [Por ello] puede ser invocado por 
los iconoclastas». 6 

Ya en el mundo cristiano, se consideraba 
que, si el icono es incapaz de representar lo 
divino, es en cambio apto para representar lo 
terrenal. Paralelamente, el mundo era visto co
mo un templo (Dion Crisóstomo), y de ello 
derivaba la idea de que toda representación de 
las cosas lleva en si a lo divino. En el Imperio 
Romano, la estatua del Emperador no sólo re
presentaba al César, sino que lo «presentaba»: 
se imponía la proskinesis (genuflexión, inclina
ción) ante ella. Aunque el cristianismo (Juan, 
Pablo, Agustín) se adhirió a la noción judía de 
la invisibilidad de Dios, recuperó la noción 
griega ele «imagen de Dios»: el hombre fue 
creado a imagen de Dios, Cristo es la imagen 
ele Dios ... Por su parte, el judío Filón ele Ale
jandría «reunió la trascendencia del dios helé
nico y la del dios bíblico». [lhid., p. 117] Como 
consecuencia de ello, el ser humano fue consi
derado como la imagen de Dios, pero por me
diación del lagos. Veamos al respecto el caso 
de tres teólogos importantes. 

11) Para !renco, m~l mundo es una imagen y el hombre 
l'S una imagen». [/bid., p. 126] El verdadero artis
ta es Dios, y el humano es su obra. Éste a su vez 
es imagen de Dios, porque no es sólo carne, sino 
también alma, cspiritu. 

b) Para Orígenes, el hecho de que el hombre esté he
cho «a imagen y semejanza de Dios» no significa 
que Dios tenga un cuerpo como el nuestro; se tra
ta de una semejanza en cuanto a la inteligencia, al 
/ogos. Si Cristo es la manifestación del Verbo, del 
lagos, una representación de Cristo es una ima-

6 Alain I3esa1won, op. cit., p. 76. 
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gen de una imagen de la Imagen. [/bid., pp. 129-
134] 

e) Para Gregorio de Niza, la imagen es, como en Fi
lón, participación, comunidad de naturaleza. El 
cuerpo es un microcosmos que está conectado con 
el alma, que a su vez se relaciona con Dios: es el 
espejo de un espejo. Pero sólo el alma virtuosa, 
apáthica, puede conectarse realmente con Dios, 
mediante el paso de la apatheia a la theoría (con
templación intelectual). Por ello es imposible ha
cer un icono de Dios. [/bid., pp. l 35- IJ9] 

Besan<;:on considera también otros temas: la 
concepción ele la imagen en Agustín (quien 
sigue una línea origenista y reivindica la crea
ción de imágenes visuales) y en Eusebio (ico
noclasta que considera el cuerpo de .T csucristo 
como un mero recurso pedagógico del Lagos); 
la concepción de .Juan Damasceno, Nicéforo y 
Tcodoro Estudita (los tres a favor de la ima
gen), del papa Gregario el Grande (también a 
favor), del Pseudo Dionisia y San Buenaventu
ra (quien define la diferencia entre dulía, hiper
dulía y latría), de Gregario de Niza (quien hace 
la importante distinción entre naturaleza e hi
póstasis). Y no deja ele lado las posturas icono
clastas de Kant y Hegel, así como las contra
dicciones de los poetas del siglo XIX (como 
Baudelaire) respecto a la imagen. Finalmente, 
estudia la actitud ante la imagen implícita en 
los movimientos pictóricos del siglo XIX y prin
cipios del XX, a los que divide en dos grandes 
vertientes: los que se orientan hacia la repre
sentación óptica de la realidad visual fenomé
nica (principalmente los franceses, del impre
sionismo al cubismo) y los que se orientan ha
cia la representación simbólica de la realidad 
invisible 11ou111é11ica (principalmente los román
ticos y simbolistas alemanes; los abstraccionis
tas rusos del momento revolucionario y los 
minimalistas de la Bauhaus). Estos últimos no 
pretenden meramente «representar» lo divino: 
quieren convocarlo mediante imágenes, y éstas 
son parte de una mistagogía, o de una teurgia. 

Si nos remontamos hasta el siglo v, cuando 
el Pseudo Dionisia exponía su teología del 
símbolo, vemos que en ésta se aprecian las 
mismas oscilaciones entre la valoración positi
va y la valoración negativa de la imagen. Con 



respecto a la segunda, para él «la concupiscen
cia [ ... ] es una búsqueda ilimitada de bienes 
materiales a impulsos del instinto o costumbre 
de aficionarse a lo perecedero». 7 Al desarrollar 
sus concepciones sobre el bien y el mal, se pre
gunta: «Si en el Bien-Hermosura están todas las 
cosas, ¿cómo es posible que la caterva de de
monios no lo apetezcan? [ ... ] Qué es lo que los 
ha depravado? ¿Qué es realmente el mal?». 
[!bid., p. 309] Insiste en la cuestión de los de
monios, y plantea varias preguntas cuyas res
puestas son paradigmáticas: 

Pero ¿qué hay de malo, además, en los demonios? El 
furor irracional, concupiscencia loca, imaginación 
perturbadora. 

El mal consiste en la incapacidad que tienen lasco
sas para alcanzar el más alto grado de perfección a 
que están llamadas. 

Los demonios son malos por la fragilidad de haberse 
apartado de aquel estado permanente de perfección y 
virtudes propias de los ángeles. 

En suma, el mal[ ... ] es debilidad, impotencia, falta de 
conocimiento, ignorancia de lo que no se puede me
nos de saber. [!bid., pp. 317-322] 

Reuniendo así estas afimrnciones se percibe 
la relación establecida por el Pseudo Dionisia 
entre imaginación, locura, concupiscencia, ape
tito, depravación, maldad, fragilidad, debilidad, 
impotencia e ignorancia. 

A continuación presentaré los resultados a que 
han llegado varios autores con respecto a la 
iconoc!astia y a la iconofilia. En los años 60 del 
siglo xx, Gilbert Durand hizo una defensa y 
una fundamentación de lo imaginario como una 
forma legítima de pensamiento. Su obra princi
pal sobre este tema, 8 tiene como objetivo desa
rrollar una «teoría general de lo imaginario 
concebido corno una función general del equi-

7 Pseudo Dionisio Areopagita, op. cit., p. 128. 
8 Gilbert Durand, Les stn1ct11res antliropologiques de 
/ 'imaginaire, 1969. 
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librio antropológico». En otro trabajo suyo9 

distingue dos formas básicas de iconoclastia: 
por omisión y por exceso. La primera es ejem
plificada por las posturas bizantina, judía y 
musulmana. Su característica principal es la 
búsqueda de una pureza simbólica y el rechazo 
del antropomorfismo. La segunda, consistente 
en la «evaporación del sentido, fue el rasgo 
constitutivo y sin cesar agravado de la cultura 
occidental». [!bid., p. 25] ¿Qué quiere decir 
Durand con esta «evaporación del sentido»? Se 
refiere a que la «presencia epifánica de la tras
cendencia» mediante imágenes fue contrarres
tada por las iglesias mediante la institución de 
dogmas, de conceptos intelectualizantes y, 
también, mediante explicaciones serniológicas 
e incluso positivistas. Esa «desvalorización de 
los símbolos» operada por la segunda forma de 
iconoclastia, fue iniciada con fuerza por el car
tesianismo, el cual «asegura el tri1111fo de la 
iconoc/astia, el triunfo del "signo" sobre el 
símbolo. Todos los cartesianos rechazan la 
imaginación, así como también la sensación, 
como inductora de errores». [!bid., pp. 26 y 27. 
Cursivas de F.Z.] 

Luego de señalar que en el ambiente univer
sitario francés «la imaginación es violentamen
te anatemizada» (por ejemplo por Alain, 
Bnmschvicg y Sartre), [!bid., p. 28] concluye 
Durand que tales enfoques «han eliminado en 
el significante todo lo que era sentido figurado, 
toda reconducción hacia la profundidad vital 
del llamado ontológico», con las inevitables 
consecuencias negativas respecto a la produc
ción de objetos visuales (pinturas, esculturas) y 
al papel de la imagen visual en general. [/bid., 
pp. 29 y 30] 

¿Es así realmente? ¿La institución universita
ria es en verdad tan soberbia frente a la imagen 
en cualquiera de sus formas? ¿Nosotros que 
formamos parte de esta institución tenemos tal 
actitud de desprecio hacia el pensamiento vi
sual? Yo no sabría decir si es así realmente en 
todos los casos. Pero he observado que el pen
samiento visual y la fantasía suelen ser vistos 
como «enemigos» a vencer 'más que como alia-

9 Gilbert Durand, La imaginación simbólica, 1964. 
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dos de la razón y de la lógica. Yo pertenezco a 
dos instituciones universitarias que, en cierto 
modo son antitéticas: la Facultad de Filosofía y 
Letras y la Escuela Nacional de Artes Plásticas. 
Y he notado que, ciertamente, cada una de ellas 
pertenece a un mundo diferente, cuando no 
ajeno, a la otra. 

A fines del siglo XX empiezan a proliferar los 
trabajos histórico-filosóficos sobre la imagina
ción, como el ya citado de Richard Keamey. 10 

Este autor apunta que en la onto-teología me
dieval (suma de la noción judea-cristina de un 
creador divino y de una metafísica del Ser pla
tónico-aristotélica), la imaginación es rechaza
da como una transgresión del orden divino de la 
creación y como una falsificación de la Verdad 
del Ser. [lhid., pp. 115-117] Para Ricardo de 
Saint Victor la imaginación no puede crear na
da verdadero u original; es apenas una repro
ducción, peligrosa para la meditación contem
plativa, pues la contamina con sensaciones cor
porales. [Ihid., p. 121] En San Buenaventura, 
por otro lado, la imaginación es como un refle
jo especular, y Ja experiencia contemplativa 
procede avanzando de la imaginación hacia el 
intelecto racional, que puede discriminar las 
imágenes legítimas de las que llevan a la con
cupiscencia y la idolatría. Kearney se refiere 
también al menosprecio hacia la imaginación 
por parte de Descartes, Spinoza, Leibniz, Ma
lcbranche, Jolm Smith y John Lockc. Por ejem
plo: «el idealista de Cambridge John Smith 
denunció a la imaginación como una "lente 
clefonnantc; Gravina la llamó "bruja" y Mura
tori, "borracha"». También cita el calificativo 
de <doca de la casa» para la imaginación, que 
Kcarncy como otros atribuye equivocadamente 
a Malcbranchc. 11 [Jhid., pp. 161-164] 

Una obra notable sobre Ja «querella de las 
imúgcnes» es la ya también citada de David 
Frccdberg. 12 Como ya se señaló antes, 13 este 

10 Richard Kcamcy, The /Vake of /111agi11atio11, 1988. 
11 Como veremos en§ 57, no lo dijo así. 
" Frecdbcrg, David, Tlze pawer af images. St11dies in the 
hist01y a11d thea1)' afrespa11se, 1989. 
13 En § 35. 
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autor se interesa por Ja respuesta preintelectual 
que suele tenerse ante las imágenes, y que en 
Occidente ha sido sistemáticamente reprimida, 
quizás debido a que revela nuestros nexos con 
Jo primitivo. Refiere como ejemplo el caso en 
que Giovanni Dominici sugiere evitar las imá
genes en las alcobas, pues promueven Ja identi
ficación con lo representado y la adoración de 
Ja materia de esas imágenes. O el caso de la 
Venus de Urbino, obra ante Ja que normalmente 
se prefiere hablar de composición, color, fonna, 
etc. y no sobre la respuesta erótica que genera. 
Pues bien, detrás de esto se encuentra la vieja 
concepción (platónica) de que lo bello fisico es 
peligroso (pues excita los sentidos y mancilla lo 
espiritual), y que es de sabios mantenerlo bajo 
control. Además, la creación ele imágenes riva
liza con la creación divina. Por eso, después del 
Concilio de Trcnto se censuró (es decir, se so
metió a control) las imágenes, para evitar que 
fueran «lascivas».[Cfr. !bid., pp. 1-26 y 369] 

En suma, Freedberg subraya que la icono
c/astia es esencialmente paradójica, pues quien 
destruye una imagen la ama en secreto; al mis
mo tiempo, quien la adora también Je teme, 
teme a sus reacciones. Ejemplo de ello son los 
impulsos mesiánicos, las represiones sexuales y 
los resentimientos sociales de quienes atacan 
obras de arte en muscos o imágenes públicas; 
en todos estos casos se funden la imagen y el 
prototipo: se otorga vida a la imagen. Muchas 
veces se dice que sólo «niños, locos, mujeres y 
personas iletradas)) realizan estas acciones. 
Pero Frccdberg no acepta, por supuesto, ese 
tipo de explicación. A fin de cuentas, las posi
ciones iconoclasta e iconódula son insepara
bles: «ambas predican la fusión, ambas se ba
san en una adoración que se vuelve temor». 
Éste es el punto interesante: Ja complcmenta
reidad entre el amor y el· odio a Ja imagen que 
se ha dado en el «mundo civilizado». [Cfr. 
ibid., pp. 408-428] 

Yo creo que estas actitudes son, en efecto, 
dos caras de una misma moneda, y que cada 
una de éstas a su vez se pÚede manifestar, res
pectivamente, de una manera distinta: el amor a 



Ja imagen puede manifestarse también como un 
rechazo del lenguaje articulado y el odio a Ja 
imagen se manifiesta muchísimas veces como 
una exaltación a veces fanática de Ja palabra 
lógica. Ésta es una razón de fondo que obliga a 
que la filosofía de la imagen se ocupe del len
guaje articulado y de sus relaciones -sus 
complejas y contradictorias relaciones- con lo 
imaginario (visual o no visual). 

En este mismo sentido, Régis Debray presen
ta, al final de su libro sobre Ja imagen, 14 una 
«Llialéctica ele la televisión pura». Afirma, al 
inicio de esta obvia referencia a la «dialéctica 
trascendental» kantiana: «Cada tesis tiene su 
antítesis y 11i11gu11a puede refutar a la otra, de 
111a11era que el iconófobo y el iconódulo están 
condenados a vivir juntos, y a veces en el mis-
1110 individuo». [!bid., p. 2 77] Y nos presenta 
entonces cuatro «antinomias» de Ja televisión: 

a) «la televisión sirve a la democracia»; «la televisión 
pervierte la democracia». «Los profesionales de la 
imagen, que viven ck <!!la, se atienen más bien a 
la tesis; los especialistas de las ideas, que aquí 
pierden, a la anlilesis.» 

b) «La segunda antinomia se referiría al espacio: "la 
televisión abre al mundo'', "la lelevisión escamo
tea el mundo''.» La imagen televisiva «internacio
naliza los comportamientos», constmye una Eu
ropa unificada. Pero lambién el pueblo más tele
visivo (los .:stadounidenses) es el 111ús provincia
no, y este fenómeno se extiende a todo el mundo. 

e) «La tercera antinomia se referiría al tiempo: "La 
televisión es una formidable memoria, la televi
sión es un fimesto fillro''.» Por un lado se des
miente el inmemorial proverbio «las palabras vue
lan, lo escrito permanece», y se <mos libera de la 
irreversibilidad del tiempo que fluye». Pero, a la 
vez, lo repetitivo de la información, lo manipula
do, sugiere mma nauseabunda eternidad». 

d) «La cuarta antinomia concierne al valor de reali
dad. "La tdev1sión es un operador de verdad, la 
televisión es una fúbrica de señuelos''.» Por un la
do se ayuda a que salga a !lote la verdad (p. ej. el 
caso Rodney King). Mas, por otro lado, «se acer
ca el día en que la técnica de traducir el mundo en 
imágenes hará una imagen del mundo[ ... ] El efec
to de realidad termina por dcsrcalizar la actuali
dad.» 

14 Régis Dcbray, Vida y muer/e de la imagen, 1992. 
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Concluye Debray considerando que con la 
televisión sucede 

como si los Padres bizantinos del segundo Concilio 
de Nícea continuaran su disputa delante de la peque
ña pantalla balanceándonos de un extremo a otro ad 
vilam ae/ernam, entre la tesis homo de los iconódulos 
y la tesis pseudo de los iconoclastas. [!bid., pp. 277-
298] 

§ 56. Las paradojas de lo imaginario en Pla
tón 

Los usos educativos, políticos y estéticos de las 
imágenes no son ajenos a sus usos filosóficos y 
científicos. La manera en que piensa un filósofo 
no es tan diferente como se cree, de la manera 
en que Jo hacen sus congéneres. El modo en 
que investiga un científico tampoco se separa 
abolutamente del modo en que enfrenta la rea
lidad un detective, un abogado o un artesano. Y 
me estoy refiriendo tanto al pensamiento racio
nal-discursivo, basado en el lenguaje, como a la 
imaginación. El filósofo y el 11ombre común, el 
científico y el técnico, proceden por ensayos, 
recurren al pensamiento «en voz alta» (es decir, 
con palabras), hacen esquemas para precisar 
sus ideas, visualizan problemas y soluciones, se 
fommn imágenes a partir de palabras, asocian 
libremente imágenes como parte de sus refle
xiones, dan forma visual a conceptos abstrac
tos, memorizan, fantasean y conceptualizan. 
Desde Juego, los resultados de todo este proce
so intelectual y práctico son di fcrentes en el 
caso de filósofos y científicos y en el de los 
demás. Pero ésto es un asunto aparte. 

Platón ejemplifica muy bien una especie de 
«doble moral» ante la imaginación y sus pro
ductos: por un lado la consideraba peligrosa y 
preconizaba su eliminación, y por otro se valía 
de imágenes muy pregnantes, que utilizaba 
magistralmente corno una herramienta bastante 
efectiva para transmitir a Jos demás su pensa
miento. En La República ::ifirma que «la vejez 
es un estado de reposo y de libertad en Jo que 
atañe a Jos sentidos», pues el viejo se encuentra 



ya libre de «tiranos furiosos», como son los 
deseos y los placeres eróticos. 15 A diferencia 
del amor sensual, el amor «conforme a la ra
zón» es sensato y mesurado, al no estar sujeto a 
la voluptuosidad; «por ende, la voluptuosidad 
sensual no debe ser admitida en él, y aquellos 
que se amen con amor juicioso deberán deste
rrarla en absoluto ele su trato». [lhid., Libro IJI, 
403 a-b] Tocio esto suena muy familiar a quie
nes hemos sido formados bajo la idiosincrasia 
judeocristiana: el deseo y el placer son un Íastre 
para el espíritu; ser razonable consiste en libe
rarse de esas cargas y elevarse hacia lo eterno, 
lo bello y perfecto; las imágenes (en cualquiera 
de sus fonnas) son afines a los placeres fisicos, 
en tanto que las palabras (sobre todo las pala
bras filosóficas, y muy poco o nada las poéti
cas) son afines a la elevación espiritual. En este 
mismo tenor, agrega Platón que las fábulas y 
las alegorías son dañinas para los infantes, pues 
generalmente consisten en un «tejido de menti
ras» y contienen historias inconvenientes. 
[/hid., Libro II, 377a]En cuanto a los poemas, 
cuanto mús agradables son más peligrosos: 
invitan a emular a mujeres, a criminales, a co
bardes y a locos. [!bid., Libro III, 395 d-396a] 

Vemos aquí como aparecen, tal vez por pri
mera ocasión, algunos elementos ele la «tétrada 
negativa»: mujeres y locos son puestos en el 
mismo saco, ahora junto con los criminales y 
los cobardes; y tocios ellos son la antítesis ele 
los «buenos ciudadanos». En cuanto a los ni
íios, se trata de sustraerlos a la influencia ele las 
mujeres. (La conexión con Malcbranche, a 
quien encontraremos de nuevo en el próximo 
parúgrafo, es inmediata.) En el mismo sentido, 
agrega Platón que un varón es duefio de sí 
mismo cuando en él la parte superior (la razón) 
domina a la inferior (el cuerpo), de modo igual 
a como en un Estado la parte superior (la mino
ría educada) regula y controla los deseos y pa
siones de la parte inferior (la mayoría no edu
cada). [Cfr. ibid., Libro IV] 

15 Platón, la Repríblica, Libro 1, 392 c-d. 
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Como vemos, en esta sociedad totalitaria, en 
esta «Calipolis» (una polis o ciudad regida por 
la belleza -ka/lías), el gobierno de los seres 
más racionales implica el control absoluto so
bre mujeres y niños (no olvidemos que los ni
ños forman parte de la «tétrada negativa») por 
parte de los varones adultos. Y siguiendo por 
este camino hacia la metafísica plantea una 
cuestión sobre el ser del filósofo, sobre el ser 
filósofo, a la cual da una respuesta paradigmá
tica: 

He aquí, pues, en qué distingo a esas gentes que están 
ávidas de ver, que lienen la manía de las artes y se 
limitan a la práctica, en qué las distingo, digo, de los 
contempladores de la verdad, a los cuales conviene 
exclusivamente el nombre de filósofos [ ... ] Los pri
meros, cuya curiosidad está por entero en los ojos y 
en las orejas, se complacen en oír hermosas voces, en 
ver hermosos colores, bellas figuras, y todas las obras 
de arte o de la naturaleza en que entra algo de hermo
sura; pero su alma es incapaz de elevarse hasta la 
esencia de lo bello, de conocerla y de adherirse a ella 
[ ... ] Contrariamente [ ... ) aquel que no confunde lo 
bello y las cosas bellas por lo bello, ¿vive en sueños, 
o en realidad? -Vive en realidad. [!bici., Libro V, 
476 a-d] 

Lo principal aquí es la distinción radical que 
hace Platón entre el «filósofo» y aquellos que 
están «avidos de ver» y «tienen la manía de las 
artes»: los primeros pueden «contemplar» la 
verdad, no solo verla, y liberarse de las apa
riencias; los segundos son presa de la concupis
cencia (o avidez) y por ello se limitan a los 
datos sensibles, manteniéndose en las aparien
cias, y no pueden elevarse a la belleza esencial. 

¡Cuánto se ha originado aquí! ¡Cuántas i11-

comprensio11es mutuas entre artistas y teóricos 
se han basado -casi siempre sin saberlo- en 
esta separación que pone de 1111 lado a los que 
i111agi11an y de otro a los que teorizan! En efec
to, estas posturas platónicas han llevado a pen
sar que los que imaginan y los que teorizan no 
pueden ser los mismos, de que hacer arte y filo
sofar son actividades ajenas, tal vez antitéticas. 
(Debo decir que yo mismo,' hace un par de dé-



cadas, estaba dominado en cierto modo por esta 
concepción dualista.) 

Sigamos con Platón. Como medida para ga
rantizar que el Estado propuesto se mantenga 
dentro de los límites de la razón, propone dar 
gran importancia a la educación. Considera que 
«las almas mejor nacidas se trnecan en las peo
res con una mala educación», postulado con el 
cual es dificil estar en desacuerdo. En cuanto a 
los contenidos específicos de la educación 
ideal, excluye el ejercicio de las artes visuales y 
verbales (pintura, escultura, poesía), prefiriendo 
a la más abstracta, a las menos representativa 
de todas las artes (la música), junto con el ejer
cicio corporal, que propicia la disciplina. [!bid., 
Libro VI, 491e y 498 b-c] 

Después, Platón utiliza el famoso símil de la 
caverna para argumentar que en la contempla
ción filosófica de las esencias no interviene la 
visión en sentido sensorial: no es ver con los 
ojos, sino co111c111plar con el espíritu: el hombre 
liberado, el que ya no ve las apariencias, llega a 
poder ver el sol, no sólo reflejado en el agua, 
sinu directamente. Así, quien ya no se limita a 
las apariencias, a la opinión, ha apartado su 
alma «de la visión de lo que nace hacia la con
templación de lo que es»; es capaz de contem
plar «lo que hay de más luminoso en el ser [ ... ] 
el bien» [!bid., Libro Vil, 518 c] 

En términos afines a las metáforas platóni
rns, podemos decir que aquí se trata de un ver 
con los ojos del alma, no con los ojos del cuer
po, los cuales atan el intelecto a los sentidos y a 
Jo terrenal. 

Entonces. la vista en tanto percepción, así 
c'omo las imúgcnes materiales, pueden ser un 
au:-;iliar para el conocimiento, pero sólo en un 
111\·c/ hajo. Cuando se busca el conocimiento de 
las esencias, por lo tanto, las imágenes y la 
imaginación de formas visuales son un obstácu
lu que hay que salvar. Éstas son las razones 
cpis1e1110/ógicas y ontológicas de que Platón 
rechace la imagen. Y sus razones políticas o 
educativas les son afines: las imágenes incon
troladas impiden al individuo tener dominio 
sobre sus pensamientos y lo pueden llevar a 
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desobedecer los mandatos del Estado; la imagi
nación desatada puede llevar al sujeto hacia 
actitudes demasiado individualistas y hedonis
tas, lo cual no es provechoso para la mayorla. 

También hay una fuerte prevención contra 
las imágenes que se producen espontáneamente 
durante el sueño: 

Entre los deseos y placeres superfluos hay algunos 
ilegitimas que nacen en el alma de todos los hombres 
[ ... ] Se despiertan durante el sueño, cuando la parte 
racional del alma, pacifica y hecha para el mando, es
tá como donnida, y la parte animal y feroz, excitada 
por el vino y por la buena comida, se rebela [ ... ] Pero 
cuando un hombre lleva vida sobria y ordenada, 
cuando, antes de entregarse al sueño, reanima la an
torcha de la razón, la alimenta de saludables reflexio
nes y dialoga consigo mismo; cuando, sin saciar la 
parte animal, le concede aquello que no puede negar
le ( ... ] cuando todo duerme en él, salvo su razón, que 
conserva despierta, entonces el espíritu ve más de 
cerca la verdad, únese a ella de manera más íntima, y 
ya no le surcan fantasmas impuros ni sueños crimina
les. [/bid., Libro IX, 571 b-572b] 

Más arriba 16 fue comentado el rechazo moral 
de los racionalistas a esas «imágenes [ ... ] que 
ponen escrúpulos en los hombres de bien» y a 
las que pone dique la razón (Leibniz). Yo pre
guntaba: ¿De qué imágenes se trata, que el 
mismo Leibniz no se atreve a describirlas, pero 
si las sugiere con fuerza? Pues bien, lo visto 
ahora en Platón nos permite responder: son las 
imágenes que el cuerpo deseante produce para 
obtener placer, imágenes que desafian el con
trol ejercido por el orden discursivo: son imá
genes de libertad. Aquí podemos también ha
llar un antecedente de la explicación moral
mecanicista de un Malebranche cuando éste 
habla de los «animáculos» que se liberan du
rante el sueño, o por obra del vino. Platón es
cribió, sin duda, el otro Viejo Testamento de la 
moral judeocristiana. 

Puede concluirse que Platón habría preferido 
la abstracción sobre la figuración; que la ima
gen es peligrosa no sólo para el Estado, sino 
para el alma individual de cada quien; que no 

16 En§ 46. 



es posible remitirse a Jo invisible mediante lo 
visible, sino que se debe cortar con éste para 
llegar a aquél; que la palabra sí sería un medio 
confiable para lograr Ja elevación metafísico
religiosa que preconiza ... Es radical no sólo su 
desprecio hacia la mímesis («todo imitador no 
tiene sino conciencia superficialísima de lo que 
imita ( ... ] su arte no tiene nada de serio y es no 
más que un juego de niiios» [!bid, Libro X, 
602b]), sino hacia toda imagen visual, como se 
acaba de explicar. 

Sin embargo, las cosas no son tan simples. 
Platón, tal vez el primer gran iconoclasta teóri
co, era también, como ya sciialé antes, 17 un 
gran fo1jador de imágenes. La vena poética que 
anima todos sus escritos es innegable. En La 
República, por ejemplo, se encuentran las com
paraciones entre el conocimiento y la luz, que 
tanta influencia tendrían en toda la filosofía 
occidental, particulam1ente en la del Medioevo. 
Y, relacionado con esta metáfora filosófica, 
está el sí mi 1 de la caverna, que aun hoy sigue 
citándose para explicar diversas modalidades 
de la imagen: por ejemplo, la experiencia de 
ver cine o televisión. Esto nos confimrn que 
Platón utiliza la imagen (lo mismo que otros 
autores que se han opuesto conscientemente a 
la retófica filosólica y en general a la imagen). 
Y hay más ejemplos de esta preferencia plató
nica por lo imagina!, una preferencia tal vez 
vergonzante. 

Como sabernos, el Timeo fue un gran surti
dor de imágenes para muchas generaciones 
posteriores. Por ejemplo, los gnósticos se apo
yaron en este libro para concebir y realizar sus 
diagramas sapienciales. En la Edad Media, qui
zú debido a que fue el único texto del filósofo 
griego que se conoció directamente, ejerció una 
fuerte influencia. 18 Szilasi encuentra una pode
rosa creatividad imaginante en el Timco, diálo
go al que considera «una enciclopedia de imá
genes y motivos cosmogónicos [ ... ] entretejidos 
con las exposiciones ontológicas del filósofo». 

17 En§ 50. 
18 V cr César González, A lo invisible por lo visible. !111á
ge11es del occidente medieval, 1995, p. 39. 
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Mas las imágenes que interesan a Szilasi, como 
ya se indicó atrás, 19 son las arquetípicas (las 
Urbilder). Considera que Platón se remite a 
ellas, pues le sirven de herramienta para abor
dar filosóficamente las grandes cuestiones, co
mo «el ser de Dios, del cosmos y del alma». 2º 
Así, Platón dice: «Este cosmos es un ser vivo al 
cual desde siempre son inherentes el alma y la 
orientación inteligente». [Citado en ihid., p. 62] 
Y a lo largo de este diúlogo se van construyen
do varios mitologcmas, que funcionan como 
traducciones imaginales de diversos arquetipos, 
los cuales a su vez expresan la unidad del ser 
humano con la naturaleza. En referencia a las 
imágenes arquetípicas del alma, la conclusión 
de Szilasi es que «en la grandiosa exposición de 
Platón [ ... ] esas series de imágenes maravillo
sas, vívidas, pero también irritantes, dramatizan 
las peripecias del alma. Es una visión inquie
tante que nos conmueve». [!bid., p. 64] 

§ 57. El rechazo de lo imaginario en la filoso
fía moderna 

Ya se vio21 cómo los filósofos modernos de la 
«época clásica» marginaron a la imaginación y 
a la imagen en la misma medida en que dieron 
al entendimiento racional y al lenguaje verbal 
el lugar de honor en la investigación filosófica. 
John Locke y Nicolas Malebranche son tal vez 
quienes con más virnlencia se manifiestan en 
este sentido. 

Locke, aunque concede a la imaginación un 
papel en la adquisición de ideas, le otorga un 
valor muy reducido. Para él la «asociación de 
ideas» (o sea, la imaginación) es «un grado de 
demencia» y «una fuente de errores». Ya vi
mos22 cómo relaciona a la imagen y a la imagi
nación con «el bello sexo», y de este modo las 

19 En§ 50. 
20 Wilhelm Szilasi, «Los arquetipos en el pensamiento 
filosófico», en op. cit., p. 61. 
21 En § 45-49. 
22 En§ 49. 



descalifica. También las relaciona con la de
mencia: 

(La asociación de ideas] es un grado de demencia. Se 
me excusará que emplee un nombre tan severo corno 
el de demencia ( ... ] La oposición a la razón merece 
ese nombre, y realmente es demencia [ ... ] Y si en 
efecto se trata de una flaqueza que afecta a todos los 
hombn:s, si se trata de una corrnpción que tan univer
salmente infecta al género humano, entonces mayor 
esmero debcril ponerse en descubrirla con su verdade
ro nombre, a fin de provocar asi el mayor cuidado en 
prevenirla y remediarla." 

No olvidemos que los locos son integrantes de 
la «tétracla negativa», y ésta vez se establece 
una relación entre clemencia e imaginación. La 
asociación ele ideas se origina, pues, en una 
«equivocada conexión de ideas», mas concs
pondc a la razón con-cgir tales errores y esta
blecer las conexiones correctas. Pero Ja tarea no 
es fácil, debido a que «siempre se acompañan, 
y no bien una de ellas entra en cualquier mo
mento en el entendimiento cuando su asociada 
a11arccc con ella; y si son más de dos las que así 
i:st;'1n unidas, toda la cuadrilla se muestra jun
ta». [lbidcm, 5] Lo anterior explica que sea 
«gran causa ele errores», y no sólo de en-ores 
epistemológicos, sino también de errores mora
les: 

Semejantes conexiones indebidas, en nuestra mente, 
de ideas que de suyo son sueltas e independientes las 
unas de las otras, tienen tal influencia y tienen tan 
gran fuerza para descarriarnos en nuestros actos, tan
to morales como natmales, y en nuestras pasiones, 
ra~onam1cntos y en nuestras nociones mismas, que 
qui7'1 no haya ninguna otra cosa, tomada aislada, que 
tantn merezca cuidarse. flbid<'m, 9] 

!·'l énfasis cstú puesto claramente sobre el as
pc·cto moral. Por ejemplo, cuando una sirviente 
inculca al niiio que la oscuridad es el medio 
prnpicio para la aparición de trasgos, éste ya no 
puede separar la idea de la oscuridad y la idea 
de esos monstruos. Obsérvese que ahora los 
niños y las mujeres sirven como un buen ejem-

11 John Locke, op. cit., Libro 11, Cap. XXXIII, 4. 
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plo de lo que sucede cuando se abandona Ja 
razón, o cuando no se ha entrado a ella. 

Todas estas concepciones sobre Jo imagina
rio aparecen más desarrolladas y con un tono 
aun más radical en Malebranche. Algunas ya 
fueron comentadas. 24 Veamos otros puntos de 
contacto entre el empirista y el racionalista, 
algunos ele ellos contundentes. 

Para el autor de la hzísqueda de la verdad la 
imaginación no sólo es fuente de errores y sin
razón. Es también una fomia de locura, o sea 
una enfcm1edad (de Ja razón), que además es 
hereditaria y contagiosa. A partir de su explica
ción mecanicista afirma que la imaginación en 
particular, y en general la inclinación a la con
cupiscencia y el pecado se transmiten fisica
mente. Y dicha transmisión fisica tiene al me
nos dos modalidades: la herencia y el contagio. 
Un caso de la primera -el principal- es la 
transmisión del pecado original, desde <<nues
tros primeros padres» (Adán y Eva) hasta noso
tros, pasando por nuestro padres biológicos: 

Asi, nuestros primeros padres, después de su pecado 
recibieron en su cerebro vestigios tan fuertes, huellas 
tan profundas por la impresión de los objetos sensi
bles, que bien podrian haberlas comunicado a sus hi
jos [ ... ] Se podría decir que desde que nos formamos 
en el vientre ele nuestras madres vivimos en el pecado 
y estamos infectados por la corrupción de nuestros 
padres [ ... ] El reino de la concupiscencia o la victoria 
de la concupiscencia, es lo que se llama pecado origi
nal en los niños y pecado actual en los hombres libres 
[ ... ] Es por el cuerpo, por la generación, que se 
transmite el pecado original. 25 

Un caso de la segunda es la influencia que 
suelen tener las nodrizas, y las madres mismas, 
sobre el alma infantil; ellas casi siempre care
cen de educación, y por tanto «acaban de per
derlos y de con-amper completamente su espíri-
tu»; 

Esas mujeres les hablan sólo de tonterías y de histo
rias ridiculas o capaces de atemorizarlos. No les ha
blan más que de cosas sensibles [ ... ] Y eso provoca 

24 En§ 46. 
25 N. Malebranche, op. cit., pp. 185-186. 
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que, al no estar acostumbrados a buscar la verdad ni a 
gustar de ella, se vuelvan finalmente incapaces de 
discernirla y de hacer algún uso de su razón. [/bid., 
pp. 194-195] 

La coincidencia entre Locke y Malebranchc 
es completa: sea por herencia o por contagio (o 
sea, por contacto), las mujeres son el primer 
transmisor de esas enfermedades que afectan a 
la razón: la imaginación, la concupiscencia y el 
pecado. ¿Por qué ellas? Porque tienen una rela
ción más profunda con la corporalidad, me 
atrevo a decir. Y yo pienso que, en efecto, tie
nen un contacto más profundo con la corporali
dad, aunque no comparto el enfoque reprobato
rio de Malcbranchc. 

Veamos cómo define a las personas que tie
nen inclinación por el lado placentero de la 
vida: 

La mayoría [ ... ] al no estudiar más que el arte de 
complacer mediante todo aquello que halaga la con
cupiscencia de los sentidos [ ... ] son más bien espíri
tus ufcminados que espíritus linos (como lo preten
den). 

No pueden reconocer la falla en un razonamiento, pe
ro sienten pcr!cctamente bien una falsa medida y un 
mal gesto [ ... ] Cuando un hombre habla con un aire 
libre y ligero [ ... ] cuando se sirve de figuras que ha
lagan los sentidos y excitan las pasiones [ ... ]aunque 
sólo diga tonterías [ ... ] es para la opinión común un 
espíritu bello y fino [ ... ] Pero es solamente un espíri-
tu muelle y afeminado. [/hitl., pp. 23.J y 235] 

Por lo tanto, la virilidad consistiría en suje
tarse de modo estricto a las exigencias del inte
lecto, en reprimir cualquier impulso corporal y 
en anular por completo la imaginación. Un es
píritu 1•iril sería aquel que sabe resistirse a los 
encantos del placer y que 110 se deja llevar por 
la retórica. 

En el mismo orden de ideas, esa enfermedad 
adquiere sus rasgos más peligrosos cuando se 
manifiesta no a nivel del cuerpo (como volup
tuosidad o como concupiscencia), sino a nivel 
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del espíritu (como locura). Se ha atribuido26 a 
Malebranche la afirmación de que «la imagina
ción es la "loca de la casa"». Sin embargo no es 
suya esta frasc, 27 aunque sí es suya la intensa 
identificación entre locura, femi11idad e imagi-
11ación, como hemos estado vie11do. Para él, 
«casi todos nosotros estarnos sujetos a algún 
tipo de locura, aunque no lo pensemos». [!bid., 
p. 194] Con lo cual parece por momentos acer
carse a su detestado Montaigne, quien veía la 
locura como parte de la condición humana.~8 

Pero no quiere ir hacia allá. Por eso afimia sin 
dudar que es en las mujeres (y en los niños) 
donde se da con más fuerza esta tendencia: 

Esa delicadeza de las libras se encuentra comúnmente 
en las mujeres, y esto les da esa gran inteligencia para 
todo aquello que afecta los sentidos[ ... ] Todo lo abs
tracto les es incomprensible [ ... ] No consideran más 
que la superficie de las cosas [ ... ) Hay mujeres sa
bias, mujeres valerosas [ ... ] y al contrario es posible 
encontrar hombre muelles y afeminados, incapaces de 
penetrar en nada y de ejecutar nada. [/bid., pp. 200-
201] 

Reconoce (un poco a regañadientes) que hay 
mujeres «sabias» y «valerosas», pero vuelve 
atrás cuanto afirma que los hombre incapaces 
de discernir y actuar son «afeminados». Con 
el lo, las mujeres pueden ser «sabias» sólo hasta 
donde su propia virilidad alcance ... Y esto se 
confirma cuando agrega enseguida, refiriéndose 
exclusivamente al sexo masculino, que sólo el 
varón, o el espíritu viril, es capaz de acceder a 
«la verdad» mediante una resistencia continua 
ante los ataques de la carne (femenina, por su
puesto). [!bid., p. 204) 

26 Por ejemplo J. Chateau, las fuentes de lo imaginario, 
r· 226. . 

7 Ver la Nota 1 de la p. 247 en la edición Pléiade. Gene
vii:ve Rodis-Lewis, la editora, escribe: «A veces se atri
buye a Malebranche la designación de la imaginación 
como "la loca de la casa" (no Littré, que evoca la expre
sión sin referencia, sino Robert, en su Diccionario alfa
bético y analógico de la lengua francesa, Arts. "Loco" e 
"Imaginación". Pero es una cita errónea de la búsqueda 
de la 1•erdad». 
28 Ver§ 49. 



Malebranche define la «imaginación fuerte» 
como una fuerza dañina y muy contagiosa, ca
paz de dejar huellas «extremadamente profun
das» en el cerebro de cada sujeto; además, «los 
desórdenes de la imaginación son extremada
mente contagiosos [ ... ] Hay pocas causas tan 
generalizadas de nuestro errores, como la co
municación contagiosa ele los elcsórclcncs y las 
cnfcrmccladcs de la imaginación». [!bid., pp. 
244 y 251] Hay personas con una imaginación 
«fuerte» que están sujetas al movimiento de
sorclenaelo ele sus propios «espíritus animales» 
y que «se ven obligadas, por la unión natural 
que hay entre sus ideas y estas huellas, a pensar 
cosas en las que los demás no piensan»: tales 
personas están «completamente locas». [!bid., 
p. 246] Lo sano es que el alma tenga bajo con
trol a la imaginación y «que esas imágenes se 
impriman siguiendo sus órdenes [ ... ) Pero 
cuando la imaginación domina sobre el alma 
[ ... ] es evidente que se trata de una mala cuali
dad y ele una especie de locura». [!bid., p. 247) 

l'ornelius Castoriadis se refiere a cómo la ima
ginación ha sido reprimida por unos y rehabili
tada por otros, si bien esto último apenas se ha 
empezado a realizar. En cuanto a lo primero, 
dice que «aquello que no proviene de la Razón 
y del Ser determinado ha sido remitido siempre 
[ ... ] a lo infra-pensable», 29 y que por eso se ha 
ocultado sistemáticamente la dimensión socio
histórica de lo imaginario radical. En cuanto a 
la reivindicación filosófica de lo imaginario, ve 
que ha habido tres momentos importantes: en 
:\ristótelcs, en Kant y en Heidegger, mas en 
ninguno se ha dado una reivindicación comple
ta. [Cfr. ihid., pp. 327-331] 

En Kant, por ejemplo, se da cierta iconoclas
tia iilosófica. Para él, al contacto con lo subli
me la imaginación pierde sus relaciones con lo 
sensible visual y se representa de manera abs
tracta lo infinito. Esto demuestra la insuficien
cia de la imágenes, y por ello alaba la prohibí-

29 Comelius Castoriadis, op. cit. p. 327. 
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ción judía de la figuración como muy propicia 
al contacto con lo sublime: 

Quizá no haya en el libro de la ley de los judíos nin
gún pasaje más sublime que el mandamiento «No de
bes hacerte ninguna imagen tallada ni alegoría algu
na ... » [ ... ) Lo mismo, exactamente ocurre con la re
presentación de la ley moral [ ... ) Pues alli donde los 
sentidos no ven ya nada más delante de sí, sin embar
go, permanece imborrable la idea de la moralidad, 
que no se puede desconocer, más bien sería necesario 
moderar el ímpetu de una imaginación ilimitada para 
no dejarla subir hasta el entusiasmo, que, por temor a 
la falta de fuerzas de esas ideas, busca para ellas una 
ayuda en imágenes y en un pueril aparato.Jo 

¿Era Kant realmente un iconoclasta filosófi
co? No me atrevo a responder que sí de modo 
contundente. Su exaltación del genio artístico 
me hace dudar ... 

Martin Heidegger, por desgracia, se limita a 
la Crítica de la razón pura en su estudio sobre 
el imaginario kantiano, y no aborda la Crítica 
de la capacidad de juzgar. Pero ahora son per
tinentes sus análisis de la primera obra, pues 
ahí alimia que Kant <<retrocedió» ante sus pro
pios resultados con respecto a la imaginación 
trascendental: «En la segunda edición de la 
Crítica de la razón pura la imaginación tras
cendental [ ... ] es apartada y transformada -a 
favor del entendimientm>. 31 Y, luego de señalar 
los pasajes precisos en que Kant realizó tal re
troceso, señala: 

E 1 primer pasaje es reemplazado por una exposición 
crítica del análisis del entendimiento de Locke y Hu
me [ ... ) El segundo pasaje, en cambio, desaparece al 
reelaborar el conjunto de la deducción transcendental 
[ ... ]Aun el pasaje donde Kant introduce por primera 
vez la imaginación en la Crítica de la razón pura, 
como una «función indispensable del alma», ha sido 
modificado [ ... ) en el ejemplar que él usaba. En vez 
de «función del alma», escribe ahora «función del en
tendimiento» [ ... ] se descarta la posibilidad de que [la 
imaginación pura) pueda ser el fundamento esencial 
del conocimiento ontológico. [/bid., p. 140] 

30 Immanuel Kant, Critica de/~ capacidad de juzgar, 
Nota posterior al § 29. 
JI Martin Heidegger, op. cit., p. 139. 
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Así, mientras en la primera edición fa imagi-
1iació11 era zm factor fu11damental e11 fa síntesis, 
e11 fa segunda este papel fo cumple sólo e11 e11-
te11dim iento. 

Y entonces Heidegger hace una pregunta de 
crucial importancia: «¿por qué retrocedió Kant 
ante la imaginación trascendental?» [!bid., p. 
142] Yo preguntaría de este modo: ¿a qué tuvo 
miedo Kant? La respuesta de Heidegger, enun
ciada en forma de preguntas, es muy útil para 
mi propia investigación: 

¡,Cómo seria posible que una facultad inferior de la 
sensibilidad constituyese la esencia de la razón? [ ... ] 
¡,qué será de la venerable tradición, según la cual la 
ratio y el lagos ocupan funciones centrales en la his
toria de la metatisica? ¿Puede destruirse el primado 
de la lógica'! [!bici., p. 144) 

Desde luego, Heidegger está llevando agua a 
su molino: él ha hecho una lectura ontologizan
te de Kant, y extrae los resultados que le con
vienen. Yo a mi vez aprovecho esta lectura: la 
imagen se revela, i11c/11so en Kant, como 1111a 
poderosa adversaria de la razón discursiva e11 
fa búsq11etla tic los co11oci111ie11tos últimos, de fo 
que 110 tiene no111hre ni figura discernible, de lo 
que está más aflcí de fa represe11tació11. Y fa 
imaginación trascc11dcntaf que e11co11tró Kant 
es el 111eca11is1110 para hacer <!florar esa ima
gen, 1111a imagen 110 \'is11al, por cierto. Heide
gger sigue así: 

¿Acaso la Crítica de la ra=ó11 pura no se priva a sí 
misma de su tema, si la razón pura se convierte en 
imaginación trascendental'! 1.No nos conduce esta 
fundamentación a un abismo? Kant [ ... ] llevó la <<po
sibilidad» de la lll("tafisica al borde de este abismo. 
Vio lo desconocido y tuvo que retroceder [ ... ] La 
imaginación trascendental [ ... ] le produjo temor [ ... ] 
La razón pura como tal lo había atraído con mayor 
fuerza. [lbide111] 

Kant, en su vejez, miró hacia el abismo de lo 
innombrable y lo irrepresentable, se asomó por 
la grieta que él mismo abrió, y prefirió volver la 
vista atrás, hacia el terreno finne de la razón 
discursiva: «la segunda edición se decidió a 
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favor del entendimiento puro y contra la imagi
nación pura, para salvar la supremacía de la 
razóm>. [!bid., p. 146] En otros términos, po
demos afirmar que Kant, e/filósofo de la repre
sentación, se asomó a la presencia y retroce
dió, tal vez horrorizado. 

§ 58. Imaginación y libertad 

Las valoraciones positivas de la imaginación 
han tenido el sentido de ser críticas a la racio
nalidad occidental. En nuestro tiempo se ha 
descubierto que la imaginación posee un gran 
potencial subversivo, por lo cual las instituicio
nes establecidas (o quienes están interesados en 
fortalecerlas) procuran reprimir o controlar sus 
efectos. Tal sería el caso ejemplar de Platón, 
que justamente en su libro sobre el Estado de
dica amplias secciones a señalar los peligros de 
la imaginación descontrolada. En el otro polo, 
pensadores como Nietzsche, Marcuse o Casto
riadis, o bien Freud y Mircea Eliade han sacado 
a la luz la riqueza creadora, intelectual y psico
lógica de lo imaginario. Puede encontrarse en 
estos enfoques contemporáneos una alternativa 
critica a la «tétrada negativa» clásica: ahora los 
locos, los primitivos y los niños no son consi
derados como entes «marginales» o «carentes» 
de razón. 

Ya Rousseau superó el enfoque imperante en 
su época cuando supo ver que la imaginación 
propició los sentimientos de piedad y afecto, o 
el interés por lo que le pasa al otro. Debido a 
eso -dijo-, mientras cada individuo no sea 
capaz de ponerse en el lugar de otro individuo, 
de imaginarse en su lugar, no hay solidaridad 
humana posible: «El que no imagina nada, sólo 
se siente a sí mismo; se encuentra sólo en me
dio del género humano». 32 

También en el polo opuesto a la valoración 
lockeana o leibniziana de la imaginación, te
nemos estas palabras de Eliade: 

32 J.-J. Rousseau, Ensayo ... , pp. 40-41. 



Mil veces la sabiduría popular ha significado la im
portancia de la imaginación incluso para la salud del 
individuo, para el equilibrio y la riqueza de su vida 
interior [ ... ) «Tener imaginación» es disfrutar de una 
riqueza interior, de un flujo de imágenes ininterrum
pido y espontáneo.u 

Por tanto, quien no es imaginativo carece de 
salud. Ahora la imaginación es signo de rique
za intelectual, 110 de locura. Al mismo tiempo, 
se la reivindica como medio representativo, 
quedando atrás la idea de que es una tendencia 
a asociar ideas en desorden y a inventar cosas 
sin ton ni son. 

A continuación reseñaré algunos estudios, 
coincidentes en que ayudan a superar la vieja 
concepción de la «tétrada negativa». En con
junto, se trata de investigaciones que oponen a 
la tradicional postura represiva ante la imagina
ción una rehabilitación de ésta como libertad. 

Herbert Marcuse34 hizo un estudio crítico, 
con bases psicoanalíticas principalmente, sobre 
la dia/éclica de la civilización. Con tal concep
to se refiere a que en Occidente se ha perfec
cionado el control sobre los impulsos eróticos, 
a fin de canalizarlos hacia el aumento de la 
productividad y el cuidado de la organización 
racional de la sociedad. Explica esto como un 
predominio del freudiano principio de realidad. 
Así, el trabajo es racionalizado al máximo y las 
energías individuales se ponen al servicio del 
funcionamiento social. Marcusc describe cómo 
se manifiesta esta situación en la cotidianidad: 

:\ cambio de las comodidades que enriquecen su vi
da, los individuos venden no sólo su trabajo, sino 
también su tiempo libre. La vida mejor es compen
sada por et control total sobre la vicia. La gente habita 
en edificios de apartamientos y tiene automóviles [ ... ] 
Tienen ( ... ] innumerables aparatos que son todos del 
mismo tipo y los mantienen ocupados y distraen su 
atención del verdadero problema [ ... ] El individuo 
paga sacrificando su tiempo, su conciencia, sus sue
iios; la civilización paga sacrificando sus propias 

33 M. Eliade, lmcíge11esysímbolos. 1955, pp. 19-20 . 
.1• Herbert Marcuse, Eros y civilizació11. Una i11vestiga
ció11 ji/osójica sobre Freud, 1953. 

177 

promesas de libertad, justicia y paz para todos. [/bid., 
pp. 112-113) 

Marcuse retrotrae sus propuestas hasta con
frontarlas con el pensamiento platónico y con el 
imperio del Logos que se inició en la Grecia 
clásica, culminando con Hegel: 

La lucha empieza con la perpetua conquista interna 
de las facultades «inferiores» del individuo: sus 
facultades sensuales y las pertenecientes al apetito. 
Su subyugación es, al menos desde Platón, conside
rada un elemento constitutivo de la razón humana, 
que es así, en sus mismas funciones, represiva. [/bid., 
p. 121] 

Se trata, ciertamente, de un Lagos de la 
enaje11aczo11, que ha predominado desde 
entonces, aplastando al Logos de la 
gratificación; esto llevó a un desgarramiento 
interno del individuo y de la sociedad. Un buen 
ejemplo de tal postura es Platón, en cuyo 
pensamiento <<Eros es absorbido por Logos y 
Lagos es la razón que subyuga a los instintos». 
[!bid., p. 13 7] El logos de la enajenación es 
productivo, y el de la gratificación es receptivo: 

Cualesquiera que sean las implicaciones de la con
cepción griega original del Lagos como la esencia del 
ser, desde la canonización de la lógica aristotélica, el 
término se identifica con la idea de ordenar, clasifi
car, dominar a la razón. Y la idea de la razón llega a 
ser cada vez más antagónica de aquellas facultades y 
actitudes que son más receptivas que productivas. 
[!bid .. p. 122] 

En un capítulo de su libro titulado precisa
mente «Fantasía y utopía», Marcuse empieza a 
desarrollar su propia utopía. Explica cómo la 
imaginación fantástica apunta hacia dos extre
mos: el pasado más arcaico y el futuro más 
utópico. En los estratos arcaicos de la persona
lidad yacen procesos inconscientes profunda
mente relacionados con el placer, no controla
bles por el principio de realidad. Originalmente, 
tales procesos eran manifiestos, pero el predo
minio del principio de realidad los fue relegan
do, hasta que quedaron establecidos como fan-

~
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tasias. Así, la imaginación fantaseante ha sido 
confinada al mundo del niño y a los sueños de 
los adultos. Pero no por ello se ha desligado de 
sus raíces arcaicas ni tampoco ha dejado de 
estar en la base de las proyecciones hacia el 
futuro: «la fantasía (la imaginación) conserva la 
estructura y las tendencias de la psique anterio
res a su organización por la realidad ( ... ) La 
imaginación sostiene las protestas del individuo 
total, en unión con el género y con el pasado 
"arcaico"». Esta posibilidad de ir hacia atrás y 
hacia delante da su carácter utópico a los pro
ductos de la imaginación que fantasea: «La 
imaginación visualiza la reconciliación del in
dividuo con la totalidad, del deseo con la reali
zación, de la felicidad con la razón». [!bid., pp. 
154-155) 

Podemos decir, pues, que las propuestas de 
Marcuse apuntan hacia una reconciliación del 
adulto civilizado con el niño (aún no civiliza
do), del adulto racional con el adulto fantasean
te, del adulto moderno con el ser humano «pri
mitivo» (o arcaico), del adulto que controla su 
sexualidad con el que la ejerce libremente. El 
máximo ejemplo de esta reunión, de esta de
fragmentación del individuo y de la sociedad 
son para Marcuse la actividad artística y sus 
productos: «El arte es quizú el mús visible "re
torno de lo reprimido" [ ... ] La imaginación ar
tística da forma a la "memoria inconsciente" de 
la liberación que fracasó, de la promesa que fue 
traicionada». [!bid., p. 155) Ahora bien, a este 
filósofo le repugna el énfasis de Jung en el va
lor de lo arcaico. Lo considera un autor oscu
rantista y rcaccionario, 35 y prefiere las propues
tas mús «revolucionarias» de un Breton, quien 
afinnaba: «Sólo la imaginación me dice lo que 
puede sen>. 06 Con todo ello, apunta que «las 
aspiraciones utópicas de la imaginación han 
llegado a estar saturadas de realidad histórica», 
[Jhid., p. 167] es decir, que la utopía puede de-

-'
5 En el Capítulo 4 (Sección 4.6) de este trabajo yo recu

rriré a Jung, cuando trate con más detalle sobre la «ima-
f,;n arc~ica». . . . . . 
· Andre Dreton, /Vfanifiestos Sllrrealistas, citado en 1b1d., 
p. 160. 
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jar de serlo para convertirse en un proyecto 
realizable. 

Vamos ahora a Gilbert Durant. Su tratamien
to sobre lo imaginario toma distancia de los 
enfoques sociológicos que lo relacionan direc
tamente con la «liberación» (como el ele Mar
cuse, en esto un buen reprentante ele la Escuela 
de Frankfurt). Pero también se separa ele los 
abordajes que se orientan hacia las profundida
des psicológicas, llevando hacia concepciones 
demasiado amplias del simbolismo imaginario 
(como los de Jung). Esto le parece excesivo. Su 
postura se relaciona más bien con Gastan Ba
chelard, quien supera la iconoclastia occidental 
y nos propone una especie de recuperación de 
la infancia. Durand no se interesa en el símbolo 
en sí, sino en la imagen simbólica, en la imagi
nación simbólica. ¿Qué la caracteriza? Ante 
todo, el que no es reductible a un sentido, sino 
que se abre constantemente a diversas asocia
ciones y usos. Esto significa que la imagen 
simbólica no puede ser sometida al «sentido 
común» del racionalismo aristotélico o carte
siano. Ésta era la postura de la Gnosis, 37 y 
también la de muchos cristianos: «en el proceso 
simbólico puro, el mediador, Angel o Espíritu 
Santo, es personal [ ... ] escapa a toda formula
ción dogmática impuesta desde afuera», [!bid., 
p. 40] lo cual significa que es sobre todo indi
vidualmente como se alcanza el Pleroma (la 
plenitud, la totalidad, concepto gnóstico tam
bién). 

En otro orden de ideas, Durand desarrolla su 
crítica al enfoque psicoanalítico de la imagen 
imaginaria. Y lo hace en dos frentes: por un 
lado, ataca el «reduccionismo» freudiano', que 
pretende llevar la imagen hacia su sentido ocul
to; por otro, ataca el «ampliacionismo» (valga 
la expresión) junguiano, que reúne en un mis
mo saco la imaginación aplicada en la ciencia y 
el arte, y Ja que opera en el sueño y el delirio. 
Desde luego, reconoce que Ja psiquiatría psi
coanalítica devolvió a las imágenes su impor
tancia real en el psiquismo al considerarlas co-

37 Gilbert Durand, op. cit., p. 39. 
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mo símbolos de la <<Vida mental». [!bid., p. 49) 
Pero Durand se separa de Freud porque éste 
remite toda la simbología y todas las imágenes 
o fantasmas a un origen causal, que se inicia en 
los órganos sexuales, convirtiéndola por tanto 
en un sistema de signos. [!bid., p. 51] En el 
caso de Jung, existe el defecto contrario, según 
Durand. Aunque no lo e ali fica de «oscurantis
ta» y «reaccionario» (como sí hace Marcuse), 
tampoco acepta el modo en que relaciona los 
arquetipos, los símbolos y los complejos. En 
esa ampliación y liberación de lo imaginario, 
.lung va demasiado lejos: «confunde extraña
mente en un optimismo de lo imaginario la 
conciencia simbólica, creadora del arte y la 
religión, con la conciencia simbólica creadora 
de simples fantasmas del delirio, del sueño, de 
la aberración mental». [!bid., p. 68) 

.lung, al parecer, es un psicoanalista muy 
incómodo, aun para los teóricos que sostienen 
una actitud crítica ante la racionalidad occiden
tal, como Marcuse y Durancl. 

En Bachelard encuentra Gi lbcrt Durand una 
superación ele la iconoclastia por la vía de recu
perar la infancia. El método seguido por Ba
cherlarcl es una «fenomenología de lo imagina
rio», con la cual se captan los símbolos tal co
mo son, sin buscar reducirlos a su supuesto 
significado oculto. Y aquí la fenomenología se 
aplica de un modo distinto al seguido por Sartre 
en su estudio ele lo imaginario. Sabemos que 
Bachclard dedicó sendos estudios a las imáge
nes poético-literarias del agua, la tierra, el fue
go y el aire. Y Durand ve en ello el interés por 
una cosmología de tipo alquímico, en donde 
macrocosmos y microcosmos son imágenes 
uno del otro: «el símbolo nos devela el mun
do». [!bid., p. 85) Mas lo principal es la rec11-
f)('mció11 de la i11fa11cia, lo cual resulta de gran 
significado, ante la descalificación sistemática 
di:l pensamiento y la imaginación infantiles en 
la cultura occidental moderna. La infancia apa
rece en Bachelard como el símbolo de los sím
bolos: «Verdadero arquetipo, el arquetipo de la 
felicidad simple»; <<Una teofanía en la que la 
a11am11esis ya no es iluminada por un Soberano 
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Bien abstracto, sino por el cálido sol de la in
fancia, que huele a cocina tentadora». [!bid., 
pp. 88 y 91] Según Durand, aquí tenemos una 
«superación de la iconoclastia» en la que el 
imaginario infantil se yergue como modelo a 
seguir. ¡Qué lejos estamos de un Malebranche, 
para quien el niño es sólo un futuro adulto, un 
ser incapaz de discernir la diferencia entre ver
dad y mentira, entre fantasía y realidad! Antes, 
el niño era un ser inerme ante los aviesos ata
ques de la imaginación, ante la nefasta influen
cia de la mujer. Ahora es de algún modo el mo
delo a seguir . 

De todo esto concluye Durand, como ya cité 
en el parágrafo anterior, que es necesaria una 
teoría general de lo imaginario que lo explique 
como un factor esencial para el equilibrio an
tropológico. Para esta finalidad hay que romper 
con la separación entre la razón y lo imagina
rio. A la vez, hay que reivindicar a la imagina
ción, entendiendo que el mismo racionalismo 
«no es más que una estructura particular [ ... ) 
entre muchas otras, del campo de las imáge
nes». [!bid., p. 95) Y aquí hace una afirmación 
que me interesa especialmente: «Se ha compro
bado que los grandes sistemas de imágenes 
(Weltbild), de "representación del mundo", se 
suceden de manera intermitente en el curso de 
la evolución de las civilizaciones humanas». 
[!bid., p. 97) ¿A qué se refiere con esto? A que 
una concepción ( We/tanschauung) o imagen 
del mundo ( Weltbi/d) se construye realmente 
sobre auténticas imágenes, es decir, símbolos 
imaginales que operan como anclajes de esas 
concepciones. 38 

No es muy distinto el enfoque de Richard 
Keamey sobre el papel social de la imagina-

38 Ver§ 34. Sería oportuno remitirse al libro principal de 
Durand sobre esta temática, Les structures anthropologi
ques de /'imaginaire. Y también habría que revisar el 
importante trabajo de Comelius Castoriadis La institu
ción imaginaria de la sociedad (1975). Ahí desarrolla de 
modo exhaustivo conceptos como: la institución de lo 
imaginario, la imaginación com9 forma de superar la 
enajenación, la imaginación creadora y la imagen del 
mundo. 



ción. Aunque con este autor ya se ha perdido el 
tono utopista de un Marcuse, o el tono ocultista 
de un Durand, no se ha perdido en absoluto la 
idea de que mediante la imaginación es posible 
cambiar las cosas que no nos gustan y crear a 
nivel social algo nuevo que sea mejor. Keamey 
escribe en un entorno ya francamente «posmo
dcrnista», y sin embargo no vemos que el opti
mismo en un gran cambio se haya abandonado. 
Aunque recomienda abandonar los ideales on
to-teológicos del humanismo y de la moderni
dad, si propone rescatar la ética, y darle más 
prioridad que a la epistemología: la posmoder
nidad debe rescatar la imaginación ética y, en 
correspondencia con ello, 

el reto es usar la imagen mediática para complemen
tar, más que para suplantar, a la civilización del libro 
y la tela con otra civilización de la comunicación en 
donde [ ... ) cada quien tenga la oportunidad de con
vertirse en un artista. 39 

Esta idea de que «cada quien sea un artista» me 
remite a los sutTealistas y a Marcuse, quienes 
subrayaban los poderes liberadores del arte. 
Para Kcarney, la imaginación posmodema debe 
ser poética, en el sentido de superar las catego
rías aristotélicas y aceptar la simultaneidad 
temporal y espacial. Así, en vez de una lógica 
del «esto o aquello», propone una lógica del 
«esto y aquello». El modo de lograr tal cosa es 
reivindicar el lenguaje del inconsciente, que 
pcnnitc pensar en términos no aristotélicos. 
[!bid., pp. 366-3 70] En suma, la imaginación 
poética de la posmodernidad no puede (ética
mente hablando) mantenerse ajena a la búsque
da de proyectos sociales alternativos: las cosas 
/'11ede11 cambiar; hay que imaginar el mundo 
de otro modo. En vez de celebrar la cultura 
dcshumanizadora de los 111ass-111edia que impe
ra en la sociedad industrial, hay que verlas crí
ticamente (a la manera de la Escuela de Fran
kfurt y de neo-marxistas como Fredrick Jame
son). [!bid., pp. 370-375] 

39 R. Keamey, op. cit., p. 365. 
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Pasemos ahora a los planteamientos de María 
Rosa Palazón. En su vasto estudio sobre la 
imaginación toma como referencia principal la 
estética sutTealista francesa tal como fue postu
lada programáticamente por André Breton. La 
premisa principal de Palazón es que la creación 
(y la recepción) del objeto artístico no es priva
tiva de algún «sector» de las facultades huma
nas, con exclusión de las demás: «intentaré 
rebatir que la creación y las recepciones de las 
obras artísticas se deben a una sola facultad o 
una sola de las regiones psíquicas: estoy con
vencida de que se imbrican en ambos casos».4º 
¿Cuáles son estas regiones o facultades? Bási
camente, son dos: la imaginación y el e11te11di-
111iento. No es posible seguir aquí la compleja 
argumentación que desatTolla la autora. Sólo 
enunciaré las seis acepciones de imaginación 
que localiza y da seguimiento. 

1. La imaginació11 ha sido vista como co11ocimie11to 
i11ferior. Esta concepción de Baumgarten «influyó 
profundamente en quienes atribuyeron la expe
riencia estética a la imaginación, esto es, a un co
nocimiento por imágenes que difiere del concep
tual, que debemos al entendimiento». Locke, Ber
keley y Hume consideran a las percepciones «CO· 

nacimiento inferiorn. Palazón responde que «la 
experiencia estética es dinámica e inquisitiva» y 
«Se debe a una compleja actividad de las faculta
des de un receptor que se ha adiestrado en qué, 
cómo y para qué es el estimulo artistico». [/bid., 
pp. 19-22] 

2. La imagi11ació11es1111afac11/1ad i1111ovadora. Está 
en el origen de la capacidad inventiva. 

3. La imaginació11 produce placer y satisfi1ccio11es 
emociona/es. En ello Palazón concuerda profun
damente con los surrealistas, y por lo mismo se 
opone a la concepción kantiana de gusto. 

4. La imagi11ació11 se relaciona co11 las fantasías del 
i11co11sciente o procesos primarios. Las artes figu
rativas son «actividades imaginarias o fantasiosas 
[ ... ) que se deben indirectamente al sistema in
consciente del emisor». [/bid., p. 27) Los produc
tos figurativos son simbolizaciones visuales de los 
mensajes latentes inconscientes, muchas veces re
primidos. 

5. La imagi11ació11 y el entendimiento se compleme11-
ta11 e11 la producció11 y e11 ·1a recepción de la obra 

40 M. R. Palazón, op. cit., p. 39. 



artíslica. El artista «Se atiene al principio de pla
cer, y[ ... ] en tanto [ ... ]obtiene una estructura en
tendiblc, se atiene al principio de realidad». [!bid., 
p. 30] La obra que se produjera como expresión 
«directa» del inconsciente carecería totalmente de 
organización, sería un puro caos. 

6. La i111agi11ació11 es hoy 111111fon1111 de llamar a «los 
a111ig11os modos tic op<'rar del c11te11dimie1110 y de 
las acrividades que los rccream>. Aquí Palazón se 
interesa en el pcnsamicnto mitico y en cómo los 
surrealistas revaloraron las artes primitivas, así 
como en el enfoque de Cassircr sobre las fom1as 
simbólicas y el abordaje marxiano en tomo a las 
relaciones entre los mitos, las artes y el pasado de 
la humanidad (o su «infoncia» ). 

Me interesa ahora la acepción (3). 41 Para 
Palazón el proyecto surrealista ele cambiar la 
vicia clescstigmatizanclo el erotismo y acercando 
el arte a la cotidianidad, encontró «una com
prensión inteligente» en el autor ele Eros y civi
lización. [!bid., p. 149] Relacionada con este 
reencuentro de Eros y vida cotidiana, está la 
reivindicación de lo imaginario como un terre
no en donde llorccc la libertad. Los surrealistas 
fueron exponentes de esta rebelión contra la 
razón discursiva con las armas de lo imagina
rio: su poética y su ética consistieron en dejar 
libre a la imaginación durante el proceso crea
tivo, para asi liberar a las personas [!bid., p. 
JOO] Aquí Palazón insiste en que ni siquiera la 
imaginación totalmente «libre» es garantía ele 
que se produzca una obra artística valiosa, pues 
sin la intervención del entendimiento no es po
sible organizar l'ormalmcntc ningún producto 
estético. Fiel a su poética, Bretón 

sc empecinó en poner en crisis aquello de que el tra
bajo artístico es un ejercicio minuciosamente planea
do ( ... ] Siempre que el emisor practica la asociación 
libre, su obra n:coge imágenes cuyos fulgores son 
magníficos, desconocidos y dignos de alabanza. 
[!bid., p. J0-1 J 

Encuentro digna ele la mayor atención esta for
ma ele referirse a la aspiración surrealista. ¿No 
será que cuando sucede eso se está yendo más 
allá ele la represe11tació11, para aventurarse a los 

41 La (4) será considerada en§ 99; la (5), en§ 103; la (6) 
en§ 106. 
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terrenos ele la presencia? Habrá que recorrer 
todo el Capítulo 3 para poder responder con 
bases a estas preguntas, que cada vez son más 
incontenibles. El abordaje de Palazón sobre 
esta temática me hace pensar que ella no estaría 
en desacuerdo conmigo: esos «fulgores magní
ficos, desconocidos y dignos de alabanza», ¿no 
son los atisbos que tenemos siempre que vamos 
más allá de la representación y nos asomamos 
al mundo caótico de la presencia más pura? 
Pero veo que la autora da un enom1c peso a la 
intervención del entendimiento (lo cual lleva a 
la solución kantiana, que equilibra entendi
miento e imaginación). Por tanto, me parece 
más bien que Palazón prefiere no dar vuelo a 
las tentaciones ele ir «mús allá» de la represen
tación. Como ejemplo ele esto, veamos lo que 
concluye sobre la acepción ( 1 ), según la cual 
imaginar es una fomia «inferior» de conoci
miento. Considera que en la experiencia estéti
ca no se pone en juego sólo la intuición espon
tánea: 

Las expresiones de gusto o placer (de disgusto o dis
placer) pueden traducirse a enunciados completos. 

Si el receptor de una obra ele arte no conoce qué, có
mo y para qué es la obra ele arte, no alcanzará la ex
periencia estética, y su juicio de gusto será inauténti
co, o sea que con él fingirá un estado anímico que no 
tuvo. [lhid., pp. 438 y 440] 

El lenguaje articulado se establece como crite
rio último de que se ha tenido una experiencia 
estética «auténtica». Si he interpretado bien las 
tesis ele Palazón, no estamos de acuerdo en este 
punto preciso. 

Finalmente, me referiré al estudio de María
Noel Lapoujade, ya citado antes.42 Debo decir 
que lectura ele este trabajo fue una de las que 
me hicieron abandonar mis anteriores posturas 
logocéntricas. Fue uno ~e los primeros que me 
hicieron considerar que la razón discursiva no 
es el único modo legítimo de pensar. 

Según Lapoujade, la filosofia de Occidente 
se ha ocupado fundamentalmente del lagos en 
su sentido de pensamiento, palabra, enuncia-

42 M. N. Lapoujade, Filosofia de la imaginación. 



ción, ley, ciencia, ser y conocimiento, en suma: 
el /ogos como Ja razón discursiva. A partir de la 
filosofia crítica se abrió Ja puerta a Ja imagina
ción como otro camino para abordar Ja realidad, 
camino que no necesariamente niega al prime
ro. Es decir, para la autora es el pensamiento 
kantiano el punto nodal en que se da el cambio 
de un pensamiento basado exclusivamente en el 
/ogos hacia un pensamiento más rico: 

La crítica kantiana de la razón, que la obliga a per
manecer en sus límites, a moderar su impulso, deja 
entreabierta la grieta por la que otra actividad pugna
rá por salir a luz. Se trata de una función a la que sí le 
es lícito, más precisamente, le es inherente transgredir 
todo límite: nos referimos a la actividad de la imagi
nación [ ... ) No se trata de proponer el destierro <le la 
razón ni su sustitución. Se trata de recordar que la fi
losofía también puede salir al mundo no sólo por la 
razón transparente, pura, sola, en su asepsia aislante, 
sino también por una razón imaginante, una razón fe
cundada por una imaginación compleja, multívoca, 
oscura, ambigua, avasallante, propulsora del conoci
miento, acicate de la razón. [/bid., pp. 24-25) 

Con Kant, la imaginación empezó a dejar de 
ser una facultad proscrita del pensamiento filo
sófico, y se inició así «el camino de la libera
ción del tutelaje de la razón», lo cual es «otro 
aspecto de Ja crisis d..: la conciencia en la filo
sot1a moderna». [/hiel., p. 44) 

También Lapoujadc se remite a Marcuse, 
para destacar que la imaginación como fantasía 
y como manifestación del principio de placer es 
en la sociedad civil izada un mecanismo libera
dor con respecto a los controles administrati
\'Os: «comienzan a traslucirse las huellas de una 
profunda relación: Eros e imaginación. Por 
otros caminos volvemos a Platón una vez más 
[ ... ) La imaginación tiene una trama erótica y 
Eros una fisonomía imaginaria». [!bid., pp. 
22 7-228) 

Pero la propuesta principal de Lapoujade es 
de otro carácter: se interesa por la fe11ome110/o
gía de la i111agi11ació11. Entiende por ello una 
«descripción sincrónica de los fenómenos, lo 
que aparece, tal como aparece, a una mirada 
ingenua, pre-teórica, pre-crítica». [!bid., p. J 09] 
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A partir de este método, considera que no hay 
dicotomía entre imaginación reproductora e 
imaginación creadora, pues la imaginación 
siempre modifica Jos perceptos, participa en la 
percepción e incluso la trangrede: «En este sen
tido ya la "imaginación reproductora" es "crea
dora" (lo que demuestra, en un caso, lo impro
cedente de la distinción)». [!bid., p. 112) Algu
nos otros señalamientos de Lapoujade sobre 
este tema serán utilizados en capítulos subsi
guientes, como los nexos entre el pensamiento 
discursivo y el pensamiento imaginante, así 
como el poder antinómico de este último.43 

En cuanto a los «rasgos de la imaginación», 
Lapoujade apunta los siguientes: 

a) es una función de figuración; 
b) es una función intencional; 
e) puede crear su propio orden; 
d) pone su objeto inmediatamente; 
e) no requiere un objeto presente, ni actual, ni exis-

tente, ni real; 
f) es una función de sintesis; 
g) potencializa la temporalidad humana; 
h) hace posible la identidad; 
i) es una función de liberación; 
}) implica necesariamente negación; 
k) implica la coexistencia de contrarios y opuestos; 
/) implica necesariamente negación: «En este sentido, 

Ja imaginación hace posible tomar distancia ante 
Jo real, lo <lado. Y este distanciamiento lleva la 
impronta de la negatividad». [Cfr. ibid., pp. 230-
253] 

El rasgo central de la imaginación que sub
raya Lapoujade es su ruptura con el pe11sa
mie11to lineal de la razón discursiva. Por ello 
insiste en su capacidad de pensar simultánea
mente contenidos opuestos, e incluso contra
rios: 

El antagonismo marca la a<;tividad de Ja imaginación. 
Ella transcurre entre lo consciente y lo inconsciente; 
el individuo y el género; lo interior y lo exterior; Ja 
realidad y la ficción; lo lógico y lo ilógico; Jo concre
to y lo abstracto; Ja inmediatez y la mediación; la ne
gación y la afinnacion; el tiempo y la utopía; la limi
tación y la transgresión [ ... )'A nivel de los procesos 

41 En§ 100-102. 



imaginarios es admisible la unificacion por fusión, la 
amalgama de opuestos( ... ] En este sentido, la imagen 
opera como mediadora entre perceptos y conceptos, 
en cuanto su doble foz incluye en la imagen la con
creción y la abstracción, la particularidad y la univer
salidad. [!birl., pp. 254-255] 

La autora no lo dice, pero yo considero que 
esta cspcci!lcidad del pensamiento imaginante 
es lo que permitirá a la !llosofia transitar hacia 
su propia liberación con respecto al logocen
trismo. 

Me parece altamente signi!lcativo haber cerra
do este Capítulo con dos pensadoras, y no con 
dos pensadores. No fue algo premeditado, y me 
pareció importante que así haya sucedido. 

El recorrido hecho en esta sección debió de 
haber dejado en claro que la tétrada niños
primitivos-locos-mujeres ha empezado a dejar 
de ser el «reverso» de la tétrada adultos
civil izados-razonablcs-hombres. Ahora la pri
mera tétrada ya no es el lado «negativo» de lo 
que es «cor-recto»; ahora es más bien una «té
trada alternativa». Al final de la modernidad, el 
pensamiento h:gítimo ya no es sólo el que ejer
cen los adultos 1·1iro11cs razonahlcs y civiliza
dos. En las próximas décadas habrá cambios 
muy profundos. Los nuevos su/etas del pensar 
que han entrado ya en escena no son solamente 
las mujeres, los niños, los primitivos y los lo
cos. Son más bien «lo» femenino, «lo» infantil, 
«lo» primitivo (o arcaico) y «lo» irracional (o 
«lo» ilógico). Ellos, junto con sus contrapartes 
(.do» masculino, «lo» adulto, «lo» racional y 
«lo» ci\'ilizaclo), dibujarán el rostro del siglo 
XXI. 

Junto con este reconocimiento de que hay 
otros sujetos del pensar, también se ha dado el 
reconocimiento de que hay otros modos de pen
sar, por ejemplo, el pensar imagina!. Espero 
haber dejado perfectamente en claro esto últi
mo. Si no lo logré, fallé por completo. Si Jo 
logré, invito al lector a seguir adelante. 
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CAPÍTULO 3. VISIÓN, REPRESENTACIÓN 
Y PRESENCIA 

L
lego por fin al núcleo de estas indaga
ciones. El largo recorrido por los cami
nos del lenguaje verbal y de la imagen 

ha hecho que aflore un problema central: cómo 
en palabras y en imágenes (a veces juntas, a 
veces por separado) se realiza la representa
ción. También ha surgido con fuerza el asunto 
ele cómo las palabras y/o las imágenes son in
necesarias, insuficientes, incluso incapaces o 
inútiles, cuando sus usuarios van más allá de la 
representación y acceden a la presencia. Este 
Capítulo hará el camino que va desde la repre
sentación hasta la no representación: del discur
so y la escucha al silencio; de la imagen a la 
ausencia de toda imagen (la oscuridad, la blan
cura totales); de la figuración y la visión a la 
ceguera. El examen ele estas cuestiones tendrá 
tres momentos: 

a) En el primero me referiré a la percepción visual, al 
acto de ver como acti1·idad i11terpretaliva, i11/en
ciumula e interesada, y no como mera recepción 
pasiva de los datos sensibles (Sección 3.1 ). 

b) En el segundo probkmatizaré el concepto mismo 
de representaciún, y mostraré que en ella se dan 
dos pasos: uno de b copia al signo y otro del sig
no al símbolo (Sección 3.2). 

e) En el tercer momento abordaré el aspecto más de
licado y paradójico (tal vez aporético) de la repre
sentación: el paso del simbolo al silencio, es de
cir. b superación del simbolismo, los límites de 
éste y lo que puede haber más allú de dichos lími
tes (Sección 3.3). 

Vayamos un poco hacia atrás. Las explora
ciones del Capítulo 2 debieron de haber servi
do, por un lacio, para evidenciar algunas conse
cuencias de lo que he venido llamando «logo
centrismo»; y, al mismo tiempo, para dejar en 
claro qué uso se da aquí a tal tém1ino. Por otro 
lado, espero haber aportado suficientes 

elementos en pro de las siguientes afirmacio
nes: 

a) Las imágenes visuales NO son compuestos atomís
ticos, SINO sistemas de valores (en este caso, va
lores visuales). 

b) Las imágenes visibles -al igual que las pala
bras- NO muestran las cosas «tal como son», 
SINO que las simbolizan de manera convencio
nal. 

e) Ser una imagen de algo NO es necesariamente pa
recerse vis1111/111e11te a algo; puede haber imágenes 
no visuales y no semejantes a sus referentes. 

d) Conocer o tener certeza NO está relacionado nece
sariamente con ver; puede relacionarse también 
con otros sentidos, o bien con ninguno. 

e) La noción de 'imágenes mentales' crea confusión 
en tanto se interpreta como reproducciones visua
les de las cosas en el cerebro; en cambio, la no
ción de 'imágenes imaginarias' puede sustituirla, 
siempre y cuando se eliminen de ella todo tipo de 
residuos mentalistas: la imaginación no está «en» 
la cabeza, sino que es i11ter.rnbjetiw1. 

j) El pensamiento basado en imágenes NO es «primi
tivo» con relación al pensamiento basado en el 
lenguaje fonético-articulado; la imaginación NO 
es una «etapa inferior» o en todo caso «interme
dia» en el camino hacia el conocimiento o hacia la 
formación de conceptos. Existe un pensamiento 
visual tan sofisticado y maduro como el verbal, y 
la imaginación es un modo de pensar legítimo que 
ejercen tanto los nitios como los adultos, tanto los 
creadores visuales como los filósofos. 

g) La imaginación NO es una «facultad» meramente 
reproductiva dependiente por completo de los 
sentidos. Es un modo de pensar fuertemente aso
ciado a la perspicacia intelectual, a la inventiva y 
a la creatividad; 

h) La imaginación NO es el reino del desorden, de la 
confusión y del «primitivismo». La imaginación 
NO es un extravío de la razón que nos acerque a 
la demencia. Es, en todo caso, un modo de pensar 
la realidad, de representarla y de entenderla, alter
nativo al modo logocéntrico. 

Aunque he procurado dar una forma proposi
tiva a estos resultados, creo que aquí destaca 

F11¡1 ¡\ i·:;: i·:i"t"''l'·'N 
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más su carácter negativo. Mas espero que se 
acepte por el momento dicha formulación. Este 
trabajo no pretende ser «destructivo» en ningún 
sentido. Por el contrario, pretende construir, y 
será útil en la medida en que sus conclusiones 
finales contribuyan a ampliar nociones como 
'lenguaje', 'pensamiento', 'imagen', imagina
ción' y 'representación'. ¿En qué sentido pue
den ampliarse tales nociones centrales? En el 
sentido de que 'lenguaje' y 'pensamiento' no 
estén circunscritos a la verbalización y a la arti
culación lingüística, que 'imagen' se libere del 
compromiso <le Ja semejanza visual y que 
'imaginación' no sea entendida como una acti
vidad <'primaria», «ciega» o «primitiva», de
pendiente sólo de los sentidos. 

En cuanto a la noción de 'representación', 
este capítulo pretende examinarla con reapecto 
a temas ya estudiados anterionnentc, como Ja 
semejanza, la copia y el simbolismo, pero sobre 
tocio en relación con la imagen y el lenguaje 
fonético-articulado. También se busca aportar 
algunos elementos para responder a cuestiones 
como las siguientes, que serán resucitas a Jo 
largo ele éste y el último Capítulo: ¿las imáge
nes son representaciones de sus referentes igua
les o distintas a las palabras?, ¿,una imagen vi
sual -por ejemplo, un dibujo de un paisaje
es representativa de su referente del mismo 
modo en que lo es una descripción del mismo 
paisaje -<ligamos, una buena descripción he
cha por el mismo artista-?, ¿ambas son «equi
valentes» en algún sentido?, ¿alguna de ellas es 
«la base» de la otra, o son completamente inde
pendientes entre sí? 

---- ·-·-·--------···-----------
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3.1 DE LA VISIÓN A LA 
MIRADA 

El mero ver una cosa no nos activa. Todo mirar se convier
te en un contemplar, todo contemplar en un pensar, y todo 
pensar en un enlu.ar, de tal manera que con sólo echar una 
atenta mirada al mundo teorizamos ya. 

Johann W. Goethe1 

Para que una cosa sea interesante, basta con mirarla larga
mente. 

Gustave Flaubert: 

¿Qué es ver? ¿Cómo vemos? ¿En verdad la 
visión es superior a las otras funciones sensi
bles (la audición y el oído, el tacto, el olfato y 
el gusto), como han afirmado diversos pensado
res occidentales (Platón y Aristóteles, Hegel)? 
¿Por qué el ver es tan importante en la cultura 
occidental? Dificilmente puede llegarse a resul
tados sólidos en el estudio de Ja representación 
y de la imagen sin responder a preguntas como 
éstas. La imagen como objeto material se dirige 
al sentido de Ja vista; la palabra escrita -que 
es una imagen material- se aborda sólo me
diante la visión (la lectura en voz alta perdió 
hace siglos su relevancia en Occidente), y en 
nuestro entorno cultural es muy común encon
trar prohibiciones como «no tocar», que por 
tanto estimulan el ver. He aquí unos cuantos 
ejemplos de cómo Ja visión se ha impuesto du
rante siglos a otras formas de sensibilidad. En 
esta sección trataré críticamente tales concep
ciones, y consideraré a la visión como un com
ponente -uno más- de un complejo en el que 
intervienen otros sentidos, y en el que la corpo
reidad va unida a la espiritualidad, la materia a 
la idea, lo fisico a lo intelectual: mi tesis al res
pecto es que existe una continuidad entre lo 
fisiológico y lo imaginario-conceptual. Por 

1 Johann Wolfgang Goethe, Teoría del color, Prólogo. 
2 Gustave Flaubert, Carta a Alji·ed le Poittevin, 1846. 



tanto, me interesa explicar cómo en nuestro 
m1111do intersubjetivamente construido lo prin
cipal no es ver, sino mirar, y que a partir del 
paso cualitativo que lleva de Ja mera visión 
hacia la mirada es como se puede entender el 
ohscrvar e incluso el contemplar. La teoría de 
la mirada me pennitirá también explicar el pa
pel que desempeña la visión en el conocimiento 
humano del mundo. A fin de cuentas, fom1ular 
enunciados sobre el mundo, enunciados de ca
rácter epistemológico, es dar fo1111a verbal a 
nuestra manera de verlo; conocer el mundo es 
verlo de alg1111a manera. Éste es el lema fi losó
fico del «ver como ... », que tanto un Heidegger 
como un Wittgenstein pensaron (cada quien 
desde su perspectiva). Finalmente, me detendré 
un poco en una cuestión fascinante: cómo ve
mos un rostro (real o retratado). Sostengo que 
lo más complejo que podemos ver es precisa
mente un rostro y que ver rostros es una de las 
fom1as más intensas de mirar (tal vez la ma
yor). 

Todas estas reflexiones tienen la finalidad de 
ct1nducir al lector hacia los problemas de la 
representación. Pues entre las ideas que me 
guían se encuentra ésta: la visió11 interpretativa, 
i11tc11cio11ada e i11tercsada es mucho más que un 
proceso fisiológico: es una modalidad de la 
rcpresc11tació11. 

3.1. l Ver inocente v mirar intencionado 

En este apartado me concentraré en la percep
cirín i·i.rnal, dejando de lado otras formas per
ceptivas, como la táctil o Ja auditiva. La per
cepción visual lo es de las imágenes materiales 
(que ya fueron examinadas en el capítulo ante
ri,1r). Ver es percibir imágenes tangibles (visua
les). Las imúgenes inmateriales (no visuales) no 
SL)!l «\'islas)) o percibidas de ninguna manera, ni 
interna ni externamente. Se trata de imágenes 
que no son visuales pero que sí son visualiza
h/cs, esto es, traducibles a imágenes visuales 
como: dibujos, pinturas, esculturas, modelos, 
l'lc. Como se ha sefialado en el Capítulo ante-
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rior,3 Ja memoria no consiste en un acervo de 
imágenes, tan pequeñas que yacen en alguna 
región misteriosa del cerebro. El recuerdo de un 
rostro, de un lugar o de un cuadro no es una 
imagen visual que es <<Vista internamente». Es 
más coherente con todo Jo que se ha venido 
revisando explicar el recuerdo de un rostro co
mo un dato memorizado que es relacionado 
con estimulaciones visuales, y no como una 
pequeña imagen almacenada en el cerebro.4 De 
modo que no importa realmente qué es lo que 
guardamos en la memoria, sino cómo utiliza
mos los recuerdos en situaciones reales. Los 
recuerdos pueden ser verbalizados, visualiza
dos, musicalizados, gestualizados, cte., y esta 
transformación «exterior» es lo relevante, no su 
hipotético estado «interior». Así, cuando yo 
cierro Jos ojos y «veo mentalmente» Ja mesa 
sobre Ja que estoy trabajando en este momento, 
o bien Ja mesa en Ja que yo hacía mi tarea a Jos 
siete años de edad, Jo que hago es una traduc
ción de esquemas no visuales a estímulos vi
suales. 

Por otro lado, tenemos que considerar una 
cuestión: si es verdad que toda mirada implica 
una interpretación, y que por tanto no es posi
ble mirar sin interpretar, ¿se puede plantear la 
posibilidad de una mirada inocente? La res
puesta es negativa. Pero eso no implica negar la 
posibilidad de una visión inocente. Es decir, 
sostengo que la visión es anterior a la mirada, y 
que en ese sentido sí se puede sostener la exis
tencia de una visión no cargada con interpreta
ciones. Por tanto, la mirada implica una ganan
cia: la capacidad de hacer interpretaciones, de 
aplicar nuestros intereses y de proyectar nues
tras intenciones sobre aquello que miramos. 

3 En§ 42 y 54. 
4 • 

Tal vez ayude a entender esto el ejemplo de un recuerdo 
que no sea visual. Por ejemplo, si alguien nos pide que 
nos acordemos del sabor de la piña, logramos recordar 
dicho sabor más bien como una estimulación gustativa, 
localizada precisamente en la lengua o el paladar. No es 
que en nuestra «mente» haya un acervo de sabores espe
rando a ser llamados al exterior. Tampoco hay un acervo 
de texturas ni de olores, y sin embargo podemos recordar 
texturas y olores. 



Pero también, y en Ja misma medida, es pro
ducto de una pérdida: la pérdida de la inocen
cia. En la medida en que dejamos de ver, 
aprendemos a mirar. La mirada, por tanto, se 
ubica en la esfera de la representación; en tanto 
que la visión hunde sus raíces en la presencia. 
Ahora bien, también existe una visión posterior 
a la mirada: se trata de la visión mística, extáti
ca o contemplativa. Es, pues, una visión que se 
ha despojado de las cargas interpretativas, de 
los intereses y de las intenciones inherentes al 
mirar. Es una visión que en algunos casos ha 
abandonado la visualidad. 

§ 59. La percepción visual como mímesis 
mental 

De acuerdo con uno de Jos prejuicios más 
an-aigados, la percepción visual opera como 
una especie de copia figurativa que reproduce 
«mentalmente» los datos captados por el senti
do de la vista. Es como una mímesis mental, 
que se realiza de manera automática cuando 
vemos las cosas del mundo. Para Turbayne, 
esas teorías según las cuales la mente, ubicada 
en el cerebro, recibe las imágenes que le envían 
los sentidos y la percepción es una copia o re
flejo de Ja realidad, «se originan en el "descu
brimiento" [en el siglo XVII] de que el ojo es 
una cámara fotográfica, una máquina para ha
cer representaciones del mundo cxterno». 5 Da
cia la importancia que se concedió a la retina en 
el acto ele ver, se llegó a afinnar que en ella hay 
«figuras» o registros visuales de los objetos, y 
c¡uc /11 «mente» ve esas figuras. Pero este tipo 
de soluciones creaba nuc\'OS problemas: si la 
visión es tener figuras en Ja retina, es necesario 
tener otro par de ojos dentro de la cabeza que se 
encarguen de «verlas»; pero estos ojos deberían 
tener también algún tipo ele retina que produci-

5 C. M. Turbaync, El mito de la metcifora, pp. 177-190. 
Cf. también R. Rorty, Lajilosofia y el espejo de la 1wt11-
rale=a, loe. cit. Este punto fue expuesto en el Capítulo 2 
a propósito ele la identificación entre ver y conocer(§ 
61). 
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ría las mismas figuras para una «mente» más 
interna, y así indefinidamente.6 Como ya se vio 
antes,7 una explicación tan problemática -la 
cual implica también que en Ja cabeza hay figu
ras de las cosas- era común a Descartes y a 
Jos empiristas. 

Sin embargo, es necesario matizar esta inter
pretación del pensamiento cartesiano. Si nos 
remitimos al propio Descartes, encontramos 
que para él la mente sí se encuentra en el cere
bro, y sí contiene imágenes, mas éstas no son 
idénticas a las figuras retinianas, o mejor dicho 
a los objetos: 

Hay que [ ... ] cuidarse ele no suponer que, para sentir, 
el alma necesita contemplar algunas imagcnes que 
sean enviadas por los objetos hasta el cerebro, así 
como creen comúnmente nuestros filósofos [ ... ] Al 
menos debemos señalar que no hay imágenes seme
jantes a los objetos que representan: pues ele otro mo
do no habría ninguna distinción entre el objeto y su 
imagen. Más bien, basta con que ambos se asemejen 
un poco.8 

Dos son las ideas a destacar aquí: a) las imáge
nes, sean del tipo que sean, no deben asemejar
se punto por punto a sus objetos, pues de ese 
modo no serían imágenes y no se distinguirían 
de ellos;9 b) como consecuencia de lo anterior, 
lo más relevante en las imágenes «mentales» no 
es su semejanza con los objetos correspondien
tes. Lo principal sería, más bien, su valor es
quemático o representativo. 

En las explicaciones de Lockc 10 y Hume, en 
cambio, sí se afimrn que las «ideas» simples 
son copias de las percepciones, y que son «se
mejantes» a los objetos. Por ejemplo, Hume 
afinna que, aunque las ideas complejas no son 
«iguales» a las impresiones y, por tanto, a las 

6 !bid., pp. 200-20 l. 
7 En§ 45 y 46. 
8 R. Descartes, La dioptrique, Cap. IV. 
9 Mismo argumento utilizado ya por Platón en el Cratilo, 
como veremos en§ 83. 
1° Cf. J. Locke, loe. cit., Libro II, Caps. l, 2-3 y Vlll, 12; 
Cap. XI, 17, donde encontraremos la exposición clásica 
ele la mente como un depósito de «ideas», que son a su 
vez el reflejo fiel de los objetos exteriores. 



cosas, ello sí ocurre en el caso de las ideas sim
ples: «La ideas de rojo que formamos en la 
oscuridad y la impresión de éste que hiere nues
tros ojos a la luz del Sol difieren tan sólo en 
grado, no en naturaleza». 11 

De lo anterior puedo extraer ya un resultado 
que conforme avance irá fortaleciéndose: en la 
medida en que las imágenes son idénticas a las 
cosas, son poco representativas; en cambio, las 
imágenes son tanto más representativas cuanto 
menos idénticas sean a sus referentes. En un 
extremo se encontraría el duplicado (es decir, la 
ausencia de representación); en el otro extremo, 
el símbolo abstracto (es decir, Ja representación 
total). 12 

§ 60. La percepción visual como actividad 
creadora 

Para Ja teoría mimética de la percepción visual, 
ésta es un acto meramente mecánico y un sim
ple registro físico. De hecho, Ja explicación 
empirista del conocimiento reduce el ver a Ja 
condición de mero proveedor de datos sensibles 
con los cuales la <miente» fonna «ideas» com
p lcjas. Contra esta fonna de concebir el acto 
\'isual como recepción pasiva y copia, me ad
hiero en cambio a aquella que la caracteriza 
como actividad y como mirada, como repre
sentación. Aquí me referiré a Ja «visión» no en 
un sentido místico o contemplativo, sino sólo 
en un sentido perceptual, como un proceso que 
implica una intervención activa del sujeto que 
\'C. 

En Aristóteles podemos encontrar nidimen
tns de una teoría de la mirada. Ya se indicó más 

11 D. Hume, A Treatise of Human Na111re, Parte I, Sec
ción l. 
11 Desde luego, hay otros sentidos relevantes de 'repre
sentación'. Por ejemplo, cuando se dice que un diputado 
es el representante de los electores; cuando una persona 
suplanta a otra y se dice que la está representando, o 
cuando se re-presenta una obra teatral. Me ocuparé de 
las modalidades de la representación en el Apartado 
3.2.1. 
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atrás 13 cómo para él Ja untan intrínseca entre 
alma y cuerpo impide que la visión sea un mero 
proceso receptivo, pasivo. La visión como mi
rada se realiza por la fusión de lo anímico y lo 
corporal, mientras que Ja visión como simple 
registro fisico de datos visuales podría realizar
se sin tal fusión. Pero al mismo tiempo resulta 
que para él la visión-mirada es superada por el 
pensamiento, debido a que éste no se encuentra 
atado a lo sensible y por tanto no está sujeto a 
los errores derivados de las sensaciones. 14 El 
alma está unida -o atada- al cuerpo, y por 
ello está sujeta a fallas, a fantasías y pasiones; 
el pensamiento, en cambio, es «algo mús divino 
e impasible» (/oc. cit.]. Es claro que estas con
sideraciones aristotélicas plantean más dudas 
que las que resuelven. ¿Cómo una sensación 
-visual o táctil- se convierte en un compo
nente de la imaginación? ¿Cómo se transforma 
un dato fisico en un dato conceptual? ¿Cómo o 
por qué imaginamos las cosas? ¿Cómo o por 
qué pensamos las cosas? Al estagirita le impor
taba demostrar que el alma está unida al cuer
po, y al mismo tiempo separada del pensamien
to. A mí me interesa entender cómo la visión 
humana suele llevar implícita la mirada, y por 
tanto implica la intervención de lo imaginario; 
asimismo, me interesa mostrar cómo ésta es 
una forma legítima y auténtica de pensar. Por 
tanto, reacciono negativamente ante estas frases 
de Aristóteles: «Debe ser doloroso para el alma 
estar unida indisolublemente al cuerpo; tanto 
más cuanto que, como suele decirse y es am
pl iamentc aceptado, si es mejor para el intelecto 
no estar encarnado, esta unión debe ser algo 
indeseable». [/bid., 407b] ¿Por qué separar el 
ánimo del pensamiento? ¿Acaso es posible pen
sar realmente sin ninguna experiencia pasional 
y corporal? No Jo creo. No se piensa en un ám
bito «interno», secreto; protegido del mundo 
exterior: se piensa «dentro» y «fuera», se pien
sa -y se imagina- con el cerebro, con las 
manos, con Jos pies y con el corazón. Por tanto, 
la visión-mirada hace intervenir todos esos es-

13 En§ 44. 
14 Cfr. Aristóteles, Sobre el alma, I, 3. 



tratos de Ja persona. El mismo Aristóteles pare
ce contradecir su concepto del pensamiento 
como una facultad incorpórea cuando afirma: 
«El pensar [ ... ] también requiere como condi
ción para existir un cuerpo» [!bid., 403a]. Esto 
es, aunque no se ve afectado por las pasiones y 
necesidades f1sicas -como sí sucede con el 
alma-, el pensamiento necesita un soporte 
f1sico para realizarse. Y, como ya se indicó 
antes, al fomrnlar su concepción alternativa de 
Ja imaginación y afirmar que «el alma nunca 
piensa sin imúgcnes», [!bid., 431 a] Aristóteles 
está reconociendo la continuidad entre el cuer
po, el alma y el pensamiento. En otros térmi
nos, est:.'1 reconociendo que el ver humano es 
casi siempre un mirar, que el mirar es una for
ma de imaginar y que el imaginar es un modo 
de pensar. 

Cuando -en consonancia con Ja teoría miméti
ca de la percepción- se establece una oposi
ción entre ver y pensar, asistimos a veces a una 
verdadera descalificación de Jo primero en tan
to que Jo segundo es elevado a la categoría de 
«facultad superior». Tal era Jo que ocurría 
cuando el propio Rudolf Amheim, en un escrito 
temprano acerca de la televisión, se proponía 
poner en guardia a sus lectores contra los «peli
gros» de la percepción directa y no mediada por 
el lenguaje articulado: la abundancia de imáge
nes cada vez más definidas y semejantes a las 
cosas podría significar una menor utilización 
del lenguaje y, por tanto, del pensamiento: 

:\ 1m:dida qut: hac<:mos enormemente más completa y 
fiel que en el pasado l:i imagen que el hombre tiene 
dt: su mundo, restringimos también el campo de ac
ción de la expresión oral y escrita, y por lo tanto el 
campo de acción del pensamiento. Mientras son más 
perfectos nuestros medios de experiencia directa, más 
fácilmente quedamos atrapados por la peligrosa ilu
sión de que percibir equivale a saber y comprender. 15 

15 R. Arnheim, «Pronóstico de la televisión», 1935, en El 
cine como arte, pp. 153-160. 
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Son de primerísima importancia para Ja pre
sente investigación estas consideraciones. 16 

Según esto, Ja llegada de una «cultura de Ja 
imagen», al volver cada vez más prioritaria Ja 
visión, implicaría dañar al discurso y por ende 
al pensamiento, Jo cual era en sí lamentable. 
Ver y pensar son presentados aquí como accio
nes o funciones contrapuestas: el primero es 
inmediato, sensorial, mudo; el segundo, en 
cambio, es mediato, conceptual y verbal
discursivo. Asimismo, para Amheim es del 
todo claro en esta primera etapa de su pensa
miento que percibir visualmente no es saber ni 
comprender, o sea, 110 es pensar. 

Veinte años después de sus análisis un tanto 
apocalípticos sobre las imágenes masivas, en 
Amheim ya se había operado un verdadero 
corte epistemológico que lo llevaría a sostener 
posturas opuestas. A partir de sus estudios so
bre Ja percepción visual basados en la psicolo
gía Gesta/!, este autor llegó a la convicción de 
que el sentido de la vista no sólo es básico para 
Ja supervivencia, sino que se trata de una acti
vidad inteligente altamente selectiva en la c11al 
se presentan desde niveles primitivos de per
cepción hasta complejos procesos de pensa
miento abstracto. 17 Esto implicaba que la vi
sión debía ser reivindicada como una actividad. 
más que como un acto pasivo de recepción sen
sorial: 

Al mirar un objeto, somos nosotros los que salimos 
hacia él. Con un dedo invisible recorremos el espacio 
que nos rodea, salimos a los lugares distantes donde 
hay cosas, las tocamos, las atrapamos, recorremos sus 
superficies, vamos siguiendo sus limites, exploramos 
su textura. la percepción deformas es una ocupación 
eminentemente activa. 

La visión [es] una actividad creadora de la mente 
humana. la percepción réaliza a nivel sensorial lo 

16 De hecho, fue en parte por encontrar «advertencias» 
como ésta que yo mismo me vi impulsado a emprender 
este trabajo, uno de cuyos objeti~os originales era de
mostrar que la proliferación y predominio de imágenes 
implica un peligro para el <<pensamiento racional)), 
17 R. Arnhcim, Vis11al Thinking. pp. 19-27. 



que en el ámbito del mciocinio se entiende por com
prensión [ ... ] Ver es comprender». 18 

El mismo autor que había considerado «peli
groso» identificar percepción visual y com
prensión, ahora afirma que «ver es compre~
den>. Pero, sobre todo, atendamos a que la vi
sión es «reivindicada» no sólo como actividad, 
sino como una actividad creadora. Eso signifi
ca que se rescata el aspecto intencional de la 
visión, justo en la medida en que se supera la 
idea de que ver es un acto meramente recepti
vo.19 

Como ya se ha dicho con insistencia en este 
trabajo, son muchas las dificultades filosóficas 
y psicológicas que implica aceptar la existencia 
de figuras visuales mentales. En realidad, igno
ramos cómo se pasa de la estimulación química 
de la retina a la formación de imágenes no 
visuales en el cerebro, o donde quiera que se 
encuentren. Según señala Jacques Aumont, se 
tiende a aceptar que todo este proceso «está 
más cerca de los modelos infom1áticos o ciber
néticos que de modelos mecúnicos y ópticos». w 
Es decir, lo de menos es que en la retina se en
cuentren o no «figuras» de las cosas; lo impor
tante es cómo dichas «figuras» se traducen a 
datos no ligurales. Paralelamente, no importa si 
dichos datos se almacenan o no «en» algún 
lugar preciso del cerebro o en la intimidad 
«mental» del sujeto; lo relevante es cómo di
chos datos son compartidos entre un sujeto y 

" R. Arnheim, Arte y percepción visual, pp. 58 y 62. 
Cursivas de F. Z. 
,., En Dondis se encuentra ta misma defensa del ver como 
a~tiv1dad inteligente. Por lo cual prefiere sustituir el 
término 'visión' por el de 'inteligencia visual'. Cf. tam
bién Calcb Gattcgno, Hacia ww cultura visual, p. 16, en 
donde se afirma: «La visión es rápida, perspicaz, simul
táneamente analítica y sintética( ... ) pennitc a nuestra 
mente recibir y retener un nÍlmero infinito de piezas de 
información en una fracción de segundo( ... ) En contraste 
con la velocidad de la luz, necesitamos tiempo para ha
blar y expresar lo que queremos decir». Es de notarse que 
aquí aparece la oposición entre la visión omniabarcante y 
el discurso limitado a la sucesión temporal. En el si
guiente capítulo ( § 100 a 102) se tocará de nuevo este 
~unto. 
-

0 Aumont, op. cit .. p. 22 
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los demás, cómo son utilizados intersubjetiva
mente. 

Todo esto confirma Ja necesidad de distin
guir entre una visión fisiológica y una visió1~ 
perceptrlal o intencionada. En otras palabras, st 
se quiere entender qué es la visión y cómo con 
ella llegamos a interpretar el mundo, hay que 
huscar más hienfuera del ojo, que dentro de él. 
Cuando se habla de la visión como una activi
dad, y no como un proceso fisiológico, foto
químico, biológico o meramente especular, 
entonces está siendo explicada como un fenó
meno significante, aprendido y determinado 
psicológica y culturalmente. Para ello es de 
utilidad la noción de 'mirar'. El ver mecánico 
es un registro fisico, más o menos fiel, tal como 
lo realiza una cámara fotográfica o de video. El 
mirar es ese ver mecánico más 1111 ver significa
tivo. El mismo objeto o la misma situación 
pueden ser mirados científicamente, estética
mente, religiosamente, por decir algunos modos 
de mirar. En el mirar hay un ver que lleva adi
cionado 11n saber, 11n interpretar, 11n creer, un 
dudar, 1111 desear. un temer, 1111 comparar, 1111 

recordar, etc. Por ello, la visión humana suele 
ser más que un registro físico de inp11ts visua
les: es casi siempre un ver significativo, un 
mirar, un «ver como ... ». 21 

¿Cómo es que vemos un cuadro, digamos el 
Guernica de Picasso? ¿Nuestros ojos tienen la 
capacidad de «ver» globalmente la imagen? ¿Es 
cierto que la visión tiene la capacidad de abar
car una totalidad de elementos, a diferencia del 
discurso, que sólo puede ser lineal y sucesivo? 
La respuesta más comúnmente aceptada es que 
el ojo está capacitado para englobar conjuntos. 
Sin embargo, a esta afirmación se pueden opo
ner varias objeciones. En primer lugar, que no 
son los ojos quienes ven, sino las personas. O 
sea, la «comprensión global» es obra más bien 
de la mirada, de la intención del sujeto que ve, 
de Ja significación que éste da a los inputs vi
suales y de su capacidad de memorizarlos. En 
segundo lugar, no debe i.gnorarse un hecho: el 

21 Más abajo, en 3. 1.3, será explicada con cierto detalle 
esta noción wittgensteiniana y heideggeriana. 



ojo, como instrumento fisico, no puede enfocar 
nítidamente más que un área sumamente redu
cida: la zona de la mirada foveal. Para que el 
sujeto se fonne una imagen completa del cua
dro o el objeto en cuestión, debe fijar s11cesi
vame111e la vista en diversos puntos o zonas que 
para él sean relevantes y significativos. 22 En
tonces, la imagen global del cuadro es resulta
do del mirar intencionado, de una búsqueda 
activa realizada por L!l observador. Ello explica 
que podamos decir «Vi el G11er11ica», «Vi la 
Victoria de Sa11101racic1», «vi la Coatlicue», «vi 
una película», cte., y no que digamos haber 
visto un amasijo inconexo de datos visuales. 
Así, la «visión global» es más bien el resultado 
de 1111a compleja actividad, y no 1111 hecho bru
to. 

Hochbcrg hace una interesante y útil analo
gía entre el aprendizaje de la lectura y el apren
dizaje de la visión. El sujeto que está apren
diendo a leer se detiene en cada letra para reco
nocerla y relacionarla con las demás, y va me
canizando poco a poco su reconocimiento de 
letras y palabras. Esto es precisamente lo que 
impide su lectura rúpida y global. En cambio, el 
lector diestro no necesita clctcncrsc en cada 
letra para reconocerla, sino que ve «de golpe» 
palabras completas, e incluso enunciados com
pletos. Se forma expectativas (gramaticales, 
semánticas, estilísticas) y ele este modo es ca
paz de comprender lo que lec, a medida que lo 
lee. Pues bien, lo mismo sucede en el proceso 
de mirar imágenes y objetos: la experiencia 
anterior, la familiaridad con el tema y el estilo, 
las expectativas del lector, le pcnniten fomrnrsc 
una idea global de la imagen casi al mismo 
tiempo en que la percibe visualmente, y a pesar 
de que la ve de manera sucesiva. [!bid., pp. 91-
rn J La explicación que da Hochbcrg es nove
dosa y acertada: enfatiza el lado activo de la 
\'Ísión. Lamentablemente, cuando fomrnla sus 
resultados en términos entre platónicos y men-

~ 2 Cf. J. Hochbcrg, «La representación de objetos y per
sonas», 1972, en Gombrich et. al .. Arte, percepción y 
realidad, p. 90. 
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!alistas se interna en terrenos un tanto resbala
dizos: 

En cualquier momento, la mayor parte del cuadro tal 
y como lo percibimos no está localizado en la retina 
del ojo [ ... ] sino en el ojo situado en el cerebro. Y es 
en este ámbito, hasta el momento misterioso, donde 
la escena representada se almacena de forma codifi
cada, y no como reflejo mental de la escena. [!bid., p. 
94. Cursivas de F.Z.] 

Ni siquiera como metáfora puedo yo aceptar la 
frase del «ojo situado en el cerebro», después 
de lo que he concluido23 respecto a las supues
tas «imágenes mentales» o a la concepción de 
la mente como un depósito de ideas. Por otro 
lacio, cuando Hochberg dice que «hasta el mo
mento» es un misterio dónde se almacenan las 
escenas, supone que algún día se va a descubrir 
ese lugar dentro del cerebro. No obstante, ha
ciendo a un lado estas desafortunadas interpre
taciones, el examen de la mirada que ha reali
zado el autor es de gran utilidad: ver intencio
nadamente un objeto -mirarlo- implica un 
proceso activo y creativo, por el cual se va con
figurando una totalidad (una Gestalt, podría 
decirse, o un ho/011) en la que el todo y las par
tes se presuponen; en donde cada elemento 
individual adquiere su sentido en relación con 
el conjunto, y el co11j111110 es 11111cho más que la 
suma aritmética de sus partes; en que la visión 
realiza un recorrido lineal (discursivo) pero 
conduce a una percepción de la totalidad. 

Ahora podemos podemos entender mejor las 
limitaciones y los alcances de las explicaciones 
«científicas» sobre la visión. Por ejemplo, Ho
race Barlow24 nos presenta un diagrama del 
sistema visual [Figura 9] en el que se muestra 
cómo los nervios ópticos transmiten las «imá
genes» de los ojos al cerebro. Se ha avanzado 
mucho en el conocimiento cuantitativo del pro
ceso de la visión, como nos los indican estos 
impresionantes datos: «En la retina humana hay 
alrededor de un millón de células ganglionares, 

23 Ver§ 54. 
24 «Qué ve el cerebro y cómo lo entiende», en Horace 
Barlow et. al., op. cit. 
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Figura 9. Diagrama del sistema visual humano, 
según Barlow. 

y, por lo tanto, alrededor de un millón de axo
nes por banda llega al cerebro»; en «la corteza 
cerebral [ ... ] cada milímetro cuadrado contiene 
mús de 100.000 células, ¡y hay 100.000 milí
metros cuadrados de corteza en cada lado del 
cerebral». [!bid .. pp. 20 y 26] Con estos datos 
sabemos mucho sobre el cuánto de la visión. Y 
también sabemos mucho sobre el dónde: «Par
tes distintas de la corteza se "encienden" cuan
do se estimula i:I ojo con barras que siguen 
orientaciones distintas». [!bid., p . 22] Sin em
bargo, las preguntas mús pertinentes desde un 
punto de vista filosófico son más bien el qué y 
L·I cómo. Y esto último es materia más bien de 
un estudio cualitativo. Según Barlow, «la psi
coanatomía no nos dirá más que dónde se hace 
.ilgo, y nos dirá bien poco sobre qué y cómo se 
ilace». [lhid., p. 18] 

¿Cómo es que un estímulo visual se convier
te en un dato importante o de nula importancia? 
¿Por qué una información transmitida por el 
nervio óptico hasta el cerebro puede influir en 
las emociones, en las expectativas, en las ideas 
del sujeto? Una respuesta que ya puede darse es 
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que todo objeto visto, en la medida en que inte
resa al sujeto, se convierte en un objeto mirado. 
Es entonces cuando esos millones de paquetes 
visuales de que hablan las descripciones cuanti
tativas se pueden convertir en un objeto alta
mente significativo para el sujeto. Dicho en 
otros términos: la mirada es una visión inten
cionada, interesada; la visión, en cambio, es un 
registro neutral. Un ojo humano mira, un ojo 
electrónico ve. 

Otro buen ejemplo de cómo los enfoques 
cuantitativos («científicos») de Ja visión sí pue
den dar paso a enfoques cualitativos nos Jo pro
porciona Richard Gregory en dos trabajos dife
rentes. En el primero de ellos, ya citado ante
riormente, 25 hace descripciones como éstas: 

La velocidad limitada de la luz y el período que nece
sitan los mensajes nerviosos para llegar al cerebro 
hacen que siempre veamos el pasado. Nuestra per
cepción del Sol tiene ocho minutos de retraso. 

Somos casi ciegos[ ... ] Sólo el 10 por 100 aproxima
damente de la luz que llega al ojo alcanza los recepto
res, pues el resto se pierde por absorción y se dispersa 
dentro del ojo antes de llegar a la retina. [!bid., pp. 15 
y 18-19] 

Me resulta interesante la cuestión de que 
«vemos el pasado», pues indica que entre el 
estímulo fisico y la comprensión de dicho estí
mulo interviene un proceso: la interpretación. 
Ésta se da porque Ja visión-mirada no es un 
simple registro de datos, sino una asimilación 
activa que otorga un sentido a esos datos. 
Nuestro sistema visual no es, pues, automático. 
En cuanto al corto alcance de nuestra visión, 
resulta que no es una Jimitante, pues para com
prender los datos visuales no es necesario tener 
«buena» vista, sino más bien saber ver, o sea, 
mirar. Para Gregory, no .vemos simplemente las 
cosas, sino que las interpretamos; en otros tér
minos, aprendemos a verlas. Y demuestra lo 
anterior mediante varios ejemplos muy ilustra
tivos. El primero es el de las «imágenes inver
tidas» que se forman en la retina. Es muy natu-

25 R. Gregory, Ojo y cerebro. Psicología de la visión. 
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ral preguntarse cómo es que no vemos las cosas 
de cabeza, si dichas «imágenes» están inverti
das . Helmholz (siglo XIX) consideraba irrele
vante que la imagen retiniana estuviera o no 
invertida, pues lo decisivo era más bien que 
«mantuviera una relación sistemática con el 
mundo exterior». [lhid., p. 203) G. M. Stratton 
realizó posterionncntc varios experimentos que 
demostraron concluyentemente que el ojo hu
mano (esto es, la mirada) se adapta con relativa 
facilidad a cualquier tipo de inversión o defor
mación de los datos visuales. Uti !izó unas len
tes que invertían los datos visuales, de modo 
que en su retina las cosas aparecían «de pie», y 
no invertidas como sucede nomrnlmcntc. Al 
principio, veía todo «al revés»; pero al cabo de 
unos cuantos días empezó a ver todo «correc
tamente», al grado de que podía salir a pasear y 
desenvolverse en el mundo como antes. Con 
esto demostraba que lo importante es la «rela
ción sistemática» entre esas imágenes y el 
mundo en que se vive, y no su disposición in
terna. Cuando después de siete días se quitó las 
lentes inversoras, de nuevo todo le parecía estar 
al revés, y tuvo que adaptarse una vez más a su 
anterior forma de ver las cosas. 

En otro trabajo, 21
' Grcgory clasiiica las teo

rías de la percepción visual en «activistas» y 
«pasivistas». En el primer caso están las ele 
Berkeley y James .1. Gibson; en el segundo, las 
ele Lockc y sobre tocio Helmholz. Grcgory, que 
por supuesto coincide con los activistas, consi
dera que en las supcriicics ilusorias del triángu
lo de Kanizsa, las caras-vaso de Rubin27 o la 
figura del oso detrás del árbol son todos ejem
plos de im:ígcncs «postuladas» por el sujeto 
que mira. Es decir, en tocios esos casos «Ve
mos» (miramos) conceptualmente, a partir de 
postulados previos: percibimos tal como lo 
explica el enfoque activista. [!bid., pp. 111-
117) 

Por su parte, Michel Denis señala que, mien
tras para el asociacionismo la imagen es una 

~6 R. Grcgory, «¿Cómo interpretamos las imágenes?», en 
Hornee Barlow et. al., op. cit. 
~ 7 Ver Figura 10, § 63. 
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«copia» o un «reflejo» del percepto -o incluso 
del objeto, podemos agregar-, actualmente se 
entiende de un modo más elaborado la relación 
entre imágenes y percepciones. En primer lu
gar. se considera a la «imagen mental» como 
una representación analógica, y no mimética 
(en el sentido ele «copia fiel»). 28 En segundo 
lugar, la formación de i rnágcncs se explica co
mo un proceso ele carácter constructivo: «La 
imagen, como hemos señalado, no se concibe 
ya como un calco psicológico pasivo de la rea
lidad, ni como la simple reminiscencia de expe
riencias perceptivas pasadas. Es inte1vretada 
más bien como la rcconstrución activa de estas 
experiencias». [!bid., p. 116] 

Estas conclusiones son para mi irrefutables 
en tanto se entienda que la percepción se reali
za dentro de los marcos de la representación. 
Cuando nos movemos dentro de estos límites, 
sin duda es imposible la neutralidad, la falta ele 
prejuicios, la naturalidad: en suma, la «inocen
cia». 

Ahora bien, sefialaré al final de este capitulo 
que tanto la percepción como la representación 
tienen un «antes» y un «después»: la presencia, 
ante la cual si cabe hablar de una visión neutral 
o «inocente». 

28 M. Denis; op. cit., pp. 110-115. 



APÉNDICE 2. RELACIONES EN
TRE EL OJO Y EL CUERPO 

¿Por qué la vista, la visión y lo visual han sido 
tan exaltados en la cultura occidental, en detri
mento ele las otras fonnas de la sensibilidad? 
¡,Qué cualidades del tacto o del olfato son las 
que provocan un rechazo hacia éstas como sen
tidos «inferiores»? Al mismo tiempo, ¿cómo se 
combinan la visión y la audición, cómo se han 
combinado para reprimir o mantener bajo con
trol al olfato, el tacto y el gusto? La visión y la 
audición son sentidos que operan a distancia. 
La visión es silenciosa, sintética y teórica, pero 
también puede ser furtiva e incluso secreta; su 
materia prima son lo visual y las imágenes vi
suales. La audición es atenta y analítica, y tam
bién puede ser una actividad oculta; su materia 
prima son lo auditivo y las imágenes auditivas: 
sonidos, ruidos y palabras; gritos, susurros, 
murmullos. Ambas tienen también como mate
ria prima lo visual y lo auditivo en grado cero: 
b oscuridad o la claridad totales y el silencio 
absoluto. Palabras e imúgcnes, silencios y so
portes en blanco, sonidos y colores han sido la 
infraestructura del edificio cultural de Occiden
te. Palabras e imúgcnes son profi111da111e11te 
illl el cc111a les. . 

Hace unos veinte aiios se presentó en el Mu
sco de Arte Moderno de México una exposi
ción escultórica ele Henry Moore. Se anunció 
que el público podría tocar las piezas. Desde 
que supe esto, me preparé para algo único: ver 
_,. tocar. Ya en la muestra, noté que sólo yo to
caba las esculturas; la gente me miraba con de 
cxtraiicza e incomodidad. Por mi parte, hice lo 
mejor que pude: pasé las manos sobre las su
perficies metálicas, les dí golpes con los nucli
llc•s para hacerlas sonar, las sentí con las yemas 
tk los dedos, con las uiias ... Me hubiera gusta
do tocarlas con mi cara, lamerlas, o incluso 
sentarme en alguna de ellas, pero obviamente 
no me atreví a más. No dejé de sentim1e ridícu
lo todo el tiempo, aunque fue una buena expe
riencia. Todavía hoy, mi recuerdo de la exposi
ción es más táctil que visual: siento aún las 
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redondeces, los huecos, la frialdad y la tersura 
de esos objetos, su continuidad y su contunden
cia, su organicidad ... Con esta pequeña anécdo
ta quiero decir que el tacto no es un sentido 
intelectual como la visión y la audición. Es más 
sensual, mas corporal e inmediato que éstos, 
más cercano a la vida simple y a lo animal. ¿Y 
qué decir del olfato y del gusto? Puedo decir 
poco, pues mi entorno urbano ha hecho que 
casi los pierda. Pero cuando veo a mi gata o a 
mi perro orientarse por el olfato (o por otros 
sentidos que desconozco), siento que he perdi
do mucho -tal vez irremediablemente- de mi 
contacto con la naturaleza terrenal o corporal; 
siento que he quedado reducido a ser una cosa 
que ve, oye y piensa, protegida por una concha 
de ideas y representaciones (signos, símbolos) 
y que -como diría Descartes- «estoy ence
rrado en un cuerpo», como si ese cuerpo dentro 
del cual vivo fuera algo ajeno a mí, una especie 
de envoltura o incluso de cárcel de la que algún 
día me «liberaré». ¿Realmente es así? Sí lo es, 
en tanto he perdido la sensibilidad corporal con 
la que nací; no lo es, en tanto nací con esa sen
sibilidad, y recuperarla es como recuperam1e a 
mí mismo. Me interesa lograr esta recuperación 
y re-integrarme, pues he vivido des-integrado: 
mis sentidos se han desconectado entre sí, y 
ellos a su vez se han desconectado ele mi pen
samiento (intelectual e imagina!). También 
pretendo re-unir lo que alguna vez estuvo uni
do: mi «interior» y mi «exterior», entender y 
sentir que lo de adentro es lo de afuera. Tocio 
esto quiere decir, por ejemplo, que así como no 
hablo sólo con la boca, sino con todo el cuerpo, 
tampoco veo sólo con los ojos, ni escucho sólo 
con los oídos: veo con el cuerpo, escucho con 
el cuerpo, huelo y toco con el cuerpo; pienso e 
imagino con la cabeza y con todo el cuerpo. 
Toco con la piel y con los ojos; oigo con las 
manos; gusto con los oídos ... Soy un organis
mo. 

íE'.:.\~; CON 
FALLA DE OhlGEN 



§ 61. El ojo sin cuerpo 

Como ya sabemos, 1 el elogio de la vista o de lo 
visual que hace Platón no está exento de para
dojas: 

El sentido de la vista lleva, pues, una gran ventaja a 
los demás: la de estar unido a su objeto por vínculo 
de mucho mayor valor, a menos que se diga que la 
luz es cosa desdeñable [ ... ] Lo que esparce sobre los 
objetos de las ciencias la luz de la verdad, lo qnc con
fiere al alma la facultad de conocer, es la idea del 
bien, y esa misma idea es el principio de la ciencia y 
de la verdad, en cuanto éstas pertenecen al dominio 
de la inteligencia [ ... ] En el mundo inleligiblc puede 
considerarse a la ciencia y a la verdad como a imáge
nes del bien [ ... ] Su belleza deber estar por encima de 
toda expresión, puesto que es la fuente de la ciencia y 
de la verdad, y aún más hermoso que ellas. Por con
siguiente, no pensarás en decir que el bien sea el pla
ccr.2 

Se amalgaman aquí la exaltación de la vista por 
encima de los otros sentidos, la mctafisica de la 
luz como conocimiento de las esencias y el 
menosprecio del placer corporal. Esa «partici
pación» en la luz solar que distingue al ojo es al 
mismo tiempo la negación de la vista corporal, 
pues el sol significa aquí la verdad y el bien. Y 
el bien, a su vez, es todo menos el placer ele los 
sentidos. 

Para Platón el sentido ele la vista es una vía 
inferior de acceso al conocimiento de la verdad 
y de las esencias; pues el ojo se encuentra atado 
a las apariencias. Consecuencia de este enfoque 
es el típico rechazo de los placeres corporales 
considerúndolos como «tiranos furiosos», como 
manifestaciones de la «parte animal». La con
traparte deseable para Platón es el amor «con
forme a razón», sensato y mesurado, sin volup
tuosidad. [Loe. cit., 392 c; 57lb-572b] El hom
bre es duclio de sí cuando en él la parte superior 
(la razón) domina a la inferior (los instintos, los 
deseos carnales). 3 Todas estas concepciones 
sobre lo razonable y lo animal conducen a que 

1 Ver§56. 
2 Platón, La República, Libro VI, 507c-509a. 
3 Ver§56. 
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no se otorgue ningún valor a los sentidos en la 
conformación del conocimiento. La percepción, 
entonces, no sólo es incapaz de conducirnos al 
conocimiento, sino que incluso es un estorbo, 
pues nos ata a lo efimero; nos ata también a lo 
que es visible con los «ojos del cuerpo». 

En el Teeteto, Platón desarrolla un argumen
to complementario: al no ser cada hombre la 
fuente de la verdad, la sensación no es un vehí
culo confiable para la ciencia y el conocimien
to. Los sentidos son útiles, pero son limitados: 
por medio ele ellos percibimos lo frío, lo calien
te, lo duro, cte., pero no lo que hay de común 
entre los diversos objetos. Sólo la razón penetra 
la esencia de las cosas, y es prerrogativa del ser 
humano, entre tocias las criaturas, no estar limi
tado a lo que proporcionan los órganos corpora
les.4 Sin embargo, aunque el ojo o la visión 
resultan dcscalificaclos como vías de acceso a 
las esencias, son sin embargo un camino mús 
confiable que cualquiera de los otros sentidos. 
Pues no están relacionados con los placeres 
(corporales) y sí con el intelecto, y además 
pueden ser una vía ele acercamiento a la co11-
te111plació11. En cambio, los demás sentidos nos 
mantienen atados al cuerpo y a la materia. El 
ojo es finalmente 1111 sentido desencarnado. 

En Aristóteles tampoco se encuentra una 
concepción simple de la visión. También en él 
hay algunas paradojas, aunque éstas no son tan 
marcadas como en Platón. Por ejemplo, en el 
tratado Sobre el alma afirma, como ya vimos, 
que alma y cuerpo son inseparables. Debido a 
esto, la mirada consiste en la suma cualitativa 
ele las capacidades del ojo más las capacidades 
del alma: la visión humana es mucho más que 
una operación fisiológica: es un acto intencio
nado, es mirada. 5 Sin embargo, en el mismo 
libro hace este tipo ele afü:maciones: 

El sentido primario es el del tacto, que se encuentra 
en todos los animales [ ... ] el tacto puede ser aislado 
de todas las demás formas de la sensibilidad [ ... ] al
gunas clases de animales tienen todos los sentidos, 

4 Platón, Teeteto, l 86c-e. 
s Ver§ 44. 



algunas sólo ciertos de ellos, otras sólo el más indis
pensable, el tacto. 6 

Aquí el sentido aparentemente más relacio
nado con la corporalidad es el más <<primitivo», 
y ele ello puede inferirse que, conforme los de
más sentidos se desligan de ésta, son más «evo
lucionados» o «espirituales». El tacto (como el 
gusto) requiere de una relación directa con las 
cosas: no hay tacto ni gusto a distancia. El olfa
to ya puede operar sin un contacto directo, aun
que parece depender más de la presencia física 
de los objetos: oler es una manera ele «tocar» o 
«probar» las cosas. Después seguiría el oído, un 
sentido que por contraste con los anteriores 
parece ser más sutil, debido a que puede reali
zarse furtivamente y sin tener que tocar al obje
to escuchado. Por último estaría la vista. En 
apariencia ella no requiere de ningún contacto, 
y por ende no requiere del cuerpo para funcio
nar. [!bid., Libros 11, 2 y IIJ, 13) 

En el conocido pasaje inicial de la Metafísica 
:\ri slótcles dice: 

Tocios los hombres desean por naturaleza saber. Así 
lo indica el amor a los sentidos; pues, al margen de su 
u1iliclad, son amados a causa de sí mismos, y el que 
mús de todos, el de Ja vista. En efecto, no sólo para 
obrar, sino lambién cuando no pensamos hacer nada, 
preferimos la vista, por decirlo así, a todos los otros. 
Y la causa es que, de los sentidos, éste es el que nos 
hace conocer más, y nos muestra muchas diferen-

7 etas. 

¡Cuántas veces se han leído y utilizado estas 
frases aristotélicas para afinnar la relación pro
funda y exclusiva entre ver y saber! La historia 
del pensamiento occidental ha sido marcada por 
c·sta concepción, que de paso excluye a los 
ntrus sentidos de las fuentes «elevadas» o «con
fiables» del conocimiento profundo y más 
completo: la vista es el «más amado» de los 
sentidos y el que «nos hace conocer más», así 
como el más sutil. Por tanto, los demás sentidos 
son implícitamente limitados y groseros. ¿Es 

"Aristóteles, 011 the sou/, 413b 4-414a 2. 
7 Aristóteles, Afetafisica, 980a. 
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así realmente? ¿El tacto y el olfato son incapa
ces de proporcionamos conocimiento? Eviden
temente, la exaltación de un sentido en detri
mento de los demás es una simplificación. Pero 
lo interesante no es sólo demostrar que todos 
los sentidos nos puede llevar a conocimientos 
complejos y profundos, sino mostrar que entre 
ellos cada uno mantiene relaciones con deter
minadas partes del organismo. Por ejemplo, 
mientras el tacto se relaciona con cualquier 
punto del cuerpo, la vista es el sentido más ale
jado de los genitales y el más cercano al cere
bro. Estas circunstancias no pueden ser pasadas 
por alto. 

La desconfianza o menosprecio de los senti
dos -sobre todo de los no visuales- llegó 
hasta el pensamiento racionalista. Como siem
pre, Malcbranche da forma paradigmática a la 
veta represiva ele esta corriente intelectual, y 
por eso es muy interesante. Para empezar, esta
blece ele modo contundente que entre el alma y 
el cuerpo no hay ninguna relación intrínseca. 
Dios los unió fuertemente, pero sólo para ga
rantizar con ello la supervivencia, pues así el 
cuerpo comunica al alma sus necesidades o los 
peligros que se presentan. Pero, en cuanto a 
descubrir la verdad y el bien supremo, <<nues
tros sentidos, nuestra imaginación y nuestras 
pasiones nos son completamente inútiles», 
puesto que «todos los conocimientos que el 
espíritu recibe por el cuerpo [ ... ] son falsos y 
confusos [ ... ] aunque sean muy útiles para la 
conservación del cuerpo». 8 El conocimiento 
necesario para vivir resulta no ser 1111 auténtico 
conoci111ie11to. La vida, con sus urgencias y sus 
placeres, con sus cargas físicas y emocionales, 
es para Malebranchc un ámbito ajeno a <<la» 
verdad: «hay que resistir sin descanso los es
fuerzos del cuerpo contra el espíritu [ ... ] porque 
no hay nada sensible [ .. :] de lo cual debamos 
ocupamos». [/bid., p.11] En una vena platóni
ca, confirma estas ideas diciendo que el <<pri
mer hombre» era «dueño absoluto de los mo
vimientos que excitaban su. cuerpo y los detenía 

8 Nicolas Malebranche, op. cit., p. 12. 



apenas notaba su presencia». Pero se dejó llevar 
por el placer, y por <runa ternura natural hacia 
su mujer». [!bid., p. 51] Debido a esa desobe
diencia original, el resto de los humanos son 
dependientes del cuerpo. Por ello se hace nece
sario enunciar esta «regla para evitar el error en 
el uso de los sentidos»: «no juzgar nunca me
diante los se11t idos r¡ué son las cosas en sí mis
mas, sino solamente cuál es la relación que 
guardan [ ... ] con la conservación de nuestro 
cuerpo>>. [!bici., p. 53] Éstos son los postulados 
básicos ele Malcbranche. Con ellos como prin
cipal arma de ataque se ocupa de la visión. 

Sobre este tema encontramos de nuevo el 
mismo en foque paradójico que ya habían ofre
cido Platón y Aristóteles. Primero, el filósofo 
francés hace el consabido elogio de la visión: 
«La vista es el primero, el más noble y el más 
extendido de todos los sentidos», pero ensegui
da agrega: «Así, basta con destruir la autoridad 
que los ojos tienen sobre la razón, para desen
gañamos, y para conducirnos a una desconfian
za general de todos nuestros sentidos [ ... ] Nues
tros ojos nos engañan generalmente en todo lo 
que nos representan». [Ihid., p. 54] ¿Cómo se 
justifica que primero se seiialc la «nobleza» de 
un sentido y de inmediato se diga que es enga
iioso y se debe desconfiar de él? La única solu
ción sería considerar que es el 111c11os cngaiioso 
y peligroso de los sentidos (aunque sí engañe), 
el 111ás espiritual (aunque dependa del cuerpo), 
el más digno de confianza moral (aunque haya 
que cuidarse de la seducción que ejerce y del 
placer que proporciona, como cuando ve hacia 
1 as mujeres). 

Lo que mús importa a Malebranche es de
mostrar la separación intrínseca entre el alma y 
el cuerpo. Y, en esa medida, pretende demos
trar la separación entre el alma y el ojo, entre Ja 
mirada y la simple visión corporal. En cambio, 
a mí me interesa demostrar que entre la mirada 
y la visión no hay 1111a separación, sino una 
relación, q11e ambas forman parte de 1111 mismo 
continuum (en el q11e se incluye a todos los 
demás sentidos, así como al pensamiento mis
mo). Malebranche, por su parte, llama «estúpi-
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dos» y «groseros» a los filósofos que conside
ran al alma como «la parte del cuerpo más deli
cada y sutil». [!bid., p. 101] Yo no considero 
que «el alma» sea <<parte» del cuerpo, sino que 
ambos forman parte de un todo más vasto, en el 
que no hay esas fracturas q11e durante milenios 
se ha querido establecer. 

El alma, según Malebranche, no debe ser 
considerada como unida al cuerpo de ninguna 
manera. Por ello están en un error aquellos filó
sofos para quienes el cuerpo comunica al alma 
sus sensaciones mediante una especie de «tra
ducción» o conversión: 

No es concebible que el espíritu reciba algo del cuer
po, y que por ello se haga más preclaro ele lo que es 
[ ... ] Los filósofos ( ... ] quieren que sea mediante la 
conversión en fantasmas, o huellas en el cerebro, pC!I' 
conversionem ad plumtasmata, que el espíritu perciba 
las cosas. [!bid., p. 160] 

Aquí está aludiendo indirectamente a Aristóte
les, mediante una referencia a Tomás de Aqui
no. Como ya vimos antes,9 el filósofo griego 
señala cómo «el alma nunca piensa sin imáge
nes» (fantasmas, en griego). 1º 

Más tarde, también en el idealismo alemán se 
encuentran estas posiciones ele Malebranche, 
aunque muy matizadas. En sus Leccio11es sobre 
estética, 11 Hegel presenta clasi fícación ele las 
artes, y el criterio que sigue es el de la mayor o 
menor «dependencia» de las obras con respecto 
a la materia, y por ende la mayor o menor cer
canía con el espíritu. [!bid., pp. 61-66] En con
cordancia con estas afimrnciones, se ha referido 
antes a las relaciones entre la materia y el espí
ritu, señalando que entre ambos hay una dialéc-

9 § 50. 
'ºEn cuanto al aquinate, éste consideraba, apoyándose en 
Aristóteles, que <muestra inteligencia recurre al fantasma 
para comprender», o que «los objetos incorpóreos de los 
que no hay imágenes [Dios, las «sustancias inmateria
les»] nos son conocidos sólo en relación con los cuerpos 
sensibles, que si tienen una. imagen». Ver Tomás de 
Aquino, Suma Teológica I, Q. 84, art. 7. 
11 Georg Wilhelm Hegel, lecciones sobre estética, 1832-
1845. 



tica, de modo que «en el arte se espirilllaliza lo 
sensible, pues en él lo espiritual aparece como 
sensibilizado». [/bid., p. 32] Afirmación de 
enorme relevancia y riqueza, pues viene a sig
nificar que entre materia y espíritu hay conti
nuidad más que separación. 

Aquí radica lo paradójico de su planteamien
to. Pues también líneas antes ha dicho Hegel lo 
siguiente: 

en la obra de arte lo sensible, en comparación con el 
ser-ahí inmediato de las cosas naturales, es elevado a 
la mera apariencia, y la obra de arte se halla a medio 
camino entre la sensibilidad inmediata y el pensa
miento ideal. Todavía no es pensamiento puro, pero, 
a pesar de su sensibilidad, tampoco ya mero ser-ahí 
material, como las piedras, las plantas y la vida orgá
nica. [/bid., p. 32] 

El at1e en sentido hegeliano es, pues, una supe
mción de lo material, una elevación de la mate
ria hacia niveles espirituales: el arte apunta 
hacia el pensamiento <<puro». Y aquí viene lo 
que más me interesa ahora: 

Por ello lo sensible del arte sólo se refiere a los dos 
sentidos teóricos ele la 1·ista y el oído, mientras que el 
olfato, el gusto y el tacto quedan excluidos del goce 
artístico. Pues el olfato, gusto y tacto tienen que ver 
con lo material como tal y sus cualidades inmediata
mente sensibles [ ... ] Lo agradable para estos sentidos 
no es lo bello en el arte. [!hidem) 

Pocas veces se ha enunciado con tal franqueza 
el menosprecio hacia los sentidos del contacto 
y la exaltación de los sentidos de la distancia. 
L1 vista y el oiclo son abiertamente llamados 
sentidos «teóricos», con lo cual se excluye a los 
otros sentidos ele entre las herramientas que 
llL·\·an hacia el conocimiento . 

... Cómo se puede explicar que la visión haya 
sido «desprendida» de los demás sentidos y 
entronizada como la principal proveedora de 
datos para el conocimiento? ¿Por qué el tacto o 
el olfato no fueron establecidos como criterio 
de conocimiento? ¿No pudo haber sido que los 
tcnnórnctros fueran instrumentos basados en el 
tacto, y no en la vista, como lo son aetualmen-
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te? Para nosotros, la temperatura se ve, cuando 
tal vez sería más adecuado tocarla. Como ya se 
explicó antes,t 2 la vista se convirtió en «el» 
criterio de Ja certeza epistemológica, y 'ver' 
llegó a significar 'conocer'. La visión, el más 
racional, científico y filosófico de los sentidos, 
era, al mismo tiempo, el que mejor podía susti
tuir e incluso reprimir a Jos demás 
-incluyendo, por supuesto, a la imaginación 
misma. 

§ 62. El ojo y el cuerpo 

De la vista nace el deseo. Normalmente, el ver 
y el querer, el ver y el vislumbrar la satisfac
ción placentera de los deseos van unidos. Pero 
cuando la vista es emasculada se cortan sus 
ligas naturales con lo vital; se destmyen los 
hilos que la unen a lo genital y al cuerpo en su 
conjunto. La reducción de lo visual a lo intelec
tual-teórico propicia que los sentidos se atrofien 
debido a su hiperespecialización. El ver se con
vierte en un mirar racional, y éste en un obser
var «científico» desligado de las pasiones. El 
ojo racional se separa del ojo deseante: se vuel
ve «objetivo» y se niega a ser «subjetivo». Sin 
embargo, 110 podemos ignorar permanentemen
te que el ojo es parte del cuerpo. y que no ope
ra separado de éste: que está subordinado a lo 
que el cuerpo quiere y necesita. 

Herbert Marcuse hizo notar que el placer 
originado en el olfato o en el gusto es <<mucho 
más corporal, fisico, y por tanto, más análogo 
al placer sexual, de lo que es el más sublime 
placer provocado por el sonido y el menos cor
poral de todos los placeres, la contemplación de 
algo bello». 13 En conexión con ello, el placer 
ligado a los impulsos sexuales y a la correla
ción de todos los sentido·s aparece como <<peli
groso» para el orden establecido. Cuando se 
sale de control se manifiesta como fantasía o 
como imaginación artística, de modo que bajo 
esta forma «liga las perversiones con las imá-

12 En§ 38. 
13 

Herbert Marcuse, op. cit., p. 5~-----------
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genes integrales de libertad y gratificación». 
[!bid., p. 64] Esto nos ayuda a entender las raí
ces morales e ideológicas de aquella exaltación 
de la visión, la vista y lo visual, y el correspon
diente rechazo de lo tácti 1 y lo olfativo. 

Respecto a la «doble moral» occidental con 
respecto a lo visual frente a los demás sentidos, 
resulta muy aleccionador lo que dice Leonardo 
da Yinci sobre el ojo y la visión, señalando 
cuán superiores son a los demás sentidos. Por 
ejemplo: 

A distancias •1propiadas y en adecuadas circunstan
cias, menos se engaña el ojo en su ejercicio que sen
tido alguno [ ... ] Ve por líneas rectas que componen 
una pirámide cuya base descansa en el objeto y cuyo 
vértice apunta al ojo. Por el contrario, el oído mucho 
se engaña en lo toc•mte al lugar y distancia de sus ob
jetos, porque los sonidos no le llegan por líneas rec
tas, como las del ojo, sino por líneas tortuosas y que
bradas [ ... ] El olfato localiza con mayor dificultad si 
cabe el lugar de donde un olor procede. Por su parte, 
el gusto y el tacto han, por conocerlo, de tocar su ob
jcto.1' 

Aquí tenemos la misma exaltación de la vista 
que encontramos en otros autores occidentales, 
aunque esta vez sin ningún dejo represivo. ¿Por 
qué? Quizú porque quien así se expresaba no 
tenía pruritos morales en contra del cuerpo co
mo surtidor y generador ele conocimientos. Sin 
embargo, cuando preguntaba: «¿Quién no qui
siera perder el oído, el olfato y el tacto más que 
la vista?», [lhid., l 5a] coincidía -tal vez a su 
pesar- con los platónicos y los neoplatónicos 
en su separación ele la vista con respecto al or
ganismo en su conjunto. Pero, podemos pre
guntar: ¿Cómo sería la vida de una persona 
sorda, sin olfato. tacto ni gusto pero con visión 
«sana»? ¿Podría ver? He aquí de nuevo las pa
radojas a que conducen los conceptos occiden
tales sobre la visión. 

Postular la disociació11 de los sentidos entre sí, 
o de uno de ellos -la vista- con respecto a 
los demás, conduce a postular que entre ellos 

1
' Leonardo da Vinci, Tratado de pintura, 14 (Urb. 4b). 
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puede haber asociación, y que ésta compensa a 
aquélla. Quiero decir que cuando se concibe a 
los sentidos como intrínsecamente separados se 
hace necesaria una explicación que dé cuenta 
de cómo cooperan entre sí para poder percibir 
totalidades: esta explicación es una de las va
riantes del asociacionismo. Con el racionalismo 
y con el empirismo inglés clásico se desarrolló 
este enfoque de la percepción y del conoci
miento. ts 

Al igual que en el caso del lenguaje fonético
articulado y de las imágenes visuales, también 
se ha intentado explicar la percepción como 
una suma de «elementos mínimos». Leibniz 
afirmaba que los componente mínimos de las 
cosas que percibimos no son captados co11.1·
cic11te111e11te por nosotros, y sin embargo todos 
son necesarios e importantes para percibir los 
objetos: 

FIL. Espero, pues, que convendrán conmigo en que 
hay ideas simples y compuestas ( ... ] TEO. Podemos 
decir, creo yo, que estas ideas sensibles son aparen
temente simples, porque, siendo confusas, no ofrecen 
medio al espíritu de distinguir lo que contienen [ ... ] 
Así se echa de ver que hay percepciones que no per
cibimos. Pues las percepciones de las ideas aparen
temente simples se componen de las percepciones de 
las partes de estas ideas, sin que el espíritu tenga con
ciencia de ello, pues aquellas ideas confusas le pare
cen simples. 16 

Esto implica que de hecho hay «componentes 
mínimos» no sólo de los objetos, sino de la 
percepción misma, y que dichos elementos son 
asociados por la mente. 

Los empiristas, apoyados en su postulación 
de que el conocimiento se basa en la captación 
de sense data aislados. tenían que concluir que 
la percepción es una asociación de informacio
nes originalmente separadas y llevadas por los 
sentidos hasta «la mente». Quizá fue Berkeley 
quien más aprovechó esta concepción asocia
cionista de la percepción y del conocimiento. 
Su enfoque de la cognición se centra en el pos-

ti Ver§ 27. 
16 Leibniz, op. cit., Libro 11, Cap. 11. 



tulado de que cada dato sensorial es conectado 
con otros datos provenientes de Ja misma fuen
te, y todos ellos a su vez son conectados con Jos 
datos aportados por Jos demás sentidos. Es de 
ese modo -aprendiendo a conectar informa
ciones aisladas- como llegamos a formamos 
Ja «idea» de las cosas como entidades 1111ita
rias.17 

Pero aquí hay algo muy importante: según el 
propio Berkeley, por medio de la vista capta
mos datos 110 visuales, como la aspereza o la 

.frialdad. En cuanto a los nombres de las cosas, 
aprendemos a conectarlos con ellas, como si 
con una sola palabra se expresaran todas sus 
cualidades (peso, tamaño, color, textura ... ). 
[lhid., CXL y CXLIII] O bien, en fin, aprende
mos a asociar los gestos ele un individuo, el 
color de su piel, la expresión ele sus ojos, etc. 
con las pasiones que hay en su interior: toma
mos a los primeros como signos de las segun
das. [/bici., IX-XVII, XXXVII, XLI] 

Ahora bien, esta explicación del conocimien
to y de la percepción puede conducir a la idea 
de que el sujeto no sólo asocia mecánicamente 
los datos de los sentidos, sino que realiza una 
conjunción i111c11cio1111da, actil'a o creativa de 
los mismos. Esta segunda vertiente explicativa 
de la percepción (visual, auditiva, etc.) es la 
que me interesa. Cuando Berkeley dice implíci
tamente que podemos «Ven> la frialdad o la 
dureza, implica también -a pesar de su asocia
cionismo- que no es posible dejar de percibir 
l0l11/iclades. Por ello, quiero señalar que de es
tas ideas de Berkeley se puede desprender tam
li1011 un importante n:sultado, ajeno al empiris
mo y cercano a los enfoques contemporáneos 
(como el de la Gcswlt): hay una unidad, una 
c·cmcxión cJpontánca entre las distintas expe
ricnci!ls sensoriales. 

iv!arshall J'vlcLuhan -un no-filósofo- fue 
de los primeros en advertir que en Occidente ha 
predominado Ja separación de los sentidos. So
bre todo a partir de la modernidad, la experien
cia vital fue reducida a unidades uniformes y 

17 I3crkcley, rl new .... LXIX, LXXII, LXXIX y XCIX. 
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separadas. El hombre de letras -nos dice 
McLuhan- ejemplifica perfectamente esta 
desconexión de las distintas experiencias: en él 
no se unen Ja imaginación, la razón y las expe
riencias sensoriales, sino que todas estas esferas 
están separadas, cuando no subordinadas a una 
sola de ellas. En cambio, en otras culturas se da 
Ja unión de Jos sentidos, que lleva a experien
cias hiperestésicas, esto es, vivencias altamente 
sensoriales en donde ningún sentido está sepa
rado de todos Jos demás. 18 

La visión aislada, intelectualista, establece 
una distancia emocional entre la persona y !as 
cosas; además, permite analizar las experien
cias, separándolas en unidades uni fonnes y 
atómicas. También neutraliza a !os demás sen
tidos y separa entre sí a las personas. En cam
bio, en entornos culturales no dominados por lo 
visual es muy común vivir experiencias comu
nitarias basadas en la sensorialidad. McLuhan 
se está refiriendo a cómo esta neutralización del 
mundo y este distanciamiento con respecto a 
las cosas permitieron a Occidente dominar a la 
naturaleza, o -en otras palabras- vivir de 
ella, y ya no con ella. 

Pues bien, todo esto nos lleva necesariamen
te a la fenomenología. Ésta realizó una profun
da crítica de la ciencia ílsico-matemática, y 
demostró que incluso en tal forma del saber es 
imposible desligarse del cuerpo y sus urgen
cias: el co11oci111ie11to científico está arraigado 
en 1111 mundo vital (lebenswelt, dice Husserl). 

En un pequeño y bello estudio sobre el pen
samiento husserliana, Ludwig Robberechts 
explica cómo la orientación racional y cientifi
cista del pensamiento Jo desligaba de la vida 
misma, de la corporalidad del sujeto cognos
cente. 19 Pero, mientras que la racionalidad clá
sica se basaba en Ja negación de la vertiente 
corporal y viva del conocimiento, para Husserl 
«la expresión por excelencia es la del yo en su 
cuerpo». Y éste no es algo diferente al Yo, no 

18 M. McLuhan, la galaxia Guteriberg, pp. 1I7-120. Ver 
también pp. 217, 260, 3 1 O. 
19 L. Robberechts, El pensamiento de H11sserl, I964, pp. 
38-39. 
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es un receptáculo fisico en donde el Yo «encar
ne»: «el Yo es el cuerpo». Por ello, por ejem
plo, no es que la expresión facial o corporal 
«traduzca» un estado del alma, sino que cada 
expresión es un estado anímico: <<Mímica, pa
labra, gesto, actitud, sonrisa, mirada, peso: 
otras tantas expresiones [ ... ] que [ ... ] revelan 
inmediatamente quién soy». [!bid., p. 54] A 
partir de Robbcrcchts podemos, pues, subrayar 
que la visión intencionada no puede dejar de 
ser una expresión de los intereses del szljeto 
que mira, una manifestación del cue1710. Y lue
go el autor seiiala que la palabra, al igual que 
las demús expresiones, es ante tocio un fenóme
no corporal; por eso no dehe tener 11n lugar 
privifrgiado entre todas ellas: «no tiene, en 
estas condiciones, ninguna prerrogativa sobre el 
uso de colores por el pintor y de notas por el 
músico)). [!bid., pp. 55-56) 

Por tanto, ni la visión ni el discurso verbal 
tienen alguna «superioridad» inherente que las 
coloque en 11n ámbito especial. ajeno a los pla
ceres. a los intereses y urgencias del cuerpo. 
Necesitamos recuperar la corporalidad perdi
da. y de ese mudo enriquecer tanto a la palabra 
como a la visión. 

Desde su propia versión de la fenomenolo
gía, Maurice Merleau-Pont/0 loma distancia 
crítica tanto del empirismo como del raciona
lismo. Así, «el empirismo excluye de la per
cepción aquella ira o aquel dolor que, sin em
bargo, yo puedo leer en un rostro[ ... ] Un objeto 
se revela atractivo o repelente, antes de revelar
se negro, azul, circular o cuadrado». [!bid., p. 
-i6] Y ante la clásica explicación racionalista de 
cómo es que percibimos un cubo, responde 
Mcrleau-Ponty que es a partir de nuestro cuer
po que las seis caras de ese objeto aparecen 
como diferentes y son percibidas como iguales. 
Aquí hay una experiencia viva del mundo: 
nuestro cuerpo no realiza inferencias geométri
cas, sino que simplemente percibe el cubo co
mo uno; y por eso es que el vocablo 'cubo' 
tiene un sentido, no seis: «la cosa y el mundo 

~º J'vl. Mcrlcau-Ponty, Fenomenología ... 

202 

me son dados con las partes de mi cuerpo, no 
por una "geometría natural", sino en una cone
xión viva comparable, o más bien idéntica, con 
la que existe entre las partes de mi cuerpo». 
[!bid., p. 219] 

En relación con el tema específico de este 
parágrafo, indica Merleau-Ponty que el «hori
zonte latente de nuestra experiencia» no es el 
pensamiento, sino precisamente el mundo. Y 
que justo por eso el propio cuerpo de cada 
quien se enfrenta al mundo siempre desde una 
perspectiva detem1inada. Ese cuerpo, a su vez, 
no puede ser observado (o visto) por el sujeto 
que observa el mundo. Por tanto, el cuerpo 
«jamás es un objeto». [!bid., pp. 108-109) A 
estas explicaciones de Merleau-Ponty se puede 
agregar que vemos con el cuerpo, pero 110 po
demos ver nuestro propio cuerpo de la misma 
manera en que vemos los otros cuerpos. No 
podemos vernos en el acto de ver. 

En el Capítulo 121 se abordó la cuestión de 
cómo para Emst Cassirer las alteraciones en la 
percepción y en el lenguaje (apraxias, agnosias, 
afasias) se deben a que ha sido dañada la capa
cidad de simbolización o de representación. En 
cambio, para Merlcau-Ponty el punto principal 
no está en el daño a la representación, sino en 
el daño a la relación del sujeto con el mundo, a 
su ser-del-mundo. Yo me adhiero más a esta 
segunda posición. Como parte de esta perte
nencia al mundo destaca Merleau-Ponty lo que 
llama esqueleto o esquema corpóreo. El es
quema corpóreo y la consciencia de lugar no es 
posicional, 110 es una representación ( Vor
stellzmg). Cada quien sabe absolutamente en 
dónde está su nariz sin pasar por una búsqueda 
objetiva: «No es nunca nuestro cuerpo objetivo 
el que movemos, sino nuestro cuerpo fenome
nal». El enfenno, en cambio, ubica las partes de 
su cuerpo y las mueve iritencionalmente sólo si 
las objetiviza, si se las «representa». [!bid., pp. 
115-120] Así, y al contrario de Cassirer, Mer
leau-Ponty explica los transtomos perceptuales 

21 § 25. 
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como un exceso de representación, y no como 
un defecto de ésta. 

Dicho exceso conduce a aislar y desintegrar 
entre sí las diversas modalidades de la percep
ción, que normalmente se organizan en un todo. 
En el sujeto sano no existe lo táctil «puro», lo 
visual «puro», cte., sino una experiencia inte
gral que comprende lo táctil, lo olfativo, lo 
visual, etc. Mientras que en el enfcm10 sí exis
tl'n como datos disgregados: por eso separa lo 
fisiológico y lo psíquico, el Grcifcn (coger) del 
/.cigc11 (mostrar), y para realizar la acción más 
simple (como tocarse la nariz) debe realizar un 
acto representativo, intelectual. [!bid., pp. 135-
139] Este sujeto ha perdido la capacidad de 
relacionar entre sí todos sus sentidos. [fhid., pp. 
230-237] Y es aquí donde la vista aparece co
mo parte de la sinestesia, y ya no como un pro
ceso separado de los demás procesos sensoria
les. Incluso cuando fijamos los ojos, «separan
do la región observada del resto del campo», 
i11c/11so en esos casos, frecuentes en la «obser
i·ació11 cie11tíjica», interviene el conjunto de los 
sr'ntidos. Merleau Ponty agrega: «La visión de 
los sonidos o la audición de los colores existen 
como fenómenos. Y ni siquiera se trata de fe
nómenos excepcionales. La percepción sinesté
tica es la regla»; o bien: 

Se ve la rigidez y la fragilidad del cristal y, cuando 
éste se rompe con un ruido cristalino, este ruido es 
transportado por el cristal visible. Vemos la elastici
dad del acero[ ... ) la suavidad de las virutas[ ... ) En el 
movimiento de la rama que un pájaro acaba de aban
donar, se Ice su flexibilidad o su elasticidad [ ... ] Ve
mos el peso de un bloque de fundición [ ... ] De igual 
manera, oigo la dmeza y desigualdad de los adoqui
nados en el mido de un coche ... [!bid., pp. 244-245) 

Constantemente transitamos de un sentido al 
otro; o, mejor dicho, nos enfrentamos al mun
do, existimos en él relacionando lo que perci
bimos, y no disgregándolo: vemos, oímos, to
camos y olemos totalidades, no partes separa
das que fomrnn totalidades. 

En otro lado, 22 reafinna este autor las mis
mas ideas. Ahí opone a las dudas sobre la exis-

22 Maurice Merleau-Ponty, Le visible .. ., 1964. 
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tencia o no del mundo el concepto de fe percep
tiva. Gracias a ésta sabemos con certeza que «el 
mundo es lo que vemos y que, sin embargo, 
debemos aprender a ven>. [!bid., p. 18] Hay una 
profunda relación que se da entre las cosas y 
nuestro cuerpo, pues las vemos al mismo tiem
po que visualizamos nuestro propio cuerpo: 

Debo constatar que la mesa que está frente a mi está 
en una relación singular con mis ojos y mi cue11m: la 
veo si está dentro del radio de acción de éstos. Por 
encima de ella, está la masa sombría de mi frente, por 
debajo de ella está el contorno indeciso de mis meji
llas [ ... ] Así, la relación entre las cosas y mi cuerpo es 
decididamente singular: éste permite que, a veces, yo 
me mantenga en lo aparente y que, a veces, yo vaya a 
las cosas mismas. [!bid., pp. 21-23) 

¿Qué es ver? ¿Cómo vemos? Ver es vivir en 
el mundo y aplicar a esta experiencia la visión 
como parte de un complejo multisensorial. 
Vemos conjuntos, vemos como parte de nuestra 
actividad de pertenencia al mundo. 

Ver es relacionar de modo permanente lo 
que se ve y lo que no puede verse; convertir lo 
natural en humano (la naturaleza visible en un 
mundo habitado por humanos); usar el cuerpo 
como puente entre nosotros y lo demás. Ver es 
tener una fe básica en que lo que vemos está 
ahí, como parte de nuestro mundo; no como 
algo «comprobable» ni explicable teórica o 
reflexivamente por conceptos como «objeto» y 
«sujeto»; «nóema>> o «sujeto trascendental». 
[/bid., pp. 48-52] En el cuerpo humano se fu
sionan, se entrelazan las cualidades de la cosa 
visible y la de cosa vidente: nuestro cuerpo se 
hace mundo y las cosas se hacen carne. 

TESIS CON 
FALLA DE OHIGEN 



3.1.2 Percepción visual y conocimiento 

§ 63. Horizontes de la mirada: la parte, el 
todo y la parte 

¿Cómo percibimos un objeto desconocido? 
¿Cómo vemos algo nuevo pero semejante a 
cosas ya conocidas por nosotros, o algo muy 
conocido que aparece de pronto ante nuestro 
campo visual? ¿Cómo funciona nuestra percep
ción cuando entramos a un lugar en donde nun
ca habíamos estado? Cuando un nii"lo pequei"lo 
y un adulto conocen juntos un lugar -digamos, 
una casa-, ¿en qué se distinguen sus repecti
vas experiencias? ¿Cómo vemos una pieza es
cultórica a la que nunca habíamos visto antes 
pero que se parece a otras ya conocidas? Por 
ejemplo, si un sujeto ve por primera vez deter
minada Venus griega, pero ya había visto otras, 
¿cómo la ve? En cambio, si ese mismo sujeto 
ve por primera vez la Coatlicuc, y nunca ha 
tenido contacto con la escultura azteca, ¿cómo 
la ve? La pregunta más importante que deseo 
plantear es, pues, ésta: ,;cómv vemos:' Y su 
respuesta es, en su simplicidad, muy compleja: 
vemos como ... Así, el sujeto que se encuentra 
con esa Venus griega, la ve co1110 una venus. 
Pero, cuando se encuentra con la Coatlicue, 
puede ser que la \'ca como un monstruo ... 

Propondré un caso que pem1ita ir respon
diendo a estas cuestiones. Si mi hija 
-supuestamente de tres ai"los de edad- y yo 
visitamos por vez primera la casa de alguien, en 
algún país extranjero, nuestra respectiva prime
ra experiencia será muy di fcrente. Ella tiene 
como referencia de lo que es una casa, única
mente la suya; mientras que yo he tenido varias 
casas, y he visitado muchas otras. Este simple 
hecho provocará que ella se sienta más extra
fiada que yo ante la distribución de los muebles 
y las distintas habitaciones; ante las dimensio
nes de éstas y la forma en que están decoradas; 
ante la falta de los espacios en que habitual
mente se desenvuelve para jugar, para dormir o 
para caminar. En conjunto, experimentará al 
inicio una desadaptación. Sin embargo, es pro-

bable que en poco tiempo ya se sienta familia
rizada con todo lo que se encuentra dentro de 
esa casa, y con la casa misma. La principal ra
zón es que, salvo esas variaciones de espacio, 
distribución, decoración, etc., encuentra allí lo 
mismo que en su propia casa, sólo que modifi
cado. Sabe ya que «debe haber» al menos un 
cuarto de baño, que debe haber una cocina, uno 
o varios dormitorios, una sala con sillones, un 
espacio para comer con mesa y sillas, etc. Y 
todo esto lo encuentra en la nueva casa. Ahora 
bien, más allá de tales elementos básicos, puede 
haber muchos otros que son distintos, y que tal 
vez no existan en su propia casa: detenninaclas 
pinturas o fotograf1as en las parceles que nunca 
había visto -aunque sabe que en las paredes se 
cuelgan fotografias o pinturas-; disci"los dis
tintos en el mobiliario del cuarto de bai"lo 
-aunque sabe que debe haber un retrete, una 
regadera y un lavabo. O bien verá aparatos 
electrodomésticos que jamás había visto 
-como una máquina lavatrastes, una aspirado
ra, un extractor de jugos. Por tanto, es muy 
probable que me pregunte qué son esas cosas, o 
que ni siquiera las vea. Dicho de otra manera, 
su horizonte es lo que le proporciona criterios 
para desenvolverse en el mundo. Y así como 
tiene un horizonte de experiencias (su pasado), 
tiene un horizonte de expectativas (su futuro); 
ambos le permiten vivir e ir confomrnndo su 
horizonte presencial (su presente). Éstas son las 
tres modalidades de su horizonte vital. En mi 
caso, tengo un horizonte vital más vasto, pues 
tanto mis experiencias como mis expectativas 
abarc"1n más datos, y por ello puedo conformar 
mi vivencia del presente en la nueva casa con 
mayor facilidad y rapidez. Aunque nunca haya 
tenido una máquina lavatrastes o una aspiradora 
en casa, sé lo que son. Por tanto, veo la máqui
na lavatrastes como máquina lavatrastes (y no 
como una lavadora de ropa o como algo indefi
nido). 

Puede compararse esta vivencia hipotética a 
la vivencia de leer un ~exto, y explicarse tal 



como Hochberg explica el proceso de lectura. 1 

La persona que acaba de aprender a leer se de
tiene en cada palabra, o tal vez en cada letra, y 
trabajosamente va constrnyendo su compren
sión del texto como un conjunto. Debido a que 
su horizonte de experiencia como lector es po
bre, su horizonte de expectativas lo es también, 
y por ello no puede prever lo que está escrito 
mús allá de donde tiene puestos los ojos. Por 
tanto, su horizonte vivencia! de la lectura es 
tortuoso, limitado y vacilante: confunde signifi
cados, se regresa para leer ele nuevo, se pierde 
constantemente ... en suma, el árbol que tiene 
enfrente le impide ver el bosque. El lector con 
experiencia, en cambio, tiene un horizonte vi
vencia! mucho m:ís amplio y rico: ha leído mu
cho, y por tanto prevé mucho. No requiere de
tener la vista en los signos escritos, sino que, 
por decirlo así, en la lectura de cada elemento 
va «adivinando» los elementos que siguen. 
Además, 110 lec «letras» ni siquiera «palabras», 
sino más bien totaliclaclcs: «frases» o «enuncia
dos». Esto es lo que le permite comprender el 
texto como 1111idacl y como totalidad. Y esta 
co111pre11sió11 del COl?f 111110 le permite a su vez 
co111pre11cler mejor lus distintas parres de ese 
conjunto, pues lus 11hica dentro de éste. 

Volvamos al ejemplo de la casa. ¿Cómo es 
que tanto el adulto como el niiio logran fonnar
se una imagen <<total» de la casa? Tengamos en 
cuenta que la visión es siempre «lineal» en el 
sentido de que el ojo sólo puede enfocar con 
nitidez el área abarcada por la fóvea (aproxi
madamente un centímetro). Para entender esto 
imaginemos que se nos colocan frente a los 
ojos unas lentes totalmente oscuras, excepto 
por una pequeiia abertura ele un centímetro a 
través de la cual percibimos los datos visuales 
del «exterior». La visión, considerada así, es 
como un recorrido lineal (y no global) por el 
mundo, y la información que proporciona re
quiere ele ser integrada. Con esas lentes hipoté
ticas nunca veríamos completo ningún objeto, 
sino sólo la pequeiia área sobre la que se des-

1 Ver§ 60. 
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plaza la visión. Sería como cuando alguien en
tra a un cuarto completamente oscuro y se auxi
lia de una linterna para saber lo que hay ahí. El 
haz de luz (supongamos que tiene un centíme
tro de ancho) le permite ver sólo aquello que 
cae directamente bajo él, y conforme la linterna 
se mueve se ilumina sólo un área delimitada y 
se oscurecen todas las demás. Tanto en el caso 
de las lentes oscuras como en el de la linterna, 
el sujeto realmente no ve nunca «al mismo 
tiempo» toda la habitación en clondc se encuen
tra. Sin embargo, la puede mirar de manera 
global: la visión fisiológica es lineal (como una 
linterna que explora o «escanea» las cosas) y 
la mirada es global (pues configura intencio-
11al111e11te 1111111dos, olJjetos con un significado). 
Gracias a esta capacidad de la mirada es que 
podemos decir: «vi las cataratas del Niágara» o 
«Vi la Pirámide del Sol» o «Vi a Pedro» o <<Vi 
una hom1iga». Ello significa que miramos las 
cataratas, la pirámide, a Pedro o la hormiga 
como totalidades, no como s11111as de elementos 
individuales. Nuestro ojo ve elementos indivi
duales; nuestra inteligencia visual mira conjun
tos. Todo esto sucede así necesariamente. La 
capacidad totalizante de nuestra mirada es un 
hecho bruto que nos permite vivir en un mundo 
estable, constituido por unidades (grandes o 
pequeiias, fijas o en movimiento, cercanas o 
lejanas ... ), y por unidades constituidas de uni
dades. 

Husserl señala: «La simple fomrn espacial de 
la cosa fisica sólo puede darse, en principio, en 
meros "escorzos" (Absclzatt1111ge11) visibles por 
un solo lado». 2 Es decir, que de los objetos no 
tenemos nunca una visión completa, sino siem
pre parcial. Sin embargo no dejamos de for
mamos una «imagen» o percepción completa 
de ellos. Como complemento a la noción de 
'Abschatt1111ge11' (perfiles o matices), recurre 
Husserl a la de horizonte. Cada percepción se 
realiza y tiene significado debido a que oc11rre 
dentro de 11n contexto u horizonte más amplio, 
el c11al le otorga dicho si[fni.ficado. La fenorne-

2 Edmund Husserl, Ideas .. ,,___.. _________ _, 



nología postula que no puede haber certeza 
absoluta en la percepción ni en el conocimien
to: «Lo actualmente percibido [ ... ] está en parte 
cruzado, en parte rodeado por un horizonte 
oscuramente consciente de realidad indetermi
nada». [!bid., § 27] Y eso ocurre tanto en Jo 
espacial como en lo temporal: lo percibido se 
ubica «dentro» de un espacio y un tiempo más 
amplios: 

Lo mismo que pasa con el mundo en el orden del ser 
de su presencia espacial ( ... ] pasa con él por respecto 
al orden del ser en la secuencia del tiempo. Este 
mundo que está ahí delante para mi ahora, y patente
mente en cada hora de la vigilia, tiene su horizonte 
temporal infinito por dos lados: [ ... ] su inmediata
mente vivo y su no vivo pasado y futuro. [Ibídem] 

Cada cosa se desplaza en el tiempo y se ubica 
en el espacio, rodeada por ondas espacio
temporales concéntricas: eso la convierte en un 
objeto significativo. Eso le da valor. Cada obje
to se encuentra inserto en un horizonte de va
lor. [Ibidem] Husserl afinna también que siem
pre hay, que necesariamente hay un horizonte 
de indetem1inación en la percepción de la co
sas: 

Una cosa sólo puede en principio darse «por un lado» 
[ ... ]Una cosa se da necesariamente en meros «modos 
de aparecen>. en que necesariamente hay un 111íc:leo 
de algo <o·calmentc exhibido"· rodeado. por obra de 
apcrcepcioncs, ele 1111 horizontc ele al¡;o «ca-dado» 
i111propia111c11te y más o menos vagamente ill(/eter111i
m11/o [ ... ] Ser de este 111odo i111pe1fecta in infinitum, 
es inherente a la esencia imborrable de la correla
ción cosa y percepción de cosas [ ... ] Por principio 
queda siempre un horizonte de indeterminación de
terminable. por mucho que avancemos en la expe
riencia [ ... ] No hay Dios que pueda hacer cambiar es
to en un punto[ ... ] [/bid.,§ 44] 

En la filosofia fenomenológica de Merleau
Ponty se encuentra también la concepción de 
que las sensaciones nunca aparecen en estado 
de «pureza», como meros datos fisicos indivi
duales que a posteriori son dotados de sentido. 
Más bien, se afimrn que toda sensación se rela-
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ciona con otras. No hay elementos «mínimos» 
de la percepción ni ninguna asociación uno a 
uno entre datos sensibles «elementales» y una 
percepción posterior. 3 

En este punto las reflexiones del fenomenó
logo francés se engarzan con los enfoques de la 
psicología Gesta//. Pues considera que la per
cepción no es un proceso en el que se «suman» 
elementos o en el que por «asociación» se cons
tituyen objetos con un sentido. Por ejemplo, 
cuando vemos un contorno e identificamos una 
figura que a su vez se distingue de un fondo, 
estamos aplicando una mirada que abarca el 
conjunto y haciendo intervenir el recuerdo de 
experiencias anteriores: 

Las sensaciones y las imágenes que deberían empezar 
y terminar todo el conocimiento jamás aparecen sino 
en un horizonte de sentido, y la significación de lo 
percibido, lejos de ser el resultado de una asociación, 
se presupone, por el contrario, en todas las asociacio
nes [ ... ] Las partes de algo no están vinculadas entre 
sí por una simple asociación exterior, resultado de su 
solidaridad constatada durante los movimientos del 
objeto[ ... ] Es, al revés, porque percibimos un conjun
to como cosa que la actitud analítica puede ver en él 
semejanzas o contigüidades. [!bid., pp. 37-38] 

Dicho en otros ténninos: para la percepción 
(visual, auditiva, etc.), el todo precede a sus 
partes, aunque está co11stit11ido por ellas. Per
cibir no es una simple proyección de recuerdos 
(o de expectativas), sino «la puesta en fo mm de 
los datos, la imposición de un sentido al caos 
sensible». [!bid., p. 43) Y, como consecuencia, 
el concepto gestaltiano de «buena forma» ad
quiere un significado de gran riqueza al ser 
adoptado por la fenomenología: «La "buena 
forma" no se realiza porque sería buena en sí en 
un cielo metafisico, sino que es buena porque 
se realiza en nuestra experiencia». [!bid., p. 39] 

Quien a mi criterio ha desarrollado Ja mejor 
amalgama entre Ja psicología Gesta/t y la fe
nomenología es Aron Gurwitsch. Este autor 
explica el husserliana «método de la variación 
libre»: el hecho de que en cualquier experiencia 

3 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenología ... , p. 31. 



perceptiva el sujeto realiza modificaciones per
ceptuales del objeto (real o imaginario), pero 
siempre dentro de los límites establecidos por 
el núcleo noemático. Pues bien, esta «variación 
libre» opera en todo momento: determina la 
captación de las Abschattungcn (escorzos per
ceptivos). Por ejemplo, cuando vemos una casa, 
ésta aparece unilateralmente, en escorzo: «Se 
experimentará así una pluralidad de percepcio
nes que pasan continuamente de una a otra»; y 
mediante esa pluralidad de percepciones apare
ce la casa como un «objeto idéntico que se 
muestra según variadas modalidades de la pre
sentación». Así es como tenemos conciencia de 
ella en tanto idéntica a sí misma, en tanto obje
to unitario.º A partir de estas afirmaciones de 
Gurwitsch puede ciarse como resultado que la 
«\'ariación libre» es la cletemlinación de los 
límites dentro de los cuales se ejercen tanto mi 
fantasía de un objeto posible como mi visión de 
un objeto empírico; es el garante de que el 
mundo fantástico y el mundo empírico se man
tengan dentro de los límites del sentido posible 
y pensable por cada uno de los sujetos y por 
tocios ellos en conjunto: ele que exista un mun
do intersubjetiva. En virtud de esta «Variación 
!ihre», el todo y la parte se presuponen siem
pre: la parte tiene 1111 horizonte que la envuelve 
y este horizonte adquiere su plenitud de sentido 
por las partes a las que aharca. En palabras de 
Gurwitsch, esto quiere decir que la percepción 
es un sist1.:111a noético siempre abierto, y a la 
\'ez con 1 imites precisos. [!bid., pp. 250-251] 
P0r ejemplo, «Al caminar alrededor ele un edi
licio, primero lo percibiremos por el frente y 
luego por dctrús»; y podemos volver al primer 
punto de \'isla, pero siempre cada parte implica 
al conjunto: «la referencia al frente del edificio 
!'nrma parte de manera implícita de la aparien
cia perceptiva actual del edificio vista por de
trús y juega un importante papel en lo que se 
refiere a dicha apariencia». [!bid., pp. 252-253] 

Gurwitsch refiere como antecedente de la 
noción husserliana de 'horizonte interno', la 

' A. Gurwitsch, op. cit., pp. 237-249. 
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noción de 'factor figura!' (figura/e Moment) del 
propio Husserl, formulada en una etapa anterior 
a la fenomenología. Con esta noción se refería 
a que percibimos pl11ralidades, no agregados 
de elementos organizados (vemos grupos de 
personas, multillldes de estrellas, etc.): 
<<Aprehendemos el agregado en tanto que plura
lidad debido a que así lo percibimos». Por eso 
es que hablamos de «tma columna de solda
dos», de «Un montón de manzanas», de un «ta
blero de ajedrez». Sin ese figura/e Moment sólo 
se percibiría un caos. Para llegar a este concep
to, Husserl se apoyó en el que formulara pre
viamente Stumpfbajo el tém1ino de' Versc/1111e
lz1111g'. Esta palabra significa «fusión», o «mez
cla», y con él estudió Stumpf --desde un ángu
lo psicológico-- la percepción del sonido, so
bre todo del sonido musical. Gurwitsch apunta 
que «se debe a la relación de Verschmelzung 
que los datos sensibles de que se trate aparez
can como partes de 1111 todo sensible, 110 como 
elementos de una suma». [!bid., p. 99] Por ello 
es que un sujeto escucha un acorde como una 
pluralidad de notas, aunque no se dé cuenta de 
dicha pluralidad. 

Con todo esto encontramos que la Verschme
lz1111g (fusión) y el horizonte son correlativos o 
complementarios: las partes se f1111de11 y así 
co11for111a11 1111 todo; el todo opera como el hori
zonte dentro del cual adquieren sentido las 
partes que lo co11for111a11. Mirar es, por tanto, 
aplicar intencionadamente la visión y de ese 
modo construir parte por parte 1m horizonte; es 
también ver si11111/táneame11te desde el centro y 
desde la periferia. El todo y la parte se necesi
tan mutuamente; el horizonte (la totalidad) y el 
punto de vista (Ja parte) se presuponen. 5 

Sigamos con Gurwitsch. Su análisis de Ja 
figura de Rubin [Figura 10) sirve para confir
mar lo anterior. Distingue, apoyándose en la 

5 Por lo demás, es muy interesante que los conceptos de 
Verschmelzung y de Horizont reaparecerán juntos en 
Gadamer como Horizo11tverscl~me/zu11g («fusión de hori
zontes»). Aquí podemos constatar que la hermenéutica 
filosófica (heideggeriana y gadameriana) tiene sus raíces 
en la fenomenología. 
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psicología Gestalt, entre una parte (Teil) y un 
elemento (Stiick). Mientras la primera es un 
constitutivo integrado en un todo o contextura 
estructural, el segundo es «algo que existe por 
su cuenta». [!bid., p. 147) Con ello se refiere a 
que el significado de las partes se da en función 
de su lugar en el todo y de su relación con las 
demás partes. Según la tesis central de la teoría 
de la fonna enunciada por Wcrthcimer, «lo que 
se ofrece en la experiencia directa e inmediata 
presenta siempre un cierto grado de estructura u 
organización» y <<A los "elementos" {Stz'ickej 
habrá que concebirlos casi siempre de una 
forma concreta en cuanto "partes" {Teile} 
i11tegra11tes de procesos de índole global». [Ci
tado en !bid., p. 138) Gurwitsch agrega que «el 
significado funcional de cada constitutivo se 
deriva de la organización total de la estructura 
[ ... ]Tocio constitutivo juega un papel en la de
terminación de la estructura y la organización 
totales». [lhid., pp. 139-140) Por ejemplo: 
a) una misma nota musical tiene un significado 
funcional diferente para cada contexto en el 
cual es parte constitutiva; b) en la figura de 
Rubin el rasgo que pertenece a la boca pasa a 
ser una parte de la copa cuando la relación figu
ra-fondo se invierte: 

Figura 10. Cada «elemento» tiene sentido en tanto 
es una «parte» del todo u horizonte. Si cambia el 
horizonte, cambia el sentido de cada parte. 

Esto pem1ite al autor introducir otro concep
to: la 'coherencia o cohesión estructural'. Con 
él se refiere a que existe una «dependencia re-
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cíproca de los constitutivos de una contextura 
estructural», la cual existe «cuando los consti
tutivos se determinan y condicionan mutuamen
te», en virtud de que «cada constitutivo existe 
sólo en un sistema de significados funcionales 
que concuerdan y se complementan entre sí». 
[!bid., pp. 160-161] Por eso, en la figura de 
Rubín una parte aparece como boca porque otra 
parte aparece como nariz, otra como frente, etc. 
A la vez, si una parte (digamos, la línea hori
zontal superior) aparece como la boca de la 
copa, otra parte (la línea horizontal inferior), 
aparece como la base de la copa. En tém1inos 
de Gurwitsch, el fondo es el campo y la figura 
es el tema, y entre ambos hay una relación ba
sada en la coherencia o cohesión estructural 
(gestáltica). Mientras la teoría tradicional se 
planteaba el problema de la prioridad entre el 
todo y las partes, la Gesta{/ plantea la cuestión 
de otra manera y, sustituyendo la noción de 
'elemento' por la de 'parte', entiende que ésta 
no tiene una «identidad» independientemente 
de su integración a un todo. [Ihid., pp. 174-177) 

Las «leyes de la Gestalt» (tantas veces cita
das como recetas para ver o para crear imáge
nes, y muy pocas veces estudiadas con la pro
fundidad que aquí nos muestra Gurwitsch) son 
entonces los mecanismos estructuradores de la 
percepción. Por ejemplo, la «ley de la conti
nuación apropiada», que opera cuando el estí
mulo (digamos, una serie de frases o una serie 
de notas musicales) se interrumpe. En ese caso, 
el sujeto «completa» la infonnación, e incluso 
es posible que «escuche» Ja parte no faltante de 
la frase o de la pieza musical. [!bid., pp. 178-
180) Recuérdese aquí los casos a que se refiere 
William James,'' como el del violinista que, al 
dejar de rozar las cuerdas pero sin dejar de mo
ver el arco como si aún tocara, provoca que su 
auditorio crea seguir escuchando un sonido 
cada vez más débil. Por tanto, cada parte ex
presa o significa al co11ju11to; cada punto de 
vista particular se remite al horizonte en su 
conjunto: «todo nóema perceptivo particular 

6 Ver§ 54. 



expresa la totalidad del sistema noemático de 
una manera que le es propia». [!bid., pp. 254-
257] 

Este análisis lleva a resultados que se rela
cionan directamente con los aspectos herme
néuticos de la visión. En toda esta sección me 
propongo examinar cómo el acto fisiológico de 
ver se tra11sfor111a e11 el acto /z('r111e11éutico de 
111irar. Sí, pues mirar implica la intervención de 
intenciones, de relaciones entre el todo y la 
parte, de conexiones entre lo pasado y lo futuro 
y lo presente, de configuración de un mundo 
estable; en suma: mirar es interpretar lo que se 
1·e. Así suele funcionar el ojo humano. Para 
exponer estas cuestiones Gurwitsch se apoya en 
Husserl, quien resulta ser un auténtico antece
sor de la hem1cnéutica filosófica a lo Heidegger 
y a lo Gadamer. La fenomenología nos dice que 
«Toda experiencia[ ... ) se halla eo ipso y nece
sariamente en posesión de un sabern. 7 Antes de 
cargar un objeto solemos saber ya si es ligero o 
pesado, y 

no experimentamos los datos auditivos como cuali
dades autónomas «puras» y totalmente divorciadas y 
separndas de los objetos que los emiten, [sino que] 
normalmente y por lo general, experimentamos los 
datos auditivos (ya sean sonidos o ruidos) como si se 
refirieran a la fuente de emisión. [!bid., pp. 269-270] 

De la misma fonna, un saber se aplica cuando 
\'cmos un martillo como martillo y no como 
otra cosa. En cambio, cuando alguien que nun
ca ha utilizado o visto utilizar un martillo se 
encuentra con esta hc1Tamienta, probablemente 
lo \"Crá como otra cosa que ya le sea familiar. Y 
cuando percibimos un martillo como martillo lo 
hacemos con independencia ele una actitud re
fkx iva, analítica: pues tal espontaneidad es la 
<D11dicil>11 ontológica de 1111('stro mirar el mun
do, de 1111cstro estar en él. El martillo que ve
mos como tal pertenece a un horizonte que lo 
hace ser un martillo, y no otra cosa. [!bid., pp. 
276-277) Así, cuando un navegante con expe-

7 Edmund Husserl, Experiencia y j11icio, citado en !bid., 
p. 266. 
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riencia encuentra el litoral de una tierra desco
nocida, siempre habrá algunos aspectos que, 
por muy poco familiares que sean para él, pron
to le serán familiares, pues él ya ha visto mu
chos litorales en su vida. En otras palabras: 
«Por indeterminado y vago que sea el horizonte 
interno de la percepción en un caso particular, 
se presentarú siempre esbozado y especificado 
según ciertos líneamientos generales». [!bid., 
pp. 280-282) El horizonte interno, pues, fun
ciona como criterio de pertinencia: <<permite 
distinguir entre los términos que pertenecen al 
ámbito de las posibilidades abiertas y los que 
son ajenos a éste». [!bid., p. 288) 

§ 64. Ver y mirar, observar y contemplar 

Ver y mirar han sido suficientemente diferen
ciados en las páginas anteriores, y se ha expli
cado cómo se relacionan entre sí. Y el observar, 
¿cómo se distingue de los anteriores? Y la con
templación, ¿cómo encaja en esta triada? Quie
nes dicen que no hay mirada inocente tienen 
razón. Pues la mirada es por definición inten
cionada. Pero la visión sí es inocente en tanto 
está «antes», «después» o «más allá» de la mi
rada. La visión es la mirada menos la intención, 
el interés y la interpretación, así como la mira
da es la visión más la intención, el interés y la 
interpretación. Un ojo electrónico ve; un ojo 
humano, aunque sea miope, mira.8 También 
podría darse el caso de que se recuperara la 
inocencia ele la visión, cuando por alguna alte
ración el sujeto perdiera la capacidad de mirar. 
Por ejemplo, en algunos casos de afasia en que 
se volviera a un estado infantiloide. Ahora bien, 
hay otros casos, dificilmente aceptados por la 
reflexión filosófica como tema «serio» de in
vestigación, en que los· sujetos tienen «visio
nes». Se trata de la visión de imágenes imagina
rias incontroladas (tal vez con carácter eidéti-

8 Un sensor de sonidos electrón_ico oye, mientras que el 
o!do humano, aunque sea defectuoso, esc11clza. Y lo 
mismo podría decirse en la comparación de otros tipos de 
sensores con respecto a los demás sentidos humanos. 



co), en las que se proyectan escenas que el suje
to recibe, y cuyo significado él mismo desco
noce. En este caso, se tiene una experiencia 
más cercana a la inocencia que a la i11te11ción, 
pues el sujeto se limita a recibir las imágenes, y 
sólo posteriomwnte puede intentar otorgarles 
algún significado. El visionario lo es a pesar 
suyo. La interpretación posterior que hace (o 
que hace otra persona) sobre sus propias visio
nes es un intento de aplicar la mirada a dichas 
visiones-imágenes, pero aquí se trata de un acto 
de distanciamiento con respecto a éstas, y se las 
mira como si fueran cosas del mundo exterior 
al sujeto. 

¿Qué distingue al observar? Un «observa
dor» debe ser alguien que actúa sin involucrar
se, pues eso precisamente se espera de él. Un 
«mirón», en cambio, invade aquello a lo que 
mira, lastimando su intimidad, sea porque no 
tiene pcm1iso de mirar, sea porque proyecta 
sobre lo mirado demasiadas intenciones pro
pias. El observador se despoja -tiene que des
pojarse- de cualquier interés para poder reali
zar sus observaciones, que serún tanto más 
apreciadas cuanto menos intervenga en lo que 
observa. El múximo ejemplo del observador es 
el científico, o al menos así se ha querido que 
lo consideremos. La «observación científica» es 
---supuestamente--- una mirada sin intereses, 
que opera a la distancia pero con muchísima, 
con la máxima atención posible. Se supone que 
un observador es neutral, objetivo y distante, 
pero a la vez acucioso, sutil y sistemático. ¿Es 
así realmente? ivlc parece que no. Pero lo im
portante para estas indagaciones no es la posi
/iilidad de que la observación logre sus objeti
\'OS, sino la idea o el co11cepto de 'observación' 
que hemos recibido desde los inicios de la mo
dernidad, y que sigue operando hasta nuestros 
días, muchas veces en abierta oposición al con
cepto de 'mirada'. 

Con base en la fenomenología, Michel Hen
ry9 afirma que el saber científico galileano
cartesiano aspiraba a la «objetividad» en el 

9 Henry, Michcl, La barbarie, 1987. 
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sentido de un distanciamiento con respecto a la 
subjetividad de las personas. Lo verdadero re
sultaba ser algo demostrable y ajeno al sujeto, 
distinto de éste. Pero esto es justamente 
-señala Henry- lo que ha alejado a la ciencia 
de la auténtica cultura, pues la cultura está 
arraigada en la vida real de las personas. Por 
ejemplo, para vivir cotidianamente, para formar 
parte de la cultura necesito, antes que poseer 
conocimientos científicos, saber mover manos 
y ojos, levantarme, caminar, comer, cte. Éste es 
el saber de la vida. [!bid., p. 25] El científico, o 
el filósofo, piensan realmente con todo el cuer
po, «ven» el mundo con todo su cuerpo, y lo 
ven con una mirada desean/e, interesada y 
afincada en la vida. 

Entre el ver, el mirar y el observar puede 
encontrarse alguna relación que implique una 
gradualidad. El paso de cada uno al siguiente 
implica un aumento cuantitativo y cualitativo. 
Mirar es un ver aumentado por las intenciones. 
Observar sería un mirar sin los intereses pero sí 
con las intenciones y los saberes. En cambio, 
entre cualquiera de ellos, o entre todos el los y 
el contemplar hay más bien una ruptura, o un 
corte muy profundo. Los tres primeros se reali
zan con base en la visión fisiológica, y van 
agregando o sustrayendo intenciones, interpre
taciones, indagaciones, así como intereses, pa
siones, emociones. Sea como sea, van juntos e 
interactúan todo el tiempo. Pero la contempla
ción va más allá de todo esto: no requiere en 
esencia de ningún tipo de visualidad o visuali
zación; no apela ni a la imaginación ni a la fan
tasía; no necesita del saber previo ni de la capa
cidad interpretativa del sujeto. Es, en cie1to 
modo, esencialmente negativa. Mientras que la 
mirada se involucra con el objeto y la observa
ción se distancia de él, la contemplación supri
me toda diferencia entre ·contemplador (sujeto) 
y objeto, y por tanto vuelve insignificante la 
cuestión del acercamiento o el alejamiento en
tre uno y otro: en ella objeto y sujeto se f11sio
na11. Mientras que el sujeto que sabe mirar pone 
en juego toda su sutileza· interpretativa, y el 
observador se auxilia de distintos aparatos para 



realizar una mejor observación (desde un sis
tema de conceptos teóricos hasta un microsco
pio o un telescopio), el contemplador prescinde 
de cualquier tipo de interpretación y de cual
quier tipo de instrumento que afine la visión: él 
«ve con los ojos del alma», él cierra los ojos 
para contemplar con mayor intensidad; y puede 
incluso quedarse ciego con esa finalidad. 

La visión, la mirada, la observación y la con
templación han sido consideradas, en distintos 
contextos intelectuales, como métodos (vías) 
hacia el conocimiento. A veces se ha unido a Ja 
visión con la mirada, o a la mirada con la ob
servación; o se ha dicho que se llega a la con
templación luego ele haber pasado por las otras. 
Mas, de cualquier modo, ha habido en el mun
do occidental una asociación entre esta tétrada 
y la noción de 'conocimiento'. Ya no puedo 
explorar más este apasionante tema, sobre todo 
considerando las complcjísimas interrelaciones 
y combinaciones entre estas cuatro modalida
des del enfrentamiento a Ja imagen. En este 
parágrafo sólo me centraré en la cuestión ele la 
percepción visual como fomrn activa ele cono
cirniento.10 

En el estudio de los nexos entre percepción y 
conocimiento hay dos posiciones extremas 
--pero que no son las únicas posibles, como 
veremos enseguida-: por un lado el platonis
mo, 11 que rechaza como espurios todos los da
tos que proporcionan los sentidos; y por otro 
lado la postura empirista, 12 para la cual no hay 
conocimiento posible que no tenga su origen en 
los sentidos. 

La oposición sin más entre ver y pensar pasa 
por alto que el acto humano de ver involucra 
intenciones, intereses y un gran discernimiento. 
L::s decir, normalmente no sólo vemos, sino que 
miramos las cosas. Y ahí radica el aspecto crea
tivo de la percepción visual. En Arnheim en
contramos un enfoque en muchos sentidos 
opuesto al de los empiristas clásicos o contem-

'º Cuestión que fue abordada en primera instancia en 
§ 38, y que ahora ha adquirido ya más complejidad. 
11 Ver§ 56y61. 
11 Ver§ 45. 

211 

poráneos. Eso se explica, en parte, por su filia
ción a la Gestalttheorie, que (como acaba de 
ser expuesto en el parágrafo anterior) concibe 
la percepción en términos de tol6didades, y no 
como una captación de elementos simples que 
son «sumados» por el sujeto. Para él Ja visión 
es ante todo una actividad, no una recepción 
pasiva de datos visuales. Su concepto de la per
cepción como una aprehensión de conjuntos 
estructurados vuelve irreconciliables entre sí 
sus ideas y las del empirismo: 

¿Qué es lo que vemos cuando vemos? Ver significa 
aprehender algunos rasgos salientes de los objetos: el 
azul del ciclo, la curva del cuello del cisne, la rectan
gularidad del libro, el lustre de un pedazo de metal, la 
rectitud del cigarrillo [ ... ) ¿Cómo capta la forma el 
sentido de la vista? Ninguna persona favorecida con 
un sistema nervioso sano la aprehende recomponién
dola a partir de un recorrido de sus partes ( ... ] El sen
tido normal de la vista no hace nada de eso. Casi 
siempre aprehende la forma de manera inmediata, 
capta un esquema global. 13 

Para Amheim, Ja percepción no es un «apo
yo», «etapa previa», «proveedora de datos» o 
«entrada» del conocimiento. Según su enfoque, 
la percepción misma es conocimiento. 14 El pen
sar no es privativo de Jos procesos discursivos, 
sino que es un «ingrediente esencial de Ja per
cepción misma». Entonces, «la percepción vi
sual es pensamiento visual». 15 La visión es, de 
hecho, el principal medio para Ja fomrnción del 
pensamiento abstracto y la inteligencia, pues 
los provee de una gran cantidad de informa
ción. [!hid., pp. 15-19] Pero Arnhcim evita las 
implicaciones empiristas de esta afirmación al 
sostener que no hay percepción sin pensamien
to, pues el aparentemente simple acto de ver a 
una persona implica empatar los materiales 
estimulantes con patrones establecidos (llama
dos por él «conceptos visuales», «categorías 
visuales» o <<perceptos» ). No es que «en» Ja 
mente haya un almacén de patrones visuales 

13 Arnheim, Arte y percepción ~is11al, pp. 59-60, 69. 
14 Ver Capítulo 1, § 25. 
15 Arnheim, Visual Thi11ki11g, pp. 13-15. 



establecidos, sino que esta organización de los 
estímulos sensoriales se realiza de acuerdo con 
procesos gestálticos, esto es, según los patrones 
más simples compatibles con los estímulos. Así 
es como al ver a una persona sé de quién se 
trata o al ver un objeto sé lo que es. El percepto 
y el concepto no tienen diferencias esenciales: 
ambos pem1iten clasificar las cosas, incluirlas 
en clases. La percepción visual es, en suma, 
más que el simple registro mecánico de la ima
gen sobre la retina: es la fomiación de patrones 
(Gesta/ten) con un grado de generalidad y sim
plicidad, es identificar rasgos cstrncturalcs ge
nerales; es pensar. Ver es abstraer. [!bid., pp. 
68-73] La abstracción se realiza desde que hay 
percepción. Por ejemplo, sólo cuando se tiene 
fomiado el concepto general de 'secciones có
nicas', cuando se ha logrado una comprensión 
general de su naturaleza estructural, se com
prenden plenamente los casos particulares (pa
rábolas, elipses, hipérbolas, círculos): es decir, 
se los ve como una secuencia continua de for
mas.16 [lbid., pp. 186-187) 

Concluyo que es inaceptable la idea de que 
hay una visión fisiológica prístina que capta los 
elementos simples de las cosas, y que paulati
namente se va aprendiendo a asociar esos ele
mentos y a conjuntarlos como objetos, perso
nas, etc. Esto significa que la separación entre 
sensación -como un momento inicial- y per
cepción -como un momento final en el que se 
suman sense data- es más artificial que real. 

La aplicación de conceptos de la Gestaltheo
rie a la percepción visual es una valiosa aporta
ción de Arnhcim. Con ello ofrece una verdade
ra alternativa frente al cmpmsmo
asociacionismo. Sin embargo, hay un aspecto 
de su explicación que merece tomarse con su
mo cuidado: plantea que el ojo realiza una 
aprehensión global de las imágenes y objetos, 
pero parece no tomar en cuenta que el ojo es 
incapaz de enfocar cada vez sólo un área redu
cidísima, esto es, que la visión es eminente
mente temporal. Quien ve por primera vez un 

16 Ver Figura 24, § 100. 
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cuadro tiene que recorrerlo con la mirada, tiene 
que hacer un discursus visual sobre ella: elige 
los puntos sobresalientes, significativos, etc. Y 
es como resultado de ese discursus que se for
ma una idea «global» de Ja imagen. Afirmar 
que el ojo ve globalmente al primer contacto 
con las cosas y las imágenes es otorgarle cuali
dades que realmente no tiene. En cambio, sí 
podemos afirmar que la mirada, como resulta
do de su recorrido intencionado, puede propor
cionamos una imagen global. Desde Juego, esto 
no implica en lo más mínimo retomar propues
tas asociacionistas. Lo que el ojo capta no son 
sense data, sino que el ojo se fija en lugares, 
puntos o espacios que juntos contribuyen al 
concepto global de la imagen: un concepto vi
sual. Los sense data son más bien entidades 
especulativas que componentes mínimos reales 
de las imágenes visuales y de las cosas. 

Por otro lado, es de enorme importancia Ja 
reivindicación que hace Arnheim de la percep
ción como una forma legítima de pensamiento, 
no como un «antecedente» ni mucho menos 
como un «estorbo» para la formación correcta 
de conceptos. Esto confluye con los resultados 
a que llegué anteriormente en relación con los 
diversos modos de pensar. 17 El pensamiento no 
está limitado a la verbalización; puede tener 
otras manifestaciones que no sean lingüísticas: 
también percibir vis11al111e11te es pensar. 18 

En realidad, lo que falta a los empiristas y de 
algún modo a los gestaltistas es la idea central 
de que toda visión es significativa e intenciona
da: toda mirada es un «Ver como ... ». Este as
pecto es el que encontré enfatizado en otros 
autores, como Husserl, Heidegger, Merleau-

17 En § 31 y 39. 
18 Es muy útil consultar aquí e) trabajo de Michel Denis, 
en donde refiere sumariamente los resultados de la inves
tigación psicológica sobre la percepción visual y sus 
relaciones con el conocimiento. El autor, desde un enfo
que constructivista, otorga a la imagen un importante 
papel en la «representación cognitiva». Asimismo, pre
senta las investigaciones sobre cómo el aprendizaje y el 
recuerdo de lo aprendido se apoyan mejor en imágenes 
visuales que en palabras. Ver M. Denis, op. cit., pp. 154-
194. 



Ponty y Gadamer, quienes son sensibles a la 
condición hermenéutica de la visión (y de la 
percepción en general, corno también del pen
samiento sobre el mundo). Y también, por otro 
lado, lo encontré en el «segundo» Wittgenstein. 
Todo esto se verá en el siguiente apartado. 

3.1.3 «Ver como ... » 

1-1 ay un punto del estudio de la imagen en que 
ya no puede evitarse abordar la visión, la mira
da, la observación e incluso la contemplación. 
Sé muy bien que no toda imagen es visual ni 
siquiera visualizable; que la imagen puede in
cluso ser totalmente invisible sin por ello per
der su calidad ele imagen. Sin embargo, es ine
ludible llegar a los problemas de la visión, y es 
lo que no he querido evitar. Por lo contrario, he 
asumido las consecuencias de estudiar a fondo 
la imagen, y una ele ellas es ocuparse de la per
cepción visual. Debido a esta orientación del 
presente estudio sobre la imagen hacia lo pro
/i111do, a mi necesidad de ir hacia dentro de la 
. imagen y, por ende, hacia dentro <le lo humano, 
emergerá a partir de ahora una serie de cuestio
nes que ninguna auténtica filosofia de la ima
gen debe o puede soslayar: éstas son princi
palmente de tipo ontológico, a1111que también 
tienen relación con la epistemología y con la 
hermenéutica. 

El asunto principal es la falta de inocencia de 
la mirada. Y el problema principal es la posibi
lidad de recuperar la i11oee11cia de la visión. En 
esta sección se ha estado considerando lo pri
mero, y así se seguirá hasta concluirla. En 
cuanto a lo segundo, aún habrá que esperar 
mucho, hasta que el estudio de la representa
ción nos lleve a los límites de ésta y pueda 
plantcrse con suficientes elementos la posibili
dad de esa vuelta a la visión inocente, a la pura 
presencia y al silencio (visual, verbal, gestual o 
de cualquier índole). Una manera en que se ha 
señalado la falta de inocencia de la visión
mirada es afirmando que todo ver es un «ver 
como ... », que por tanto deja de ser ver y se 
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transforma en mirar. Pero yo no soy de la idea 
de que todo ver lleva inevitablemente al mirar 
o de que ningún mirar puede dejar de conver
tirse en un ver. Y ésa es mi apuesta en la si
guiente sección. Mas debo examinar primero 
algunas facetas de la mirada, para luego enfras
carme en el examen de la representación y fi
nalmente poder llegar a la posibilidad de que la 
visión sea recuperada. 

§ 65. «Ver como ... » y proyección 

Entre la visión y la mirada hay una continuidad, 
y por eso hablo de la «visión-mirada». No obs
tante, hay una importante separación cualitativa 
entre ambas: mientras aún no se realiza ningún 
tipo de proyección de intenciones, intereses o 
interpretaciones, se está en el ámbito de la vi
sión (o de la «inocencia»); y en la medida en 
que se realiza alguna de estas proyecciones 
sobre las cosas, se ha transitado al ámbito de la 
mirada (o ele la <<no-inocencia»). 

¿De qué «proyección» se trata aquí? Pro
yectar es lanzar desde un punto hacia otro. Un 
pro-yecto (pro-yectum) es un «lanzamiento 
hacia ... », o bien un «lanzamiento desde ... ». 
Básicamente, en la mirada hay una proyección 
en términos temporales: del pasado al presente 
y del presente al futuro, pero también del pre
sente al pasado; incluso, puede ser también del 
futuro hacia el pasado o del pasado hacia el 
futuro. El sujeto (s11b-yectum: bajo o frente a lo 
«lanzado») que mira, lanza sobre el objeto (ob
yectum: lo «lanzado» hacia él) sus intenciones, 
intereses o interpretaciones, y lo puede hacer en 
varios sentidos: hacia atrás (el objeto recorda
do); hacia delante (el objeto deseado, temido o 
esperado) o hacia el punto central (el objeto 
actual que manipula, mira, observa, consume, 
construye o destruye). Estas tres dimensiones 
temporales no están separadas entre sí; por el 
contrario, están imbricadas de modo muy com
plejo. Así, en el objeto r~cordado se proyectan 
situaciones del presente, y también distintas 
situaciones del pasado e incluso situaciones 

'fTi'C'J0 rr·,,r r ~ : · · 1 . , 1 
,....: ~... ..) ' '· .... '!_: 

¡, -¡ ' .! ' 1 •• '¡ " 1 ~ ·~ 1 • ' _ LJ.J,i . .1J;:. \ 1'.u ,_,EN 



futuras a las que esperamos enfrentamos. 
Cuando me remonto a un momento de mi in
fancia, como cuando vi por vez primera un te
levisor en funcionamiento, o cuando fui por vez 
primera al cinc, o al momento en que estuve 
por primera vez en la orilla del mar ... en cual
quiera de esos casos, el recuerdo está mediado 
por todas las experiencias que he tenido desde 
entonces hasta el día de hoy con la televisión, 
con el cinc o con el mar. Incluso, mis expecta
tivas de experiencia con éstos modela de diver
sas maneras el recuerdo que tengo de ellos. 
Puedo narrar mi encuentro con el televisor, el 
cinc o el mar intcntanto ser «objetivo», y decir 
que sentí tal o cual emoción, que me llamó la 
atención tal o cual aspecto, que me vino tal o 
cual idea. Mas esas narraciones están hechas 
desde mi presente y desde mi futuro como tele
vidente, cinevidente o visitante de cualquier 
playa. Si digo que en la televisión me fascinó el 
movimiento ele las figuras, o el encuadre de las 
mismas dentro ele un estrecho marco, estoy 
proyccwndo mis criterios actuales sobre mi 
experiencia anterior, así como mis expectativas 
en relación con este medio de comunicación. Es 
decir, estoy modelando constantemente mi pa
sado: mis recuerdos no son fijos. 

Proyectamos desde atrás, proyectamos hacia 
delante, proyectamos hacia lo actual y presente. 
Cotidianamente proyectamos, cuando vemos, 
oímos o tocamos las cosas; sin embargo, hay 
algunas actividades en que aflora con más fuer
za esta modalidad de nuestro ser: por ejemplo, 
el ejercicio de la poesía, de las artes visuales y 
del diseño, o el trabajo de investigación intelec
tual. La ciencia y el diseño son fomias de pro
yectar hacia delante realidades que aún no exis
ten, pero que pueden existir. 19 Poder descubrir 
problemas en donde otros no los ven, y poder 
plantear soluciones cuando otros no las encuen
tran, son modalidades de la imaginación pro
yectante. La proyección es también un meca
nismo imaginario que permite al sujeto detectar 
semejanzas entre las cosas. 20 Así, cuando ve-

19 Ver Apéndice 1, § 51 y 52. 
'ºVer§ 41. 
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mos que una nube se parece a un león, proyec
tamos nuestra imagen de un león sobre las for
mas que ha adquirido la nube. Dicho de otro 
modo: vemos la nube como león. El proyectar 
implica que estamos dispuestos a encontrar 
formas, a detectar semejanzas, a mirar de un 
modo determinado, etc. Esto es lo que 
Wittgenstein llama «capacidad representati
va».21 

Sartre se refiere al caso similar en que vemos 
rostros en las llamas, en las manchas de las 
paredes, en las rocas, etc. No es que las llamas 
o las manchas representen esa forma que apa
rentemente el sujeto «descubre», sino que él 
mismo les confiere ese valor representativo 
cuando parece percibir la forma que imagina. 
Es entonces cuando esa imagen se vuelve hip
nagógica. 22 En ese estado hipnagógico no sólo 
se <<Ve como ... », sino que se está en disposición 
de <<Ver como ... ». Se <<Ve» lo que se busca. Por 
ejemplo, se <<Ve» en la bola de cristal o en los 
restos de café aquello que se busca, y se otorga 
a esas configuraciones materiales un valor re
presentativo. Si se piensa que detem1inadas 
líneas evocan un rostro, se <<Ve» ese rostro en 
ellas. 

Por su parte, Gombrich señala que toda re
presentación se basa en la proyección. Por 
ejemplo, cuando las manchas y las pinceladas 
de un cuadro impresionista de pronto nos reve
lan un paisaje, estamos realizando una «pro
yección guiada», esto es, «hemos sido llevados 
a proyectar el paisaje en esos toques de pig
mento». Y da otros ejemplos en que el «ver 
como ... » es resultado de la proyección: la danza 
de los bolillos de Charlot, el caballito de made
ra del niño y las imágenes en las nubes. 23 

La capacidad de pensar entidades imagina
rias o fantásticas (un personaje literario, como 
Don Quijote; o seres como Pegaso o La Lloro
na) es un producto del <<Ver como ... » y del 
«como si...». Y también lo es la elaboración de 
imágenes materiales que representan a dichas 

21 Cfr. más adelante § 69. 
22 J. P. Sartre, l'imaginaire, pp. 75-78. 
23 Gombrich, Art an<l llussion, p. 203-210. 



entidades. Esto significa que la imaginación 
como proyecto agrega mundos al mundo, y que 
en la visión («interior» o «exterior», hacia 
«dentro» o hacia «fuera») se aplica la imagina
ción. En este punto el tratamiento del tema ad
quiere un carácter ontológico y deja de ser sólo 
epistemológico. Pues ya no se trata únicamente 
de que la visión-mirada o la imaginación sean 
«caminos» hacia el conocimiento del mundo, 
sino de cómo son cap_aces de «hacer el mun
do», de «crear cosas». 

Cuando alguien piensa cómo será una casa 
que aún no existe, o una fotografia, o un logoti
po, produce imaginariamente ese objeto: lo 
proyecta en su pensamiento, aun antes de pro
yectarlo sobre un papel o sobre cualquier so
porte posible. Ya desde el proyecto, está dando 
existencia a dicho objeto, y está creando algo 
que antes no existía. Por eso diseiiar es esen
cialmente un proceso inventivo, una confomia
ción imaginaria de lo que aún no se materializa 
(ni siquiera en el papel): todo proyecto es ima
ginario-intelectual, 110 jisico-material. En todo 
caso, la materialización de un proyecto (como 
proyecto, es decir, antes de que se ejecute la 
construcción de la casa, la creación de la foto
grafia o el trazado del logotipo) es una «traduc
ció1rn o «transcripción» a soportes materiales 
del auténtico proyecto, que es imaginario. El 
diseño como proyecto es mucho más que mí
mesis (en su sentido de simple copia o imita
ción): es creación. 

Otro aspecto de la visión como pro-yecto y 
sus nexos con lo imaginario nos lo hace notar el 
psicoanúlisis. Atrús24 se explicó el modo en que 
la producción del creador artístico es como un 
\(iceberg psíquico» (en ténninos de Breton o de 
P~tlazón), no controlable totalmente por él: es 
una proyección de fuerzas misteriosas no racio
nalizablcs ni por el creador ni por el espectador 
de su obra. Entonces, la obra creada es una ma-
111/cswción del sistema preconsciente
consciente que domina al sujeto: es una pro
yección desde los estratos prof1111dos de super-

24 § 54. 
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sona. Pero también, como se considerará en el 
próximo Capítulo,25 esas proyecciones provie
nen del pasado colectivo: se trata de reminis
cencias filogenéticas, «telones nebulosos» (Pa
lazón), una especie de «telefonía sin hilos» 
(Bretón citado por Palazón) que nos une a los 
más viejo. 26 

§ 66. «Ver como ... » y figuras ambiguas 

Según Gombrich, en el acto de ver se realiza 
permanentemente una especie de «elección», de 
la cual no somos conscientes casi nunca: 

No podemos experimentar al mismo tiempo lecturas 
alternativas. La ilusión [ ... ) es dificil de analizar ( ... ] 
Kenneth Clark ( ... ) quería observar cómo las pincela
das y los toques de pigmento que veía sobre la tela al 
acercarse a ella se transformaban en la visión de una 
realidad figurada al caminar hacia atrás [ ... ] Nunca 
pudo ver las dos cosas a la vez. 27 

Hay aquí una observación muy sutil: aunque 
sepamos que esos pigmentos representan algo, 
no podemos ver al mismo tiempo los pigmentos 
como pigmentos y lo representado por éstos. La 
pintura no puede ser las dos cosas al mismo 
tiempo: o es materia o es 1111 tema; o es materia 
o es representación de 1111 objeto. Éste es un 
ejemplo de cómo «elegimos» la manera de ver 
un objeto. Cuando aprendemos a ver imágenes, 
lo que aprendemos es a pasar de una «interpre
tación» a otra, a elegir entre una y otra; lo que 
no aprendemos es a aceptar lecturas de imáge
nes que entran en conflicto entre sí. Y no lo 
aprendemos porque no nos sirve. Por ejemplo, 
no vemos al mismo tiempo un perfil y un flore
ro en la figura de Rubín. [Ver Figura 10] 

La conclusión de Gombrich sobre este tema 
es aceptable, pero no exactamente como él la 
formula: «La representación es siempre una 
cuestión de dos alternativas. Crea una conexión 
[link] al enseñamos cómo pasar [switch] de una 

25 Sección 4.6. 
26 Crf. M. R. Palazón, op. cit., pp. 170 y 172. 
27 E. H. Gombrich, Art and ... , p. 25. 



lectura a otra». [!bid., pp. 236-241] Habría que 
analizar con todo cuidado si la visión tiene 
siempre esa cualidad binaria que le atribuye 
Gombrich. Yo considero que el «switching» se 
realiza en efecto, pero no siempre entre dos 
alternativas, sino entre más. Ver es elegir; <<Ver 
como ... » es en muchos casos seleccionar una 
opción pertinente y desechar casi siempre más 
de 1111a. En el ejemplo del triángulo que da 
Wittgenstein, la misma imagen triangular puede 
ser tomada ele muchas maneras: «como un hoyo 
triangular, como un dibujo geométrico, como 
una figura sostenida sobre su base o bien que 
pende ele su punta; como una montaña, como 
una cuña, como una flecha, como un indicador 
de dirección [ ... ] como un medio rectángulo y 
muchas más». 28 La elección entre dos alternati
vas se realiza sólo en el caso de las imágenes 
estrictamente ambiguas (imágenes con sólo dos 
lecturas posibles). Por ejemplo, los acertijos 
visuales (droodles), imágenes que pueden ser 
vistas de una manera o de otra, y que Gombrich 
gusta ele mostrar como prueba del 
«switching». 29 Estas imágenes suelen tener un 
sentido lúdico: el oso detrás de un árbol, el me
xicano con su sombrero ele charro visto desde 
arriba, cte. Por ejemplo: 

Figura 11. Juego infantil en el que se representa 
u1rn tortilla mexicana vista de perfil. 

Y, en cuanto a la importancia para la vida 
diaria de realizar esta elección, Gombrich es 
muy claro: necesitamos sentir que vivimos en 
un mundo estable, en donde las informaciones 
no se confundan entre sí. Por ello, cotidiana-

28 Ludwig Wittgenstein, Investigaciones filosóficas, p. 
460. 
29 E. H. Gombrich, Art and .. ., p. 178. 
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mente echamos mano de muchos recursos para 
evitar la ambigüedad y favorecer la claridad. Y 
apunta la estrecha cooperación que se da entre 
la percepción y la proyección: 

... percepción y proyección. No sé si se las podría se
parar totalmente. Al explorar el mundo con un interés 
despertado por experiencias anteriores, la impresión 
previa y las sensaciones incidentes tienden a fundirse 
como dos gotas de agua que forman otra gota ma
yor. Jo 

§ 67. «Ver como ..• » y ver aspectos 

Wittgenstein escribió que para «ver como ... » se 
requiere «capacidad representativa». T. Wilker
son retoma esta idea, y apunta que cuando ve
mos un triángulo como una montaña, es porque 
somos capaces de imaginar un contexto en el 
que encaje ese triángulo como montaña: imagi
namos la nieve en su cima, las coníferas en sus 
faldas, un teleférico, etc. 31 Lo que hacemos es 
proyectar sobre la imagen visible diversas imá
genes imaginarias, y las hacemos encajar en la 
primera. Éste es sin duda un proceso represen
tativo, en el cual interviene la imaginación, 
pues el sujeto realiza una 1ctividacl, y no se 
limita a reconocer una montaña cuando ve el 
triángulo. Lo que hace es ver en ese triángulo 
su aspecto de montaña. Pero podría ver otros 
aspectos: de flecha, ele cuñ =i, de pirámide, etc. 
Esto confirma que casi 11tF1ca se trata simple
mente de elegir entre dos al.:cmativas (que es lo 
sostenido por Gombrich): más bien, un gran 
número de imágenes es susceptible de ser vista 
en múltiples fonnas. 

Queda claro, por lo demás, que en esa repre
sentación imaginativa la mímesis (como copia) 
desempeña un papel mínimo. Lo fundamental 
no es la semejanza visual (puesto que el mismo 
triángulo se parece a muchas cosas -más de 

Jo E. H. Gombrich, «El descubrimiento visual por el 
arte», 1982, en La imagen y el ojo, p. 3 7. Al respecto, ver 
§ 54. 
JI T. Wilkerson, «Representation, Illusion and Aspects», 
en British Jo11rnal of Aesthetics, Vol. 18, p. 57. 



las que sea posible enumerar-), sino la mirada 
que el sujeto lanza sobre el objeto visible. Co
mo dije anteriorniente,32 no es la pretensión de 
este trabajo negar totalmente la importancia de 
la semejanza,. sino sólo valorarla en su justa 
dimensión. Después de todo, sería arbitrario 
afirmar que un triángulo representa a un tigre o 
a una lombriz; pero ello no impide que pueda 
simbolizar -representar- a un equipo de fút
bol o a una compañía petrolera. 

Paralelamente, considero que la separación 
entre sensación y percepción es útil para efec
tos de estudios empíricos, pero que en la per
cepción cotidiana -de cosas así como de imá
genes- realizamos casi siempre una interpre
tación de todo lo que vemos. La mirada pura no 
existe, ni siquiera en los niños recién nacidos. 
Toda mirada es activa: es interesada, intencio
nada, significativa e interpretativa. Los ojos 
ven, las personas miran. Pero he escrito «casi 
siempre», y con ello quiero decir que hay un 
momento, previo o posterior a la mirada, en 
que aún no o ya no se interpreta. Es cuando no 
se necesita hacerlo, porque se tiene un contacto 
directo con las cosas y no se aplica ningún inte
rés o intención a éstas: éste es el mundo de la 
inocencia visual, después del cual viene el de la 
mirada, o bien al que se llega cuando se aban
dona el universo de la representación. 

§ 68. «Ver como ... » y saber 

Cuando un médico ve una radiograíla encuentra 
datos que le infonnan con gran certeza sobre lo 
que él desea averiguar. Pero si su paciente ve 
esa misma imagen, probablemente no verá nada 
reconocible. Lo mismo sucede cuando un espe
cialista y un no especialista ven a través de un 
microscopio o un telescopio: el primero distin
gue algo con relativa claridad, mientras que el 
segundo percibe sólo masas de puntos, som
bras, líneas o fornias confusas que le muestran 
muy poco o que no le muestran nada. La pre-

n Capítulo 2, § 41. 
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gunta pertinente aquí es: ¿ven algo diferente el 
especialista y el no especialista o sólo interpre
tan de manera diferente lo que ven? El médico 
tuvo que aprender a interpretar los datos vi
suales de una placa radiográfica. E interpretar 
es darles un sentido y una referencia.33 Cuando 
el médico inició sus estudios, otro médico tuvo 
que enseñarlo a mirar las radiografias, de la 
misma manera que le enseñó cómo detectar 
(mediante la vista, el tacto, etc.) los síntomas de 
salud o de enforn1edad. 

Hanson plantea este problema sirviéndose 
del ejemplo de las observaciones astronómicas 
de Tycho Brahe y Kepler: «¿ven Tycho Brahe y 
Kcplcr la misma cosa en el Este, al amane
ccr?»34 Y es pertinente cuestionarse esto, pues 
mientras Brahe sostenía que la Tierra está fija y 
los demás cuerpos giran a su alrededor, Kepler 
afimrnba lo contrario. Por ello no puede afir
marse sin más que ambos hayan visto lo mis
mo: uno «veía» (es decir, miraba) que el Sol 
sale y se mueve, mientras el otro «Veía» que la 
tierra gira y por ello se ve aparecer y desapare
cer el Sol. Por eso hay que descartar como irre
levante la imagen retiniana que se formaba en 
los ojos de cada uno de ellos. Lo importante era 
la diferencia en su experiencia visual ante los 
mismos fenómenos visuales. Asimismo, de 
nada sirve «localizan> un «centro de visión», 
ubicado en los ojos, en el cerebro, etc. Todos 
estos datos fisiológicos -sostiene Hanson
son irrelevantes para explicar qué o cómo ve
mos, es decir, no explican la mirada: «La vi
sión es una experiencia ( ... ] Son las personas 
las que ven, no sus ojos. Las cámaras fotográfi
cas y los globos de los ojos son ciegos». [!bid., 
p. 81] Es aquí donde Hanson aplica la noción 
de 'interpretación'. Aparentemente, en los actos 
cotidianos y familiares de ver, no interviene en 
modo alguno la interpretación; aunque hay si-

33 Para estas nociones fregeanas de 'sentido' y 'referen
cia' (o denotación), ver más abajo el Apartado 3.2.4, 
§ 88. Por el momento bastará cpn decir que el sentido es 
el significado, en tanto que la referencia es aquella enti
dad que denotan los signos, y a la que se refieren. 
34 N. R. Hanson, op. cit., p. 79. 
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tuaciones en las que sin interpretación no sería 
posible ver nada; por ejemplo cuando tenemos 
que identificar algo a través de un ambiente 
nublado: 

En cierto sentido, entonces, la visión es una acción 
que lleva una «carga teórica». La observación de x 
está moldeada por un conocimiento previo de x [ ... ] 
Asi, ver un tubo de rayos-X no es ver un objeto de 
metal y cristal como si fuera un tubo de rayos-X [ ... ] 
Se puede discernir algo acerca del concepto de ver a 
partir del análisis de los usos de «Ver ... como ... ». 
Wittgenstein es muy reacio a aceptar esto, pero las 
razones que da no son claras para mí. Por el contra
rio, la lógica de «ver como» parece aclarar el caso 
general de la percepción. [lhid., p. 99] 

Entonces, en el caso de la visión cotidiana, se 
puede decir que todos «vemos lo mismo»: es 
decir, dirigimos nuestra visión hacia los mis
mos objetos. Pero no todas las infomrnciones 
visuales se nos presentan con la misma claridad 
ni con los elementos suficientes para identifi
carlas. Tal es el caso cuando vemos el ultraso
nido de nuestro hijo en el vientre materno, 
cuando vemos hacia los ojos de alguien para 
saber si nos cstú mintiendo o no, cte. 

Hanson se separa de \Vittgcnstcin al recono
cer que hay frecuentes casos de ver en los que 
si interviene la interpretación. Si un hombre ve 
un bacilo, es porque sabe lo que es un bacilo, 
«excepto en el sentido en que un nii'io puede 
ver un bacilo». Asimismo, 

no preguntamos «¿Qué es eso?» ante una bicicleta 
cae)¡¡ vez que pasa delante de nosotros[ ... ] Ver un ob
jeto x es ver que estc objeto puede comportarse según 
sabemos que se comportan los objetos; si el compor
tamiento del objeto no concuerda con Jo que espera
mos de un x, nos veremos obligados a no verlo, en 
adelante, como un x. [!bid., pp. 1O1-103] 

Para continuar, veamos rúpidamentc el famo
so «caso Molyneux» (planteado en el siglo 
XVII). Se trataba de averiguar si un ciego de 
nacimiento que recupera la vista podría recono
cer visualmente los objetos que antes conocía y 
reconocía a la perfección mediante el tacto. 
Ante este problema, empiristas y racionalistas 
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se dividieron: los primeros respondían que no 
sería capaz de identificar los objetos, en tanto 
que los segundos respondían que sí sería capaz, 
pues al mirar un cubo sin tocarlo podría contar 
sus ángulos y concluir que se trataba del mismo 
objeto, pues cuando la tocaba contaba el mismo 
número de ángulos. Viene a colación este asun
to, en tanto permite apreciar la importancia del 
aprendizaje en la percepción visual. 

Turbayne da una respuesta negativa, apoyán
dose en los empiristas (sobre todo en Berkeley). 
Su argumento es que la persona que deja de ser 
ciega tiene que aprender a ver: «Los infom1es 
demuestran que las personas que han sido cie
gas no encuentran parecido alguno entre las 
formas de las tarjetas que palpan y los nuevos 
objetos visuales». 35 ¿Por qué? Porque en su 
experiencia anterior no sabía relacionar entre sí 
datos visuales (como la profundidad, el tamai'io, 
el color y la distancia) para configurar con to
dos ellos una experiencia perccptual unitaria 
(de un cubo, pongamos por caso). Lo que suce
de es que aprendemos a conectar esos distintos 
datos, y a usarlos como signos unos de otros. 
Así, creemos que la manzana que vemos es la 
misma que tocamos, y que ambas son la misma 
que comemos. En otras palabras, aprendemos a 
conectar esas experiencias originalmente sepa
radas, usando cualquiera de ellas como signo 
de las otras: el color de esa fruta nos remite a su 
sabor, o viceversa; o bien la textura de su cás
cara será un signo de la consistencia de su pul
pa; etc. [lbid., p. 164] 

Richard Gregory aborda directamente esta 
cuestión. Refiere el caso de cómo la representa
ción en perspectiva que se empezó a utilizar en 
el Renacimiento tiene que ser aprendida por 
personas ajenas al mundo occidental, pues para 
ellas este tipo de representación no es fami-
liar. 36 

· 

Es muy interesante la cuestión de los trans
tomos que sufren los ciegos cuando adquieren 
la visión, pues parece indicar que la adaptación 

35 C. M. Turbayne, op. cit., p. 154. 
36 R. Gregory, Ojo y ... , pp. 160-162. 



a ésta requiere un aprendizaje muy profundo, 
más de lo que pensamos. Y, como se ve en el 
caso de S. B., estudiado directamente por el 
propio Gregory, muchas veces el fracaso en el 
aprendizaje conduce a una profunda crisis per
sonal. Este hombre, ciego de nacimiento, fue 
sometido a una intervención que le permitió 
ver. Al adquirir la vista mostró una buena dis
posición a aprender y a tener nuevas experien
cias visuales. Algunas de esas experiencias 
parecían indicar una respuesta negativa al caso 
Molyneux, mientras que otras apuntaban hacia 
una solución positiva [/bid., p. 195] Pero lo que 
demuestra que su aprendizaje no consistía en 
una identificación visual de los objetos, sino en 
una adaptación profunda al mundo visual es la 
manera en que fue reaccionando a su nuevo 
estado. Al principio, se mostraba muy optimista 
y cooperativo con los científicos cuando le pe
dían realizar algún experimento. Pero todo esto 
cambió muy pronto: 

Sin embargo, el mundo le pareció desagradable y le 
molestaban las manchas y los colores desiguales [ ... ] 
Sentía cierta depresión cuando se hacia de noche. Es
tas depresiones se fueron haciendo más intensas y 
frecuentes, dejó poco a poco ele hacer una vida activa 
y murió a los tres afias. La depresión en las personas 
que recobran la vista [ ... )parece ser bastante habitual. 
[/bid., p. 194) 

Aquí podemos verificar que en nuestro en
fentamiento sensorial al mundo se ve involu
crado todo nuestro ser, y que con cambios tan 
radicales como el experimentado por S. B. se 
da una profunda sacudida en la personalidad. El 
aprendizaje no se realizó, y el sujeto tuvo que 
morir. Grcgory concluye esto: mientras que el 
aprendizaje del niño puede ser difícil pero no 
doloroso, el del adulto que recupera o que ad
quiere la visión es sumamente dificil, al grado 
de que lo lleva a una desintegración de su per
sonalidad. [!bid., p. 197] Hermenéuticamente 
hablando, el niño no tiene una pre-estructura de 
comprensión muy sólida, y más bien la está 

219 

desarrollando; el adulto, en cambio, ya la tiene, 
y debe salirse de eili 37 

§ 69. El «ver como ... » es un mirar 

La noción de 'ver como ... ' ('sehen als .. ') es 
usada por Wittgenstein a manera de herramien
ta conceptual para explicar que la visión es algo 
más que un proceso fisiológico. Pero no es fácil 
desprender esta conclusión de lo que él escribe 
al respecto. Por ejemplo, nos puede desconcer
tar una afimmción como ésta: «El "ver como ... " 
no pertenece a la percepción. Y por ello es co
mo un ver y a la vez no es como un vern. 38 

¿Cómo debemos entender lo anterior? ¿Acaso 
la visión no es parte de la percepción? Lo mejor 
es examinar otros enunciados wittgensteinianos 
referentes a la visión antes de volver sobre la 
anterior cita. 

¿Veo verdaderamente algo diferente cada vez, o so
lamente interpreto de diferente manera lo que veo? 
Me inclino a sostener lo primero. Pero ¿por qué? 
-Interpretar es un pensar, un actuar; ver es un esta
do. 

Ahora bien, los casos en los cuales interpretamos 
son fáciles de reconocer. Cuando interpretamos, ha
cemos hipótesis que se podrían demostrar que son 
falsas. -«Veo esta figura como un ... » puede ser tan 
poco verificado como «Veo un rojo brillante» (o sólo 
en este mismo sentido). Existe entonces una semejan
za en el uso de «ver» en ambos contextos. ¡Y no 
creas que ya sabes de antemano lo que significa aquí 
«estado de vern! Permite que el significado te sea en
señado mediante el uso. [lhid., p. 486) 

De aquí puede extraerse Jo siguiente: para 
Wittgenstein la visión no es un <<proceso» de 

37 Un caso registrado que demuestra con fuerza cómo se 
relacionan la visión y el saber es el de Aldous Huxley. 
Este escritor padecía una enfermedad de la vista, que lo 
afectaba cada vez. Huxley perdió la capacidad fisiológica 
de ver, pero aprendió de nuevo a ver, dentro de las limi
taciones de su visión. Desarrolló un método ad hoc que 
le permitía aprovechar sus ojos de una forma nueva: era 
una mirada analítica. Aldous Huxley, El arte de ver, 
1944. 
38 L. Wittgenstein, Investigaciones filosóficas, p. 452. 



ninguna especie, sino una especie de «hecho 
bruto» por el cual tenemos una evidencia inme
diata de las cosas. En el ver no interviene la 
i11terpretació11, pues en ésta es posible equivo
carse, o verificar si uno se ha equivocado o no. 
En cambio, el ver un cenicero co1110 un cenice
ro y no como un plato no se debe a que fue 
i11terpretado como cenicero: simplemente, así 
es visto. Por ejemplo, el siguiente dibujo 

Figura 12 

puede ir acompañado por distintos textos: en 
uno se dice que es un cubo de vidrio, en otro se 
dice que es una caja boca abajo, cte. Se podría 
atimrnr que «el texto interpreta cada vez la 
imagen». [!bid., p. 444] Pero si yo hago una 
interpretación cada vez que veo la imagen, en
tonces yo debería ser capaz también de distin
guir entre la visión directa (sin interpretación) y 
la visión con intcrvretación. Por lo tanto, «de
bería poderme referir a la vivencia directa, y no 
sólo indirectamente» (es decir, mediante inter
pretación). [lhid., p. 446] 

¿Qué quiere decir, entonces, con la frase de 
que «el "ver como ... " no pet1enece a la pcrccp
ciór1»'? Si ubicamos esta afinnación en el con
texto del antimcntalismo wittgensteiniano, se 
nos podrá aclarar. El hecho de identificar un 
objeto como tal no se debe a que ocurra un pro
ceso «interno», una «actividad» pensante «inte
riorn.39 Y como tradicionalmente se ha explica
do Ja percepción en términos de <<procesos psi
cológicos internos», de «actividades mentales», 

39 Ver§ 72. 
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etc., es por ello que Wittgenstein hace una 
afirmación tan radical. 

Wittgenstein propone también las nociones 
de 'objeto imagina!' (Bildgege11sta11d) y de 'ver 
aspectos'. El objeto imagina! es aquella repre
sentación visual que es vista tal co1110 el objeto 
al cual representa, provocando las mismas acti
tudes, reacciones, expectativas, etc. que se ten
drían ante el objeto real. Por ejemplo, «un niño 
puede hablarle a un hombre imagina! o a un 
animal imaginaJ40 tratarlo como trata a las mu
ñecas». [!bid., p. 446] Es decir, el niño no reali
za ninguna «interpretación» de la imagen, sino 
que simplemente actúa ante ella como si se 
tratara del objeto real. 

En el caso de imágenes ambiguas, como ésta 

Figura 13 

sucede lo mismo: se ve simplemente, de mane
ra inmediata, un conejo imagina!, o bie11 un 
pato imagina!. El «ver como ... » no implica un 
proceso de interpretación, sino sencillamente de 
reco11oci111ie11to: 

A la pregunta, «¿Qué ves allí?» no hubiera respondi
do: «Esto lo veo como un conejo imagina!». Simple
mente hubiera descrito la percepción [ ... ] Decir 
«Ahora veo esto como ... » hubiera tenido para mi tan 
poco sentido como decir al ver un cuchillo y un tene
dor: «Ahora veo esto como un cuchillo y un tenedor» 
[ ... ] Lo que se reconoce en la mesa como cubiertos 
tampoco se «considem» como cubiertos; como tam
poco al comer intentamos ci nos esforzamos por mo
ver la boca. [!bid., p. 448) 

Así, según Wittgenstein tenemos un modo de 
ver las cosas que no es el producto de ningún 
proceso o de ninguna intérpretación; es más 

40 O sea, un dibujo de un hombre o de un animal. 



bien algo que ocurre de ese modo, como un 
«hecho brnto». 

Otra noción de Wittgenstein relacionada con 
las dos anteriores es la de 'aspecto'. 41 Se refiere 
con ella a las. distintas maneras en que puede 
verse una imagen. Por ejemplo, un triángulo 
puede ser visto como un agujero de tres lados, 
como un cuerpo o como un dibujo geométrico; 
como una figura que está sostenida sobre su 
base o bien que pende de su punta; como una 
montaña, como una flecha, como una cuña, 
como un indicador de dirección; como la mitad 
de un rectángulo, cte. Cada diferente manera de 
verla se orienta a un aspecto específico de la 
imagen. [!bid., p. 460] 

¿De qué depende que se vea uno u otro as
pecto? Depende de la «capacidad representati
va» del sujeto: 

Alguien puede tomar la cabeza conejo-pato simple
mente como la figura de un conejo [ ... ) Pero no puede 
tomar sin más la figura triangular como la figura de 
un objeto caído. Para ver este aspecto del triángulo se 
requiere de capacidad representativa ( Vorsle
l/1mgskraft). [/bid., p. 476) 

Aunque no es muy nítida la pos1c10n de 
Wittgenstein, creo que se puede sacar en claro 
lo siguiente. En la visión como actividad coti
dinna el sujeto no necesita i11te1pretar lo que 
ve. Por el contrario, basta con captar los datos 
visuales para que sepa qué es lo que está vien
do. Ni siquiera en el caso de figuras ambiguas 
se da algún tipo de interpretación. Pero en la 
visión de figuras mús complejas sí interviene de 
manera más activa el sujeto. Es ahí donde re
sulta fundamental su «capacidad reprcscntati
\'a)). Tampoco en este caso afim1a Wittgenstein 
que intervenga la interpretación. Pero lo que sí 
¡wdcmos concluir es que está otorgando un 
papel más detenninante al sujeto. Así, en este 
segundo tipo de visión, que no es la visión coti
diana, el «ver como ... » está ligado a la capaci
dad imaginativa o representativa del sujeto. 

•
11 Cuestión apuntada en§ 67. 
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Por desgracia, Wittgenstein nos confunde 
cuando afimrn que el «ver como ... » 110 pertene
ce a la percepción. Está utilizando el tém1ino 
percepción de un modo distinto a como se utili
za comúnmente en nuestro tiempo: hoy se en
tiende por este término una actividad, no una 
recepción pasiva. Sin embargo, haciendo a un 
lado este uso de los términos, podríamos decir 
que el enfoque wittgensteiniano de la visión es 
totalmente contemporáneo en tanto supera los 
viejos modelos de la visión como espejo y co
mo captadora de datos que permiten a la «men
te» formar «ideas». Por otro lado, hay que notar 
que Wittgenstein no utiliza el término «imagi
nación» o «capacidad imaginativa» (Ei11bi!
du11gskraft), sino «representación» o «capaci
dad representativa» ( Vorstellungskraft). Con 
eso está restando importancia a la semejanza 
visual entre objetos e imágenes. Dicho de otra 
manera, se implica que tener imaginación no es 
necesariamente «tener imágenes visuales». 

En nuestro tiempo se ha subrayado el papel 
activo del sujeto que ve. Tal es el sentido de las 
críticas y objeciones que dirige Gombrich con
tra Ruskin, cuando éste afirma que el artista 
«debería» recuperar mediante su ejercicio pic
tórico la capacidad de mirar «con inocencia»; 
por ejemplo, el modo en que vería un ciego 
congénito que sanara o el modo como ve un 
niño pequeño. Pero para Gombrich esta bús
queda de una mirada «inocente» es más un es
logan estético que un objetivo realmente ase
quible: 

El ojo inocente es un mito. Ese ciego de Ruskin que 
de pronto adquiere la vista, no ve el mundo como una 
pintura de Tumer o Monet -incluso Berkeley sabía 
que podría experimentar sólo un gran caos, el cual 
debería aprender a leer pa.ra extraer algo mediante un 
arduo aprendizaje.42 

Aquí las explicaciones de Gombrich sobre la 
visión se pueden conectar justificadamente con 
los enfoques fenomenológicos (específicamene 

42 Gombrich, Art ... , p. 297._, . ...._ ___ _ 
rrq-: r"''! ¡t"· (4 ,~~ ·~ T 
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el heideggeriano) en relación con el mismo 
tema. Los puntos de partida son muy distintos, 
pero es de gran interés la confluencia en algu
nos resultados. 

Gombrich no sólo afirma la imposibilidad de 
que podamos lanzar una mirada al mundo sin 
proyectar nuestros intereses, intenciones e inte
pretaciones: «No hay realidad sin interpreta
ción. Así como no hay ojo inocente, no hay 
oído inocente» [!hid., p. 362]. También va al 
aspecto más profundo de la visión y de la ima
gen visual: con ellas constit11imos el mundo, y 
no nos limitamos a aplicarlas como «vehículos» 
para simplemente «conocerlo»: tienen 11n peso 
ontológico, y 110 sólo epistemológico. El hecho 
de que no podamos ver las cosas de otro modo 
al que las vemos implica que hemos vivido 
insertos en un «modo de ver», en un «ver co
mo», o en una «forma de vida» (para usar el 
concepto de Wittgenstein). Por tanto, siempre 
que nos enfrentemos tanto a lo desconocido 
como a lo conocido pondremos en juego lo que 
ya sabemos (nuestra «forma de vida» o nuestro 
«modo de vern). «Lo familiar serú siempre el 
punto de partida para la aprehensión de lo no 
familiar», agrega Gombrich, y ejemplifica esto 
con el caso de las imágenes de los rinocerontes 
hechas por Durero, que parecían un dechado de 
realismo a los contcrnporúncos del artista alc
mún, cuando en realidad eran proyecciones de 
patrones visuales familiares a los europeos. 
[!bid .• p. 82] 

Y aquí viene la cuestión más importante de 
todas: la creación \'is11al, y la misma visión de 
las cosas. no p11ctle11 ir más allá de los límites 
11wrcados por el «modo de ver»-« modo de ser». 
Por tanto, el artista verú sólo aquellos aspectos 
de su entorno que le pem1ita ver el estilo repre
sentativo dentro del que se ha desenvuelto. A 
ese estilo lo llama Gombrich un «mental set» o 
sea, el «me<lio»43 dentro y a través del cual' el 
creador de imágenes ve las cosas. Entonces, la 
imagen visual creada no es el simple «reflejo» 
de lo que se ve, sino que, por lo contrario, lo 

43 E1'. el sentido de /lfedi11111 (ambiente), no de Mil/e/ 
(veluculo). Ver Nota 50 de la Sección l. l. 
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que se ve es configurado, conformado por la 
imagen visual creada, o, mejor dicho, por la 
imagen visual que se puede crear -y sólo por 
ésta: 

Pintar es una actividad, y el artista tenderá por ello a 
ver lo que pinta más que a pintar lo que ve [ ... ] So
lemos pensar, de alguna manera, que cuando hay una 
intención hay un modo, pero en materia de arte la 
máxima sería que sólo cuando hay 1111 modo hay tam
bién una intención. El individuo puede enriquecer los 
modos y medios que su cultura le ofrece; pero difi
cilmente puede desear algo que no ha conocido como 
realizable. [!bid., p. 86. Cursivas de F.Z.] 

Así como cada quien crea las imágenes que su 
«modo de ser» le per111ite crear, cada q11ie11 ve 
lo que éste le permite ver. Y la maestría o el 
virtuosismo no puede ir más allá de lo que el 
artista es capaz de crear. Asimismo, los proyec
tos creativos del artista ta111poco pueden reba
sar los lí111ites ontológicos de lo que para él es 
posible querer hacer. Por tanto, a la ambición 
de Constablc o de los impresionistas franceses 
de producir imágenes «sin prejuicios», sin ideas 
preconcebidas, tal como el ojo las ve, Gom
brich opone su convicción de que eso es impo
sible, pues en Ja vida misma es imposible ver (o 
mirar, más bien) con «inocencia». Cuando un 
alumno decía a Whistlcr que <qJintaba lo que 
veía», éste le hacía Ja advertencia: «Ahora es
pere a ver lo que pinta». [!bid., p. 96] 

Ahora voy a mostrar algo tal vez dificil de 
aceptar: la co11jl11e11cia entre Wittgenstein, 
Gombric/1 y la fe11ome110/ogía en relació11 con 
las profimdas implicacio11es ontológicas del 
ver-mirar. No ignoro la heterodoxia de esta 
equiparación, pero tampoco creo que sea sacrí
lego poner en el mismo plano todos estos enfo
ques. 

En Husserl, como ya fue indicado antes,44 se 
hace una crítica de la «actitud natural» que pre
tende enfrentarse al mundo de manera objetiva 
Y considera que las cosas son lo que son inde
pendientemente de quienes se enfrentan a ellas. 

44 § 54, 
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Ante esta concepción, el fundador de la feno
menología considera que incluso en la «actitud 
natural» hay por parte del sujeto una permanen
te disposición valoradora frente a las cosas: 

Este mundo está persistentemcnte para mí «ahí delan
tt.'», yo mismo soy miembro de él, pero no está para 
mí ahí como un mero 1111111do de cosas. sino, en la 
misma forma inmediata, como un 1111mdo ele valores y 
ele bienes, un 1111111do práctico. Sin necesidad de más, 
encuentro las cosas ante mí pertrechadas, así como 
con cualidades de cosa, también con caracteres de va
lor, encontrándolas bellas y feas, gratas e ingratas, 
agraciadas y desgraciadas, agradables y des
agradables, cte. [ ... ) Lo mismo vale, naturalmente, así 
como para las meras cosas, también para los hombres 
y animales de mi contorno. Son ellos mis «amigos» o 
«enemigos», mis «servidores» o <tjefcs», «extraños» 
o «parientes», etc.45 

En este mismo tenor se refiere Husserl a Ja 
atención como Ja fomrn en que el yo se vuelve 
intencionadamente hacia algo y toma posición 
frente a ello valorándolo, eligiendo sus puntos 
de interés, considerando algunos aspectos y 
desechando otros. La visión, pues, no se queda 
en una aprehensión neutral: se vuelve mirada 
intencional, interesada, interpretadora. [Cfr. 
!hid., § 92) 

Sin embargo, las cosas no son tan simples en 
Ja fenomenología. Pues la gran aspiración de 
ésta es «poner entre paréntesis» todas esas va
loraciones para llegar a las esencias, a las eidé 
que serán objeto de una intuición (A11schalllmg) 
esencial. [!bid., § 3) Ésa es Ja gran paradoja de 
J.1 fcnomenologia husserliana, y tal vez su gran 
tragedia: rccnnoccr que la mirada está inmersa 
c11 1111 1111111110 de \•a/ores y aspirar al 111is1110 
tll'!llfHJ a 1111a mirada de las esencias que se 
'listmiga 11 ese mundo. Es el mismo problema a 
que se enfrenta la presente investigación: co11-
siclcrar la rcpresc11tació11 como el 111Ícleo de la 
teoría de la imagen, y a la vez pla11tearse la 
cuestión de los límites de la representación y lo 
que hay antes o después de dichos límites: la 
presencia. 

'
5 Husserl, Ideas .. ., § 27. 

223 

La llamada transformación herme11é111ica de 
la fenomenología realizada por Heidegger es, 
en cierto sentido, el procedimiento por el cual 
fue llevada hasta sus últimas consecuencias Ja 
primera vertiente del pensamiento husserliano: 
Ja imposibilidad de ir más allá del mundo de 
valores en que cada sujeto se desenvuelve. En 
esa medida, se abandona Ja pretensión máxima 
de Husserl implicada en Ja segunda vertiente: 
acceder a la «intuición de las esencias». Pero, 
como veremos Juego,46 ni el propio Heidegger 
abandonó tan profunda aspiración, aunque Ja 
expresó a su manera. Así como ontologizó el 
Jenguaje,47 este filósofo ontologizó Ja visión
mirada. En Jos parágrafos 31 a 34 de Ser y 
tiempo expuso las variables de la visión
mirada: la comprensión y el proyecto, por un 
lado, y e/ habla y el lenguaje por otro. El se
gundo componente de cada pareja (el proyecto, 
el lenguaje) se orienta hacia una función social, 
representativa y hermenéutica: hacia el mundo, 
Jos valores y el sentido de las cosas, las pala
bras y Ja mirada. El primero (Ja comprensión, el 
habla) se orienta hacia Ja presencia y el silen
cio. Aquí me referiré principalmente a Jos pri
meros componentes. Al final de este capítulo48 

abordaré Jos segundos. 
¿Qué es el pro-yecto (Ent-wurf> en la feno

menología heideggeriana de Ser y tiempo? El 
ser humano (llamado Ser-ahí: Da-sein) es pro
yectual, en el sentido de que su «modo de ser» 
es constantemente lanzado (geworfen) hacia 
sus propias posibilidades. El ser humano es ser
ahí porque siempre está en una situación de
tcm1inada (históricamente, socialmente, espa
cialmente, temporalmente). Digamos, en espa
iiol, que el humano no sólo es, sino que sobre 
todo está. Además, este encontrarse en situa
ción va ligado a otra característica del Dasein: a 
partir de esta situación se enfrenta a las cosas y 
las intepreta sin cesar: 

46 Sección 3.3, y partícularment~ § 94. 
47 Ver Cnpftulo 1, § 9. 
48 § 94. 
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El encontrarse es una de las estructuras existenciarias 
en que se mantiene el ser del «ahí». Con igual origi
nariedad que ella constituye este ser el «comprenden> 
[ ... ] En el comprender reside existenciariamente la 
forma de ser del «ser ahí» como «poder sen> [ ... ] Es 
el «ser ahi» en cada caso ya sumido en determinadas 
posibilidades.'9 

Es decir, se conectan el estar, el interpretar 
(comprender) y las posibilidades. Y esto signi
fica que el humano se enfrenta a las cosas con 
una actitud hennenéutica (interpretadora, eom
prcnsora), pero siempre y necesariamente limi
tado por su sit11ació11. Ésta, a su vez, es como el 
al fa y omega e.le lo que puede interpretar
comprcndcr el humano: demarca sus posibili
dades interpretativas. Tales posibilidades no 
pueden ir más allú de lo que el Dasein «ya sa
bía» de antemano: es decir, lo que tenía que 
interpretar de acuerdo con su propia situación. 
Lo «n la mano» (Zu-handen, Zu-handenheit) es 
aquello que siempre está ya, no sólo disponible 
sino actuando sobre lo que se tiene «ante los 
ojos» (Vor-handen, Vor-handenheit). [!bid., p. 
162) 

Lo a la mano es toda nuestra trayectoria pa
sada-presente-futura; lo ante los ojos es aquello 
que se nos ofrece «externamente», lo que se 
nos vn presentando y a lo cual i11terpretamos
co111pre11de111os. [lhid., p. 162-163] En esta 
«hern1enéutica de la facticidad», es decir, en 
esta permanente interpretación-comprensión en 
que se proyectan las posibilidac.les, va implícito 
un profundo contenido ontológico: no se trata 
de una mera forma de «conocimiento» (de unn 
\ crtiente epistemológica), sino de una auténtica 
implicación di:! ser del ser-ahí (una vertiente 
ontológica). Heidegger dice que «la proyección 
concierne siempre al pleno "estac.lo de abierto" 
del "ser en el mundo"». [!bid., p. 163) Y aquí 
viene a colación el «ver»; su dimensión ontoló
gica aflora de esta fon11a: 

En su carácter de proyección, el comprender consti
tuye existcnciariamente aquello que llamamos el 

"' Martin Heidegger, El ser y el tiempo, § 31, pp. 160-
161. 
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«ver» del «ser ahí». El «Ven>[ ... ] es el «ser ahí» [ ... ] 
El «ven> no sólo no mienta el percibir con los ojos del 
cuerpo, sino tampoco el puro aprehender sensible
mente algo «ante los ojos» en su «ser ante los ojos». 
En la significación existcnciaria de «Ven> sólo se to· 
ma en cuenta 1111a peculiaridad del ver[ ... ] La tradi
ción filosófica buscó desde un principio su orienta
ción primariamente en el ver como forma de acceso a 
los entes y al ser. [/bid., pp. 164-165] 

Aquí se encuentra una crítica y un distancia
miento de la tradición filosófica occidental, que 
centró su metodología de acceso al conocimien
to y a la «verdad» filosófica en la visualización, 
en la observación, en la theoría como visión
mirada ese larccedora. so Pero el ver auténtico es 
mucho más que eso, nos dice Heidegger: es una 
modalidad del comprender: «todo "ver" se fun
da primariamente en el comprender». [!hidem] 

Ahora bien, ¿cómo se relacionan entre sí el 
ver, por un lado, y el interpretar-comprender, 
por otro? Para Heidegger, toda interpretación 
presupone la comprensión: «El proyectar del 
comprender tiene la posibilidad peculiar de 
desarrollarse. Al desarrollo del comprender lo 
llamamos "interpretación" [ ... ] La interpreta
ción se funda existenciariamente en el com
prender». [!bid., § 32, p. 166] Es decir, que 
antes de interpretar algo (lo que miramos, lo 
que escuchamos, lo que palpamos, lo que lee
mos, lo que identificamos, cte.) ya hay un pa
trón de acuerdo con el cual nos enfrentamos a 
eso: se trata de esa «comprensión>>, que siempre 
es previa, que de a11tema110 ya está operando, 
pues está «a la mano»: 

Lo comprendido expresamente, tiene la estructura del 
algo como algo. A la pregunta del «ver en tomo», 
qué sea algo determinado «a la mano», dice la res
puesta interpretativa del «ver en tomm1: es para ... 
[ ... ] El «como» [ ... ] constituye la interpretación. El 
«andar en tomo»[ ... ] «Ve>i lo «a la mano» como me-
sa, puerta, carro, puente [ ... ] Todo simple «Vern an
terpredicativamente lo «a la mano» es ya en si mismo 
interpretativo-compresor [ ... ] Este «vern es en cada 
caso ya interpretativo-compresor[ ... ] El hilo conduc
tor del «algo como algo» es.anterior a toda proposi-

50 Tema tratado en§ 38. 



ción temática sobre ellos. [!bid.,§ 32, p. 167) 

He aquí la cuestión del «ver como ... », exami
nada ahora con gran profundidad ontológica. 
Pero es el mismo «ver como ... » de Wittgenstein 
y el mismo de Gombrich y de Ne/son Go
odman. 5t Heidegger aporta a esta solución de 
los demás pensadores la vertiente ontológico
hermenéutica: 

La interpretación [ ... ]se funda en todos los casos en 
un «tener previo» [ ... ) en un «ver previo» que «recor-
ta» lo tomado en el «tener previo» [ ... ) en un «conce
bir previo» [ ... ) Una interpretación jamás es una 
aprehensión de algo dado llevada a cabo sin supues
tos[ ... ] Esto que «ahí están inmediatamente no es na
da más que la comprensible de suyo, la no discutida 
opinión previa del intérprete. [!bid., § 32, pp. 168-
169] 

El ser-ahí es comprensor y, por ello, su enfren
tamiento al mundo se da dentro de un «círculo 
hennenéutico»: lo que quiere interpretar ya ha 
sido comprendido previamente por él mismo, 
puesto que sus mismo «modo de sern y «modo 
de vern le permiten lanzar una mirada com
prensora «en tomo» suyo: 

En todo comprender el mundo es comprendida la 
existencia y viceversa. Toda interpretación se mueve, 
además, dentro de la descrita estmcturn del <<previo». 
Toda interpretación que haya de acarrear compren
sión tiene que haber comprendido ya lo que trate de 
interpretar. [!bidem, p. 170] 

Y este «círculo» no es algo a evitar, sino más 
bien es la condición misma del comprender, a 
la que hay que aceptar. Por eso es que «lo deci
sivo no es salir del círculo, sino entrar en él del 
modo justo». [!bidcm., p. 171) ¿A qué tipo de 
justeza se refiere Heidegger? A que se debe 
reconocer que el ser-ahí es hem1enéutico («El 
"círculo" del comprender [ ... ) tiene sus raíces 
en la estructura existenciaria del "ser ahí"» 
[lbidem., p. 172)) y que ello implica los si
guientes pasos: 

51 
Sobre este último, véase Apéndice 4, § 84, en donde el 

«ver como ... » se 1efiere al «representar como ... ». 
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Pre-comprender-? interpretar-? comprender 

A su vez, el comprender se convierte luego en 
un nuevo pre-comprender que estará disponible 
(«a la mano») para un nuevo interpretar que 
dará paso a otro comprender; etc. De este mo
do, se podría hablar más bien de una especie de 
«espiral hermenéutica», en donde cada ciclo 
presupone a todos los anteriores, elevándose (o 
profundizando) en el otorgamiento de sentido a 
las cosas del mundo: 

Pre-comprender'-? interpretar'-? comprender'-? 
Pre-comprendcrb-7 intcrpretarh-7 comprenderb-7 
Pre-comprender<-? etc. 

Así, diferentes capas de sentido se van sobre
poniendo, como las distintas voces de una poli
fonía; o bien unas van borrando a otras, como 
en un palimpsesto de sentidos infinito; o inclu
so se van mezclando entre sí, como en un pasti
che viviente. 

Es muy significativo el lugar que ocupa la 
reflexión sobre la palabra en esta obra central 
de Heidegger. Sólo después de haber dejado 
establecida la ontología hennenéutico
proyectiva del ser-ahí, sólo entonces se refiere 
el autor al lenguaje verbal. Esto quiere decir 
que lo primordial es esa cualidad comprensivo
proyectiva del modo de «ser en el mundo» del 
ser ahí. Y, en cuanto al lenguaje articulado, 
Heidegger lo desbanca del lugar de honor que 
solía ocupar en la tradición filosófica. En lugar 
de él, se refiere al «habla» como una modalidad 
más «originaria» que la mera palabra pronun
ciada y articulada: «Lo decisivo resulta el estu
diar antes el todo existenciario-ontológico de la 
estructura del habla en el terreno de la analítica 
del "ser ahí"». [!bid., § 34, p. 182) 

Pero aquí empiezan las complicaciones (al 
igual que con Husserl). De pronto Heidegger 
dice, como al pasar, que «Es menester ya una 
actitud muy artificial y complicada para "oír" 
un "puro mido"». [lbidem] ¿Cómo hay que 
entender esto? ¿Se trata de una actitud «artifi
cial», o es más bien un intento de volver a un 
modo de ver «natural», antes de cualquier valo-



ración de las cosas, a un ver, oír, tocar «inocen
tes»? ¿Es posible -pregunto yo- siquiera 
plantear esta posibilidad de «recuperar» la ino
cencia>>? Yo creo que sí, que es una aspiración 
legitimada por la experiencia. 

La lectura que hace Cristina Lafont del pensa
miento de Heidegger viene muy bien para rela
cionar la hem1enéutica ontológica de éste con 
la psicología de la representación de Gombrich. 
La autora subraya que ya desde el simple dar 
nombre a un objeto está operando la pre
cstructura de la comprensión (la Als-Struktur): 
«se trata de la estructura del "como" hem1enéu
tico (hermeneutischc Als). que opera y puede 
mostrarse ya en el acto puramente an
tc-prcdicati vo por el que, con la ayuda de nom
bres, nos referimos a objetos». 52 El acto ante
predicativo sucede antes de que formulemos en 
enunciados y en palabras articuladas lo que 
pensamos, sentimos, vivimos de las cosas: lo 
que nos dicen la mirada, la sensación, Ja viven
cia, el habla misma. Así, al romper con el es
quema sujeto-predicado, que siempre fue con
siderado como una estructura «básica» o «esen
cial» de la manera de pensar al mundo o de 
referirse a él,53 se da un paso hacia el abandono 
de otro esquema, igual o más sólidamente pres
crito como «uni\'ersal»: el de la relación sujeto
objeto. Ahora bien, Lafonl entiende que para 
Heidegger ese modo de scr-c11-cl-1111111do, de 
cstar-e11-c/-111undo, obedece a una estructura
ción <<lingüística». ¿En qué sentido? En el sen
tido de que realizó en Ser y tiempo un «li11g11is-
1ic 1111-m> equivalente al de la filosofia anglosa
jona: fue rnús allá de la orientación pre
lingüística ele Husserl (ele lo visual-eidético) y 
planteó «una hermenéutica del ser-en-el-mundo 
siempre ya ling1'iística111e11tc interpretado» (Ga
damer). [Citado en ibid., p. 39] En apoyo de su 
lectura, Lafont cita a Heidegger: «Lo predomi
nante y lo sustentador en la relación del ser 
humano con la dualidad es [ ... ] el lenguaje. El 
lenguaje determina la referencia hermenéutica 

52 C. Lafont, op. cit., p. 30. 
53 Ver§ 15. 
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(lzermeneutisches Bezug)». [Ser y tiempo, cita
do en !bid., p. 38. Cursivas de C.L.] El ser hu
mano es «un Dasein situado en un mundo es
tructurado simbólicamente y, por ello, com
prensible». [!bid., p. 42] Y aquí viene el punto 
más importante para los fines de mi propia ar
gumentación. Ha quedado expuesto cómo para 
Heidegger -según Lafont- el lenguaje es el 
único modo de comprender el mundo y de ser
en-el-mundo. Y entonces esta autora nos remite 
a un texto heideggeriano anterior a Ser y tiem
po: «nuestras percepciones más simples ya es
tán expresadas, más aún, en un cierto sentido 
ya están interpretadas. En realidad no vemos 
tanto primaria y originariamente los objetos y 
las cosas sino que primero hablamos sobre 
ellos, más exactamente, 110 hablamos sobre 
aquello que vemos sino al contrario, vemos lo 
que se habla sobre las cosas». [GA 20, p. 75. 
Cursivas a partir de «no hablamos ... » de F.Z.] 

Pues bien, ya es necesario extraer las conclu
siones de todo esto. Concuerdo con Cristina 
Lafont en que Heidegger rompe con los esque
mas del sujeto-predicado y del sujeto-objeto 
(dos caras de la misma moneda). Concuerdo en 
que así supera el enfoque epistemológico y 
aporta un enfoque hem1enéutico-ontológico: el 
mundo no está ahí para ser conocido, sino que 
nosotros estamos en, dentro de él, y en esa me
dida lo comprendemos. Sin embargo, ya no 
concuerdo con Ja idea de que Heidegger incurre 
en una entronización del lenguaje articulado, 
como sí lo hizo la filosofia anglosajona del 
«li11g11istic tun1». Ni en Ser y tiempo ni después 
de esta obra (cuando realizó la famosa «kehre» 
o viraje) dio al lenguaje como enunciados o 
como palabra articulada el lugar de honor entre 
los vehículos de la experiencia, la comprensión 
o el conocimiento. Más bien, relativizó su valor 
y lo puso en el mismo plano, o a veces en un 
plano inferior a otros vehículos (como la obra 
pictórica o arquitectónica). Y, sobre todo, puso 
al lenguaje en un plano inferior o «derivado» 
con respecto al <<habla»: c::I <<habla» es ante
predicativa, o sea, anterior a la articulación 
lingüística, anterior al discurso; el «habla» es 



una modalidad del no-lenguaje: el si/encio.54 

Por lo tanto, me siento justificado para afimrnr 
que Heidegger da, en muchos sentidos, una 
gran importancia a la imagen como modalidad 
de mayores alcances que el lenguaje articula
do, o al menos que le da la misma importancia. 

Ahora bien, es de gran interés cómo, más allá 
de que el filósofo alemán otorgue o no el lugar 
central a la palabra articulada como manera de 
ser-en-el-mundo, para él las cosas del mundo 
110 son previas a lo que decimos o comprende
mos de ellas, sino a la inversa: «no hablamos 
sobre aquello que vemos sino al contrario, ve
mos lo que se habla sobre las cosas». Si al
guien no ha hablado o no ha oído hablar de 
algo, no será posible que lo vea. Pues bien, 
Gombrich afirmó lo mismo, sólo que cambian
do de vehículo o medio: «el artista tiende a ver 
lo que pinta, más que a pintar lo que ve». 55 Si 
alguien no ha creado imágenes o no ha visto 
imágenes sobre algo, no será posible que lo 
vea: pues eso aun no entra en su horizonte per
ccptual, visual o lingüístico. 

Con Merlcau-Ponty podemos confirmar esta 
confluencia de la psicología y de la fenomeno
logía. Apoyándose en Husserl, el filósofo fran
cés señala, como ya sabemos, que <<Ver» un 
objeto es siempre verlo desde alguna parte. 
Fc11ome11ológica o psicológicamente eso signi
fica que no es posible percibir todos los lados 
ele un objeto a la vez: a una casa sólo puedo 
verla desde un tiempo, desde un punto espacial. 
La casa «absoluta» sólo existiría a partir de 
«una infinidad de perspectivas diferentes con
tr.ddas en una coexistencia rigurosa». 56 No se 
trata de que «primero» capto datos sensibles y 
udcspués» los juzgo. Ésa es la concepción del 
i11tclcctualismo, para el cual sólo gracias al 
.Juicio no vemos abrigos que caminan, sino per
SL11ias vestidas con abrigos, no vemos las cosas 
dobles (debido a que tenemos dos ojos), sino 
como son «realmente», etc. En este modo de 
explicar la visión y la percepción en general, 

"Ver§ 94. 
ss E. H. Gonibrich, Arl mu/ ... , p. 86. 
'º M. Mcrlcau-Ponty, Fenomenología ... , p~ 90. 
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ésta «deviene una "interpretación" de los signos 
que la sensibilidad va proporcionando». [!bid., 
p. 55) Sin embargo, para Merleau-Ponty la per
cepción es en realidad anterior a la predica
ción; ella (y no el juicio) es la que otorga senti
do inmediato a los datos. No hay diferencia de 
fondo entre «Ver» y «creer que se ve». [!bid., 
pp. 56-58) De esta manera, no es posible en la 
experiencia real disociar el acto de pensar del 
acto perceptivo: «Ver es ver algo[ ... ] No puede 
reducirse la visión a la simple presunción de 
ver, más que si nos la representamos como la 
contemplación de un qua/e flotante y sin ancla
je». [!bid., pp. 384-385) Por tanto, si fenomeno
lógica y psicológicamente no es posible perci
bir un objeto más que desde un punto de vista, 
hermenéutica y ontológicamente no es posible 
percibirlo más que desde una pre-estructura de 
comprensión determinada: interpretarlo en fun
ción de ésta. 

La visión intencionada, interesada e interpre
tativa que cada quien lanza (proyecta) al mundo 
es inseparable de lo que ya sabe de antemano, y 
por ello cada quien ve las cosas como las ve. El 
sellen als (ver como) wittgensteiniano, el etwas 
als etwas sehen (ver algo como algo) heidegge
riano tienen un punto de unión: el poder de la 
imagen como pro-yección. ¿Es posible «conci
liar» a Wittgenstein y a Heidegger? Sí: enten
diendo que esa no-interpretación, esa mirada 
como hecho bruto del primero corresponde a la 
pre-comprensión de Heidegger, que es como un 
hecho bruto sobre el que posteriormente se 
realiza la interpretación, que a su vez da paso a 
la comprensión. Wittgenstein se opone a que se 
considere como una «interpretación» nuestro 
cotidiano mirar las cosas. Pero eso lo podemos 
entender, en el sentido heideggeriano, como 
que las cosas no necesitan ser «interpretadas» 
puesto que ya han sido (pre)comprendidas. 

En Roman Gubem encuentro un matiz inte
resante, cuando este autor dice que no sólo per
cibimos, sino que pre-percibimos. 57 Subraya 
que debido a esto no hay_ percepción neutra o 

57 R. Gubem, Del bisonte .. ., pp. 10-11. 
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pasiva, pues siempre está condicionada por tres 
factores: fisiológico-genético, cultural o socio
cultural e individual, los cuales <<tan importan
tes resultan, que determinan actitudes, expecta
tivas y prejuicios ante el mundo visible». Así, 
toda percepción está antecedida por una pre
percepción, que se define así: 

Estado psíquico que precede a la percepción, cuando 
un sujeto espera percibir un determinado estímulo vi
sual. Este estado genera un cuadro de expectativas, 
que a su vez determina una atención selectiva del su
jeto [ ... ] favoreciendo la percepción de lo esperado y 
obstaculizando la de lo inesperado. [!bid .. , pp. 14-19) 

Lo que se ve ya ha sido visto; la mirada tiene 
siempre referencias anteriores: «En nuestra 
cultura, se aprende a leer las imágenes casi al 
mismo tiempo que se aprende a hablar [ ... ] la 
visión humana tiene una historia, como ya intu
yó Riegl». [Jbidem] 

Sólo falta una acotación: no sólo en <muestra 
cultura» se aprende a leer imágenes y a hablar 
de modo simultáneo, sino en c11alq11ier entorno 
lwnumo. Me interesa, por un lado, el hecho de 
que aprendemos a ver tanto como a hablar. Y, 
por otro, el que ambos aprendizajes se acom
paiian: ver y hablar, leer imágenes y esc11char 
palabras son procesos paralelos y que se pres
tan apoyo 11111t110. Pero, además, aprendemos 
muchas cosas más, que forman parte del mismo 
gran proceso: caminar, tocar las cosas, degustar 
los alimentos, dibujar, escribir, bailar ... La 
adquisición de tocias estas habilidades se inter
conecta. 

Todo lo anterior es relevante para el presente 
trabajo en tanto con ello resulta imposible vol
ver a plantear la mirada humana sólo como un 
proceso fisiológico. Éstos son algunos resulta
dos de la Sección 3.1: 

a) No hay mirada «neutral» u «Objetiva», si con estos 
términos se quiere postular una visión carente de 
cargas (emocionales, ideológicas o culturales). 

b) No hay mirada «inocente» o «pura», si esto signi
fica una mirada primitiva consistente en la capta
ción de meros se11se data. 
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e) En Occidente se ha entronizado a la visión, pero es 
una visión «racionalizada» -intelectual, neutral y 
objetiva, como la del observador científico. Es 
una visión desligada de los demás sentidos, no li· 
gada a ellos (no sincstésica ni, menos aún, hipe
restésica). 

d) Al mirar un objeto, una fotografia, un dibujo, etc., 
somos más activos que pasivos: proyectamos so
bre los estímulos visuales diversas determinacio
nes: lo que sabemos, lo que recordamos, lo que 
suponemos e incluso lo que deseamos.Ver acti
vamente es buscar deten11inados esquemas, con
ceptos o perceptos en las imágenes o en los obje
tos. 

e) Un objeto o una imagen no son «copiados» en la 
mente, sino que son vistos activamente: proyec
tamos conceptos o esquemas sobre ellas, elegimos 
entre dos o más altenmtivas, vemos imaginativa
mente sus aspectos posibles, aplicando a ellas lo 
que sabemos, lo que deseamos, lo que tememos, 
etc. El ver humano tiende a convertirse en un mi
rar. y no hay mirada que no sea intencionada, in
teresada, interpretante y significante; que no esté 
cargada de temores, deseos, informaciones, con
ceptos o prejuicios. 

fJ Ahora bien, aunque la vista e incluso la mirada lle
gan antes que las palabras, de ello no es lógico ni 
consecuente desprender que la visión, la mirada o 
las imágenes visuales sean vehículos «mejores» o 
«superiores» a los conceptos y las palabras. Si a 
lo largo de este trabajo se ha atacado el logocen
trismo, es necesario también 111a11tc11erse alerta y 
110 caer en 1111 1•icio si111ilar, sólo que de signo 
opuesto: 11n «iconocc11tris1110» sería ig11alnre111e 
reduccionista y defomumte. 

g) Por último, debo señalar que la gran carga ontoló
gica, hermenéutica y epistemológica de la mirada 
no debe impedirnos considerar una importante 
posibilidad: que la recuperación o el acceso a una 
l'isión no determinada por cargas hermenéuticas 
sea una meta susceptible de alcanzarse; que pueda 
recuperarse o alcanzarse una 1•isió11 pura, una ino
cencia visual. O hay una posibilidad más: que se 
reconozca -incluso desde la filosofia- que hay 
distintos ámbitos de la experiencia (religiosos, es
téticos, filosóficos y tal vez incluso científicos) en 
que dicha visión pura se ejerce de hecho. 



APÉNDICE 3. VER ROSTROS,VER 
RETRATOS 

§ 70. El rostro: imagen y presencia del otro 

Lo más complejo que podemos ver es un rostro 
humano. No hay obra pictórica, imagen cine
matográfica, gráfica o diagrama que posean la 
riqueza de matices, la diversidad de movimien
tos ni la cantidad de signos o de elementos va
riables que se encuentran presentes sim11ltá-
11ea111e11te en la cara de cualquier persona. Uno 
de los primeros objetos de percepción en el 
desarrollo ontogenético, tal vez el primero que 
tiene realmente importancia para el individuo, 
es el rostro humano. También es una de las 
primeras representaciones que realiza. conscien
temente un niño cuando empieza a trazar dibu
jos. Desde que es muy pequeño, aun antes de 
manejar el lenguaje verbal, el niño aprende a 
«leer» el rostro humano: es capaz de reconocer 
un gesto de cariño y uno de agresividad; apren
de a relacionarlos con acciones, con tonos de 
voz y con actitudes. De ese modo es como 
aprende a interpretarlos. De ahí en adelante, la 
experiencia de interpretar los rostros de los 
demás será de enorme importancia en su vida. 

Coticlianament1:, nuestro devenir social nos 
e11-frenta unos a otros, unos con otros, unos 
contra otros. Y en esas con-frontaciones lo que 
de modo inmediato más nos atrae o nos repele, 
nos agrada o desagrada, nos atemoriza o nos da 
confianza; lo que mús amamos u odiamos suele 
ser el rostro ajeno, centro ele tocias esas actitu
des. Desde luego, el interés despertado por el 
rostro cstú unido al que nos puede provocar el 
cuerpo de los demás, o las palabras que pro
nuncian, o sus acciones. No se puede negar 
esto. Pero tampoco puede negarse que, para 
conocer a una persona, nonnalmente recurri
mos al conocimiento de su rostro, más que al de 
su cuerpo, su voz o sus acciones. El rostro es 
1111estra primera y nuestra última forma de 
identidad. Por eso, cuando no es posible cono
cer directamente a alguien, solemos confom1ar
nos con una representación de su rostro: a partir 

de esta imagen nos fonnamos una idea de cómo 
es, y confiamos en ésta. 

Lo que me interesa tratar aquí es la presencia 
del rostro ajeno y su poder sobre nosotros. Los 
demás se nos prese11ta11, así como nosotros nos 
presentamos a ellos, mediante el rostro. Los 
rostros (con todos sus componentes: ojos y mi
radas; boca y palabras; cejas, mejillas, frente, 
nariz, pestañas ... ) permiten entablar un contacto 
directo, franco y casi transparente. Así es, o 
mejor dicho, así puede ser ... Pues hay un mo
mento, sutil y muy complejo, en que esa pre
sencia se torna representación. El rostro ajeno 
se puebla de signos, y deja atrás la mera emi
sión de sefiales; se convierte en un sistema co
dificado al que se debe de-codificar. Deja de 
ser un soporte transparente de lo que el otro 
piensa, quiere o siente; se transforma en una 
máscara encarnada que sirve muy bien para 
despistar, ocultar, simular o disimular, y ya no 
es un ancho puente abierto hacia el otro que se 
tiene enfrente. Ese paso de la «inocencia» a la 
«semiótica» facial se da en todos nosotros. 
Puede relacionarse con el tránsito de la infancia 
a la adultez, o con el cambio de ia privacidad a 
la publicidad, e incluso con la diferencia entre 
la sinceridad y la hipocresía. Sea como sea, la 
vida social nos habilita a todos, en mayor o 
menor medida, para interpretar los rostros que 
nos rodean. Aplicamos en este ámbito, más que 
en ningún otro, el «ver como ... » de que se ha 
tratado en el Apartado anterior. El rostro h11-
111a110 es quizá la imagen que más nos importa 
aprender a mirar: caras reales o retratadas 
son la puerta de entrada a la alteridad. Con
fonne socializamos aprendemos, por un lado, a 
fmjar las llaves de esa puerta y, por otro, a im
pedir a los demás el paso franco por ésta. A eso 
se debe que nos guste mirarnos al espejo: ahí 
nos vemos a nosotros mismos como si fuéra
mos otros. 

Berkeley afirmaba que no hay conexión necesa
ria entre ningún signo y su referente. Así, los 
gestos en el rostro de una persona serían úni
camente signos que hemós aprendido a conec
tar con las pasiones que hay en su interior; pero 
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no hay ninguna conexión real entre esos gestos 
y esas pasiones: 

Es evidente que cuando la mente [tlic mind] percibe 
alguna idea por sí misma y de manera no inmediata, 
debe de hacerlo por medio de alguna otra idea. Así, 
por ejemplo, las pasiones que se encuentran en la 
mente de Jos demás son en sí mismas invisibles para 
mi. No obstante, puedo percibirlas visualmente, aun
que no inmediatamente, por medio de los colores que 
producen en la expresión facial. 1 

¿En verdad son «contingentes» las expresio
nes de un rostro? Ya vimos en la sección ante
rior que para Wittgenstein un <rrostro imagina!» 
es una representación visual de un rostro que es 
tratada como si fuera un rostro real, y puede 
incluso provocar las mismas reacciones que 
éste. Cuando alguien -por ejemplo un niño
mira ese rostro imagina!, no necesita intepretar 
sus gestos, sino simplemente verlos. 2 Estas ob
servaciones nos conducen a una idea distinta a 
la de Berkeley: la percepción de un rostro es 
una experiencia con hondas raíces antropológi
cas. Normalmente, cualquier persona es capaz 
ele reconocer detenninados gestos ele un rostro 
humano, y ante ellos reacciona de manera es
pontánea. En otras palabras: los gestos no son 
siempre meros signos de las emociones, sino 
que también son sus expresiones. Y aquí «ex
presiones» debe entenderse en su sentido más 
estricto: en tanto e.\·-prcsio11es, son manifesta
ciones naturales, hacia «fi1era», de los estados 
psíquicos del individuo. 

Gornbrich aborda la cuestión del reconoci-
111 ic11to ele una persona mediante la identifica
ción de su rostro. Las expresiones faciales ele 
los demás cambian constantemente, debido a la 
alegría, la preocupación, el cansancio, etc., y 
sin embargo, vemos su rostro como el mismo 
rostro. Lo mismo sucede cuando nos encontra
mos con alguien después ele mucho tiempo sin 
verlo y de pronto no lo reconocemos, <<pero una 
hora después reconocemos efectivamente el 

1 G. Berkeley, A Ncw .. ., IX. 
2 L. Wittgenstein, Investigaciones filosóficas, p. 446. 
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antiguo rostro». 3 Ante el problema de que un 
retrato puede ser considerado por los clientes o 
los parientes del retratado como poco parecido 
a éste, siempre puede suceder que, al cabo del 
tiempo, todos vayan viendo que el retrato se va 
pareciendo al personaje: 

Podemos añadir que también la versión del pintor 
puede salir triunfante. Quizá pueda persuadir a los 
familiares de la validez de su visión; los familiares, 
contemplando el modelo, pueden de repente recono
cer en él al retrato. El arte ha impuesto una visión 
nueva de un rostro. [/bid., p. 29) 

¿El retrato acaba por parecerse al retratado, o 
al revés? En cualquier caso, emerge una cues
tión de enorme importancia para la filosofia de 
la imagen: hacer la imagen de alguien, o su 
retrato, implica apelar a los <<I'nodos de ver» de 
las personas, tanto de ver rostros como de ver 
retratos. Cuando sucede lo primero (que el re
trato acabe por parecerse al personaje), es que, 
como dice Gombrich, la imagen-retrato ense1ia 
a las personas a ver en el sujeto retratado cier
tos rasgos que anteriormente no se apreciaban y 
que aparecen sólo en ella. Cuando sucede lo 
segundo, el personaje va moldeando su perso
nalidad de acuerdo con la imagen que lo repre
senta. Ésta se convierte en un modelo a seguir, 
de modo que él se adapta a ella. Más abajo vol
veré sobre esta cuestión, cuando trate de nuevo 
sobre la representación material y las relaciones 
entre la imagen-Bild y la imagen-Urbild.4 

Siguiendo con Gombrich, en sus reflexiones 
sobre el retrato y el parecidos plantea también 
una relación del tipo Urbi/d-Bild: en cada ros
tro hay algo pem1anentc y algo cambiante, y el 
retratista debe elegir entre representar lo prime
ro o lo segundo. Lo pennanente podría enten
derse como lo «esencial», lo cambiante como lo 
«accidental», y cada uno de nosotros puede 
reconocer a los demás en la medida en que se-

3 E. H. Gombrich, «El descubrimiento ... »,p. 28. 
4 En§ 73. 
s E. H. Gombrich, «La máscara y el rostro. La percepción 
del parecido fisonómico en la vida y el arte», en La ima
gen y el ojo. 



para un aspecto del otro. La tesis de Gombrich 
al respecto es que en la representación de ros
tros se da un equilibrio entre lo móvil y lo fijo, 
de modo que los espectadores de un retrato 
reconozcan al sujeto retratado. Esto es lo que 
mús aprecia el espectador, y es también el prin
cipal logro de un buen retratista, sin importar 
los medios ílsicos de que se valga. El buen re
trato es aquel que, en un sentido, sabe mostrar
nos lo permanente del sujeto que subyace a lo 
cambiante en este mismo: pese a los cambios 
que realmente se dan en él, nos muestra lo que 
distingue a esa persona de todas las demás. 

Esta dialéctica de lo permanente y lo cam
biante opera tanto en nuestra percepción de las 
fisonomías ajenas como en la de nuestro propio 
rostro. Cuando vemos a las personas con quie
nes convivimos cotidianamente, intentamos 
leer en su rostro estados de ánimo y de salud, 
disposición al diálogo, aceptación o rechazo y 
muchas situaciones más, mediante la distinción 
entre Jo fijo y lo móvil. Cuando nos ponemos 
frente al espejo por la mañana tratamos de revi
sar qué cambios se han operado ahí, o qué sigue 
igual, siempre con la atc11ció11 puesta en los 
demás y en qué mirarán en ese rostro. Por eso, 
al tomarnos una fotografia tratamos de equili
brar entre lo permanente que «somos» y Jo 
cambiante que «parecemos»: necesitamos ser 
fieles a nuestra «esencia» y a la vez mostrar 
nuestra situación momentánea, pasajera. 

Gombrich dicL: que en ese rejuego entre lo 
esencial y lo accidental hay un núcleo pemrn
ncntc que no se pierde, «tan fuerte que sobrcvi
\·c a todas bs transformaciones de estado de 
únimo y de edad». [Jhid., pp. 109-11 O] Pero tal 
núcko no está asentado sólo en un «interior», 
en una especie de «privacidad» absoluta, sino 
que resulta de la convi1•cncia entre la privaci
,/,11/y la p11blicidacl. Por eso dice: 

Los sociólogos nos han recordado con creciente insis
tcnc in esa gran verdad de que todos somos actores, 
todos representamos uno de los papeles que la socie
dad nos ofrece [ ... ] Asumimos la máscara o, como di
cen los junguianos, la persona que la vida nos asigna, 
Y nos vamos transformando en nuestro tipo hasta que 
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éste moldea toda nuestra conducta. [!bid., pp. 110-
111] 

La perso11alidad es en este sentido social una 
especie de «máscara» que se sobrepone a una 
«sustancia» fija, al <<rostro» que está por debajo 
o por dentro de esas apariencias. 6 Y «general
mente captamos la máscara antes que el ros
tro». [!bid., p. 1 13] En otros términos, yo po
dría decir que por lo comú11 nos enfre11tamos a 
la image11 del otro más que a su presencia: 
tomamos el rostro de Jos demás como una re
presentación de ellos; pero lo que realme11te 
nos i11teresa es tomarlo como u11a prese11ta
ción: saber lo que hay tras la máscara. Ahora 
bien, todos sabemos cuán dificil es ir más allá 
de la imagen representativa: Jo normal, Jo có
modo, Jo socialmente aceptable es quedamos 
en ese nivel. Traspasar el rostro-máscara y 
llegar al rostro-presencia implica una expe
riencia mucho más profunda, que no siempre 
estamos dispuestos a afrontar, incluso en Ja 
intimidad con el otro. 

Aquí es oportuno hacer una breve referencia 
al estudio de David Guevara Pozas,7 quien ex
plica desde un enfoque neurofisiológico los 
mecanismo de reconocimiento de imágenes, y 
propone Ja teoría de Jos ((patrones cognosciti
vos poliplásicos». Postula este investigador que 
el sistema nervioso central genera una «repre
sentación interna» ele Ja imagen o del objeto, 
junto con sus variantes conocidas. A partir de 
esta infom1ación, se generan hipótesis o prog-
11osis que preven las variantes de la imagen o 
del objeto. De esta manera, Ja información co
nocida «ocupa una posición central», y las va
riantes «se organizan» alrededor. Por Jo tanto, 
es posible que el sujeto pueda identificar o re
conocer imágenes u objetos que antes no había 
visto. [!bid., p. 24] Est~ carácter <<poliplásico» 
de los patrones cognoscitivos es lo que permite 
reconocer a una persona por su rostro, pese a 
los cambios que se dan en éste. «¿Cómo hace el 

6 No olvidemos que «persona».significa precisamente 
«máscara». 
7 Angel David Guevara Pozas, «Imágenes y conducta 
animal», en A.A. V.V. Imágenes. 
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cerebro para reconocer el rostro de un indivi
duo que ha variado en el tiempo?», se pregunta 
el autor. Y responde que es justamente en vir
tud de que «el cerebro no incorpora, a su acervo 
de conocimiento, representaciones aisladas del 
estímulo, sino una representación poliplásica en 
la que se incluyen formas con posibles varia
ciones de la imagen original». [Cursivas de 
F.Z.] De este modo, se establecen ciertas «cla
ves de reconocimiento», que admiten variantes 
pero pennitcn reconocer a la persona por su 
rostro: el pelo puede ser corto o largo, negro o 
rubio; los labios pueden ser gruesos o delgados; 
etc. [!bid., p. 27] [Figura 14] 

Lo que más me interesa destacar de todo esto 
es la capacidad de cada persona (no de su cere
bro) para discriminar lo permanente y lo cam
biante. Gracias a esta capacidad es que pode
mos reconocer nuestro propio rostro cuando 
nos miramos al espejo o en un retrato (pictóri
co, fotográfico, escultórico) y podemos recono
cer a los demás e identificar los cambios en su 
cara. Pero también podemos «ver como» si un 
retrato o incluso una máscara tuvieran variacio
nes expresivas. 

El modo en que vemos rostros y el modo en 
que vemos máscaras son más parecidos que 
diferentes. Casi siempre proyectamos sobre los 
rasgos de una máscara las experiencias previas 
que tenemos, y logramos incluso ver que una 
máscara gesticula. Por ejemplo, cuando se ve 
una representación teatral en donde los actores 
están enmascarados, si el personaje expresa 
verbalmente su alegría, la máscara se ve como 
alegre; pero si el personaje expresa una profun
da tristeza, la misma máscara se ve como triste. 
Aquí intervienen no sólo el poder sugestivo del 
lenguaje, sino la capacidad representativa del 
espectador, que conecta los mismos rasgos de 
b máscara con distintos estados de ánimo del 
personaje, y le parece que cada vez esos rasgos 
expresan perfectamente dichos estados aními
cos. Las máscaras, en la medida en que son 
vistas intencionadamente, también gesticulan: 
representan rostros en movimiento. 

En un rostro vivo hay básicamente dos tipos 
de gestos: aprendidos y naturales. Los primeros 
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son aquellos de los que habla Berkeley como 
«signos». Por ejemplo, los gestos de un actor en 
escena. El actor debe aprender conscientemente 
a levantar las cejas, a fruncir el ceño, a contraer 
determinados músculos, etc. Parte de su oficio 
es representar mediante su rostro la cólera, la 
alegría, la impaciencia o el miedo. El público, 
por su parte, toma toda esa gestualidad como 
signos, y en función de ello evalúa el trabajo 
del actor. En la vida diaria hay muchas situa
ciones en que se realizan conscientemente de
terminados gestos: el estudiante que finge ante 
su profesor escuchar atentamente, el hombre 
que dice «SÍ» o «no» con un movimiento de 
cabeza, cte. En todos estos casos se aprende a 
decir algo, a significar mediante la gesticula
ción y los movimientos de la cabeza. Al mismo 
tiempo, el rostro del actor es un buen ejemplo 
de cómo miramos intencionadamente una cara. 
Volvamos al «efecto Kuleshov».8 Si el especta
dor ve en un caso un rostro triste y en otro un 
rostro concentrado -aunque sea de la misma 
toma cinematográfica en ambos casos-, es 
porque él lo ve como triste, o lo ve como con
centrado. Es el espectador quien determina la 
tristeza o la concentración de 1111 rostro, no los 
rasgos o los gestos mismos de ese rostro. 9 

Ahora bien, hay situaciones en que el rostro 
no sólo representa, sino que también y sobre 
todo expresa o presenta. Pensemos en las in
numerables 111a11ifestacio11es naturales de los 
estados de ánimo, de las sensaciones o de los 
sentimientos del sujeto. En estos casos no es 
necesario aprender los gestos correspondientes. 
Por ejemplo, gestos de dolor, de agresividad, de 
asombro, de ira, de miedo y muchos más se 
realizan espontáneamente y se «comprenden» 
sin necesidad de un aprendizaje. La expresión 
es un ámbito que se encuentra más allá o antes 
de la representación. Es muy difícil, si no im-

8 Ver Capitulo 2, § 37. 
9 Un caso similar se da en la película Azul, de Kieslovski. 
Quien ve la película desde el principio ve el rostro de la 
protagonista de un modo, y quien ve la película sin cono
cer la primera secuencia lo verá de otro modo. 
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Figura 14. Algunas variantes en los patrones reconocibles ele un rostro (según David Guevarn). 
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posible, experimentar una profunda tristeza y 
tener un rostro alegre al mismo tiempo.'º Como 
veremos al final de la siguiente sección, la re
presentación no sólo tiene sus límites, sino que, 
cuando resulta insuficiente, es rebasada. Por 
ahora me circunscribiré al temu del rostro como 
una presencia, busúndome en varios autores que 
han afirmado esto. 

Como ya se dijo atrás u partir de la f"cnome
nologíu husserliana, 11 las expresiones faciales 
no son «traducciones» de estados anímicos 
«interiores», sino que son en sí esos estados 
anímicos: «Mímica, palabra, gesto, actitud, 
sonrisa, mirada [son] otras tantas expresiones 
[ ... ] que [ ... ] revelan inmediatamente quién 
soy». 12 

La idea de que huy una separación de base 
entre un ámbito interno y uno externo se ve 
desmentida por la experiencia diaria que todos 
vivimos. Flora Duvis, 13 en un interesante estu
dio sobre las múltiples formas de la comunica
ción y la expresión no verbales, se refiere a 
cómo lo que dicen las palabras es también di
cho por las manos, por la posición del cuerpo, 
por los olores emitidos ... y desde luego por el 
rostro. Su tesis principal es que junto u los sig
nos verbales, o muchas veces en lugar de éstos, 
opern todo un complejo de signos no verbales 
que dicen lo mismo, algo diferente o incluso 
más que las palabras. En cuanto al rostro, es 
como una síntesis de todas estas manifestacio
nes, y los ojos u su vez son el centro del rostro. 
[lhid., pp. 69-99] Ahora bien, el punto que aquí 
interesa destacar es éste: aunque todos nosotros 
podemos controlar nuestro rostro, en el sentido 
de utilizarlo para emitir determinados mensajes, 
es decir, utilizarlo represe11tatii'a111ente, siem
pre huy una dimensión en que nuestra cara no 
puede dejar de ser sincera, en que decimos algo 

10 A menos que uno sea un actor, y utilice muy bien su 
rostro como signo, como represe11tació11 de tal o cual 
estado anímico; a menos que uno pueda fingir muy bien, 
y ocultar sus sentimientos. 
11 En§ 62. 
" L. Robberechts, loe. cit. 
'-' Flora Davis, la co1111111icació11 110 verbal, 1971. 
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con ella a pesar de nuestras intenciones: en este 
momento, nuestra cara es más bien una presen
tación. 

La referencia clásica a la que se remiten to
dos los enfoques del rostro corno expresión o 
como presencia se encuentra en los Principios 
de psicología de Willium James, 14 donde en
contramos planteamientos como éste: 

¿Es posible figurarse el estado de rabia sin agitación 
interior, coloración del rostro, dilatación de las nari
ces, el rechinamiento de los dientes, la impulsión de 
una acción vigorosa y, en vez de todo esto, los mús
culos flojos, una respiración calmada y un rostro 
tranquilo? El autor de estas líneas se considera inca
paz de ello. [!bid., p. 1O15] 

Es decir, que las emociones y las modificacio
nes en el rostro son correlativas. Pero aquí lo 
principal es que las segundas parecen provocar 
a las primeras, al menos «ctiundo se trata de las 
emociones groseras», aclara James. [!bid., p. 
1013] Esto significa, en otras palabras, que en 
el caso de esas «expresiones groseras» (que 
podrían ser la ira, el miedo, la euforia, etc.) 110 

hay solución de continuidad entre la emoción y 
su 111a11ifestación gestual. «Estamos aíligidos 
porque lloramos [y no] lloramos porque esta
mos aíligidos», [!bid., p. 1O13] dice James. O 
sea, la aílicción es llanto, y no causa del llanto. 
Es una aílicción como llanto: lo de adentro es 
lo de afuera. 15 En términos de James: «No exis
te ninguna pasión humana sin ningún lazo con 
el cuerpo». [!bid., p. 1015] 

A partir de la misma tradición de pensamien
to anglosajona, aunque esta vez más afiliado al 
empirismo clásico, R. G. Collingwood"' dedica 
amplios análisis a la expresión y la estimulu
ción de las emociones. Una de sus principales 
tesis es que existe continuidad entre todas las 
formas de lenguaje que el ser humano es capuz 
de producir y utilizar, y que el arte emerge del 
ejercicio creativo de esta continuidad. Este pun
to resulta relevante para mi propia investiga-

14 W. James, op. cit. Cfr. Cap. XXV, «Las emociones». 
15 Ver§ 32. 
16 Collingwood, R. G., los principios del arte, 1938. 



ción, pues pem1ite entender desde una perspec
tiva amplia la cuestión del rostro. 

Collingwood afirma que expresar una emo
ción no consiste en dar forma externa a una 
experiencia «interna» que existiría antes de 
manifestarse. Para él, toda emoción auténtica, 
generalmente, se expresa de manera espontá
nea, y no con la intención de comunicarla a 
alguien. Por tanto, infiere que «la expresión de 
la emoción, simplemente como expresión, no se 
dirige a ningún público especial. Se dirige en 
primer lugar a la persona misma que habla, y en 
segundo a cualquiera que pueda entenderla». 
[lhid., p. 109) Así, «hasta que un hombre Iza 
e.\presaclo su emoción, 110 sabe de qué emoción 
se trata. El acto de expresarla es, pues, una 
exploración de sus propias emociones». [!bid., 
p. 11 O. Cursivas de F.Z.] Collingwood está 
adhiriéndose de algún modo a la teoría de Ja
mes que acabo de exponer. Y con ello también 
creo que se confirma lo dicho aquí 17 sobre la 
superación de la dicotomía fom1a/materia
contenido: tratándose de una expresión sincera, 
auténtica, no hay ni puede haber separación 
entre un soporte (material/formal) y un signifi
cado o contenido (intelectual/emocional). 

Otra idea de este autor es que en la produc
ción y en la contemplación de obras de mie 
entra en juego una «experiencia imaginativa 
total». Gracias a ésta, el pintor y el espectador 
de su obra aplican todos sus sentidos ante la 
obra pictórica. Paul Cézannc fue un revolucio
nario justamente por haber demostrado que la 
pintura 110 es un arte visual. Él, que «empezó a 
pintar como un ciego», se percató de que «la 
pintura no puede ser nunca un arte visual. Un 
hombre pinta con las manos, no con los ojos»; 
los pintores son 

hombres con sus propias manos, hombres que [hacen] 
su trabajo con los dedos, la muñeca y el brazo, y aun 
(al caminar por su estudio) con las piernas y los pies. 
Lo que se pinta es lo que puede ser pintado; nadie 
puede hacer más; y lo que puede ser pintado debe te-

17 En§ 32. 
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ner alguna relación con la actividad muscular de pin
tarlo. [/bid., pp. 138-139) 

En otros términos, los pintores pintan con todo 
su cuerpo: se produce (y se ve) una imagen con 
todo el cuerpo, sinestésicamente. 

Más adelante, cuando Collingwood aborda 
de modo directo la continuidad entre expresión, 
imaginación y lenguaje, llega a interesantes 
resultados con respecto al tema específico del 
rostro como presencia. En primer lugar estable
ce que hay dos clases de expresión: material o 
psíquica y formal o lingüística. La primera de 
ellas es inconsciente o espontánea: «ciertas 
distorsiones de la cara expresan dolor; un rela
jamiento de los músculos y una fría palidez de 
la piel expresan temorn. Pero lo importante es 
que 

las dos cosas conectadas no son dos experiencias dis
tintas, sino elementos de una experiencia indivisible. 
El sensum de la tensión muscular, cuando torcemos la 
cara con dolor, se halla [ ... ] íntimamente conectado 
con el dolor. [/bid., p. 216] 

Esto es, sentir dolor y torcer la cara forman 
parte del mismo co11ti11uum vivencia!. Otros 
ejemplos son el del «contagio» de una emoción 
(como el pánico) entre los integrantes de una 
multitud, o el de que alguien sienta dolor al ver 
a alguien que sufre un dolor o al escuchar sus 
lamentos.'" [!bid., pp. 217-218) La segunda 
clase de expresiones es la que desemboca en 
una expresión consciente, como cuando el odio, 
el amor o la vergüenza se vierten en frases o en 
gestos controlados. [!bid., p. 219) 

Lo mejor de estas explicaciones para la pre
sente investigación es que confirman las venta
jas de tener un concepto «abierto» del lenguaje 
que no lo circunscribe a la organización articu-

18 /bid., pp. 217-218. Es interesante cómo esta explica
ción coincide con la que dan Malebranche o Locke (ver§ 
80) cuando dicen que al ver cómo se atormenta a alguien 
sentimos dolor en las partes correspondientes de nuestro 
cuerpo. Consideran que la imaginación procede de igual 
manera. Ahora bien, ellos rechazan la imaginación y las 
asociaciones como fuente de errores; mientras que para 
Collingwood son fuente de creación. 

'Fi-:'('~i"' r'f\]\T 
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lada y bucal de sonidos, es decir, al lenguaje 
discursivo. Más bien, se admite que el lenguaje 
abarca distintas modalidades de expresión, des
de la corporal-fisiológica hasta la gestual, pa
sando por la lingüística y muchas otras más. Ya 
habíamos visto más atrás 19 cómo es que 110 ha
blamos sólo co11 la boca, sino co11 todo el cuer
po. Collingwood ha señalado que el pintor pin
ta ta111bié11 co11 todo el cuerpo. Por otro lado, 
también vimos10 que es muy ventajoso ampliar 
la noción conexa de 'pensamiento', y que es 
mejor admitir distintas modalidades de éste, 
todas ellas legítimas. Tal es el Leitmotiv de mis 
propias indagaciones. En cuanto al lenguaje 
verbal o articulado, casi siempre es como la 
punta de un «iceberg psíquico» (Breton): por 
debajo del agua hay emociones, dolores, place
res, imágenes, posturas del cuerpo, cte., cte. 

Por fin, después de este rodeo por la teoría de 
Collingwood sobre la expresión, la imaginación 
y el lenguaje, llego al punto en que todo esto 
confluye es una teorización sobre el rostro. Y 
puedo afimrnr, siguiendo a Collingwood, que 
hay w1 auténtico lcng11({je e/el rostro. Pero no se 
entienda por «lenguaje» sólo una determinada 
sintaxis que articula dctcnninados elementos, 
que podrían ser tomados como un léxico. No se 
está dando aquí ninguna explicación lingüisti
zantc del rostro. Se trata mús bien ele entender 
que el rostro es ta111hih1, como el discurso, la 
punta de un iceberg en donde operan situacio
nes corporales, emocio11ales, intelectuales e 
imaginativas, entre otras. Lo que sucede en un 
rostro delata lo que sucede en toda la persona; 
mejor dicho: es partu ele lo que sucede en toda 
ella. Collingwood da ejemplos de ciertas cultu
ras en donde los ademanes son a veces más 
importantes que las palabras, y concluye que 
«el lenguaje [no] es esencialmente un sistema 
de sonidos, [sino] un sistema de gestos que se 
hacen con los pulmones y la laringe, y las cavi
dades de la boca y la nariz». [!bid., pp. 228 y 
229] Los sonidos articulados del le11guaje ver
bal son, pues, gestos organizados discursiva y 

1
'' En§ 22. 
~"En§ 31 y39. 
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fonéticamente. Pero no sólo con el lenguaje 
verbal sucede así: 

La música instrumental tiene una relación similar con 
los movimientos silenciosos de la laringe, los gestos 
de la mano del intérprete, y con los movimientos rea
les o imaginarios, como los de la danza, en el público. 
Toda clase de lenguaje es, de esta manera, una forma 
especializada de gestos corporales, y, en este sentido, 
puede decirse que la danza es la madre de todos los 
lenguajes. [lbidem] 

¿Por qué la danza? Porque 

toda clase u orden de lenguaje (habla, gesto, etc.) [es] 
una derivación de un lenguaje original de gestos cor
porales tomados en una totalidad [ ... ] Cada uno de 
nosotros, siempre que se expresa, lo hace con todo el 
cuerpo, y de este modo realmente habla en este len
guaje «original» de gesto corporal total [ ... ] Lo que 
nosotros llamamos habla y las otras clases de lengua
je son sólo partes de él que han sufrido un desarrollo 
especializado; en este desarrollo especializado nunca 
llegan completamente a separarse del organismo del 
que surgieron. [!bid., p. 232] 

Todo esto implica una profunda crítica al 
logocentrismo. Pues delata que la entronización 
de una modalidad de lenguaje, o de un <<juego 
de lenguaje» (como el lenguaje fonético
articulado) es relativa a la idiosincrasia occi
dental moderna de matriz europea, que por sus 
circunstancias particulares centró en la palabra 
y en la rnzón discursiva sus criterios de lo hu
mano, lo civilizado y lo inteligente. Pero ahora 
vemos que estas concepciones tienen una estre
cha relación con el modo de vida occidental 
moderno, al grado de ser en cierto modo deri
vaciones de éste: 

El hábito de andar pesadamente vestidos paraliza la 
expresividad de todas las partes corporales menos la 
de la cara( ... ] La civilización cosmopolita de Europa 
y América modernas, su tendencia hacia el vestido rí
gidamente uniforme, ha limitado nuestras actividades 
expresivas casi enteramente a la voz, y naturalmente 
trata de justificarse afirmando que la voz es el mejor 
medio de expresión. [!bid., p.,230] 



Más atrás21 se afirmó que el ojo es parte del 
cuerpo, o que ve111os con todo el cuerpo. Por 
eso no puede dejar de subrayarse ahora que el 
rostro es parte del cuerpo, y que cuando vemos 
un rostro vemos un cuerpo entero, nunca una 
cara aislada. Aunque tendemos a aislar el rostro 
ajeno, en realidad nunca nos quedamos sólo 
con la imagen ele éste, sino que nos remitimos 
al conjunto de la persona. Las reflexiones de 
Collingwood sobre el rostro como lenguaje en 
d sentido de expresión gestual total implican 
que el rostro h11111a110 es pri111ordial111e111e 1111a 
presencia: pues su lenguaje proviene de muy 
adentro del sujeto, y 110 es una representación 
externa, o un sistema sígnico que se refiere a lo 
que está «dentro». No: lo de adentro es lo de 
afuera, y el rostro, aunque exterior, es parte de 
lo que está «dentro», es parte del mismo co11ti-
111111111. 

21 Sobre todo en § 62. 
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3.2 LA REPRESENTACIÓN: DE 
LA COPIA AL SIGNO Y DEL 
SIGNO AL SÍMBOLO 

Cuando no poseemos las cosas, usamos signos y signos 
de signos. 

Umberto Eco1 

El pensar simbólico no es haber exclusivo del niño, del 
poeta o del desequilibrado. Es consustancial al ser huma
no. 

Mircea Eliade2 

He venido tratando sobre a) el lenguaje fonéti
co-articulado, b) las imágenes y la imaginación 
y c) la visión y la mirada. Uno de los principa
les resultados a los que espero haber llegado de 
manera convincente es el de una doble emanci
pación de las imágenes: 

a) que dejen de ser consideradas, bien como «primiti
vas» o «previas» al lenguaje fonético-articulado, 
bien como «derivaciones» suyas. Como se ve, 
ambas valoraciones se contradicen, aunque coin
ciden en asignar un rol «inferior» a toda forma de 
pensamiento imaginario o basado en imágenes vi
suales; 

b) que las imágenes puedan ser imágenes sin tener 
qw! asemejarse visualmente a sus referentes. Se 
trata de recuperar el sentido amplio de este térnú
no: una imagen es ante todo una represe/Ilación, y 
«representación» no implica la obligación del pa
recido visual (aunque éste puede darse). 

Si se atiende a la historia de la imagen, tanto 
en Occidente como en otras culturas, se obser
vará que las imágenes tienen un valor más co-
1110 representaciones que como reproduccio
nes. En todas las culturas se han elaborado 
imágenes de las divinidades, y éstas han cum
plido su función pese a que a muy pocos se les 
ocun-iría afinnar que reproducen visualmente a 

1 U. Eco, El nombre de la rosa, p. 38. 
2 M. Eliade, Imágenes y símbolos, p. 12. 
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tales entidades suprasensibles. Eso se ha debido 
a que dichas imágenes son representativas antes 
que reproductivas. Su variedad es inagotable: 
símbolos abstractos (la cruz cristiana, el ojo de 
Dios de los huicholes), figuras fuertemente 
visuales (la Guadalupana), objetos (las reliquias 
cristianas, la piedra sagrada de la Meca) o in
cluso fórmulas verbales (los <<11ombres» de 
Dios en el cristianismo o en el Islam). En todos 
estos casos, la efectividad del soporte material 
reside en su capacidad representativa. 

El objetivo de esta Sección es dar suficientes 
argumentos en pro de las siguientes tesis: 

a) que la percepción visual es un proceso que implica 
el simbolismo y, a través de éste, la representa
ción; que la percepción es representativa, no re
productiva; 

b) que una imagen es una representación visual sólo 
en un sentido derivado y muy restringido: que 
más bien es una representación en su sentido más 
rico y amplio, o sea, independientemente del pa
recido visual; 

e) que la representación (visual o imaginaria) no se 
basa en la copia, el reílejo o la reproducción; que 
representar es sig111jicar o simbolizar, no reflejar. 

d) que, por lo tanto, incluso el lenguaje puede ser ex
plicado como una imagen de la realidad; 

e) que las imágenes imaginarias (la imaginación) no 
«consisten» en formas visuales almacenadas 
«dentro» del cerebro, sino en representaciones 
plasmadas en soportes pertenecientes a diversos 
sistemas sígnicos y simbólicos (visuales, táctiles, 
sonoros, etc.): que la imaginación no se realiza 
dentro, sino más bien entre nosotros. pues es in
ters11bjetiva. 

j) que la representación comprende tres variantes: la 
copia, el signo y el símbolo. Entre éstas hay con
tinuidad, más que ruptura. Y la última de ellas se 
acerca más que las otras a los límites de la repre
sentación. Una representación simbólica es una 
cosa que vale sobre todo por su presencia. 

Estas ideas se derivan de las desarrolladas ante
riormente en el presente trabajo, por lo cual 
algunas son redundantes. Sin embargo, es nece
sario enunciarlas de nuevo, pues ahora tienen 
mayor contenido que cuando fueron expuestas 
por vez primera. 

T}r;i C' Te (1 (' i\J .:.!) .... ~! '•.J.) 1 
F'"f 1 Ji '.-... ,.., ('')1-GEN í"Lw.J ! J) f. l) l\ T 



Todo esto desembocará en un aspecto ya 
ineludible de la representación: sus límites. 
Esto es, el punto o el momento en que la repre
sentación (en cualquiera de sus fomrns) es in
necesaria o incluso estorbosa. A «eso» se lo ha 
llamado de diversas maneras: lo místico, la 
experiencia directa, el sentimiento oceánico o 
lo inefable. Para una filosofía cerradamente 
positivista o materialista, plantear esto es mera 
palabrería o «literatura», y sólo merece el más 
completo de los desprecios. Pero, en el caso de 
las presentes investigaciones, no puedo ser ho
nesto e ignorar al mismo tiempo algo que ha 
estado gravitando desde que las emprendí: refe
rirse al lenguaje 110 puede hacerse sin tener 
presente el no le11g11ajc; referirse a las imáge-
11es implica saber hasta dónde pueden llegar; 
referirse a la representación hace necesario 
mencionar el ámbito en el que la representa
ción es completamente inútil. 

3.2.1 El concepto de 'representación' 

Tratar sobre la representación es tratar sobre la 
imagen. Me propongo decir qué podemos en-
tender con la expresión «ser una imagen de ... » 
en el sentido de «ser una representación de ... ». 
Las vicisitudes de estas indagaciones han lleva
do, por diversos caminos, a enfrentar este com
plejísimo problema filosófico. De hecho, las 
primeras interrogantes que me llevaron a inves
tigar todo lo aquí tratado tuvieron que ver con 
el asunto de cómo, por qué, con qué instnimcn
tos y para qué representamos -o bien, nos 
representamos- las cosas. Una cuestión cen
tral es, pues, la siguiente: ¿qué papel desempe
ñan respectivamente la palabra y la imagen en 
la representación? A estas alturas, ya hay mu
chísimos elementos para responderla. Podría 
recurrir a lo dicho en el Capítulo 1 sobre el 
nombre y el nombrar y sobre el paso de la imi
tación al símbolo en el desarrollo del lenguaje. 
O bien podría mencionar todas las discusiones 
sobre la pertinencia de representar lo divino o 
lo natural mediante imágenes, que abordo en el 
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Capítulo 2. Mas es necesario dar un tratamiento 
explícito a este punto, sobre todo porque así 
cierro el círculo temático planteado en el subtí
tulo de esta tesis: los nexos entre el lenguaje, la 
imagen y la representación; o, en otros tém1i
nos: la representación en la palabra y/o en la 
imagen. 

Me baso en tres filósofos ya ampliamente 
utilizados en los capítulos anteriores, y que 
pueden ser emblemáticos de tres posiciones 
definidas respecto al tema de la representación: 
Cassirer, Wittgenstein y Gadamer. A Scho
penhauer, que da un lugar central al tema en su 
más importante obra filosófica, prefiero reser
varlo para cuando trate sobre los límites de la 
representación. 3 

La principal dificultad para abordar el tema de 
la representación se origina en la gran diversi
dad de enfoques con que ha sido tratado en el 
decurso del pensamiento occidental. Y la sen
sación de encontrarse ante un concepto de al
cances demasiado vastos, así como de límites 
muy imprecisos, aumenta cuando se lo aborda 
desde la lengua española. Con ello me refiero a 
que en nuestro idioma se utiliza casi siempre el 
mismo tém1ino («representación») para referir
se a distintos conceptos. En lengua alemana se 
tiene varios términos, cada uno con un signi fi
cado diferente, y que pueden ser agrupados así: 

a) S1el/vcrtre11111g, Vertre11111g o Repriiselllation (re
presentación como sustitución signica o espacial). 
Me referiré a ella como «rcpresentaciónE». 

b) Vors1cl/1111g (representación «interna», «mental», 
imaginaria o inmaterial). Será aquí «representa
ción1». 

e) Dars1ef11111g (representación ftsíca o material). La 
llamaré «representaciónM». 

d) Gegemviirtig1111g, Vergegcmviirlig1111g (presenta
ción, prcsentiftcación o re-presentación como re
petición temporal de una presentación). La llama
ré «representación T ». 

Todos estos términos suelen ser vertidos al es
pañol como «representación», lo cual ha propi-

3 En la Sección 3.3, § 90 y 93. 



ciado diversas confusiones, al no permitir pen
sar la diferencia entre sus significados. Dedica
ré los siguientes cuatro parágrafos a examinar 
cada una de estas acepciones, con base en Emst 
Cassirer (acepción a), Ludwig Wittgenstein 
(acepción b) y Hans-Georg Gadamer (acepcio
nes c y d). 

§ 71. Representación espacial (sustitutiva) 

El Diccionario histórico de la filosofia 4 explica 
en el artículo <<Repriisentatiom> que este térmi
no proviene del latín repraesentare y puede ser 
traducido por Vorstell1111g, Darstellung, Abbild, 
Bild o Stellvertret1111g, es decir, por práctica
mente todas las acepciones que yo propongo 
distinguir. También se señala ahí que el término 
tiene cuatro «significados»: «I) Vorstel/1111g en 
sentido amplio, i.e. como un estado mental con 
un contenido cognitivo»; 2) Vorstell1111g «en 
sentido estrecho, i.e. un estado mental que re
produce un estado mental anterior, del que de
riva o al que se remite; 3) Darstell1111g, i.e., 
Abhildung estructuradora mediante Bilder, 
símbolos y signos ele tocio tipo; y 4) Stellvertre
rung». es decir, sustitución de una cosa por 
otra. [!hit!., p. 791 J5 

·• ffi.1·rorischcs w;;rrcrhueh dcr Phi/osophie, Darmstaclt, 
1992, Tomo Vil!. 
·'Se puede consultar con un gran provecho este artículo, 
pues su lectura hace ver la enorme variedad de enfoques 
4uc sobre esta tematica ha habido en Occidente. Se abor
dan ahí cinco puntos: a) La Repriise11/(1/io11 en la epistc
n1ologia: en la Antigüedad; en la Edad Media (como las 
cu:itro modalidades ele la Repri/sc11tatio11 que distinguió 
J'omás ele Aquino o las tres de Guillenno de Ockam), en 
la filosotia moderna, con el rcprescntacionismo fundado 
por Descartes y desarrollado por los empiristas, o bien 
con 13 filosofía de la Repriisc11/(1/io11 del sistema lcibni
ziano. b) La Repriisc111ario11 en política y en derecho: . 
desde las concepciones medievales de la Reprtisentation 
de lo divino en lo terrenal hasta la teoría política de la 
Repriise11tario11 (emanada de las revoluciones estadouni
dense y franccsn). e) La Repriise11tatio11 como simbolis
mo y como opuesta a la Priise111atio11: esta diferencia se 
estudio en el neokantismo, en la teoría del simbolismo 
surgida con Helmholz y Herz. Actualmente (con Dennet) 
se subraya la importancia de una teoría general de la 
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Me separo del tratamiento que se hace aquí 
de esta temática, pues mi propuesta consiste, 
precisamente, en distinguir estos tres conceptos 
entre sí (Repriisentation, Vorstellung y Darste
llung, más el de Vergegenwiirtigung). 

Las investigaciones ele Cassirer cuyos resulta
dos fueron plasmados bajo el concepto de 'filo
sofia de las formas simbólicas' tienen como 
hilo conductor el examen de la representación 
como sustitución (o rcpresentaciónE). Para ello 
el filósofo aplica un enfoque neokantiano, lo 
cual le pem1ite hacer confluir -por un lado
el trascendentalismo y -por otro lado- los 
hallazgos contemporáneos de la lingilística, la 
teoría de los signos y la fílosofia de la ciencia. 
Aquí pretendo mostrar que él concibe la repre
sentación en términos sígnico-simbólicos, es 
decir, en un sentido que podría ser fimdamen
talmente espacial. Tomaré como criterio esta 
definición ele representación sustitutiva: algo es 
la imagen de otra cosa, o lo representa, cuando 
puede estar en su lugar, debido a que lo puede 
sustituir. Por ejemplo, cuando una persona se 
presenta en lugar ele otra o de otras personas 
(de un actor, ele un político, ele un grupo social), 
podemos decir que está efectuándose lo que en 

Repriise11tario11 que abarque las palabras, las imágenes, 
los impulsos nerviosos y hasta los modelos formales 
(entre otros). Asimismo, con Gombrich, Gooclman, 
!3i.ihler o Fodor se estudia cuestiones como la representa
ción (Dm·stellung) visual, lingüística y mental. d) La 
Repriise11tatio11 en psicología y en ciencias cognitivas: 
aquí las investigaciones son variadísimas, abarcnnclo 
desde enfoques gestaltistas hasta enfoques concluctistas o 
cognitivistas, y abordando cuestiones como In inteligen
cia artificial, la relación imagen-palabra, el concepto de 
'representación mental', la analogía y el simbolismo o el 
isomorfismo entre representaciones y cosas. e) Crisis de 
la Reprtise11wtio11: aquí se hace referencia al cuestiona
miento y abandono actual de .las concepciones clásicas 
centradas en la epistemología, en la noción ele Reprilsen
tation interna y en el lenguaje verbal como sistematiza
ción de ésta. 

Como puede verse, mi tesis se relaciona con esta últi
ma corriente, y con los enfoques del inciso (c), en tanto 
es central en mi propuesta la di.stinción profunda entre 
representación (en cualquiera de sus acepciones) y pre
sentación, asi como la ampliación del concepto ele 'repre
sentación' a los lenguajes no verbales. 
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alemán se llama Repriisentation o Stellvertre
tzmg: «está en lugar de ... », «ocupa o toma el 
lugar de ... ». Quien representa así es un lugar-
1e11ie11te, un vicario. También puede decirse que 
es un mediador o un intermediario. 

Ya se vio atrás6 cómo Cassirer distingue en
tre las lenguas que no pueden formar conceptos 
generales y las que sí lo hacen. Para él éstas 
contribuyen al «progreso intelectual», lo cual 
implica que son «superiores». Igualmente me 
rcferí7 a cómo para esta teoría del simbolismo 
hay un paso crucial que se da en algún momen
to de este proceso de superación: los elementos 
sensibles (fonemas, notas, objetos) adquieren 
una «vida espiritual» cuando se insertan en una 
totalidad; sus cualidades f1sicas adquieren sen
tido por el hecho de estar unidas a otras cuali
dades no f1sicas y a la vez contrastar con ellas. 
Todos éstos son logros, productos o «rendi
mientos» (Leist1111gen) del simbolismo. Sin éste 
no existirían. Así, pues, la teoría evolutiva o 
progresiva del simbolismo en Cassircr es apli
cada como un rasero uni fom1izador a todos los 
aspectos de la representación. Como también 
ya se expuso,8 estos cambios cualitativos tienen 
una tcleologia: el paso de lo «material» a lo 
«espiritual». Por ejemplo, los ademanes indica
tivos son el resultado de un proceso que tuvo 
como «etapas» el asir, Juego el mostrar y fi
nalmente el demostrar. Y Jos ademanes imitati
vos pasaron, a su \'ez, de la i111itación a la re
presc11tació11. Todo esto fue posible porque 
surgió, emergió o se desarrolló la función sim
bólica: «la imitación misma se halla ya en ca
mino de volverse rcprcsentaciónM». 9 El lengua
je articulado es, pues, superior a los demás 
le11g11ajes (visual, objetual, gestual ... ). De paso, 
quedan claramente definidas para Cassirer las 
tres «etapas» en el desa1Tollo del lenguaje: la 

"§ 5. 
- En§ 12. 
8 En§ 20. 
9 E. Cassirer, op. cit., Tomo 1, p. 140 de la edición en 
espai\ol. Edición alemana, Philosophie der Symbolisc/1e11 
Formen, 1, p. 131: «Damit aber befindet sich die 
Nachahmung selbst bereits auf dem Wege zur Darstel
lung». 
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mímica (consistente en una especie de <<pintura 
fonética»), la analógica (relación por semejan
za entre sonidos y contenidos) y la simbólica 
(en donde ya es posible dar expresión y fomrn a 
un «contenido espiritual»). [!bid., pp. 148-158] 

El grito de dolor, el llanto, la exclamación, 
etc. se convierten en representaciones1 

( Vorste
ll1111ge11)10 en la medida en que se desligan 
«progresivamente» del presente y se proyectan 
al futuro, volviéndose símbolos, «representa
ciones ( Vorstellungen) de lo futuro». [!bid., p. 
269] En suma, se dan pasos de lo concreto a lo 
abstracto, de la similillld sensible (donde inter
vienen la ftmtasía y la imaginación) a la clasi
ficación conceptual: del mito al lagos: de la 
experiencia inmediata a la concept1wció11 teo
rética. Cassirer se remite hasta Platón, quien 

por primera vez reconocía en toda su claridad e im
portancia una circunstancia que es esencial a todo 
lenguaje. Todo lenguaje en cuanto tal es «representa
ció1m [Reprtise11tatio11]; es exposición [Darstelhmg] 
de una detem1inada significación mediante un «sig
no» sensible [ ... ] Adquiere el concepto de represenla
ción [Reprilse11/11tio11] una significación central ver
daderamente sistemática [ ... ] Los objetos sensibles 
concretos de la experiencia se convierten en «imáge
nes» cuyo co111enido de verdad no yace en lo que in
mediatamente son sino en lo que mediatamente ex
presan. Y este concepto de imagen, de eido/011, crea 
ahora una nueva intl!rmcdiación enlre la forma del 
lenguaje y la forma del conocimiento. [/bid., p. 72] 

Resulta entonces que la representaciónE, y sólo 
ella, hace posible que el pensamiento se eleve 
por encima de la «mera existencia» y acceda a 
las «imágenes» o ideas. Los signos lingüísticos, 
los conceptos, las fomrns artísticas o los mitos 
son sendas maneras en que se supera la «fu
sión» que en el signo <<primitivo» existe entre la 
idea y la cosa, pues en éste «el nombre de una 
cosa y la cosa misma están indisolublemente 
fundidos. La mera palabra o imagen contiene 

1° Cassirer utiliza tanto el término Darstellung (represen
taciónM) como los términos Vorstellung (representación1) 

y Repriise11tatio11 (representaciónE) . Pero no los maneja 
indistintamente, y recurre más bien al último término, 
como veremos un poco más abajo. 



una fuerza mágica a través de la cual se nos 
ofrece la esencia misma de la cosa». [!bid., p. 
30] Entonces, la representaciónE permite dis
tanciarse de la cosa y a la vez apropiarse de ella 
por medios simbólicos. 

Ahora bien, para Cassirer todas las modali
<lades de la represe11tació11E están regidas por 
1111a sola de ellas: el lenguaje articulado. Por 
eso afirma que «el lenguaje se convierte en el 
instrumento espiritual fundamental en virtud 
del cual progresamos pasando del mundo de las 
meras sensaciones al mundo de la intuición y la 
representación [ Vorstellung]». [!bid., p. 29] 

Resultados o «rendimientos» de este «avan
ce» hacia la simbolización, con el correlativo 
alejamiento de la relación inmediata con las 
cosas, son, por ejemplo: 

n) el surgimiento de las categorías de objeto y de sus
tancia a partir de la designación concreta de luga
res y espacios; 

b) el surgimiento del artículo definido; 
c) el surgimiento de los pronombres personales a par

tir de los demostrativos espaciales: del aquí sepa
sa al yo, del allá al tri, del nwllá al él] [!bid., pp. 
165-178] 

d) el surgimiento del concepto de número como paso 
de las referencias cor-pornles y concretas (diez de
dos de las manos, p. ej.) a la abstracción matemá
tica; [!bid .. rr 214-218] 

e) el desarrollo de los conceptos de 'yo', 'tú' y 'él' 
como «evoluciones» de las esferas de lo mío, lo 
tuyo y lo s11yo. [!/ud., pp. 224-243] 

Queda claro, por tanto, que para el filósofo 
de las formas simbólicas la representaciónE es 
el rcs11!1ado final de un proceso evolutivo, en el 
que lo posterior es siempre más elevado [más 
«espiritual»] que lo anterior. 

El tercer tomo de la Filosofía de las formas 
.1i111hólicas corrobora esta concepción de Cassi
n.:r sobre el papel de la representaciónE. El sig
no, el símbolo, la significación son maneras de 
representar la múltiple realidad, las múltiples 
vivencias, y no sólo de presentarlas. Con el 
paso de la mera impresión a Ja representaciónE 
del mundo, se opera una elevación humanizan
tc. Í:O:sta es Ja que pem1ite formarse conceptos 

243 

de las cosas, pensarlas: «Por encima de Ja dis
tancia del tiempo objetivo y de Ja vivencia tem
poral, un contenido debe ser aprehendido como 
constante y permanente y postulado como idén
tico a sí mismo». t t Así es como el mundo, al 
adquirir estabilidad, se vuelve pensable. Eso 
distingue al humano del animal, pues éste no se 
representa el mundo de ninguna forma: ni ma
terial, ni imaginaria ni sustitutivamente: «Así 
como al animal le falta Ja representación [Dars
tellung] en palabras, también le falta el gesto 
"demostrativo": el "coger a distancia" que en
cierra cada movimiento significante le está ve
dado». [!bid., p. 130 del texto en alemán] Su 
entorno natural no es, pues, concebido «a dis
tancia», sino sólo de manera inmediata: es una 
«mera figura» [b/oj3e11 Bildes], no una auténtica 
imagen [Abbildzmg]. Aunque en Jos humanos 
también es necesario un largo desarrollo para 
adquirir una «conciencia de la imagen»: 

También en el humano se muestra que éste, luego de 
un largo aprendizaje para vivir con imágenes [Bi/
dern] [ ... ] todavía debe recorrer un largo desarrollo 
para alcanzar una conciencia específica ele la imagen 
[ ... ] Y la línea de su desarrollo «ontogenético» con
serva fielmente aquí los rasgos del desarrollo filoge
nético [ ... ] Siempre que la función de la representa
ción [Darstel/1111g] como tal aparece y se logra que se 
abra paso un contenido sensible e intuitivo, pero no 
en su presente [Gegenwart], en su simple <<presen
cia», sino como representación [Darstellrmg], como 
representante [Reprtlsentant] de otro contenido dife
rente, en esa medida se alcanza una altura de la con
ciencia completamente nueva. [!bid., pp. 130-131 
del texto en alemán] 

Se da pues el paso crucial de la presencia 
espacial y del presente temporal a la represen
taciónM y, sobre todo, a la representaciónE: se 
alcanza, gracias a la simbolización, una nueva 
«altura de la conciencia>~. un nuevo mundo. Las 
cosas dejan de ser inmediatas e ingresan al 
mundo de la mediación simbólica. Cassirer 
ejemplifica este salto cualitativo, en el que Ja 
ontogénesis y Ja filogén~sis se corresponden 

11 Cassirer, op. cit., Tomo 111, p. 140 
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limpiamente, con el caso de Hellen Keller. Pero 
sobre esto trataré más adelante. 12 

El signo surge como resultado final de un 
proceso en el que un elemento cualquiera es 
erigido como represcntanteE del conjunto. El 
signo simbólico tiene la capacidad de preñarse 
de sentido, puede distanciarse del aquí y el 
ahora. Desde luego, el hilo conductor no puede 
dejar de ser el lenguaje articulado: 

La prcgunla sobre si la «articulación» del mundo in
luiblc por los sentidos debe ser enlendida como pre
via al lenguaje articulado o como consecuencia de és
lc, la pn:gunla sobre si la primera es «causa» o «efcc
lo» del segundo, está mál planleada en es/a forma [ ... ] 
La fuerza fundadora de la «reflexiórrn tiene un efeclo 
en cada uno de sus actos, tanto «hacia denlro» como 
«hacia fuera»: se manifiesta, por un lado, en la subdi
visión del sonido, en la articulación y establecimiento 
de ritmos en el movimiento lingüístico, y por otro la
do en !J diferenciación y conlraste cada vez más mar
cados del mundo rcprcsenlado [ Vorstellungswelt]. 
[/bid., lt.:xlo en alemán, pp. 133-134] 

El lenguaje articulado no es ni «causa» ni 
«efecto» de la reflexión: es la reflexión misma, 
en virtud de su capacidad intrínseca de dar una 
organización analítica y un ritmo al movimien
to del habla, así como de diferenciar las distin
tas representaciones1 del mundo. Se trata de un 
proceso en el que se abandona la sensación 
«directa» y se transita hacia la represcntaciónE. 
Pero, cabe aclararlo, con los sentidos no se lo
gra la representación'' -como sí se logra con el 
lenguaje articulado--, pues están atados a la 
sensación: « ... el "contenido" objetivo, por así 
decirlo, queda detenido en los límites de nues
tro propio cuerpo en lugar de devenir un verda
dero "otro" frente a nosotros, en lugar de alcan
zar una distancia ideal». [/bid., versión en es
paf'lol, p. 157] Así, ,el c11e11Jo mismo es una 
li111ita11te para alcanzar la representación en 
cualquiera de sus modalidades (sígnico
cspacial, inmaterial, material, temporal). En 
cambio, cuando vamos más allá de los límites 
corporales alcanzamos el valor representativo 

12 En§ 79. 
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de los contenidos. Por ejemplo, el color no 
existe en sí, sino que tiene necesariamente un 
sentido adherido, un valor representativo. Por 
eso es que, 

aún cuando sea tomado como mera impresión lumi
nosa, un matiz cromático no está simplemente pre
sente [prlisent] sino que también es «representativo» 
[reprüsentativ]; así por ejemplo el rojo individual y 
momentáneo, dado aquí y ahora, no sólo se nos en
trega aisladamente, sino que tenemos conciencia de 
que es «Un» rojo, un ejemplar de la especie que repre-
senta.13 [!bid., p. 163] · 

Cada color que funge como muestra de su es
pecie tiene al mismo tiempo una presencia y un 
valor representativo: está ahí como tal, en su 
individualidad, y a la vez sustituye a todos los 
que entran en el grupo del cual él mismo forma 
parte. Su estatus de representaciónM -sus 
«cualidades cromáticas>>-- lo habilita para fun
cionar como un soporte fisico «accidental» y a 
la vez le permite transitar al estatus de reprc
sentaciónE. 

La teoría de la representación de Gombrich 
coincide con la de Cassirer en que el acto re
presentativo es entendido como una creación de 
sustitutos. Esta tesis es expuesta con nitidez en 
el famoso ai-tículo 14 sobre el caballito de made
ra con el que juegan los nif'los. ¿Por qué este 
juguete cumple tan bien con su papel de repre
sentar a un caballo verdadero? ¿Cómo funcio
nan en general los juguetes? Gombrich descarta 
las respuestas que invocan el valor de «imáge
nes» de éstos, pues en este té1mino suele in
cluirse como criterio principal la «semejanza» 
entre el juguete y el caballo. Prefiere, en cam
bio, el concepto de 'representación', que define 
así: «¿Retrato de un caballo? Cierto que no. 
¿Sustitutivo de un caballo? Sí, eso es». [!bid., 
p. 11] El mismo fenómeno se da cuando el niño 

13 Edición alemana: p. 157 «das momentane und 
indíviduelle Rot, z.B. gibt sich uns nur selber zu eigen, 
sondem ist uns als "ein" Rot, als Exemplar einer Species, 
die durch es vertreten wird, bewullt». 
14 E. H. Gombrich, «Meditaciones ... », 1951. 



representa a algún animal emitiendo un sonido 
que se asocia al que normalmente emite éste: 
por ejemplo, el «arre-arre», o el «guau-guau» ... 
Esta modalidad de la representación, en la que 
importa más la ji111ción que la semejanza, apa
rece en ámbitos muy diversos y profundos de 
nuestra condición humana, y que se ejemplifi
can con casos muy bien conocidos por todos 
nosotros, como los presentados por el propio 
Gombrich y ya citados antes: 15 Pygmalión que 
ve a una mujer en la escultura que él mismo 
elabora; el gato que caza a un objeto como si 
fuera un ratón; cte. 

He aquí, pues, el núcleo de la representació
nE: se trata de que el objeto representante cum
ple o <qJarecc» cumplir, la misma fi111ció11 que 
el objeto representado. Y por eso señala Gom
brich que el arte primitivo o el arte egipcio sue
len ser profundamente malentendidos, pues no 
se llega a reconocer que sus imágenes «"repre
sentan" en el sentido de que son sustitutivos. El 
caballo o el criado de barro cocido [ ... ] asumen 
el puesto de los seres vivos. El ídolo asume el 
puesto del dios». 

Aunque Cassirer y Gombrich coinciden en re
conocer el valor sustitutivo-espacial, o sígnico, 
de la representación, hay una diferencia crucial 
entre ellos (dado su diferente soporte teórico): 
Cassirer otorga ubica a la representación dis
cursiva en la cima de un proceso evolutivo, 
mientras que Gombrich no incurre en posturas 
logocéntricas. 

§ 72. Representación inmaterial (imaginaria) 

La explicación del pensamiento, de la imagina
ción, de la memoria o de las ideas en ténninos 
de «representaciones internas» es una de las 
mús arraigadas, no sólo en ese amorfo territorio 
que llamamos «sentido común>>, sino en gran 
parte de la filosofia occidental, sobre todo a 
partir de Descartes. 

15 En§ 35. 
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El Diccionario histórico de la filosofía da 
como conceptos equivalentes al de Vorstellung 
el griego phantasia, los términos del latín re
praesentatio, idea y perceptio, así como los del 
inglés idea, image, representation y perception 
(y sus correspondientes en francés). 16 

¿Quién no se ha explicado el pensamiento, la 
imaginación, los recuerdos, los proyectos o los 
sueños como «representaciones internas»? ¿No 
es acaso seductora la imagen de un conjunto de 
«imágenes internas» que «reílejan» o «repre
sentan» las cosas del «exterior»? ¿No es ésta la 
explicación más convincente o fácil sobre lo 
que ocurre «dentro» de nosotros cuando pen
samos, recordamos o proyectamos? En parágra
fos anteriores 17 ya me referí con suficiente am
plitud a las nociones de «imagen mental» o de 
«imagen interna». Ahora deseo centrarme en el 
concepto de «representación interna», que tan 
larga y respetable tradición ha tenido en la filo
sofia occidental: es la Vorstellung alemana, a la 
que llamo aquí rcpresentación1

• 

Desde un punto de vista fenomenológico, 
Femando Montero 18 se une a la crítica de la 
representación1

, tomándo como soporte princi-

16 Historisclzes 1Vürterb11c11 der Philosophie, 1997, 
Tomo XI. En el arlículo sobre la Vorstellung se aborda 
el tema en dos períodos: a) Desde su origen hasta Hegel: 
se indica que el término proviene del antiguo alemán 
fürstel/en, que primero significaba «poner ante los ojos» 
y luego «poner una imagen ante los ojos», para acabar 
siendo, con Descartes, el nombre de la idea o sustancia 
mental. Los empiristas siguieron esla linea. Asimismo se 
hace referencia al uso leibniziano y kantiano de la Vors
tellung (respectivamente como percepción y como rela
ción entre el «sentido interno» y los objetos). En el idea
lismo de Fichte o de Hegel desempeña la Vorstellung un 
importante papel. b) Después, con Schopenhauer adqui
rió la Vorstellung otro sentido, como un modo de ser del 
mundo Uunto con la voluntad). Asimismo, en la psicolo
gía experimental se desarrollaron estudios sobre el ori
gen, el desarrollo y la coexistencia de las Vorstellungen. 
Y surgió también, con fuerza, la crítica a la concepción 
de la Vorstellung como representación «interna» (por 
ejemplo, con Gilbert Ryle). 
17 § 45-46 y en § 53-54. 
18 Femando Montero, Retorno a lafenomenologin, 1987. 
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pal a Husserl. También se apoya en Wittgens
tein (tanto el <<primero», el del Tractatus, como 
el «segundo», el de las Investigaciones filosófi
cas). Y (aunque se enfrasca en una compleja 
discusión con éste, a propósito de la identidad 
personal, o del «yo»), coincide con él en que la 
conciencia y la «mente» son esquivas, elusivas 
o evanescentes. Ésta es también la concepción 
ele la mente en la filosof1a anglosajona, particu
lam1entc en Gilbert Ryle: «la conciencia no 
aparece como un receptáculo que envuelva sus 
propios objetos intencionales», dice Montero. 
[Jhid., pp. 332-333) En otras palabras, se está 
rechazando el «fantasma mental» cartesiano, el 
homúnculo interior cuya principal tarea sería 
fonnar «representaciones mentales» de las co
sas. Los objetos del mundo no son meramente 
«representados» en ese supuesto ámbito inte
rior, sino que, más bien, ningún objeto «vale de 
un modo absoluto independientemente ele su 
presencia objetiva o de su pretensión ante y 
para la conciencia que de ellos se tiene»: todo 
objeto es illfe11cio11al, «relativo a unas activida
des de la conciencia». De esta manera, 

se elude el riesgo de concebir lo objetivo como cons
tituido por un doble plano de entidades ( ... ] uno inte
grado por «meras representaciones» que fom1asen 
parte de la mentc y otro quc cayera «fuera» de ella, 
como una «realidad en si» perteneciente al «mundo 
exterior». [/bid., pp. 337-339] 

En otros términos, el «yo» no es una entidad 
cuya única función sea «pensar» o «represen
tan> ni es una entidad «pensante» o «represen
tante»: más bien, cstú implicado i11te11cional-
111e11tc en el mundo. La intencionalidad feno
menológica es, por tanto, una alternativa filosó
fica al «viejo» concepto de la representación1

• 

Una vez preparado el terreno mediante esta 
breve incursión de la fenomenología, vayamos 
a Wittgenstein. Allan Janik y Stephen Toul
min t9 afimian, contra la interpretación más 
corriente, que los problemas abordados por el 

19 Allan Janik, Stephen Toulmin, La Viena de 
Wittgenstein, 1973. 
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Tractatus NO provinieron del contacto de 
Wittgenstein con Frege y Russel, sino más bien 
del ambiente cultural vienés a principios del 
siglo XX en que se desarrollaron la música do
decafónica, la arquitectura moderna, la pintura 
no figurativa (abstraccionismo y expresionis
mo) y el psicoanálisis. [Cfr. ibid., pp. 20-33) 
Entre los problemas que ocupaban el primer 
plano en la pintura, el psicoanálisis, la ciencia y 
la filosofia estaba, precisamente, el de cómo un 
medio puede ser un vehículo adecuado para 
determinado mensaje. Es decir, de qué modo la 
música, la pintura, la arquitectura o las palabras 
podrían ser tomados como represcntacionesM, 
como Darstell1111ge11. Anotan Janik y Toulmin: 

La idea de considerar el lenguaje, Jos simbolismos y 
medios de expresión de todas clases como dadores de 
«representaciones» (Darste/11111ge11) o «imágenes» 
(Bilder) [ ... ]había llegado a ser por el año 1910 un 
lugar común [ ... ) Entre los científicos, esta noción 
habla estado en circulación por lo menos desde los 
tiempos de Herz. [!bid., p. 35) 

Heinrich Herz se interesaba básicamente en 
la representaciónM (Darstellzmg), en el sentido 
de una fonna <<pública» o «lingüística», o bien 
de una especie de «representación gráfica». 
Cuando hablaba de que la ciencia se basaba en 
Bilder, se refería a Darstellu11ge11 o rcpresenta
cionesM, y no a Vorstell1111¡;e11 o representacio-

1 e 

nes. [lhid., p. 166) 
Ahora bien, todo esto tiene un gran trasfon

do. No se trata únicamente de cómo desde la 
ciencia se conoce o se reproduce el mundo. Se 
trata más bien de si es posible, y cómo, delimi
tar el alcance del lenguaje utilizado por la teoría 
f1sica cuando ésta se refiere al mundo elabo
rando representacionesM (bildliche Darstell1111-
ge11) del mismo. [!bid., p. 209] Y fue justamen
te este trasfondo el que llevó a Wittgenstein a 
su Tractatus. En él se planteó la gran pregunta, 
que formulan así Janik y Toulmin: 

¿Hay algún método capaz ~e hacer con el /eng11a
je-en-ge11eral lo que Hertz y Boltzrnann habían ya 
hecho con el lenguaje de la fisica teórica? ¿Hay algún 
modo de delimitar exhaustivamente el alcance y lími-



tes de lo «decible» desde dentro [ ... ) a fin de que pro
porcione una bildliche Darstel/1111gw [ ... ] como repre
sentación adaptada a la forma de un modelo matemá
tico de todas las formas factuales ... ?. [lbidem] 

Así, Wittgenstein se inspiró, por un lado, en 
Herz y su transfondo kantiano, y por otro se 
apoyó en el programa logicista de Frege y de 
Russell. De este modo, los problemas plantea
dos por J-!erz fueron afrontados con el aparataje 
lógico de Russell. [Cfr. !bid., pp. 213 y 228-
229] Y la solución final, me atrevo a concluir 
aquí, consistió en proponer una «teoría de la 
representación», una auténtica «teoría de la 
imagen». 

Janik y Toulmin insisten en que la noción de 
'Bild' en el Tractatus debe ser entendida como 
«representación verbal deliberadamente cons
truida», como «modelo», y no simplemente 
como «pintura» o «figura» (en inglés picture). 
[!bid., p. 231] Más adelante21 volveré sobre esta 
importantísima cuestión de la llamada «teoría 
pictórica» del Tractatus. Por ahora quedémonos 
con un resultado: Wittgenstein no utiliza en 
este libro el concepto Vorstellzmg (representa
ción\ y utiliza esporádicamente la expresión 
vorstellen (' representar1

' ). Prefiere más bien 
hablar de Darstell1111g (representaciónM) y de 
darstellen (representarM). [!bid., p. 231] Este 
concepto le sirve para referirse, por ejemplo, a 
los bocetos de los arquitectos, a los juegos in
fantiles, a los retratos pintados, a los esquemas 
y a los modelos matemáticos. A su vez, los 
hallazgos de Hcrz en la mecánica serían aplica
bles a todo discurso sobre una «hildliche Dars
!t'l/1111g der Welt» (reprcscntaciónM del mundo 
con imágenes). [!bid., p. 232] 22 

En su obra posterior, Wittgenstein se distan
cia del Tractatus en algunos puntos importan
tes. Sin embargo, hay temáticas que se mantie-

-'"Una rcprcsentaciónM, o con imágenes visuales. 
" En § 81. 
22 Es necesario apuntar que también en la teoría de la 
representación de Ernst Cassirer fue de gran importancia 
l!erz. Esto no es, desde luego, ninguna «Coincidencia». 
Se trata de circunstancias cruciales, comunes ul pensa
miento en habla alemana de aquella época. 
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nen en la época madura del filósofo. Tres de 
ellas competen directamente a las presentes 
indagaciones: 

a) la relevancia del lenguaje verbal como cristal a 
través del cual se mira el mundo; 

b) la imagen y los «modos de vern; 
e) la representación1 y la representaciónM. 

En este parágrafo me ocuparé del último 
inciso. Anterionnente23 vimos las críticas de 
Wittgenstein a varias ideas: a) que pensamos 
«con» la cabeza o «en» la cabeza; b) que los 
pensamientos son procesos «ocultos» o «inter
nos» que «acompañan» a las acciones (y por 
tanto están separados de ellas), y e) que los 
significados están de algún modo «ubicados» 
en la «mente». El meollo de estas críticas es 
una concepción de la filosofia según la cual 
ésta no se ocupa sino de lo que está ahí, sin 
buscar más allá: 

La filosofia simplemente plantea las cosas, pero no 
aclara ni concluye nada. Debido a que todo se presen
ta abiertamente, no hay nada que aclarar. Pues lo que 
está de algún modo oculto no nos interesa. Podría 
llamarse también «filosofia», a aquello que es posible 
antes de cualquier nuevo descubrimiento o invento. 24 

La filosofia no explica nada, pues todo es ex
plícito y está, por decirlo así, abierto; no devela 
nada. Esto, aplicado a la representación, condu
ce a rechazar cualquier acepción de ésta como 
algo «interno». Incluso en relación con el len
guaje verbal mismo, no hay ninguna dimensión 
«profunda» en donde yazga el significado: «Si 
alguien pregunta "¿Cómo hace el enunciado 
para representar [daj3 er darstellt]?", la respues
ta podría ser: "¿Entonces no lo sabes? Tú lo ves 
al usar tal enunciado". No hay nada oculto [ ... ) 
No hay nada escondido.». [/bid., § 435) Estas 
afirmaciones, en su postura antimetafisica, nie
gan toda posibilidad de haya algo <<más allá» de 
lo aparente, de lo presente. 

2
) En§ 31 y 53. 

24 L. Wittgenstein, Investigaciones .. ., § 126. 



Aquí me surgen varias preguntas. ¿Acaso la 
única presencia auténtica es la de las «cosas» 
(palabras, objetos, imágenes, personas) que 
como tales se nos ofrecen para ser usadas? ¿No 
hay una presencia a la que se llega después de 
haber «superado» o «abandonado» la represen
tación en cualquiera de sus modalidades? O 
bien, ¿esa presencia de las cosas tal como son 
usadas por nosotros no es una presencia de la 
que se parte, abandonándola, para sumergirse 
en el mundo de las representaciones? Wittgens
tein, quien décadas atrás afimrnra25 que hay 
algo de lo que «no se puede» hablar, sostiene 
ahora que «no hay nada oculto». Yo, por mi 
parte, considero que no es convincente la nega
ción absoluta de lo que está más allá de la apa
riencia o de la mera presencia de las cosas (se
an éstas frases, imágenes visuales, gestos u 
objetos). Pero de eso hablaré en la tercera sec
ción de este capítulo. 

Por ahora me detendré en cómo Wittgenstein 
niega, de modo consistente y en general con
vincente, la existencia de un ámbito absoluta
mente privado e «interno» en el que están ubi
cadas las representaciones1

• Revisaré en varios 
incisos su examen crítico de estas temáticas: 
a-c) el pensamiento como representación inter
na; y d) las relaciones entre palabra y pensa
miento. 

a) Pensamientos y representaciones como 
«imágenes» y como procesos fisiológicos 
«internos» 

Nos es muy familiar la idea de que pensamos 
«internamente», y que nuestras acciones «ex
ternas» son «guiadas» por nuestro pensamiento: 
el segundo está oculto y las primeras son apa
rentes. En Occidente se ha concebido los nexos 
entre <<pensarn y «hacer» como una relación 
entre el «adentro» inmaterial, espiritual, inte
lectual o teórico y el «afuera» físico o práctico. 
Pero, ¿cuál es la condición real de ese pensar 
como proceso «interior»? ¿Se trata de una 

21 Cfr. L. Wittgenstein, Tractatus § 7. 
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«función» realizada por algún órgano, es decir, 
el cerebro, o por un miembro del cuerpo, es 
decir, la cabeza? Tal concepción fisiologista del 
pensamiento lleva a Wittgenstein a preguntarse: 

¿Pensar es como un proceso orgánico específico del 
alma (como un masticar y digerir mentalmente)? ¿Se 
le puede sustituir entonces por un proceso no orgáni
co que cumpla la misma función, así como aplicar 
una especie de prótesis al pensar? ¿Cómo habría que 
imaginarse una prótesis del pensamienlo? 26 

Planteadas de manera tan brutal, estas cuestio
nes conducen al problema de si los modos de 
pensar se realizan en «lln» lugar localizado, así 
como podemos preguntamos «en dónde» se 
procesan los alimentos que entran por nuestra 
boca. Recordemos que con Descartes lo que 
estaba en duda no era si las ideas o el pensa
miento estaban localizados, sino cuál era su 
lugar. Pero Wittgenstein le da la vuelta a esta 
cuestión, afirmando que: 

Ninguna suposición me parece más natural que la de 
que ningún proceso cerebral corresponde al asociar o 
al pensar; de manera que sería imposible leer en los 
procesos cerebrales procesos de pensamiento. Con es
to quiero decir que si hablo o escribo, supongo que 
parte de mi cerebro es un sistema de impulsos corres
pondientes a mis pensamientos hablados o escritos. 
Pero, ¿por qué debería extenderse el sistema en direc
ción central? ¿Por qué este orden no debe basarse en 
el caos, por decirlo así? [!bid., § 608] 

Así, cuando yo escribo estas palabras no hay 
necesariamente «Un» «proceso» centralizado 
(en el cerebro) que rija mi redacción y el enca
denamiento de mis pensamientos. Es posible 
que mi producción de este texto tenga varios 
orígenes; es posible que no siga ningún orden 
específico, sino que sea regida por una comple
ta falta de orden. Tal vez la manera en que es
toy sentado, o el hecho de que tengo hambre y 
estoy pensando en levanta'rme para preparar mi 
desayuno, o el haber dormido mal la noche 
anterior, o el estar preocupado por lo que debo 
hacer mañana ... Todo esto puede llevar a que 
redacte con más velocidad. y descuido, a que 

26 L. Wittgenstein, Ze/le/, § 607. Traducción de las citas 
por F.Z. 
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abrevie u olvide ideas, o que las considere pero 
decida dejarlas de lado ... Tal vez otros factores 
que ignoro están influyendo en mi modo de 
escribir o de pensar en este preciso momento. 
Así, la conclusión de Wittgenstein es contun
dente: «En consecuencia, es perfectamente po
sible que determinados fenómenos psicológicos 
no puedan investigarse fisiológicamente, por
que fisiológicamente no les con-esponde nada». 
[lbid., § 609] 

Si los pensamientos fueran «imágenes inter
nas», nada sería más fácil para comunicar a los 
otros lo que «verdaderamente» pensamos, que 
traducirlos a imágenes visuales, que «copiar
los» sobre algún soporte físico. Pero todos sa
bemos q uc no es así. Y, a pesar de el lo, nues
tros usos lingüísticos nos llevan a referirnos a 
esas imágenes como si las estuviéramos descri
hie11do, esto es, como si las palabras con que 
nos referirnos a ellas fueran traducciones lin
güísticas de realidades que se ubican «dentro» 
del cerebro, o en alguna parte de nuestro inte
rior. [!bid., § 239, 240 y 655] 

. I . • . . b) Las represe11tac1011es 110 son 1mage11es v1s1-
bles 

Hay, por tanto, dos problemas: a) ¿existen 
«realmente» las representaciones'?; b) ¿existen 
como imágenes? Responder negativamente a la 
primera cuestión vuelve innecesaria la segunda. 
Y de algún modo ésa es la solución wittgens
tciniana.27 Vhttgenstcin supone un caso que 
muestra cuánta confusión se genera por esta
blcct.!r esa relación por semejanza entre la ima
!;'.Cll inmnterial y la imagen material: 

:\lguicn dibuja una imagen para mostrar cómo se re
prl'scnta una escena teatral. Ahora bien, yo digo; «Es
ta imagen tiene una doble función. Comunica a los 
dcrn:is algo, tal como lo hacen las imágenes o las pa
labras -mas para quien comunica es una representa
ción [!Janrcl/1111g] (¡,o es una comunicación?) de otro 
tipo: para él es la imagen ch: su representación [ Vors
rel/1111g], de modo muy distinto a lo que es para cual
quier otra persona. Su impresión privada de la imagen 

27 Ver§ 53. 
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le dice lo que se ha representado [ vorgestellt], en un 
sentido en el cual dicha imagen no lo hace para los 
demás». -¿Con qué derecho hablo en este segundo 
caso de representación (Darste/lung] o comunicación, 
si estas palabras en el primer caso fueron utilizadas 
correctamente?28 

La imagen material, la representaciónM [Dars
tellung] es la que sirve para poner en contacto a 
una persona con las demás, para comunicarlas 
entre sí. Pero también sirve a una de las perso
nas como una representaciónM de su propia y 
privada representación' (Vorstellung o imagen 
inmaterial). Por tanto, en este último caso, no 
está utilizando una imagen material para co
m1111icar algo. En otras palabras, sólo en el pri
mer caso es adecuado hablar de una «imagen 
comunicativa» o «representativa materialmen
te»; pero usamos estas expresiones también 
para el segundo. Lo cual crea confusión, y lleva 
a relacionar la representaciónM y la representa
ción' por la supuesta semejanza entre ellas. 

La solución a este problema es ofrecida a 
partir de la noción wittgensteiniana de 'juegos 
de lenguaje': 29 no se trata de «demostrar» que 
las representaciones1 existen o no existen, y que 
son o no son visuales; se trata más bien de en
tender que socialmente jugamos diversos jue
gos en los cuales se s11po11e o se postula la exis
tencia de dichas representaciones. Cuando pen
samos en el dolor (por ejemplo, si recordamos 
o describimos un dolor de muelas) y hablamos 
entre nosotros al respecto, no se forma una 
imagen del dolor en alguna parte de nuestro 
cerebro o de nuestra memoria, sino que fomia
mos enunciados con ese significado, y compar
timos el acuerdo de que se refieren a ese dolor 
específico. Por eso, afinna Wittgenstein, «la 
representación [ Vorstellu11g] del dolor no es 
una imagen»; <<Una representación [ Vorste
ll1111g] no es una imagen, pero puede correspon
derle una imagen». [!bid., § 300 y 301] 

Esto es: la representación1 (o la imagen «in
material» en mis términos) no es intrínseca
mente una imagen visual, aunque puede haber 
imágenes visuales que sc:;an tomadas como co-

28 L. W., /11vestigacio11esfilosóficas, § 280. 
29 A propósito de este tema, ver, en el Capítulo 1, § 22. 
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rrespondientes a ella. O sea: la imagenM o la 
representaciónM pueden ser establecidas como 
«materializaciones» de la imagen' o representa
ción1: esto es posible y legítimo dentro de de
terminados juegos de lenguqje. Por ejemplo, 
dentro del juego de lenguaje de alguna terapia 
psicológica en que se pida a una persona «dibu
jar sus sueños», o incluso «describir verbal
mente sus sueños», a fin de poder analizarlos. 
Así podemos entender la afimrnción de 
Wittgenstein según la cual: «La imagen repre
sentativa [ Vorstel/1111gshild] es la imagen que es 
descrita cuando alguien describe su representa
ción [ Vorstel/1111g]». [lbid., § 367] Otro ejemplo 
sería el de los surrealistas (como Salvador Dalí) 
que presentaban a los demás «íconos» de sus 
sueños. 

Con la rcprcscntación1 la persona se repre
senta algo. Con la rcprcsentaciónl'.I la persona 
representa algo. La primera no involucra, por 
tanto, la visión; la segunda, en cambio, la re
quiere. He aquí cómo establece Wittgenstein la 
diferencia entre representar-se algo y verlo: 

Represenlación1 auditiva, representación visual: ¿có
mo se distinguen de las sensaciones'! No ha de ser por 
la «vivacidad». 
Las representaciones' [ Vorstel/1111ge11] no nos sumi
nistran información correcla ni incorrecla acerca del 
mundo. (Las representaciones' no son alucinaciones 
ni fantasías.) 
Mientras veo un objeto, no puedo representármelo. 
Diferencia entre los juegos de lenguaje: «¡ve la figu
ra!» y «¡represéntate la figura!» 
La represenlación1 está sometida a la voluntad. 
La reprcsenlación1 no es una imagen. Cuando me re
presento un objeto no lo derivo de la semejanza entre 
él y la representaciones' de él. 
A la pregunta «¡,qué te representas'!», puede uno res
ponder con una i magcn. 30 

Las alucinaciones y las ilusiones visuales no 
dependen de nuestra voluntad, como ya sabe
mos.J' Y Wittgenstein destaca esta característi
ca suya, que las distingue de las representacio
nes'. Estas últimas, en cambio, pueden ser pro
ducidas a voluntad de la persona. Y por ello 
nadie me puede obligar a representar-me algo, 

30 L. W., Zellel, § 62 l. 
JI Cfr. Capítulo 2, § 43. 
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mientras que si me puede obligar a verlo. Pero 
el problema es que suele confundirse la repre
sentación' con la visión, y considerar que la 
primera es igual a la segunda, sólo que se dis
tingue por ser «interna». Dicha confusión se 
debe, en términos de Wittgenstein, a que los 
juegos de lenguaje relacionados con cada una 
de ellas están relacionados. [Jbid., § 625] 

Wittgenstein retrotrae todas estas cuestiones 
a lo que más le interesa: los juegos de lenguaje 
relacionados con la representación' y con el 
ver; la gramática de las enunciaciones sobre 
cada una de estas modalidades. También indica 
una clara diferencia entre representar-se (o re
presentar1) y mirar con atención algo u obser
varlo. Por ejemplo: 

Lo representado [Vorgestel/te] no está en el mísmo 
espacio que lo visto. El ver está conectado con el mi
rar. 

Cuando representamos [vorstel/en] algo, no observa
mos[ ... ) [!bid.,§ 628 y 632) 

Lo principal son los usos gramaticales que 
aprendemos a relacionar con la visión, con la 
representación' o con la observación, y que nos 
enseñan que todas ellas son diferentes entre si: 

Aprendo el concepto 'mirar' junto con la descripción 
de aquello que veo. Aprendo a observar y a describir 
lo observado. Aprendo el concepto 'representar' 
[vorste/le11] y a establecer con él otro tipo de relacio
nes. 

Cuando de niños aprendemos a utilizar las palabras 
«ver», ccmirarn y «representan> [vorstelle11], en ese 
adiestramiento desempeñan un papel las acciones vo
luntarias y las órdenes. Pero cada una de las tres pa
labras desempeña un papel distinto. ¿Cómo comparar 
entre sí los juegos de lenguaje «¡Mira!» y «¡represén
tate!» Cuando queremos adiestrar a alguien de modo 
que reaccione a la orden «¡Mira!», o para que com
prenda la orden «¡Represéntate!», debemos enseñarle 
algo complclamente distinto en cada caso. Las reac
ciones que pertenecen a este juego de lenguaje no 
pertenecen a aquél. [/bid., § 637 y 646] 

La gramática de «Ver» y de «mirar con 
atención» u «observar» admiten la posibilidad 
de describir lo que se ve o se mira; la gramática 
de <<representar-se» no lo admite con la misma 



ligereza. ¿Por qué? Porque las representaciones1 

no «Se encuentran» en «um> lugar (la cabeza, el 
cerebro o lo que sea). Cuando vemos algo nos 
comportamos de distinta manera que cuando 
nos lo representamos. Por tanto, ver algo y 
representár-selo están relacionados con 
distintos juegos de lenguaje. 

c) No existe 1111 territorio representativo «inte
rior>> 

Un corolario de todo lo anterior es que las in
tenciones o los deseos no son «cosas» ni «pro
cesos» internos, que suceden en un ámbito se
parado del exterior, oculto a nuestra mirada. 
Pensar o comprender no son, tampoco, «viven
cias» o «experiencias» que se desarrollan en lo 
«interior» de la persona. La pregunta de 
Wittgenstein, ya citada anteriom1ente,32 sobre 
qué es lo que convierte a una representación1 de 
alguien en su representación, es formulada por 
él en otro lado, pero ahora deriva hacia otros 
aspectos: 

¿Qué hace que mi representación [ Vorstelhmg] de él 
sea una representación de él? ¿Qué hace que su 
retrato sea un retrato de él? ¿La intención del pintor? 
Es decir, ¿su estado mental? ¿Y qué hace que una 
fotografia sea su retrato? ¿La intención del fotógrafo? 
Y suponiendo que el pintor tuviera la intención de 
pintar a N de memoria, pero dominado por fuerzas 
inconscicutes, pinlara un retrato extraordinario de M, 
¡,lo llamariamos entonces un mal retrato de N'! [ ... ] 
:\si, ¡,qué hace que mi representación [ Vorste//1111g] 
de él sea mi representación [Vorstel/1111g] de él? Nada 
de lo que \'ale para el retrato vale para la representa
ción [ Vorstcl/1111g]. 33 

Se \'C cuán relativa y evanescente es la 
.. intención» de quien se hace una 
rq1resentación 1 o hace una representaciónM de 
.ligo. Dicha «intención» no puede ser erigida en 
criterio último o en un referente fim1e de que se 
hace detem1inada representación. ¿Por qué? 
Simplemente, porque no es posible localizarla 

"
1 Eu § 53. 

.u L. Wittgenstein, Plrilosophie der Psycho/ogie /, § 262. 
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de ninguna manera. Por lo demás, queda claro 
aquí que el representar-se algo y el representar 
materialmente algo (por ejemplo mediante un 
retrato) no pueden ser tomados como 
equivalentes, o como refiriéndose mutuamente. 

La intención no es «algo», en el sentido de 
que no se trata de una entidad que «yace» o «se 
encuentra» en algún lugar (el cerebro, la <<men
te», etc.). Por tanto, no es algo «describible». 
[!bid., § 26 y 34] Y el pensar no es una 
experiencia específica, separada de las demás y 
que por ello pudiera ser identificada o descrita. 
Por ejemplo, el aprender a hacer operaciones 
aritméticas no puede ser objeto de una 
descripción, como si se tratara de una 
«actividad» cualquiera. [!bid., § 625] 

Sin duda, hay juegos de lenguaje 
detem1inados en que se puede «describir» lo 
que sucede «internamente» cuando alguien 
calcula. Pero ello no significa que suceda 
realmente «algo» en ese ámbito privado. 
Además, no tenemos ningún referente que nos 
sirva de criterio para determinar si esas 
descripciones producen o no en nosotros una 
representación1 correcta de la representación1 

que existiría en la <<mente» del sujeto que 
calcula. Por ello hay tantas confusiones cuando 
hablamos de «calcular en la cabeza» o 
«calcular mentalmente»: 

El calcular en la cabeza es quizá el único caso en el 
cual se hace un uso regular de las representaciones 
[Vorste/lt111ge11] en la vida cotidiana. Por ello tiene un 
interés particular. 
«¡Pero yo sé que pasó algo dentro de mí!» ¿Qué fue? 
¿No fue que tú calculaste en la cabeza'! ¡De modo 
que el calcular en la cabeza es algo específico! 
Reflexiona antes que nada en esto: Cómo se utiliza la 
descripción «Él calcula en la cabeza», «Yo calculo en 
la cabeza». La dificultad con la que uno se topa es la 
vaguedad de los criterios para localizar ese proceso 
espiritual. · 

¿Puede uno representarse [sich vorstel/en] el calcular 
en la cabeza? [!bid., § 649 y 650] 

Es justamente la suposición de que «calcular 
mentalmente» es algo «específico» lo que 
Wittgenstein propone desterrar . 



d) lenguaje y pensamiento, palabra y pensa
miento. 

Wittgenstein descarta de un plumazo una lar
guísima tradición filosófica cuando afimrn: 
«Como todo lo metafisico, Ja armonía entre 
pensamientos y realidad hay que localizarla en 
Ja gramática del lenguaje ». [!bid., § 55] Así, 
«reduce» en cierto modo Ja cuestión de Ja re
presentación1 a un asunto de usos lingilísticos. 
De hecho, ya mostré esto en Jos tres incisos 
anteriores. Pero quisiera subrayar tal aspecto, 
porque es necesario, debido a que nuestro «sen
tido común» ha sido modelado por siglos de 
reprcsentacionismo según las cuales nos for
mamos «imágenes» en Ja «razón» o «mente». 
Wittgenstein, rompiendo con esta tradición 
filosófica, dice, en cambio: 

Lo que hay que preguntar no es qué son las represen
taciones [ Vorsteli1111ge11] o qué sucede cuando alguien 
se representa [sich vorstellt] algo, sino: cómo es utili
zado el término «representación». Pero esto no signi
fica que quiero hablar sólo sobre palabras. Pues ape
nas en mi pregunta se habla de la palabra «represen
tación», se hace una pregunta sobre la esencia de la 
representación. Ahora bien, afirmo que ésta pregunta 
no se responderá por medio de un señalar -ni hacia 
lo representado [den l·'orstel/ell(/c11] ni hacia otra co
sa; como tampoco mediante la descripción de algún 
otro proceso. La primera prcgunla se dirige hacia una 
explicación de palabras, pero lleva nuestras expecta
tivas hacia una tipo de respuesta equivocado.34 

La esencia de la representación-! no yace en 
otro Jugar que en los usos lingilísticos de Ja 
palabra «representación 1» ( Vorstelhmg). Sólo 
ahí se muestra o manifiesta tal «esencia», y es 
en vano que se Ja busque en otro «lugar»: en 
cualquier «más allá>> que podamos postular. 

En efecto, considero que la representación1 

no «yace», no se «localiza>> en algún punto 
específico de nosotros. Más bien, tiene una 
existencia colectiva. En el Apartado 2.3.5 me 
rcrerí a esto, a propósito de la imagen imagina
ria (y desde un ángulo fenomenológico). Ahora, 
no puedo sino reafim1ar lo ahí dicho, en rela
ción con la representación1

: no es ni subjetiva ni 

3
' L. Wittgenstein, !nvestigacio11es ... § 370. 
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objetiva, sino intersubjetiva: no está «en» o 
«dentro» de nosotros, sino entre nosotros. To
dos la compartimos y le damos existencia de 
manera grupal. Y aquí me atrevo ya a hacer 
explicito algo que he pensado desde hace tiem
po: la 'intersubjetividad' husserliana y los 
'juegos de lenguaje' wittgensteinianos son con
ceptos que se pueden utilizar juntos para dis
tanciarse críticamente de la noción tradicional 
de la representación1

• Más allá del extremismo 
filosófico de Wittgenstein, que niega en absolu
to toda «esencia» que no tenga una realidad en 
el lenguaje efectivamente usado por Jos hablan
tes, más allá de Ja búsqueda husserliana de 
«esencias», a las que se accede por una especie 
de «visión» ... más allá de ambos extremos, que 
se niegan entre sí de modo radical, tanto 
Husserl como Wittgenstein postulan la consti
tución del mundo humano por parte de quienes 
habitan en él: Jos humanos. Así, en lo que se 
refiere a la represcntación1, bien podemos decir 
que en efecto existe, pero no en un reino «pri
vado» o <anental», sino en la convivencia entre 
las personas. Cada uno de nosotros tiene en 
efecto una privacidad, un ámbito propio; pero 
éste no existe por sí mismo en un ámbito priva
do, sino que se alimenta de Jos diversos ámbi
tos públicos en que nos desenvolvemos. Lo 
privado y lo público no se excluyen, sino que se 
presuponen, se alimentan 11111t11a111ente. Por eso 
es que nuestras representaciones, aunq11e «in
teriores», son ig11al111e11te «exteriores». Nfi in
timidad y mi publicidad están en constante co
municación. lo de adentro es lo de afuera. 

Nada más íntimo que el dolor (físico o 
anímico), y sin embargo pocas cosas pueden ser 
tan compartidas como el dolor. Todos sabemos 
cuánto alivia comunicar a los demás nuestros 
diversos sufrimientos. Recuerdo que una vez un 
médico me dijo: «Sólo .hay un dolor que se 
soporta completamente: el dolor ajeno». ¿Por 
qué lo decía así? Justamente porque el dolor 
ajeno nos duele también. Y un buen médico 
necesita soportarlo para poder ejercer su 
profesión. Ese médico necesitaba 
«deshumanizarse» para poder curar a los 
humanos; necesitaba no mirarlos a Jos ojos 



mientras los trataba. De otro modo, fracasaría 
en su m1s1on, pues se formaría 
representaciones1 del dolor que sufrían sus 
pacientes. Cuando yo miro a los ojos a la per
sona que sufre un dolor, y cuando esa persona 
recibe mi mirada y me devuelve la suya, entre 
los dos estamos constituyendo una representa
ción1 de ese dolor <<privado»: lo estamos pro
yectando en el ámbito público dentro del cual 
ambos nos movemos. Y cuando la persona que 
sufre busca quién la escuche, es porque necesi
ta hacer público su ámbito más privado; que se 
construya junto con alguno de sus semejantes 
una representación1 de su propio dolor: eso la 
alivia.35 

§ 73. Representación material (física) 

En el parágrafo anterior se expuso ya cómo la 
teoría de la representaciónM surgió desde los 
tiempos del Wittgenstein joven como una alter
nativa crítica al «viejo» concepto de la repre
scntación1, que tanto peso tuvo en la filosofia 
clásica alemana. Ahora, teniendo como tras
fondo todo lo dicho en ese parágrafo, continua
ré con el examen ele la representaciónM, pero ya 
no en ese sentido crítico, sino en un sentido 
hermenéutico. 

En el Diccionario histórico de la filosofía, el 
artículo sobre la Darstellzmg da como equiva
lentes en latín de este término los vocablos 
cxhihitio e hypotypose. Ahí se indica que el 

"Véase la crítica de Richard Rorty a la representación1 

en 1.afi/o.rnfia y el espc:io de la naturaleza. Remito al 
kctor a los panígrafos 38 y 53 ele estas indagaciones, en 
donde se refiere la aguda tesis ele que para el pensamien
to moderno (a partir ele Descarte y Locke, y hasta Kant), 
,·onocer es formarse representaciones ainternasii. las 
males a .rn ve= son reflejos o imáge11es cuasi-visuales de 
las cosas «externas>!, y que se pueden reco11ocer ((llli
rando he1c111 dentro». Por su parte, Henry Lefcbvre exa
mina con especial atención la concepción marxiana de la 
rcpresentación1 como ideología (falsa conciencia, creen
cias de una clase social) y sus nexos con la alienación y 
la representación política. Ver su La presencia y la m1-
se11ci11. Contribución a la teoría de las representaciones, 
1980. Cfr. pp. 26-1 1 O y 166-206. 
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concepto de 'Darstellzmg' ha ocupado un lugar 
central en las ciencias fisicas, tanto en el estu
dio de los modelos realistas representativos del 
mundo fisico, como en el desarrollo de los fun
damentos del pensamiento simbólico (por 
ejemplo, con Carnap). Así, se ha distinguido en 
la ciencia métodos de investigación junto amé
todos de representaciónM. Por otro lado, Kant 
llamaba representaciónM (o también exhibitio o 
hypotypose) a la traducción sensorial de un 
concepto, que puede ser esquemática o simbó
lica. Pero el desarrollo principal del concepto 
de Darstellung se dio en el terreno de la poesía 
y del arte. Hasta fines del siglo XVIII (en el año 
1774, según M. Kirchstein) no se había utiliza
do este término. Antes de Klopstock era de uso 
más corriente el concepto de 'Vorstell1111g'; 
pero él introdujo la utilización del término 
Darstell1111g para referirse al soporte físico que 
otorga «fuerza vital» a un poema y que, a la 
vez, le permite generar en el espectador una 
illusión. Por su parte, J. G. Herder y G. A. Bur
ger virtieron al alemán el concepto aristotélico 
de 'mímesis' como 'Darstelhmg'. Gracias a 
ésta, considera Herder, la obra poética puede 
presentar con verosimilitud y vividez los acon
tecimientos narrados. Y, en la misma época, 
Goethe vio lo «más elevado» de la Darstellzmg 
en que es una mediación entre lo «interno» y lo 
«externo». Pues el espíritu busca dar vida a las 
descripciones poéticas, de modo que sean «vá
lidas para cualquiera».36 

Cuando pasamos de la representación1 a la re
presentaciónM, evidentemente pisamos un te
rreno más tangible, pero no por ello más firme 
y real. Las representaciones imaginarias están 
tan afincadas en la realidad como las represen
taciones materiales, y contribuyen no menos 
que éstas a configurar el mundo en que todos 
nos desenvolvemos. Ambas son constituyentes 
de la realidad intersubjetiva que construimos y 
compartimos. 

Al respecto, Valeriano Bozal hace interesan
tes aportaciones. Como pµnto de partida clasi-

36 Historisches Worterbuch der Phi/osophie, 1972, Tomo 
II. 
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fica las representaciones según tres modalida
des: perceptivas (que son de orden psicológico 
y están «sometidas a las leyes de la percepción 
y a las convenciones histórico-culturales»), 
materiales («"fijación" de las presentación per
ceptiva mediante procedimientos plásticos o 
gráficos») y cognoscitivas (aquellas que fun
cionan corno «condición» en la «relación del 
sujeto con la realidad» y en la «construcción de 
imágenes de representación o iconos»).37 Cen
trándose en el tercer sentido, establece que la 
representación es producto de la subjetividad, 
pues las cosas son traducidas o convertidas a 
figuras y adquieren significado cuando los su
jetos las miran; sólo entonces pasan a ser «al
go». [!bid., p. 2 l] Y define entonces la repre
sentación como una fonna de «organizar el 
mundo fáctico en figuras». Para que esa organi
zación se realice es necesaria la inlervcnción de 
un sujeto que, enclavado en un «horizonte» (en 
un «mundo», podríamos decir) pueda decir 
«esto es tal cosm>. Bozal pone como ejemplo la 
siguiente obra de Marce! Duchamp. 

Figura 15. l\larccl Duchamp, l'ortabotellas. 

37 Valeriano Bozal, op. cit., pp. 19-20. 
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Cuando uno ve ese objeto por primera vez, 
es fácil saber de qué se trata. Ese cuerpo e 
salientes que asemejan espinas nos puede hac 
pensar más bien en un objeto de ataque, o en 
instrumento de tortura tal vez. Sin cmbarg 
cuando sabemos que se llama Portahotel/, 
cambia el sentido que le habíamos dado, y c1 

menzamos a verlo como portabotellas: acfü 
sea posible poner ahí las botellas vacías, insc 
tándolas por la boca en cada saliente. ¿Por qu 
logramos realizar este movimiento interpreta! 
vo? Porque hemos visto distintos modelos d 
cavas portátiles, porque alguna vez hemos tcni 
do que poner a secar una botella y sabernos qui 
lo mejor es ponerla boca abajo para que cscu 
rran y entonces podemos imaginar la manen 
de colocarlas en ese portabotcllas... en fin 
porque pertenecemos a determinado horizonte 
en el cual hay botellas de licor vacías y botelle
ros. En cambio, alguien que no ha tenido expe
riencia con estos objetos, probablemente no 
acertará a ver como botellero esa pieza, y bus
cará hacer encajar su percepción en lo que ya 
conoce. Ya se trató en la Sección 3. l 38 el con
cepto de 'horizonte', a partir de su gran rele
vancia en el método husscrliano. Cuando Bozal 
lo utiliza está sin duda remitiéndose a esas raí
ces fenomenológicas (y a sus derivaciones en 
Gadamer). 

Este autor recurre a otro concepto de rele
vancia hermenéutica: la 'comunidad de repre
sentación'. El «ver como algo» y el «represen
tar como algo» presuponen la existencia de un 
consenso visual y representativo: «La afimrn
ción esto es tal cosa precisa algún tipo de legi
timación», y ésta proviene del conjunto de los 
sujetos. Así como hay una «comunidad de co
municación» (Apel39

) en cuanto al uso del len
guaje, hay una «comunida.d de representación» 
(Bozal) en cuanto al uso de las imágenes visua
les o las figuras: con base en ella se constituye 
socialmente el horizonte de figuras establecido, 
y éste a su vez pem1ite que «la figura de esta o 
aquella cosa [sea] reconocible por todos los 

38 § 63 y 69. 
39 Ver§ 7. TESIS CON 
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[ ... ]sujetos». Vivimos en un mundo simbólico 
en el que se establecen determinados criterios 
para decir «esto es tal cosa». Las representa
ciones están legitimadas o <mormalizadas», y 
en eso consiste su manera de dar conocimiento: 
la comunidad de represe11tación «disuelve» (o 
absorbe, podríamos decir) al sujeto, a su mira
da estrictamente individual, y la i11tegra en un 
modo de ver co11se11s11al. [!bid., pp. 23-27] 

Aquí las conclusiones de Bozal adquieren un 
franco perfil fcnomenológico-hem1enéutico, 
pues recurre al fecundo concepto de 'intersub
jetividad'. Señala: «la afirmación esto es tal 
cosa es el punto central de la representación». 
Por ejemplo, a partir de que Joan Miró sacó 
unos guijarros de su horizonte y Jos incrustó en 
otro: «ya no podemos ver las piedras con la no
mirada que antes teníamos ( ... ] tal contempla
ción nos permite ver ya de otra manera -diría 
que me obliga a ver de otra manera-todas las 
piedras)). [Ihid., pp. 28-3 l) Así, Bozal nos con
finna que, si tomamos como soporte explicati
vo a Ja hem1enéutica, no hay mirada «inocente» 
posible: cualquier acto perceptivo, por más 
espontáneo que sea, lleva una intencionalidad 
interpretadora colectiva. No lo afimrn de esta 
manera, pero así lo dejan ver sus palabras: 

Veo la playa y digo que contiene arena, guijarros y 
piedras, hierbas, agua y aire, y la he reconocido, pue
do informar de que eso que hay ante mí es una playa, 
decírselo a otros, que asentirán [ ... ) Mi papel queda 
reducido al de intérprete de la comunidad, el sujeto 
de la representación se disuelve en la intersubjetivi
dad que me ha proporcionado los significados que 
debo usar, a los que me acojo ... [/bid., p. 32] 

i\lc surgen di\·ersas preguntas ante un plan
teamiento tan claro y extremo como el de Bo-
1al. ¿,La intersubjetividad es un territorio vasto 
y variado dentro del cual me muevo libremente 
en mi constante interpretación del mundo, o es 
mús bien una especie de «cárcel» de la que no 
puedo liberarme, por más que lo intente? ¿De
hido a que me muevo e11 1111 mundo co11stit11ido 
i11ters11hjctiva111e11te, me es imposible tener ni11-
g1í11 co11tacto «directo» o «110 mediado» con las 
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cosas -es decir, presencial-?; ¿estoy «con
denado» a vivir en un ámbito de representacio
nes (colectivas, intersubjetivas, sociales)? ¿Es 
correcto plantear esta sobredeterminación de mi 
mirada como una cárcel, o más bien debo en
tender de una vez por todas que ésa -y sólo 
ésa- es mi auténtica «libertad», que no puedo 
acceder a otra libertad más que ésa? ¿Debo 
abandonar por completo mi aspiración a ir más 
allá de la representación y a alcanzar la presen
cia desnuda? 

La hemwnéutica gadameriana de la represen
taciónM (de Ja Darstell1111g) puede tal vez ayu
dar a responder tan acuciantes cuestiones. Con
sideraré la hennenéutica de Ja representaciónM 
en este filósofo centrándome en tres aspectos: 
a) la imagen, b) el juego y e) el lenguaje. Veré 
las profundas relaciones que establece entre 
ellos, y que finalmente conducen a la entroni
zación logocéntrica del último. 

a) La imagen 

Pese a Ja solución Jogocéntrica que da Gadamer 
al problema de Ja imagen, aporta una revalora
ción de ésta que lleva a considerarla positiva
mente, y ya no sólo como una simple modali
dad <mo lingüística» del conocimiento. 

Su teoría de Ja imagen es expuesta en Jos 
incisos titulados «La valencia ontológica de la 
imagen>> y «Los fundamentos ontológicos de Jo 
ocasional y lo decorativo».4º El primero fue ya 
expuesto más atrás,41 y sólo recalcaré algunos 
puntos que ahora son relevantes. Gadamer es
clarece las relaciones entre la Bild, la Abbild y 
Ja Urbild tomando como hilo conductor el con
cepto de representaciónM. Kant otorga a esta 
última un importante papel cuando la considera 
como la fonna en que lbs conceptos se vuelven 
«sensibles», esto es, en que de algún modo se 
«materializan» (es Ja Hypotypose o Exhibitio).42 

Y es a esta formulación kantiana que se remite 

40 H.-G. Gadamer, Wahrheit ... : pp. 128-137 y 137-152. 
41 En§ 33. 
42 Ver§ 28. 
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Gadamer. Pero él avanza varios pasos más en el 
tratamiento de la cuestión, pues encuentra que 
la representaciónM no se limita a <anaterializarn 
conceptos o ideas, sino que apunta a una refe
rencia más alta: la Urbild. Ésta es lo represen
tado por aquélla, y en apariencia es siempre 
superior. Pero tal inferioridad de la imagen 
visual (de la representaciónM) frente a lo que 
representa es sólo aparente. En realidad, la re
presentaciónM no se relaciona con su Urbild 
como mera copia mimética (o Abbildzmg). La 
imagen visual (la Bild o imagenM), tiene ante 
todo una valencia ontológica innegable: a dife
rencia de la mera copia (la Abbild), no se niega 
a sí misma para «parecerse» a su Urbild, sino 
que está esencialmente unida a esta última: 
Gadamer afinna que en esta cualidad ontológi
ca radica el carácter sacro y único de la ima
gen prehistórica y de la i111age11 111ágica. La 
Bild, la i111age11, e11 virtud de que es una repre
sentació1/1 de una Urbild, conlleva un «i11cre-
111e11to del ser» o, me atrevo a decir, una plus
\'a/ía ontológica: lo representado en ella se ve 
aumentado en su ser. Aquí Gadamer puntualiza 
que estos conceptos neoplatónicos (Bild, Ur
bi/d) no bastan para agotar la valencia ontoló
gica de Ja imagen, como se desprende del 
«concepto sacro-jurídico» de representaeiónE: 

Representación [Rcpriisrntatio11] no quiere decir más 
copia [Abbild1111g] o representación visual [bildliche 
Darstel/1111g] [ ... ] sino que significa ahorn sustitución 
[ Vertrerung]. La palabra puede tomar abiertamente 
este significado porque lo copiado está presente en la 
copia misma. Repraesentare quiere decir hacer pre
sente [Gegc11\\'iirtigsei11/asse11] [ ... ) El giro hacia lo 
subjetivo que lleva evidentemente nuestro concepto 
de 'representación' [ Vorstellrmg] proviene en cambio 
de la subjetivización del concepto de 'idea' en el si
glo XVII, y por lo cual Malebranche fue particular
mente determinante para Leibniz. [!bid., p. 134] 

Gadamer parece dar mayor peso a Ja represen
tació1l que a la representaciónM, pues Ja prime
ra va más allá de la simple «materialización» o 
«visualizació1m y connota que Jo representado 
«está presente» en la representaciónE. Mas yo 
considero que en el desarrollo de sus ideas la 
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representaciónM adquiere una mayor relevancia, 
sobre todo a partir de que se refiere al juego 
como una modalidad de la representación que 
la «transmuta en obra sensible». 

En el inciso titulado «Los fundamentos onto
lógicos de lo ocasional y lo decorativo», Ga
damer se refiere con más puntualidad a la re
presentaciónM. El concepto de 'lo ocasional' 
adquiere aquí un impresionante peso ontológi
co. Nommlmente asociamos a Ja ocasionalidad 
un sentido peyorativo, como de algo pasajero y 
sin sustancia, dependiente de las circunstancias 
e incluso efimcro. Pero aquí se nos hace ver 
que ese carácter específico de Ja imagen creado 
para detem1inada ocasión es justamente lo que 
Je da su fuerza representativa. Un buen ejemplo 
es el retrato. 

¿Qué es un retrato? ¿Cuándo retratamos a 
una persona y cuándo simplemente hacemos 
una imagen de ella, que puede parecérsele o 
no? ¿Es posible retratar a un animal, a un muer
to, a un ser fantástico? ¿Puede haber un buen 
retrato de una persona dormida? ¿Qué es Jo que 
se retrata cuando se retrata? ¿Un retrato es un 
buen retrato porque retrata el «interior» de la 
persona, porque evoca en el espectador un sen
timiento de pertenecer a la misma especie que 
el retratado, o porque parece no ser un retrato 
sino una persona real? Hay muchas preguntas 
pertinentes más, que no pongo aquí por pruden
cia. 

En todo acto de retratar hay una intención 
por parte de quien retrata. Desde Juego, no se 
trata de la intención «oculta» o «secreta» que 
como un referente único da su sentido al retra
to. Pero no por ello se debe descartar la inten
ción tanto del creador del retrato como de su 
espectador. No olvidemos la famosa explica
ción de Picasso sobre el retrato de Gertrude 
Stein, cuando dijo que cori el tiempo «se pare
cería» a ella. Con ello me estoy refiriendo a una 
intencionalidad de orden colectivo, por la cual 
«aprendemos» a ver algo de determinada for
ma. 

¿Podemos decir que un «buen» retrato retrata 
a alguien «tal como es»? Prefiero decir que es 



aquel que muestra a la persona «tal como la 
vemos todos» (y en 'todos' están incluidos el 
retratador, el retratado y el espectador). Por 
ejemplo, la imagen de una persona en un mo
mento especial, único o irrepetible puede retra
tarla mejor que una imagen para la que esa 
misma persona posó largamente. Por eso nos 
fascina tanto ver las fotografias «de ocasión» 
que tomamos de nuestros conocidos y de noso
tros mismos: en esas imágenes «pasajeras» o 
«cf1rncras» se condensan vastos y profundos 
territorios de la psicologia de cada quien. Un 
buen retrato es, pues, eminentemente temporal, 
u «ocasional». 

El aquí y ahora de la imagen ocasional es 
llevado por Gadamer a una gran altura ontoló
gica. La puesta en escena o la ejecución musi
cal, por ejemplo, son eventos (Ereignisse) úni
cos. Igualmente, en la escultura de monumentos 
se demuestra la valencia ontológica de la Bild: 
mantienen lo representadoM en un presente 
( Gegenll'iirtigkeit) específico, y el espectador 
de cada época los ve de manera diferente. 
[Jhicl., pp. 140-142] Aquí encontramos una im
portante rclaci_ón entre la rcpresentaciónM y la 
representación 1 (ele la que se tratará en el si
guiente parágrafo). 

En cuanto al retrato, señala Gadamer que 
«implica en su propio contenido f1gural una 
relación con la proto-imagen [ UrbildJ [y] se 
refiere a ésta [ ... ] En el retrato se plasma en 
una representación [Darstell1111g] la individua
lidad del retratado». [!bid., p. 138] Así, 

En el retrato culmina una cualidad esencial de la Bild: 
c;1Cb imagen conlleva un incremento del ser y está 
esenc1almentc determinado como una representación 
[ lfrpriisc11tatim1], un llegar-a-la-representación [Z11r
[)ar.1t<'ll1111g-K0111111e11] [ ... ] Eso constituye su ser pc
ctiliar. En esa medida el retrato es un caso particular 
c.k la valencia ontológica que hemos adjudicado a la 
imagen [!Jild]. Lo que en él accede al ser no es aque
llo que encuentran ahí los que conocen al retratado 
[ ... ] Pues un retrato no va a reproducir en absoluto la 
individualidad que representa [die es darstellt], tal 
como aparece a los ojos de ésta o aquélla de las de
más personas. Más bien, muestra necesariamente una 
idealización, que puede extenderse desde lo represen-
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tativo [Reprtiscmtativen] hasta los matices más ínti
mos e infinitos. [/bid., p. 141) 

Este plasmar en imágenesM los matices más 
sutiles de la individualidad es posible porque en 
el retrato se efectúa una auténtica idealización 
de la persona representada. Así es como el re
trato, «caso particular de la imagen», es un caso 
típico de la valencia ontológica de la imagenM o 
representaciónM. Y dicha idealización no impi
de en nada que se retrate una individualidad 
concreta y única, en vez de simplemente repre
sentar un tipo general. 

La «esencia» de la imagen es, pues, definida 
como «Una manifestación de aquello que es 
reprcscntadoM por ella». Gadamer ejemplifica 
esto con un cuadro ele V clázquez (La rendición 
de Breda), en que un evento digno ele ser repre
sentadoM, y necesitado ele esta plasmación, «se 
realiza plenamente cuando es representado 
[dargestellt] en imágenes». Aunque es profana, 
esta imagen tiene debido a ello un carácter «sa
cro»: 

la relatividad de lo profano y lo sagrado no sólo per
tenece a la dialéctica de los conceptos, sino que es re
conocible en el fenómeno de la imagen como un ras
go real de ésta. Una obra de arte tiene siempre algo 
de sagrado. 

Por tanto, 

a partir de todas estas reflexiones se justifica caracte
rizar el modo de ser del arte en general mediante el 
conceplo de 'represen/ación' [Darstel/11ng), q11e 
abarca igualmente tanto el j11ego como la imagen y 
tanto la com11nión como la representación [Re
prtisenlation}. [/bid., pp. 142-144] 

Gadamer examina también el estatus de la 
imagen con respecto al signo y al símbolo. La 
Bild se ubica entre dos extremos: la referencia 
pura (el signo) y la suplantación pura (el símbo
lo). Tiene algo de cada uno y a la vez se aleja 
de los dos. Igual que el signo, la Bild hace refe
rencia a algo, pero no se anula en ese acto (co
mo sí hace el signo), sino que pennanece como 
tal. No se separa de lo que representaM, sino 
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que participa en ello, y a su vez Jo representa
doM tiene un «incremento ontológico» cuando 
pasa por la Bild: 

lo representado accede a sí mismo en la imagen. Ex
perimenta un i11creme11to en su ser. Pero eso significa 
que él mismo está en la imagen [ ... ] la diferencia en
tre imagen y signo tiene, pues, un fundamento onto
lógico. [!bid., pp. 145-146. Cursivas de F.Z.] 

Esta pemrnnencia de lo representado en la ima
genM nos lleva, una vez más, a Ja presencia. Lo 
representado está presente en Ja representa
ciónM: crece, se afimrn en sí mismo. 

Por otro lado, esta diferencia ontológica en
tre Bild y signo no existe entre Bild y el símbo
lo, pues también en éste ocurre la «participa
ción ontológica»: «Para el símbolo vale lo mis
mo que para la imagen: no se puede remitir a 
algo que a la vez no esté presente en él». Aque
llo a lo que nos remite el símbolo está presente 
en el símbolo mismo. Por ejemplo, en la 
imagen religiosa, en la bandera o en el uni
forme. Todos ellos son «más que signos»: Jo 
venerado mismo «está» en ellos. Todos ellos, 
dice Gadamer, son representacionesE (Stellver
treter) de lo que es venerado. [!bid., pp. 146-
14 7] En otras palabras, podríamos decir que en 
estos casos la represc11tació11 se ve rebasada, o 
resulta ya ins1!ficie11tc, y la presencia toma Sil 

lugar. Y, a la vez, la imagen se distingue del 
símbolo, pues éste no necesita ser visual 
(bildhaft) ni efectúa ningún «incremento onto
lógico» sobre Jo representado-M. [!bid., p. 147] 

h) E/juego 

En el Capítulo 143 me referí a la concepc1on 
gadameriana del juego y del lenguaje. Se trata
ba de cómo el humano se sumerge en ambos: 
cuando juega y cuando habla no es él quien 
juega ni habla, sino que el juego y el lenguaje 
mismo se manifiestan a través de él. Por tanto, 
el juego es quien «se» manifiesta por medio de 
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los jugadores. Así como el «sujeto» de la expe
riencia del arte no consiste en la subjetividad de 
quien se enfrenta a ella, sino en la obra de arte 
misma, los sujetos del juego no son quienes 
juegan, sino que «el juego se representaM 
(kommt zur Darstellung) a través de los jugado
res». [!bid., p. 98] De este modo, si el juego 
mismo es quien «se traduce» a sí mismo a una 
representaciónM, y no son Jos jugadores quienes 
hacen tal cosa, se trata de un acto de autorre
presentación: «El juego está realmente restrin
gido a autorrepresentarse [sich darz11stellen]. 
Su modo de ser es pues una autorrepresentación 
[se/bstdarstel/11ng]. Ahora bien, la autorrepre
sentación es un modo de ser universal de la 
naturaleza[ ... ] El jugar es siempre un represen
tar [Darstellen]». [!bid., p. 103) El modo en que 
la nat11raleza juega, o en que el juego se juega 
a sí mismo, es necesariamente una (au
to)representaciónM. Y no puede ser de otra 
manera: las (auto)representacionesM son Ja úni
ca forma en que se realiza el juego natural. Por 
ejemplo, cuando las olas del mar se desarrollan, 
no <<representan» nada ajeno a ellas mismas y 
su propia dinámica; o cuando un animal corre
tea y retoza, no está «significando» nada más 
que su correteo y su retozo. En todos estos ca
sos, me atrevo yo a concluir, la (au
to)representaciónM es 11na a11téntica presen
cia.44 

Cuando Gadamer relaciona esta forma de la 
representación natural con el teatro y la puesta 
en escena, realiza un interesantísimo movi
miento filosófico. En lengua alemana, la pala
bra «spielern> significa al mismo tiempo <~li

gar», «actuar» o «ejecutar». Un niño juega, 
pero también actúa: casi todos sus juegos son 
auténticas representacionesM o puestas en esce
na. Un actor actúa, pero también ejecuta una 
serie de parlamentos: consideramos que tiene 
capacidad actoral cuando realiza de manera 
convincente lo que está planteado en el escrito 

44 Por eso en § 32 establecí la afinidad entre el juego en 
este sentido y la «fonna» tal como la entiende Focillon. 
Sin embargo, Gadamer avanza hacia una concepción del 
juego como represenlaciónM. 
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del dramaturgo, y con esa realización da vida a 
tal escritura, que por sí misma es letra muerta. 
Un ejecutante musical interpreta una obra escri
ta en una partitura, pero también juega y actúa: 
sigue las reglas establecidas por el género, las 
indicaciones técnicas de la partitura; y al mis
mo tiempo se permite aplicar variaciones surgi
das de su inspiración personal, a la vez que 
gesticula y manifiesta sus emociones con todo 
su cuerpo. En síntesis, el niño, el actor teatral y 
el ejecutante musical son, cada uno a su mane
ra, intdrprctes. «Interpretar» es un cuarto senti
do, central, del término «spielcn», y en ello 
radica su aspecto hermenéutico. Gadamer, por 
su parte, subraya que en la puesta en escena 
(Sc/wuspie!) se realiza además una reunión en 
un todo entre actores y espectadores, llegándo
se incluso a cierto intercambio de posiciones 
entre ellos. [!hid., p. 105] ¿Cómo entender todo 
esto? Lo que busca Gadamer es mostrar que en 
el juego artístico hay un paso de la (a11-
to)rcprc.1·e11tm:ió1i"H de la naturaleza hacia la 
n:presentaciónM como conocimiento o, mejor 
dicho, como (re)co11oci111ic11to del ser h11111a110. 

Dice Gadamer que el jugar humano alcanza 
su máximo perfeccionamiento cuando se aplica 
en la cr..:ación de obras de arte. A este cambio 
cualitati\"o lo llama «transmutación en una con
figuración sensible» (Vcrll'andlzmg i11s Gebil
dc), es decir, en una obra fisica, afirmando que 
«sólo mediante este giro alcanza el juego su 
idealidad[ ... j Tiene el carácter de una obra, del 
'Tgu11 \" no d.: la encrgcia. En este sentido lo 
IL1111'• 1111a configuración [Gchilde]». [!hid., pp. 
! , 1",- l 11r. ¡ ·< icbilclc' puede ser tr·aducido como 
"1hra», «crcacil)Il» o «producto,,; y también 

c"c'lll<> «Ílllagc11)), «estructura», «COllS!ruceiÓn», 
,, ,_.,,11 fon11ació11 » o «con figurac i órrn. Podemos 
c·111e11dcrlo como «cosa conformada» o «mate-
11.1 con figurada según un modelo». En cual
q uicr caso, es casi obvia la referencia del tér-
111mo a una realidad física, material. De modo 
que, retomando el hilo de mi propia argumenta
ción, puedo acotar aquí que c11a11do el juego 
h11ma110 se tran~forma en cosa sensible, es por
que se convierte en una representaciónM. Para 
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Gadamer, esta transformación implica que el 
juego artístico alcanza su verdadero ser, y con 
ello anula su ser anterior, esto es, su ser como 
juego de la naturaleza: «Así, la transformación 
en una configuración implica que aquello que 
existía antes no existe más. Pero también que lo 
que ahora es, lo que se representa [darstellt] en 
el juego del arte, es lo verdadero que permane
ce». [!bid., p. 106] La transmutación en una 
obra es una «transmutación en lo verdadero». 
[!bid., p. 107] 

¿De qué verdad habla Gadamer? De la ver
dad del arte, distinta a la que pretende alcanzar 
la ciencia. Se refiere a que el mundo de la obra 
de arte es «verdadero» sin referencias externas, 
sin necesidad de ser demostrado en la «reali
dad». Esto no lo dice explícitamente aquí, pero 
resulta del desarrollo completo de Verdad y 
método. Por el momento, indica que la tradi
cional teoría mimética del arte se basa en la 
concepción del juego como conocimient.o y 
como reconoci111ie11to. Lo que se experimenta 
con una obra de arte es su gradiente de verdad, 
entendido esto como aquello que le permite a 
uno conocer y reconocer algo, o bien recono
cerse a sí mismo en la obra. Y con base en este 
concepto platónico central de 'reconocimiento', 
Gadamer llega a resultados que fortalecen su 
propia teoría de la representación: «imitación y 
representación (Darste!lzmg) no son meras co
pias repetitivas, sino conocimiento de lo esen
cial». [!bid., pp. 108-109] Con lo cual está 
equiparando entre sí la mímesis y la representa
ciónM, pero entendiendo que la primera no es, 
de ninguna manera, «copia» o «imitación» en el 
sentido más plano y superficial, sino que la 
a11té11tica mímesis es ante todo 1111a forma de 
(re)conocimiento por medio de la representa
ciónM. 

He aquí la gran relevancia ontológica de la 
representaciónM: la puesta en escena o la poesía 
se manifiestan a sí mismas en la interpretación. 
Por ejemplo: «el jugar del acto teatral no debe 
ser entendido como la simple satisfacción de 
una necesidad escénica, si~o como el acceso-al
ser-ahí [das !11s-Dasein-Trete11] de la creación 
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misma». [!bid., pp. 111-112] Aquí, mímesis es 
representaciónM que conlleva un (re)conoci
miento, no una copia re-productiva. Al mismo 
tiempo, en la no-distinción entre creación poé
tica y ejecución escénica consiste la verdad del 
juego artístico. Esa verdad es Jo que tanto el 
creador poético como el ejecutante escénico de 
Ja creación representanM. 

e) El le11guaje 

En el Capítulo 145 fueron citadas las páginas en 
que Verdad y método se refiere al problema del 
lenguaje como alfa y omega no sólo de nuestro 
co11ocimie11to, sino sobre todo de nuestra com
pre11sió11 del mundo; de nuestro vivir en un 
«mundo» (Welt) más que en un «entorno» 
( Umwelt). Esto implica pasar de Ja epistemolo
gía (interesada en el conocimiento) a la herme
néutica (interesada en Ja comprensión y Ja in
terpretación). Como ya cité ahí, para Gadamer 

En el lenguaje se representaM al mundo. La experien
cia lingtiística del mundo es «absoluta». Ésta supera 
todo relativismo en la disposición de lo que es, por
que abarca todas las visiones de lo que es [ ... ] la re
lación básica entre el /e11g11aje y el 1111111do no signifi
ca. pues, q11e el 11111111/0 sea el objeto del lenguaje. 
[loe. cit., p. 426] 

Por tanto, es claro que según él Ja represen
taciónM por medios lingi.lísticos resulta más 
importante que la realizada por otros medios (la 
imagen, por ejemplo) para Ja conformación del 
mundo. Esto no Jo dice de modo explícito; mas, 
cuando otorga a Ja palabra el lugar central en la 
«experiencia hermenéutica», al considerarla 
como ((hilo conductor» de ésta, no se deja lugar 
a dudas sobre su convencimiento de Ja preemi
nencia que tiene también como instancia repre
sentativa. 

En Ja parte final de su libro, Gadamer exa
mina Ja concepción platónica del lenguaje y del 
lagos (así como su extensión medieval en 
Agustín), con el fin de distanciarse de ella y al 
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mismo tiempo aprovecharla en cierto modo 
para reafirmar su propio concepto del lenguaje 
discursivo. Su lectura de Platón enfatiza aspec
tos que le interesan, y así se va acercando a su 
meta: reivindicar el lenguaje discursivo como 
«hilo conductor de Ja experiencia hermenéuti
ca» y contraponer entre sí palabras e imágenes: 

La palabra es adecuada cuando lleva las cosas a la re
presentación [Darste/lung], o sea cuando es una re
presentación (µ !µr¡cni;;, mímesis). Pero ciertamente 
no se trata de una representación imitativa ( ... ] sino 
que es el ser (oucrta) lo que es manifestado mediante 
la palabra[ ... ] El que la palabra que nombra a un ob
jeto lo nombre como lo que es ( ... ] no implica nece
sariamente una relación de copia [Abbi/d1111gs
verhtllt11is] [ ... ] Sócrates reconoce a las palabras -a 
diferencia de las imágenes [Gema/den, pinturas, cua
dros]- no sólo como correctas, sino como verdade
ras ( ... ] La 'verdad' de las palabras no radica real
mente en su corrección [ ... ] sino más bien en su ple
na espiritualidad, i. e. en la plasmación en sonidos de 
su sentido. Así es como todas las palabras son «ver
daderas»; esto es, su ser brota en su significado, 
mientras que las copias [Abbildungc11] son más o me
nos semejantes a las cosas -y se miden en relación 
con el aspecto de éstas- y son más o menos correc
tas. [/bid., pp. 387-388] 

Para Gadamer, como acabamos de ver en el 
inciso anterior, Ja mímesis es la fomm en que el 
juego como representaciónM y como configura
ción da forma a la verdad. Y aquí reafirma tal 
forma de pensar: las palabras son «verdaderas» 
no porque se adecuen a Ja Idea, no porque sean 
«correctas» en este sentido, sino porque repre
sentanM. En cambio, las imágenes no represen
tan, sino que copian. 

Después de este rodeo por las aguas del pen
samiento platónico, Gadamer pisa con firmeza 
el terreno de su propio pensamiento. Ha afir
mado que el lenguaje verbal no tiene una rela
ción de «corrección» con el ser ni consta de 
«signos», ya que su verdad tiene otro sentido: 
la experiencia del mundo, una experiencia 
hermenéutica: 

No sólo el mundo es mundo en tanto se vierte en len
guaje, sino que el lenguaje es lo que es sólo en tanto 



el mundo se reprcsenla [Dar.1·1el/1] en él. La humani
dad originaria del lenguaje significa a la vez la lin
giiislicidad originaria del ser-en-el-mundo humano. 
Debemos lralar con arención la relación cnlre /e11g11a

jc1• 111111ulo, para alcanzar el horizonle propio a la lin
giiislicidad de la experiencia hermenéulica. [/bid., p. 
419] 

Entonces, y como ya expuse antes,46 para este 
pensador: 

11) la lengua en que nos desenvolvemos no es una ba
rrera, sino que abraza !ocias las posibilidades ele 
ampliación de nueslra concepción del mundo; 

h) con las dislintas lenguas no hay una relalivización 
del mundo: «enlrc los perfiles de las clislinlas vi
siones del mundo, cada uno encierra polencial
rnenle en si a todos los demás», [Loe. cir.J y 

e) «la experiencia lingiiislica del mundo es absoluta» 
¡f,oc cit. l. 

En otras palabras: dentro del lenguaje discursi-
1•0. todo: ji1era de d. nada. 

Esta posición se ve corroborada en los dos 
últimos incisos de Verdad y método. En el titu
lado «El medio del lenguaje y su estructura 
especulativa», Gadamer marca de manera defi
nitiva sus diferencias con respecto a la metafí
sica griega de la alctheia («verdad» o «devela
miento») y afirma la primacía de la rcprcsc11ta
ciá11 sobn: la presencia. No se trata, pues, de 
buscar ningún fundamento metafisico, sino de 
reconocer nucslro arraigo en la experiencia del 
mundo, que necesariamente es finita y delimi
tada históricamente y que, sobre todo, está me
diada por el lenguaje: «Es a partir del medio del 
lc11g11ajc [die /l!i11c dcr ,)'pmchc] que se desa
rrolla llUL'Stra experiencia del mundo en conjun
to, y particularmente la experiencia hermenéu
tica». l lhid .. pp. 432-433 J En este mismo tenor, 
la dialéctica platónica y agustiniana del lagos 
inferior o del 1·crh11m corclis es rechazada en 
\'irtud de que conciben una manifestación di
recta del logos o de Dios, una ¡¡resc11cia divina 
«directa», sin mediación alguna: «Esta estructu
ra del Lagos y del Ver/mm [ ... ] es el mero re
flejo especular (,\'picgelu11g) de su contenido 

46 En§ 10. 
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lógico». [!bid., p. 434) La misma dialéctica de 
Hegel hizo suya y aprovechó ese desarrollo de 
la dialéctica especular (o especulativa) 

Sin dejar de tomar distancia ante la dialéctica 
metafísica (de Platón o ele Hegel), Gadamer 
señala que hay algo en común entre ésta y su 
dialéctica hermenéutica: lo especulativo. Aquí 
es muy interesante cómo concilia el concepto 
de 'reflejo especular' (Spicgeh111g) con el de 
'representaciónM', que él tanto defiende. En 
Hegel, el pensamiento es «el desenvolvimiento 
de una cosa hasta sus propias consecuencias», 
apunta Gadamer, agregando que «desde los 
griegos llamamos a esto dialéclica». Y con eso 
transita de la dialéctica idealista de Hegel a la 
dialéctica del diálogo (en donde preguntas y 
respuestas conducen juntas a sus «propias con
secuencias») para desembocar en que 

el movimiento de la inlerpretación [ ... j es dialéctico 
[ ... J pues la palabra que permite inle111retar el sentido 
del lexto lleva el conjunto ele este sentido al lenguaje. 
Es decir, lleva lo infinilo del sentido en sí a lo linilo 
ele la representación IDarsrel/1111gj. [lhid., pp. 440-
441) 

Esto es, la lingüisticidad de la interpretación 
pem1ite que el sentido, que en sí es inabarcable 
o infinito, se vuelva aprehensible (finito) gra
cias a la representaciónM que se realiza con 
palabras. Sin embargo, hay siempre un grano 
de indefinición en la traducción a palabras del 
sentido; hay un terreno impenetrable al que esa 
espec11/ació11 no puede iluminar del todo: «El 
misterio del reflejo consiste en lo inaprchensi
ble de la imagen». r lhid., p. 441 l ) )asta aquí las 
coincidencias entre la dialéctica metafísica y la 
dialéctica hermenéutica de lo especulativo. 

En cuanto a las diferencias, pueden resumir
se de la siguiente manera. Para Hegel y Platón 
la dialéctica «se basa en el sometimiento del 
lenguaje a la declaración». En Hegel, por ejem
plo, «la dialéctica es la expresión de lo especu
lativo, es la representación [Darstc!lu11g] de 
aquello que subyace en lo especulativo, y en 
esa medida de lo "realmente" especulativo». 
[lhid., pp. 442-444] Pero de este modo la ex-



presión lingüística adquiere un valor de reflejo 
mimético en el sentido de «copia». En cambio, 
para la dialéctica hermenéutica no es así. Cuan
do se dice lo que uno opina y se llega a una 
comprensión con el otro, lo dicho fonna unidad 
de sentido con lo no dicho: la palabra dicha no 
es una copia (Ahbild) del ente, sino que se rela
ciona con la totalidad del Ser: 

Quien habla se comporta de manera especulativa en 
lanlo sus palabras no copian [ahhilden] los entes, sino 
que establece una relación con el conjunto del ser, y 
la lleva al lenguaje. [ !hid., p. 444] 

En conclusión, para Gadamer la estructura 
especulativa del lenguaje articulado conlleva el 
que no sea nunca mera copia (Ahbild1111g) de 
algo fijo, sino la traslación a palabras de una 
totalidad de sentido: 

El lenguaje es el medio en el cual se unen el yo y el 
mundo ¡ ... ] En lodos los casos analizados, lanto en el 
lenguaje del diálogo como en la poesía y en la intcr
prclación, se mueslra la estruclura especulativa del 
lenguaje, que no es una copia de algo dado de modo 
fijo, sino que es un llegar-al-lenguaje, en el cual se 
anuncia una lolalidad de sentido. llhid., pp. 44CJ-450] 

Y aparecen las máximas consecuencias ontoló
gicas de todo esto, cuando el autor afirma que 
ésta es «una estructura ontológica universa1>1, 
pues, primero, «el ser q11e p11ede ser co111pre11-
dido, es le11g11aje», y segundo, «llegar-al
lcnguajc no quiere decir acceder a un segundo 
ser-ahi. Algo que se representa [darstellt] algc, 
pertenece más bien a su propio ser. En todo lo 
que es lenguaje, se trata de una unidad especu
lativa». [Ihid., p. 450] El ser es llevado al len
guaje de una manera especulativa, en el sentido 
hermenéutico (y no mctallsico) de que la pala
bra es el modo -el único modo --- en que 1rne
de ser comprendido el ser. En ello consiste la 
relación de reflejo especular entre ser y lengua
je, la «unidad especulativa» entre ambos. 

Resuenan aquí, sin duda alguna, las palabrqs 
de Heidegger, quien establecía una relación d¡;: 
reflejo especular entre ser y lenguaje cuando 
trasladaba la expresión «la esencia del lengua-
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je» a esta otra: «el lenguaje de la esencim>.47 

Pero con una diferencia crucial: mientras Hei
degger daba paso con esa «especulación» a una 
ontología de Ja presencia centrada en la palabra 
(poética o «artísticm>),48 Gadamer se mantiene 
en una ontología de la representación centrada 
en la palabra (poética o no) y de modo derivado 
aplicada a la obra de arte en general. 

§ 74. Representación temporal (reproducti
va) 

He examinado tres dimensiones de la represen
tación: su espacialidad (rcprcscntación1

\ su in
materialidad (reprcscntación1

) y su materialidad 
(representaciónM). En todas ellas hay una di
mensión temporal: sustituir espacialmente algo, 
imaginarlo o materializarlo implican hacer refe
rencia a su temporalidad. En el primer caso, 
cuando el signo está en lugar del objeto signifi
cado, no sólo está superando la barrera espacial 
que separa a ese objeto ausente del signo pre
sente, sino que también supera la distancia 
temporal que se interpone entre ellos. El objeto 
ausente está en otro espacio, y le llevaría tiem
po trasladarse hasta el lugar del objeto presente. 
Cuando un personaje importante no tiene tiem
po de presentarse, alguien lo sustituye. En el 
segundo caso, el objeto imaginado o imaginario 
se distingue del objeto «real» en que su tempo
ralidad es de una índole no lineal. Esto quiere 
decir que no hay para él un «inicio» o un «fi
nal», como para las cosas del mundo concreto: 
puede ser transfonnado imaginariamente, pue
de desaparecer y volver a existir muchas veces. 
Su desgaste o su construcción están sujetas a 
leyes y mecanismos distintos que en el caso del 
objeto material. Incluso, puede suceder que 
tenga un deterioro temporal mucho más acele
rado que éste. En el tercer caso, Ja temporalidad 
es inherente al estatus material de la represen
tación: una imagen fisica está necesariamente 

47 Ver§ 9 y94. 
48 Que se examinará en la Sección 3.3, § 94. 



sometida al paso del tiempo, a tal grado que por 
éste puede llegar a desaparecer por completo. 

Sin embargo, en estas tres modalidades de la 
representación la temporalidad es relevante 
sólo por defecto: es negada, superada y tras
cendida; o es destructiva, separadora y libera
dora. En cambio, no es así con la representa
ción temporal o representaciónT, de que se tra
tará ahora. Aquí tiene un carácter <<positivo». 
Ya con Gadamer quedó puesto de relieve que 
rcprcscntarM implica «poner en juego». Pues 
bien, a partir de esto puedo lanzar la tesis de 
que toda obra que se juega (se actúa. se esceni
fica, se interpreta, se ejecuta) se realiza en un 
presente permanente. En otras palabras: es re
presentada cada vez que es jugada. El mejor 
ejemplo es el de la obra teatral. Cuando se es
trena es presentada por primera vez ante los 
espectadores. De ahí en adelante (a partir de su 
segunda presentación), cada vez que es presen
tada nuevamente, está siendo re-presentada. 
Puede tratarse de la milésima escenificación, y 
sigue tratándose de una re-presentación; tanto 
en la primera como en la milésima. de lo que se 
trata es de presentar la obra. En suma, con la 
rcprcsentaciónT lo que se hace es no sólo pre
sentar [ Gegc11wiirtige11 ], sino presentificar 
[ Vergegcnwürtigen]. O, en otros términos, la 
representación prcscnti ficadora consiste en 
producir cada vez el objeto, en re-producirlo. 

El público acude a la sala de teatro para pre
senciar las actuaciones; los actores se presen
tan ante sus espectadores; la obra misma es 
mientras es ejecutada, es en el presente de la 
v~ccnilicación y sólo en él. Cuando termina la 
i"uncitín, tocios se retiran, y la presentación 
quedó atrús, en el pasado. Ya no es, sino que 
fiie. Al día siguiente será, o podrá ser. Si no 
1 ucln: a haber función, ya no volverá a haber 
Jlicgo teatral; pero si vuelve a haber función, 
todo vuelve a hacerse presente, a re
prcst:ntarsc. En este juego se realizan, además, 
las dos dimensiones de la presencia: la espacial 
y la temporal. El actor ausente no existe para el 
teatro; importa su presencia física efectiva. 
Aquí no vale una representación E. Si por alguna 
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circunstancia un actor «sustituye» a otro, en 
realidad el sustituto no «está en lugar» del sus
tituido, sino que está presente él mismo. En 
todo caso, tanto el actor original como el actor 
suplente representanE al personaje: cualquiera 
de ellos está en lugar del personaje. En cuanto 
al público, tampoco existe si no está presente. 
El público ausente no existe. Las butacas vacías 
son la muerte del juego teatral. Pero basta con 
que haya un solo espectador para que se realice 
la (re)presentación. 

Por último, se tiene la relación entre el actor 
y el personaje. Cuando el actor Salvador Sán
chez interpretaba a César Rubio (el personaje 
de Rodolfo Usigli), lo hacía presente ante el 
público. En tanto realizaba una buena actua
ción, el público ya no veía a Salvador Sánchez, 
sino a César Rubio. Incluso, dentro esta obra 
hay un interesante juego de presencias y repre
sentacionesE. El personaje César Rubio es un 
oscuro profesor universitario que se hace pasar 
por un conocido político que llevó en vida el 
mismo nombre. Los espectadores saben todo el 
tiempo esto, pero llegan a solidarizarse con el 
impostor (el «gesticulador») y a aceptar lo que 
él mismo dice: «ya nos parecemos». Espectado
res y personajes quieren, en un momento dado, 
que los dos César Rubio sean uno sólo, y que 
éste sea el mismo que se presenta ante Jos de
más personajes dentro de la historia. 

Un caso semejante, que simplifica las cosas 
pero las muestra con mayor claridad, es el del 
imitador. Cuando se anuncia a un imitador fa
moso, la gente acucie al teatro para ver en per
sona al imitador mismo, para disfrutar con su 
presencia, y al mismo tiempo para presenciar 
la actuación de los personajes imitados, es 
decir, la prese11tijicació11 de éstos. 

Un caso más es el de la ejecución musical. 
Al igual que en el teatro,"la obra es sólo durante 
el presente de su ejecución. Pero tiene un rasgo 
que la distingue de la obra teatral: su no visua
lidad, su carácter un tanto abstracto. Cuando 
vemos en la sala de conciertos a un pianista, a 
un cantante o a toda una orquesta interpretar 
una obra musical, la presencia de esta obra 



tiene un carácter «absoluto». ¿En qué sentido? 
En un sentido temporal, pues es una presencia 
muy poco espacial pero muy temporal. En la 
escena teatral nuestros sentidos se aferran a los 
datos visuales, táctiles e incluso olfativos que 
nos proporciona la escenificación. Y de ese 
modo hay cierta permanencia ante nosotros 
como espectadores de lo que está sucediendo 
arriba en el foro. La presencia espacio-temporal 
de lo que sucede en escena es permanente, tal 
como en nuestro entorno real (nuestra casa, 
nuestra ciudad, cte.) las cosas tienen una per
manencia. En cambio, la obra musical tiene el 
carácter de ser algo que fluye. Lo más pemm
nentc en ella es el flujo de los sonidos. Algunos 
de los asistentes a la sala de conciertos gustan 
de cerrar los ojos; otros prefieren ubicarse cerca 
de los intérpretes para captar sus gestos y sus 
actitudes; algunos buscan tener de frente al 
director de la orquesta para presenciar por me
dio de él la obra en ejecución; a otros no les 
importa mirar al director siempre de espaldas y 
prefieren ver a los músicos de la orquesta; me 
ha tocado incluso estar junto a espectadores que 
llevan su aparato de radio y escuchan con audí
fonos la transmisión radial de la misma obra 
que están presenciando directamente ... Todos 
estos ejemplos comprneban que el juego musi
cal tiene una temporalidad pura. El hecho de 
que tanto los intérpretes como los espectadores 
necesiten algún apoyo espacial o rcpresentati
voE para apreciarla demuestra que originalmen
te no tiene esa cualidad espacial. Se suele bus
car darle una presencia espacial, pero la música 
romo música íluyc en el tiempo: existe en un 
presente inaprchensiblc y fugaz. Y esa existen
cia fugaz hace que el espectador proyecte sobre 
las notas que está escuchando en ese presente 
evanescente las notas que escuchó antes, así 
como las que sabe o cree que escuchará des-

• 49 pues. 
Todas estas modalidades del juego interpre

tativo son en esencia re-presentacionesr. Pero 
también existen como presencia pura: en un 

49 Ver al respecto, San Agustín, Las confesiones, libro 
XI. Ver también Sección 4.4 de esta Tesis. 
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presente temporal y en un presente espacial. En 
ese sentido, tienden a ir más allá de la represen
tación en cualquiera de las cuatro modalidades 
aquí examinadas (espacial y temporal, material 
e inmaterial). No podría decirse que están antes 
de la representación, pues son elaboraciones 
escénicas basadas en la representaciónE, la re
presentaciónM y la representación T. Y es sólo a 
partir de estas tres modalidades que se da Ja 
posibilidad de ir más allá de ellas, hacia Ja pre
sencia. Es, pues, una presencia a la que se llega 
o, más bien, a la que se pretende llegar. Tal vez 
sólo en algunos momentos, o sólo para algunos 
espectadores, se acceda a esa auténtica presen
cia. Pero no hay garantía de que se logre. Tales 
niveles de experiencia estética no son comunes, 
sino que se dan raramente. 

Las reflexiones de Gadamer sobre la temporali
dad de la obra de arte tienen como hilo conduc
tor la idea de presencia. Con ella, este filósofo 
se acerca «peligrosamente» a los límites de la 
representación, y por momentos parece que los 
traspasa, si bien de modo provisional. Pero Ga
damer es un pensador de la representación, y 
por eso tiene vedado incursionar en los terrenos 
movedizos de la presencia pura. De cualquier 
modo, resulta muy iluminador leer algunos de 
sus textos sobre temas de estética a la luz de 
estas cuestiones. Allí aplica a la obra de arte la 
noción de 'Gegemviirtigkeit', que suele ser ver
tida al español como «actualidad», aunque para 
mí sería más adecuado traducirla como «pre
sencialidad», «prc;sencia», o incluso <qJresencia 
temporal» y «presente temporal». 

En un texto de redacción muy cercana a la 
publicación de Verdad y método,50 apunta Ga
damer que, aunque la obra de arte se presenta a 
nosotros de manera siempre inmediata, supe
rando las determinaciones históricas (debido a 
que está en un <qJresente intemporal»), 

ello no quiere decir que no plantee una tarea de com
prensión[ ... ] Por muy poco que quiera ser entendida 

so «Estética y hermenéutica», 1964, en Estética y herme
néutica, 1996. 



de un modo histórico y se ofrezca en su presencia sin 
más, no autoriza a interpretarla de cualquier forma si
no que, con toda su apertura y toda la amplitud de 
juego de las posibilidades de interpretarla, permite es
tablecer una pauta de lo que es adecuado. [/bid., p. 
56] 

¿Qué es esto, si no una negación de lo que aca
bo de llamar <<presencia pura» de la obra y una 
afirmación de su carácter representativoM, en el 
sentido de que la obra, en su materialidad, en su 
presencia material, debe ser abordada como una 
manifestación de un sentido que se manifiesta 
sólo mediante la palabra? Por ello agrega: 

Lo que constituye el lenguaje del arte es precisamente 
que le habla a la propia autocomprensión de cada 
11110, y lo hace en cuanto presente cada vez y por su 
propia actualidad (Gcgenwtirtigkeit). Más aún, es 
precisamente su actualidad la que hace que la obra se 
convierta en lenguaje. [/bid., pp. 60-61) 

Para él, la actualidad o presencia de la obra 
110 es sino la forma en que ésta funge como un 
!cnguaje o en que puede ser interpretada por 
medios lingiiísticos. Gadamer está convencido 
de que Ja formulación suya en Verdad y método 
según Ja cual «el ser que puede ser comprendi
do es lenguaje», no es una tesis metafísica, sino 
4uc se refiere a Ja universalidad de la hem1e
néutica Jogoeéntrica que él desarrolla y propo
ne. Esta universalidad se manifiesta como la 
universalidad de Jo lingüístico. [!bid., p. 62] 

Casi tres décadas después de este texto, Ga
damer ya había matizado sus ideas logocéntri
c1s. Ahora parecía pisar (o querer pisar) los 
terrenos oscuros y movedizos de la auténtica 
presencia. Pues ésta es oscura y confusa com
parada con la representación. Pertenece al reino 
de· lo inefable, mientras que Ja representación 
•:11c'aja perfectamente en el ámbito de lo deci
ble, del lenguaje discursivo y de la interpreta
ción por medios lingüísticos, de la predicación 
en suma. Es sintomático que escribiera un en
sayo filosófico dedicado a considerar explíci-

- ------------------------
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tamente los nexos entre palabras e imágenes.51 

Ahí apunta que no pretende señalar las diferen
cias entre unas y otras, sino lo que tienen en 
común como «declaración de la verdad». [!bid., 
p. 279] 

Lo que a mi me ocupa ahora es la cuestión de cómo 
comparten una tarea común la palabra y la imagen, el 
arte de la palabra y el conjunto de las artes plásticas 
[ ... ] Vamos a llamar, en cualquier caso, obras del 
«arte» a ambos tipos de creación, dando a entender 
con ello que Jo que distingue a ambas es su inmediata 
actualidad y su superioridad sobre el tiempo (Zei
taber/egenheit). [/bid., p. 280] 

En este punto de su argumentación, Gadamer 
hace una rápida referencia al pensamiento míti
co y al arte prehistórico. En éstos, según sabe
mos, no existe o no existía la temporalidad pro
gresiva que hoy nos es familiar: la del tiempo 
como un «avance» del pasado hacia el futuro 
pasando por el presente. Más bien, se trataba de 
un <<presente eterno», como lo dice Gicdion. 52 

Gadamer dice que en el pensamiento mítico o 
en el arte rupestre <<Vale el mismo "así es" con 
el que reconocemos como "correctas" las obras 
de arte». [!bid., p. 281] Y agrega que esta con
cepción del tiempo, luego de pasar por el neo
platonismo, llegó a forjar el concepto de lo ab
soluto, entendido éste como «ausencia de cual
quier condición restrictiva» y como algo <<ple
namente actual (gegenwiirtig) a sí mismo». 
Surgen entonces preguntas que Gadamer ya no 
puede evitar: 

¡,Qué es, entonces, realmente, el tiempo de esta si
multaneidad? ¡,Qué es el propio presente? ¡,Es que 
sabemos eso alguna vez? Ya la palabra alemana pre
sente (Gegenwart) está sugiriendo que el futuro tam
bién entra en el juego. El futuro, el porvenir, en tanto 
que es lo que viene, es siempre lo aguardado, lo que 
nos aguarda y lo que aguardamos [ ... ] Con cada pre
sente, no sólo se abre un horizonte de futuro, sino que 
se hace jugar al horizonte del pasado. [/bid., pp. 282-
282) 

51 «Palabra e imagen» («Tan verdadero, tan siendo») 
(1991), en /bid. 
52 Sigfried Giedion, El presente eterno. Los comienzos 
del arte, 1957. 



¿No está Gadamer refiriéndose, tal vez en 
contra de su propia teoría de la representación, 
a un tiempo presencial que de algún modo 
abraza todos los tiempos? Aquí sugiere que hay 
un presente en donde se da una simultaneidad 
que no reconocemos, o que reconocemos pero 
no nos atrevemos a encarar. Se remite a la pro
blemática planteada por él tres décadas antes 
respecto a la distancia que hay entre las obras 
estudiadas y quien las estudia, y concluye que 
esta distancia no es remontable por medios 
«científicos», sino en virtud de la «actualidad» 
del arte: 

Ni siquiera poseyendo un altísimo grado de fomm
ción histórica, podrán verse nunca las creaciones ar
tísticas de tiempos pasados con sus propios ojos. En 
modo alguno puede ser ésta la meta. Antes bien, es la 
propia simultaneidad y actualidad con que el arte se 
afim1a. [!bid., p. 284] 

No propone transponer la distancia temporal, 
sino más bien asumir la intemporalidad del 
arte, que es en sí misma 1111a temporalidad más 
intensa, una temporalidad fuera del tiempo li
neal y «progresivo». En este mismo sentido, se 
pregunta más adelante: 

¿Qué es lo que hace de un cuadro, de un poema, 1111a 

obra de arte, de modo que posea ese presente absolu
to? No son, ciertamente, las quemaduras de la cons
tante marca de información que nos rodea y apabulla. 
[!bid., p. 285) 

Se está refiriendo a «algo» que no puede nom
brar ... 

Como siempre, Gadamer rechaza con gran 
fuerza la teoría platónica de la mímesis. [!bid., 
p. 290] Y en esa medida se acerca a Aristóteles. 
Aplica al arte los conceptos aristotélicos referi
dos al ser del movimiento, como dy11amis, 
c11érgeia y e11thelécheia, y llega al resultado de 
que en la experiencia estética algo «emerge o se 
muestra [ ... ] sin más», «tanto en el caso de la 
imagen como en el caso de la lengua y su po
tencia poética». Por eso es que nos demoramos 
en la contemplación de la obra, sea en la lectura 
de un poema, sea en la apreciación visual de 
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una obra plástica o musical. En todos estos ca
sos, somos absorbidos por la obra y adoptamos 
una actitud distinta a la del «científico»: 
«Cuando leemos, vamos acompañando. Esta
mos imbuidos, y al final, se ahonda cada vez 
más la impresión de que "así es" ». [!bid., pp. 
294-296) Las obras de arte, dice el autor, son 
«correctas», pero no en un sentido «científico», 
no porque sea «verificable» lo que dicen, sino 
en el sentido griego de la alétheia, que significa 
«develamiento». Pero, ¿develamiento de qué?, 
nos vemos llevados a preguntar con urgencia a 
Gadamer. Y nos responde con Aristóteles: 

El Dios introducido en la metafisica aristotélica como 
el motor inmóvil del todo lleva una vida semejante de 
pura enérgeia, es decir, del puro contemplar ininte
rrumpido. Manifiestamente, esto quiere decir actuali
dad como tal. [!bid., p. 296) 

Lo mismo se aplica a la obra de arte, que es 
«tan verdadera, tan siendo» de esa manera. 
Pues lo que ella nos devela está más allá de la 
verbalización o de la explicación: «el desocul
tamiento de lo que emerge está guardado en la 
obra misma, y no en lo que digamos sobre ella 
[ ... ] Es algo que todos conocemos». [!bid., p. 
297] Y yo agrego que, en efecto, al parecer 
todos lo conocemos, pero 11os 11egamos a reco-
11ocerlo ... Quizá porque «eso» que se niega a 
ser dicho sólo puede ser mostrado; se presenta 
pero no puede ser representado. 

Gadamer se ha acercado a los límites de la 
representación, y ciertamente los ha transpues
to, no sin un sentimiento místico. Su filosofía 
de la representación de Gadamer se ha desarro
llado tanto, que desemboca en una toma de 
conciencia de sus propios límites. Aunque no 
puede seguir más adelante, so pena de negarse 
a sí misma. Pues cuando una teoría de la repre
sentación es consecuente, cuando sigue su ca
mino natural, necesariamente llega a su propio 
final, y entonces da paso a una reflexión sobre 
la presencia. Esto es lo que yo he procurado 
hacer. Pero todavía no es. tiempo de incursionar 
en un terreno tan pantanoso y oscuro. Antes 



hay que recorrer otros territorios de la represen
tación. 

3.2.2 Algunas teorías de la representación 

Las relaciones entre imágenes y cosas son mu
cho más complejas y dificiles de lo que sole
mos pensar. Nomrnlmente, afirmamos que algo 
es una imagen de otra cosa cuando se asemeja 
visualmente a ésta. Pero también cuando se 
establece co11ve11cionalme11te que es su imagen. 
En el primer caso, se trata de una relación mi
mética (en el sentido de copia); en el segundo, 
de una relación síg11ica o simbólica. Con este 
pequeño esquema podemos considerar ya re
sucito el asunto, y pasar a otra cosa. Pero los 
nexos imagen-cosa tienen más facetas. Algunas 
de ellas han siclo examinadas ya en el Capítulo 
2, 53 donde se planteó el problema de cómo las 
imágenes materiales son una herramienta o 
vehículo del conocimiento y del pensamiento, o 
de cómo pueden ser íconos (esto es, imágenes 
por semejanza) de las cosas. 

En este punto de las presentes investigacio
nes conviene retomar tal cuestión, planteándola 
ahora a partir del concepto de 'representación', 
que ha revelado tocia su riqueza. Lo que sigue 
es una propuesta ele sistematización ele los dis
tintos enfoques sobre IQ que significa «ser ima
gen de ... » o «ser representación de ... ». 

§ 75. Naturalismo 

Entre las concepciones clásicas de la represen
tación visual podemos tomar como paradigmá
tica la de Por! Royal. Para ésta, algo es imagen 
de otra cosa cuando entre ambos hay una rela
ción de semejanza evidente. 54 A esta concep
ción se la ha llamado «naturalismo». 

53 Sobre todo en el Apartado 2.2.2. 
54 Ver§ 40. 
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La crítica de la ieonicidad que hace Oliver 
Scholz,55 se refiere a tres teorías de la represen
tación visual (de la bildhafle Darstellung) ba
sadas en el naturalismo: de la semejanza, ilu
sionista y causalista. 

Teoría de la semejanza. Es la teoría «oficial» 
de la imagen, o sea, la más aceptada por el 
hombre de la calle. Scholz la resume en tres 
ideas: 

a) toda relación entre objeto e imagen es necesaria
mente por semejanza, 

b) esta semejanza existe independientemente del suje
to que produce o que mira la imagen, 

e) se trata de una relación «natural», y por tanto no 
aprendida. [!bici., pp. 16-17] 

Pero se han elevado muchas objeciones a 
esta teoría. Por ejemplo: 

a) los neoplatónicos postulaban que la relación de 
semejanza entre imagen y objeto no es simétrica; 
por ello, los humanos son semejantes a Dios, pero 
no viceversa; 

b) se distingue entre «ser semejante a» y «ser imagen 
de»: la primera es como un reflejo, es reflexiva; la 
segunda es una representación (Agustin); 

e) no puede haber semejanza «absoluta», pues ya no 
se trataría de una imagen, sino de un doble (Pla
tón, Descartes); 

d) una «mala» imagen (que no se «parece» al objeto) 
es tan imagen como una «buena» imagen; 

e) hay imágenes de entes ficticios, o de entes divinos, 
aunque no existan esos entes o estén en duda: son 
imágenes «vacías»; 

/)hay imágenes de cosas aún no existentes (diseños, 
proyectos, etc.). [!bid., pp. 18-33] 

Estas objeciones echarían abajo también la su
puesta <maturalidad» de la representación por 
imágenes visuales. Como ejemplo del enfoque 
naturalista, Scholz se refiere a Edna 
O'Shaugnessy, quien en un artículo sobre la 
llamada «teoría pictórica» de Wittgenstein 
afirma que hay idiomas extranjeros que apren
der, pero no hay imágenes «extranjeras» o en 

55 Oliver R. Scholz, Bild, Darstellung, Zeichen. Phi/oso
phische Theorien bildhafter Darstellrmg, 1991. 

Tf \ ·~--;-·~~-:---- ·-1 
FALLA ~i 0hlui:ii~ 

------------------ ----



un «idioma» difcrente. 56 El autor argumenta 
que hay muchas imágenes que sí requieren un 
aprendizaje para ser consideradas como imáge
nes: los cuadros cubistas, los diagramas, los 
mapas o los cartones políticos de los periódi
cos. [!bid., pp. 33-43] 

Las principales di!icultades de esta teoría se 
concentran en el hecho de que no es posible 
detem1inar de manera lija cuántas o cuáles son 
las características relevantes del objeto que 
debe tener una imagen para que sea «semejan
te» a él. Incluso, es dificil determinar de mane
ra fija cuáles son las características <qJrincipa
les» de un objeto. [!bid., pp. 43-45] En suma, la 
lectura o la comprensión de una imagen no 
exige que sea comparada con el objeto, pues 
éste puede estar ausente o incluso puede ser 

.ficticio. Asimismo, los criterios de semejanza 
entre imagen y objeto son relativos, pues de
penden de variables culturales, entre las que se 
encuentran los sistemas de representación. En 
este último punto, Scholz se apoya en Nelson 
Goodman. [!bid., pp. 46-48] 

Teoría ilusionista. Según este enfoque, algo 
es visto como una imagen cuando crea la «ilu
siórm de «ser como» el objeto representado. 
Pero el autor encuentra varias dificultades aquí: 

a) esta teoría no puede explicar la comprensión de 
una imagen, pues en realidad cuando se compren
de una imagen no se la confunde con la realidad; 

b) la teoria supone que es necesaria una correspon
dencia puntual de los colores de la imagen y del 
objeto, así como en el tamaño, las proporciones y 
la forma; 

e) lo que no existe (seres ficticios, objetos aun no 
existentes) no tiene caracteristicas visuales, y sin 
embargo es posible hacer imágenes convincentes 
de eso. [!bid., pp. 49-55] 

Teoría causalista. Para ésta, algo es una 
imagen de X cuando X es necesario para expli
car el origen de la imagen. Por tanto, el objeto 
es la causa y la imagen es el efecto, y Ja rela
ción entre ellos no necesita ser simétrica, sino 
que más bien es asimétrica. Además, la imagen 
no necesita ser una <(buena» imagen: basta con 

56 En § 81 me referiré a este artículo. 
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que sea causada por el objeto. [!bid., pp. 64-68] 
Pero Schoz también encuentra importantes li
mitaciones a este enfoque: 

a) hay muchas cosas que son «causas» de la imagen: 
por ejemplo, el dibujante mismo; 

b) no se aplica más que al caso de imágenes de enti
dades singulares (como los retratos); no puede 
explicar el caso de imágenes «generales»; 

e) tiene problemas cuando uno de los miembros de la 
relación no existe: el caso de la imagen de un uni
cornio; 

el) no puede explicar la «representación como ... » (la 
mujer de Rembrandt como Betsabé); 

e) no explica las imágenes de objetos aún no existen
tes; 

j) se pretende que la relación de representación entre 
objeto e imagen es «natural» (en términos peir
cianos «indicia!»); pero esto se aplica sólo en muy 
pocos casos: reflejos especulares, sombras, fotos, 
etc., mas no en dibujos, caricaturas, cte. 

La conclusión de todo esto es, pues, que la 
relación entre una imagen representativa y el 
objeto representado no es simplemente una 
cuestión de parecido natural. Eso nos puede 
llevar a la postura contraria: el convencionalis
mo. 

§ 76. Convencionalismo/Relativismo 

¿La relación imágenes-cosas es igual a la rela
ción palabras-cosas? Simplificar así la cuestión 
nos pennitc simplificar la respuesta, sea ésta 
positiva o negativa. Esto se ha hecho en repeti
das ocasiones, y ha llevado a aplicar de manera 
automática a los problemas de la imagen las 
soluciones dadas a los problemas de la palabra. 
Más atrás fue considerado aquí el relativismo 
lingüístico.57 La tesis central que defienden los 
relativistas del lenguaje es que una lengua ope
ra como un marco conceptual e idiosincrásico: 
v\!mos, sentimos, pensamos, juzgamos o 
conocemos el mundo de acuerdo con las 
categorías semánticas. sintácticas, lógicas, 
gramaticales o lexicales de nuestra lengua 
{sobre todo de nuestra lengua matema). He ahí 
57 Ver§ 3-6. 



11 uesl ra lengua 111a1er11a). He ahí formulada, 
con toda brutalidad, la tesis del relativismo 
lingüístico. ¿Qué sucede cuando traducimos 
estas construcciones teóricas, cuando las trasla
damos del ámbito lingüístico al ámbito icónico
visual? Nada más sencillo y cómodo que decir, 
simplemente: «vemos, sentimos, pensamos, 
juzgamos o conocemos el mundo de acuerdo 
con las categorías compositivas, semánticas, 
estilísticas, figurativas o cromáticas de nuestro 
universo imagina! (sobre todo el de nuestra 
propia cultura)» ... 

Sería magnífico tener un Cassirer de la ima
gen, un Wittgenstein de los códigos visuales, 
un Gadamer que nos regalara toda una herme
néutica de la representación icónica. Pero no ha 
habido nada de esto ... Y sería interesante inda
gar con profundidad por qué esos pensadores 
no se ocuparon explícitamente de las imágenes, 
o por qué no les dieron la exclusividad y los 
privilegios que sí otorgaron a las palabras. Aquí 
he apuntado algunas ideas al respecto, la prin
cipal de las cuales es que ellos son, en lo más 
profundo, representantes señeros del logocen
trismo. 

¿Hacia dónde ver, entonces, cuando se quiere 
desarrollar una auténtica teoría de la imagen? 
¿De dónde alimentar una filosofía de la ima
gen? Primero que nada, hay que mirar hacia las 
imágenes mismas y sus hacedores. Esa mirada 
fi losóíica lanzada a las imágenes sería, a fin de 
cuentas, un diálogo constante con la gran tra
dición logocéntrica de Occidente. Pero, ¿es el 
único camino? No, ciertamente. Hay al menos 
otro camino (o método, que es lo mismo): dia
logar L'.Oll las tradiciones no logocéntricas (de 
Oriente o del mundo precolombino, por ejem
!' !o). En este trabajo no he seguido dicho se
'.~t!lldo camino, salvo alusiones esporádicas a 
,·,,nccptos no occidentales. En cambio, me he 
ckdicado a confrontar algunas tesis sobre la 
i rnagcn con las grandes tesis sobre el lenguaje, 
todo ello dentro de mi ámbito cultural, es decir, 
el de Occidente. 

Volviendo al asunto del relativismo, veamos 
cómo Emst Gombrich y Nelson Goodman han 
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planteado serias críticas a la iconocidad.5x 
Gombrich, principalmente, puede ser aducido 
como un expositor coherente y sólido del rela
tivismo/convencionalismo en la imagen (tanto 
en lo referente a la percepción visual como en 
lo referente a la representación visual). 

Otro investigador de la representación visual, 
como Michael Baxandall, señala que las habili
dades perceptivas y las habilidades representa
tivas se corresponden de manera puntual, y que 
ambas son relativas a un entorno cultural
histórico determinado: 

El equipamiento humano para la percepción visual 
deja de ser unifonne para todo el mundo. El cerebro 
debe interpretar los datos brutos sobre luz y color que 
recibe [ ... ] Selecciona las líneas relevantes de su de
pósito de esquemas, categorías, hábitos de inferencia 
y de analogía -«redondos», «grises», «suaves», 
«guijarros» podrian ser ejemplos verbalizados- y 
eso da a las informaciones oculares, fantásticamente 
complejas, una estmctura y por tanto un significado.59 

Dicho en términos de Gombrich, la mirada 
no es inocente; y en tém1inos gadamerianos, 
vemos lo que podemos interpretar. O en tém1i
nos wittgensteinianos, vemos lo que nuestros 
juegos de lenguaje nos pem1itcn decir. Baxan
dall tiene claro que la percepción no es ajena a 
los modos de ver social y culturalmente sancio
nados. Así, cuando un espectador del siglo xv 
en el entorno cultural italiano viera esta figura, 

• 

Figura 16. Esquema del Santo Sepulcro. Siglo xv. 

58 Ver§ 41. 
59 Michael Baxandall, op. cit., p. 45. 
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pondría en juego su experiencia en la observa
ción de figuras geométricas representadas sobre 
el plano («llegaría a ver esta figura de una ma
nera muy distinta a la de otro hombre privado 
de tales recursos» [!bid., p. 46]). Pero si, ade
más, se le informaba que la imagen representa 
el Santo Sepulcro, aplicaría su conocimiento de 
ciertas convenciones representativas, lo cual le 
permitiría interpretar las líneas rectas exteriores 
al círculo como paredes. En suma, 

un hombre habituado a la arquitectura italiana del si
glo XV podrá muy bien inferir que el círculo es un 
edificio circular, quizás con una cúpula, y que las alas 
rectangulares son vestíbulos. Pero un chino del siglo 
xv podría inferir un patio central circular, similar al 
del Nuevo Templo del Cielo en Pekín. [!bid., p. 48] 

O, en otras palabras, el sistema perceptivo de 
cada persona pone en juego tres grupos de fac
tores: 

un depósito de pattems, categorías y métodos de infe
rencia; el entrenamiento en una categoría de conven
ciones representativas; y la experiencia, surgida del 
ambiente, sobre cuáles son las formas plausibles de 
visualizar lo que se nos da con información incom
pleta. [lbidem] 

Esto es, la familiaridad cultural, psicológica, 
religiosa, cte., con este tipo de temas, pennitirá 
comprender la imagen en cuestión, aunque ésta 
sea defectuosa. Otro ejemplo es el fresco de 
Picro della Francesca con el tema de la Anun
ciación. [Figura 17] Aquí, la comprensión de 
la imagen requiere que el espectador reconozca 
y comparta convenciones representativas (por 
ejemplo, que cuando se usan pigmentos sobre 
una superficie bidimensional se está haciendo 
n.:fcrencia a algo tridimensional); que el espec
tador y el autor de la imagen tengan las mismas 
«habilidades interpretativas» (esquemas, analo
gías, modos de inferir. .. ); que sepa qué es la 
Anunciación e incluso que haya visto otros 
cuadros con el mismo tema. En suma, dice Ba
xandall, «uno debe entrar en el espíritu del jue
g0>>; pues «parte del equipamiento mental con 
el que un hombre ordena su experiencia visual 
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es variable, y, en su mayoría, c11/t11ra/mente 
relativo, en el sentido de· que está determinado 
por la sociedad que ha influido en su expe
riencia». [!bid., pp. 48-55 y 60. Cursivas de 
F.Z.] 
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Figura 17. Piero della Franccsca, La A111111ciaci1i11. 
Siglo XV. 

§ 77. Cognitivismo 

TESIS CON 
PALLA DE 1:..i\lGEN 

Jesse Prinz60 propone un abordaje de la repre
sentación visual que se distancia tanto del natu
ralismo como del relativismo/convenciona
lismo. Me parece que ahí radica el interés de su 
enfoque; aunque también, de manera derivada, 

60 Jesse Prinz, «Townrd n Cognitive Theory of Pictorial 
Representation», 1993. 



en su posibles conexiones con un enfoque de 
tipo hermenéutico. 

El autor toma como punto de partida una 
investigación (de E.S. Muldrow, W.F. Muldrow 
y J. B. Deregowski), en la que se presentó a los 
Me'en (una tribu aislada de Etiopía, «pictóri
camente inocente»61

), algunas imágenes impre
sas sobre tela. En general, los Me'en interpreta
ron correctamente las imágenes, de las cuales 
incluso podían identificar elementos particula
res antes de ver el conjunto corno tal. 

Prinz considera: «debernos damos cuenta de 
que algo es una imagen para determinar lo que 
retrata. Sin duda, debemos saber que P es una 
imagen para concluir que P es un retrato». 
[/hiel., III] Y aquí no puede uno sino remitirse a 
lo afirmado por Baxandall, en el sentido de que 
quien se enfrenta a una representación y Ja to
ma corno tal, debe primero que nada aceptar 
ciertas convenciones, Ja primera de las cuales 
es ver las imágenes como imágenes. Y Prinz 
concluye provisionalmente: «el estudio sobre 
los Me'en demuestra que ciertas representacio
nes hechas por mano humana pueden ser inter
pretadas correctamente[ ... ] sin una experiencia 
previa con imágenes de este tipo». [Jbidem] 
Después de plantear así el problema, pasa a 
d.:sarrollar su propuesta cognitivista. 

Se refiere al convencionalismo, y rechaza de 
modo terminante su versión radical o «fuerte» 
( .:01110 en Nelson Gooclman), con el argumento 
de que «si el convencionalismo fuerte fuera 
correcto, no podríamos esperar que los Me'en 
lograran ver correctamente las imágenes». 
[ Jhid., IV] Pues si es verdad (como dice el con
\ cncionalismo) que cualquier imagen es toma
d:1 como imagen de algo, únicamente en virtud 
de que pertenece a un sistema de símbolos con
\·cncionales, entonces los Me'en no verían en Ja 
imagen del leopardo que se les mostró justa
mente eso: una imagen de un leopardo, o 1111 

leopardo, que es el mismo modo en que noso
tros la vemos (nosotros, que pertenecemos a 
una cultura distinta, y con convenciones repre-

''' Llama la alcnción el supuesto de esa «inocencia pictó
rica» en grupos humanos no occidentales ni occidentali
zndos ... 
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sentativas diferentes). En cambio, le parece más 
aceptable el convencionalismo <<restringido», 
pues éste acepta que normalmente sólo algunos 
elementos de las imágenes son convencionali
zados. 

Por otro lado, rechaza también el naturalis
mo, en virtud de que «los teóricos de la seme
janza tienden a sobrevalorar las propiedades de 
las imágenes y a menospreciar el carácter cog
nitivo de la percepción de imágenes». [/bid., V] 
Las teorías de la representación orientadas ha
cia el objeto representado estiman que «una 
imagen se parece a lo que retrata». [!bid., VI] 

Y aquí es donde el enfoque cognitivista le 
parece superar las limitaciones del convencio
nalismo y el naturalismo. El autor se basa en la 
teoría de la semejanza de Snyder, que se orienta 
hacia hacia la visión y según la cual 

una persona familiarizada con un tipo particular de 
representación visual aprenderá a construir mental
mente el mundo de acuerdo con las reglas pictóricas 
utilizadas para construir esas imágenes que le son 
familiares. Verá el mundo como una imagen. [Ibi
dem] 

Pero Prinz quiere revisar la explicación de 
Snyder, pues tal como ha sido formulada no 
explica satisfactoriamente por qué los Mc'en 
pueden ver las imágenes (casi) como nosotros. 
Y entonces recurre a postulados cognitivistas. 
Toma como ejemplo guía la manera en que 
aprendemos a leer lo escrito en un sistema alfa
bético occidental. Su explicación dice que, así 
como al ver las cosas del mundo hay muchas 
informaciones superfluas que desechamos por 
ser irrelevantes, cuando identificamos las letras 
escritas hacemos lo mismo. Por tal razón, no es 
posible establecer una lista de características 
invariables de, por ejemplo, Ja letra «R». Es 
decir, más que intemalizar un «modelo de 
"R"», intemalizamos un· conjunto de propieda
des que, cuando se encuentran en un signo de
terminado, detem1inan que se trate de una 'R'. 
[Ibídem] A esto se le puede llamar, dice el au
tor, «ver como 'R'» (R-seeing). De modo que 
podemos ver una 'K' o una 'B' «como 'R'». 
Así, Prinz opone su principal argumento contra 
el convencionalismo: «Tener competencia para 
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ver una letra en particular es ser capaz de iden
tificar las infinitas variaciones de esa letra y 
(ceteris paribus) ser capaz de generar infinitas 
variaciones de dicha letra [ ... ] La convención 
no es imprescindible». [Ibidem] Y a partir de 
este argumento avanza hacia su propuesta de 
que podemos ver las imágenes como represen
taciones en virtud de que tenemos la capacidad 
de reconocer patrones visuales, que están pre
sentes tanto en la imagen como en el objeto 
representado por ella. Esto explica de modo 
satisfactorio por qué los Me'en acertaron ante 
las imágenes que les fueron mostradas. [Jbi
dem] Nomrnlmente, agrega, intemalizamos 
conjuntos de propiedades «estereotipadas» que 
se encuentran tanto en la imagen como en el 
objeto. Las conclusiones de Prinz son muy cla
ras: 

S percibe P como un Q sólo en el caso de que: (i) S 
sea competente con Q, (ii) P tenga de modo predomi
nante las propiedades que pertenecen al conjunto Q 
(el conjunto Q consiste en todas las propiedades vi
suales estereotípicas de un Q), y (iii) S reconozca di
cho predominio en P [ ... ] Se percibe P como Q si y 
sólo si S 1•e como Q a J> [ •.• ]Podemos ver como Q un 
Q, podemos ver como Q una imagen, podemos ver 
como Q una nube; y podemos ver como Q un espacio 
vacío (alucinación) [lhidem] 

Y, a partir de estos resultados, reafimrn su sepa
ración tanto del convencionalismo extremo (a 
lo Goodman) como del naturalismo ingenuo. El 
«realismo», es decir, la representación visual no 
consiste ni en conformar la percepción de la 
imagen a un código estandarizado por conven
ción (y relativo a cada cultura), ni en la seme
janza directa entre imagen y objeto. Consiste 
mús bien en «un grado ele conformidad con un 
conjunto de propiedades estereotipadas intema
lizadas». [!bid., VII] 

Lo principal para Prinz es, pues, el proceso 
cognitivo que se desarrolla a nivel psicológico. 
Por ello, cierra su texto insistiendo en que 

debemos apelar a estructuras cognitivas [ ... ] En el re
conocimiento de patrones, la representación se mueve 
de un nivel objetual a un nivel cognitivo. Definimos 
el reconocimiento de una imagen con los mismos cri
terios ( ... ] Hay estructuras cognitivas (culturalmente 
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determinadas) que pueden ser estimuladas tanto por 
una imagen como por lo que ésta retrata, pese a las 
diferencias evidentes entre ambos. [lbidem] 

§ 78. Los sistemas de signos como represen
tación sistémica del mundo. El panse
miotismo 

Son de interés los intentos de realizar una «se
miótica de la imagen» en tanto permiten diluci
dar si las imágenes son «derivaciones» del len
guaje articulado, o bien si son verdaderos sis
temas de signos independientes del sistema de 
signos verbal. Ésta ha sido una de las cuestio
nes más debatidas, sobre todo desde que en los 
años sesenta del siglo XX se intentó hacer una 
semiótica de la imagen aplicando criterios lin
güistizantes. Aunque con grandes diferencias 
de principios,62 se sigue considerando pertinen
te y realizable una semiótica de lo visual.63 Por 
otro lado, la idea de que entre la realidad y los 
sujetos cognoscentes se levanta una cortina de 
signos es común a la filosofia y a la semiótica. 

Según la teoría de los signos, el lenguaje 
puede ser considerado como un sistema, es 
decir, un todo organizado en el cual cada parte 
existe en función del conjunto.64 Pero además 
se trata, para este punto de vista, de un sistema 
de signos. La sistematicidad consiste en que no 
puede haber signos aislados; cada signo guarda 
relación con los demás del mismo sistema. Y el 
estar constituido por signos consiste en que se 

62 Por ejemplo, mientras que para César Gonzálcz el 
supuesto de que existen unidades mínimas visuales es un 
«atolladero fundamental» [C. González, lmage11 y senti
do. Elementos para una semiótica de los mensajes visua
les, 1986, pp. 155-156], para Francisca Pérez la iconoci
dad de la imagen y la no discreción de sus elementos no 
son impedimentos para una sen:iiótica visual, pues, por 
una parte, la semejanza nunca es absoluta, sino relativa a 
un modo de representación, y por otra parte, la división 
en unidades mínimas, «no sólo es posible; además es 
imprescindible». (F. Pérez, los placeres del parecido. 
Icono y representación, 1988, pp. 18-19]. Como expuse 
en el Capítulo 2 (§ 37), me inclino por el primer enfoque. 
63 Cf. Grupo µ, Tratado del signo visual, 1992. 
64 M. Beuchot, Elementos de semiótica, 1979, pp. 12-13. 



presupone la existencia de la significación, en
tendida ésta como la relación necesaria entre 
los dos componentes básicos del signo (signifi
cado y significante).65 

La noción de 'signo' ha sido objeto de mu
chas y muy variadas definiciones. Las más uti
lizadas y discutidas han sido las de Peirce y de 
Saussure. Para el primero, «Un signo, o Repre
sen/amen, es algo que está en lugar (stand for) 
de algo para alguien en algún respecto o capa
cidad». 66 Pero también lo define de otra mane
ra: como un elemento (Representamen) de una 
relación triádica, en donde los otros dos ele
mentos son el Objeto (lo representado) y el 
!ntcrpretante (la representación). Como vemos, 
aquí lo importante no es el signo en sí (el mero 
soporte material), sino la relación triádica. 67 

Para Saussure, el signo es una entidad consti
tuida por dos elementos: el significante y el 
significado. El primero es llamado por él «ima
gen acústica» y el segundo, «imagen concep
tual». No es posible separar uno del otro: son 
como las dos caras de una moneda. Es decir, no 
hay significantes sin significado, y viceversa. 68 

La principal di fcrencia entre estas dos defini
ciones es que en la primera el objeto (lo deno
tado, el referente) es parte ele la relación semió
tica que constituye al signo, mientras que para 
la segunda el objeto queda fuera del signo. 

Se ha cuestionado la pertinencia de aplicar la 
noción de signo al lenguaje. Porzig piensa que 
es vúlido hablar de 'signos' sólo cuando las 
palabras son inequívocas debido a una conven
ción, como en el caso de las banderas o las se
iia les ele trúfico. Por ejemplo, si las palabras se 
utilizaran siempre de acuerdo con un código 
establecido, en donde a cada ténnino corres
pondiera un gesto, una idea, etc., entonces sí 
sería correcto 1 !amarlas 'signos•. 69 

'' Cf". O Ducrot y T. Todorov, Diccionario enciclopédi
co de las ciencias del /e11g11aje, 1972, pp. 122-126. 
""Ch. S. Peircc, C.P. 2.228, Ap11d F. Pérez, op. cit .. p. 38. 
"' Pcircc, C.P. 2.274, Ap11d F. Pérez, ap. cit., pp. 37-42 y 
C. González, Imagen .... pp. 67-73. 
'"F. de Saussure, Cursa .. ., pp. 127-128. 
'"' W. Porzig, ap. cit., pp. 75-79. 
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El núcleo de la polémica sobre los signos es 
el problema de si en el lenguaje pueden ser 
identificados elementos mínimos dotados de 
significación, esto es, entidades que, con inde
pendencia de las demás entidades, sean capaces 
de referirse a la realidad. Considero que ni en 
Peirce ni en Saussure se encuentra la postula
ción de estas entidades. Por ejemplo, en 
Saussure es claro que todo elemento tiene ante 
todo un valor, por lo cual es siempre parte de 
una cadena hablante, y sin ella no existe como 
tal.10 

Es sintomático que Wittgenstein haya aban
donado casi totalmente el uso del vocablo 'sig
no' (Zeichen) en su obra de madurez. Mientras 
que en el Tractatus esta noción es fundamental 
en su explicación atomista del lenguaje, en las 
Investigaciones filosóficas se utilizan más bien 
nociones como 'significado' y, sobre todo 'uso' 
y 'juego de lenguaje'. Este cambio implica que 
deja de ser relevante cuáles son los «elemen
tos» del lenguaje y en cambio adquiere una 
gran relevancia el uso de dichos elementos. 

Las críticas a la noción de signo lingüístico 
como unidad mínima pueden ser extrapoladas 
al terreno de la imagen. En vez de esforzamos 
en aislar «correctamente» los «signos visuales» 
como supuestas unidades básicas de las imáge
nes, es mucho más provechoso plantear el estu
dio de «sistemas de signos visuales», donde lo 
importante sería el sistema, y no las unidades 
básicas. Las imágenes, como ya he señalado, 
son totalidades, y los espectadores las ven co
mo totalidades, no como agregados de elemen
tos simples.11 Así, una herramienta tan fecunda 
como la noción wittgensteiniana de 'juegos de 
lenguaje' podría ser extrapolada como 'juegos 
icónicos', y con ello se enfatizaría el hecho de 
que las imágenes y sus usos socialmente san
cionados forman un todo indisoluble. Igual
mente, el importante concepto saussuriano de 
'valor' podría enriquecer el estudio de las imá-

70 En el Capitulo 1 (§ 22) se exp
0

licó la crucial noción 
saussuriana de 'valor'. 
71 Ver§ 37. 



genes, que serían entendidas entonces como 
«sistemas de valores visuales». 

Cuando Saussure propuso que se desarrollara 
una ciencia cuyo objeto de estudio sería «la 
vida de los signos en el seno de la vida social», 
y a la lingüística como parte de esta ciencia,72 

sugería que el lenguaje NO es «el» sistema de 
signos por excelencia y que las palabras consti
tuyen solamente UNO de los sistemas de signos 
que pueblan el universo significante de los se
res humanos. Con ello abría las puertas de par 
en par hacia la constitución de estudios semio
lógicos omniabarcantes, sin privilegiar a ningún 
tipo de lenguaje como el principal. 

Sin embargo, uno de los principales conti
nuadores de la semiología saussuriana, Roland 
Barthes, dio un giro de 180 grados en relación 
con este punto específico. Para él, las imágenes, 
los objetos y las conductas no pueden significar 
por sí mismas, sino que su significación se debe 
al lenguaje articulado, ya que sólo por medio 
de éste se precisa el significado de cualquier 
signo: es «dificil concebir un sistema de imá
genes u objetos cuyos significados pueden exis
tir fuera del lenguaje», afimia. 73 Barthes piensa 
que el estudio de los signos, cualesquiera que 
éstos sean, estaría siempre considerado dentro 
de la lingüística: «la lingüística no es una parte, 
ni siquiera privilegiada, de la ciencia general de 
los signos, es la semiología la que es una parte 
de la lingüística». [Ibídem] 

Pese a esta di fcrencia, que hace de Barthes 
un logocentrista radical, hay un importante 
punto en común entre él y Saussure: si todo es 
cuestión de utilizar signos (lingüísticos o de 
cualquier tipo), nuestro contacto con la realidad 
está mediado siempre, esto es, no podemos 
pensar nada, imaginar nada, referir nada o re
presentar nada si no es por medio de signos 
codi ticados. 

Esta idea según la cual nuestra única forma 
de representación es por medio de signos sis
tematizados, y no por medio de evidencias di
rectas, de ideas innatas, de intuiciones a priori 

n f. de Saussure, op. cit., p. 60. 
73 R. Barthes, Ele111e11tos de semiología, 1964, p. 12. 
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o de experiencias, se encuentra expuesta tam
bién en los escritos de Peirce. Para él sólo es 
posible un conocimiento mediato del mundo, 
no hay posibilidad de contacto inmediato con 
la realidad. Por ello, el concepto de representa
ción es capital en su teoría semiótica, y la re
presentación es la principal función de los sig
nos.74 La representación resulta de la semiosis: 

Una representación es el carácter de una cosa en vir
tud de la cual, para la producción de un cierto efecto 
mental, puede colocarse en lugar de otra cosa. La ca 
La cosa que tiene ese carácter la llamo un represen
tamen, al efecto mental o pensamiento, su interprc
tantc, la cosa por la cual está, su objeto» (1.564). 
[Citado en ibid., p. 63) 

Para Peirce, entonces, 110 es posible conocer 
de modo inmediato 11i11g1Í11 objeto. En conse
cuencia, todo pensamiento es en signos. No hay 
en absoluto ningún objeto cuyo conocimiento 
no esté mediado por éstos, y cualquier objeto 
extrasemiótico es completamente ininteligible 
para nosotros. En esto consiste el pansemiotis-
1110 de Peirce. 75 

Esto es lo que Eco identifica como la 'semio
sis ilimitada' presente en Peirce, según la cual 
un interpretante remite a otro como su signo, 
éste a otro, y así ad i11.fi11itw11. Para comprender 
un interpretante necesitamos signos (significan
tes) que nos ayuden a detemlinar su significa
do, y para conocer el significado de éstos, re
querimos otros significantes, etc., etc. Tanto en 
un sentido (la relación entre el sujeto y los ob
jetos) como en el otro (la relación entre el suje
to y los signos) 110 hay posibilidad de conocer 
nada fi1era de la semi os is. 76 

74 Cf. César González, op. cit., PI>. 56-61, 
75 Cfr. F. Pérez, op. cit., pp. 31-32, 51. 
76 Cf. U. Eco, op. cit., pp. 132, 135-137. 



§ 79. Simbolismo. Lenguaje y representación 
simbólica 

Para Cassirer, la percepción no puede ser una 
captación directa o meramente especular de los 
datos sensoriales. Esto se evidencia en los casos 
de los niños que aprenden a hablar, de los afá
sicos que sanan o de los sordociegos que 
aprenden un lenguaje: para ellos, el «descubri
miento» de que hay maneras de simbolizar la 
realidad tiene un valor inmenso. La posibilidad 
de denominar a las cosas les permite acceder a 
la «función representativa [Darstellzmgsflm
ktio11] de los hombres», o sea, a la simboliza
ción de la realidad, de sus acciones, etc. En 
otras palabras, pueden ir más allá de la impre
sión sensible inmediata. El caso de Hellen Ke
ller es paradigmático: sólo cuando entró en 
contacto con los signos qua signos, sólo enton
ces dio el salto cualitativo y se «elevó» espiri
tualmente.77 Se humanizó, podríamos decir. 

Como ya expuse antes,78 Cassirer ve que la 
patología del lenguaje demuestra, por contraste 
y de modo concluyente, el papel predominante 
de las formas simbólicas (comandadas por el 
lenguaje articulado), no sólo sobre el pensa
miento, sino sobre la intuición misma. Por eso 
es que: 

La palabra del lenguaje hace explícitos los valores y 
contenidos representativos [Darstellungswerten] que 
implícitamente residen en la percepción misma. La 
percepción meramente individual, puramente singu
lar, que el sensualismo y la crítica escéptica del len
guaje creyeron poder elevar a la categoría de norma 
suprema, de ideal del conocimiento, no es en rigor 
nüs que un fenómeno patológico que aparece cuando 
la percepción empieza a perder su apoyo en el len
guaje, cerrándose así el acceso más importante al rei
no <le lo espiritual. [!bid., p. 273) 

:\sí, al afásico, el agnósico y el aprax1co son 
incapaces de percibir las cosas, o de reconocer
las por la vista o el tacto, [/bid., pp. 273-288] 
debido a que carecen del poder de representár-

77 E. Cassirer, op. cit., Vol. lll, p. 137. 
'"Ver§ 3. 
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se/as, y se ven limitados a su presentación. Y 
lo mismo puede decirse de la intuición del es
pacio, el tiempo y el 'número. [!bid., pp. 288-
311] 

Para Cassirer, como también ya sabemos,79 

es muy importante distinguir entre presentación 
y representación. La primera es una hipotética 
aprehensión inmediata de los datos sensoriales 
en la que supuestamente se capta «todo» lo que 
ofrecen los sentidos: 

Una conciencia que poseyera la amplitud y fuerza 
suficientes para vivir en los detalles mismos y para 
aprehenderlos de modo inmediato, no necesitaría de 
esas unidades simbólicas; esa conciencia sería ente
ramente «presentativa» [prtlscnrariv] en lugar de 
permanecer en todo o en parte representativa [re
prtlsentativ]. [!bid., pp. 227-229] 

Pero, frente a esto, considera que los humanos 
no podemos dejar de aprehender el mundo por 
medio de símbolos, lo cual implica que no po
demos tener una percepción o conocimiento 
«totales» o «directos» de la realidad. Para este 
filósofo, el mundo no puede presentarse ante 
nosotros, sino que solamente podemos repre
sentárnoslo. Y esta representación es realizable 
sólo por la mediación del lenguaje verbal, for
ma simbólica suprema. 

Después de esto, se hace necesario agregar al
gunas breves consideraciones, que serán de 
utilidad para entender en otro sentido la idea de 
simbolización como forma representativa. La 
representación simbólica es aquella que no ne
cesita basarse en la relación de semejanza entre 
signo y referente. Puede realizarse una repre
sentación simbólica mediante imágenes visua
les (y entonces tenemos una representación 
visual simbólica, como en el abstraccionismo), 
mediante palabras (y ésta es una representación 
verbal simbólica), o mediante cualquier otro 
tipo de signos (gestos, músicas, flores, etc.). 
Paralelamente, dentro de la representación vi
sual puede haber dos mod?lidades: 

79 Ver§ 71. 



a) basada en la semejanza, 
b) no basada en la semejanza, sino exclusivamente en 

la simbolización. 

Un punto de vista radical sobre el simbolis
mo negaría (a), pues según él cualquier imagen 
que sea considerada como semejante a un obje
to es un símbolo del mismo. En otros términos, 
para esta posición extrema nunca hay semejan
za «natural», pues siempre hay una simboliza
ción: ni siquiera una imagen hiperrealista deja 
de ser simbólica. Pero un punto de vista mode
rado afirmaría que si es posible tener grados de 
semejanza «natural», y por tanto de «simbolici
dad»: a menor «naturalismo», mayor «simbo
lismo». Y con esto no deja de reconocerse que 
incluso el reconocimiento de semejanzas se 
apoya en simbolizaciones e incluso en conven
ciones. Yo me 11110 a la segunda posición. Mas, 
al mismo tiempo, sostengo que la semejanza no 
ocupa el principal lugar en la representación, 
sino que más bien es de importancia secundaria 
casi siempre. 

§ 80. Ontologismo 

En parágrafos anteriores80 expuse ya, así fuera 
de manera muy esquemática, el abordaje onto
lógico de Gadamer sobre la imagen y la repre
sentación, y no es necesario insistir en las pro
puestas gadamerianas. Remito al lector a esas 
partes del presente trabajo. Pero se debe señalar 
que este enfoque es el menos desarrollado, y 
que sería muy enriquecedor proli.mdizar en él. 
El reconocimiento de la plusvalía ontológica 
inherente a la representación visual, y a la ima
gen en general, nos permite ir más allá de las 
discusiones sobre la iconicidad, que no se inte
resan en otra cosa que en el parecido entre imá
genes y cosas o en la relatividad de dicho pare
cido. 

Este enfoque nos permite tocar fondo en la 
filosofía de la imagen y no eludir cuestiones 

RO§ 33 y 73. 
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que han ocupado siempre (hasta hoy mismo) a 
teóricos y productores de imágenes: ¿cómo se 
relaciona la representación visual con la no 
visual?, ¿cómo aprendemos a ver, reconocer o 
interpretar imágenes?, ¿cómo aprendemos a 
crearlas?, ¿qué es un ídolo, a diferencia de una 
imagen?, ¿en dónde radican los poderes de la 
imagen?, ¿cómo se distinguen de los poderes de 
la palabra, o cómo cooperan con ellos?, ¿es 
posible o aceptable hacer imágenes de Dios?, 
¿puede haber imágenes de la nada? 

Por último, me parece interesante, o estimu
lante, relacionar el enfoque cognitivista de 
Prinz con la hcnnenéutica de la representación. 
El punto específico a considerar es la tesis de 
este autor según la cual «aprendemos» a ver las 
cosas como tal o cual objeto determinado. Así, 
debido a que hemos «intemalizado» un conjun
to de rasgos que definen, por ejemplo, a una 
mesa, podemos ver a un mueble determinado 
como mesa y no como banco o como silla. Es 
lo mismo que cuando nos enfrentamos a una 
imagen (plana o tridimensional, fija o en mo
vimiento, en blanco y negro o en color ... ): he
mos aprendido a reconocer ciertos rasgos de las 
cosas y a localizarlos en sus representaciones, y 
por tanto vemos la imagen co1110 i111age11 de tal 
objeto en particular y no de otro. Aunque cabe 
una reserva a esta equiparación del cognitivis
mo y la hermenéutica: que en esta última no se 
postula nunca la existencia de algún «acervo» 
psicológico de datos, que sería fijo y «científi
camente» identificable. Cierto. Para la hem1e
néutica heideggeriana y gadameriana lo princi
pal es la intersubjetividad de los parámetros de 
reconocimiento visual, no la formación de pa
trones cognoscitivos o de aprendizaje. El «ver 
como ... » hermenéutico (como el «ver como» 
wittgensteiniano) ocurren en lo social y nunca 
en lo psicológico. 

----·---·-~---·-



§ 81. La imagen como representación lógica 
del mundo, según Wittgenstein 

Para Heinrich Herz Ja representación científica 
del mundo no implica un reflejo o una seme
janza entre explicaciones y cosas. Los progre
sos de Ja ciencia van de la mano con sus pro
gresos como sistema de signos, y Jos «concep
tos científicos» (espacio y tiempo, masa y fuer
za, átomo, etc.), más que «nombres» de cosas 
que existen en Ja realidad, son «ficciones» o 
«signos» operativos con los cuales el científico 
configura su lenguaje, que es la herramienta por 
medio de Ja cual abordará Ja realidad. 81 

Pues bien, esta concepción de la ciencia co
mo un sistema simbólico, o como un sistema 
sígnico, la encontramos extrapolada al terreno 
de la filosofía en el Tractatus Logico
Philosophicus de Wittgenstein. Aquí el lengua
je es concebido como una imagen de Ja reali
dad, imagen que a su vez determina Jo que es 
posible pensar. Al mismo tiempo, las relaciones 
lenguaje-realidad en el Tractatus no se pueden 
desconectar de las relaciones imagen-realidad. 
Tenemos entonces una relación entre dos ele
mentos: de un lado, el pensamiento, de otro, Ja 
realidad; y entre ambos opera un tercer elemen
to (el lenguaje), que sirve de nexo a ambos y es 
una especie de mediador entre ellos. 

Lenguaje 
(imagen del mundo} 

Pensamiento Realidad 

81 Ver § 72. Ver también E. Cassirer, op. cit., Tomo III, 
pp. 32-34. 
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Pero esto no implica que el lenguaje está 
«ontológicamente» separado del pensamiento, 
sino que, por decirlo así, es como su manifesta
ción material o sígnica. Por ello es que, en tér
minos del Tractatus, el lenguaje representa la 
realidad, o, en otras palabras, es una imagen del 
mundo. 

Wittgenstein afirma primero que 

2.1 Nosotros nos formamos imágenes de los hechos. 
2.12 La imagen es un modelo de la realidad. 
2.13 A los objetos corresponden en la imagen los 

elementos de la imagen. 
2.131 Los elementos de la imagen están en la imagen 

en lugar de los objetos. 82 

Es decir, nos representamos Ja realidad me
diante imágenes, de manera que hay una co
rrespondencia entre Jos elementos de la reali
dad (las cosas, Jos objetos) y las representacio
nes de éstos por medio de imágenes. Dicha 
imagen, como vengo diciendo, es pensada, 
como se afirmará más adelante: 

3. La imagen lógica de los hechos es el pensamiento. 
3.01 La totalidad de los pensamientos verdaderos es 

una imagen del mundo. [!bid.] 

Con ello se establece claramente un nexo 
entre pensar y formarse imágenes. Podemos 
decir que son presentados de hecho como el 
mismo proceso: los pensamientos, en tanto son 
verdaderos, son imágenes del mundo. Pero, ¿en 
virtud de qué son verdaderos? En virtud de su 
«forma lógica». ¿Y qué es la forma lógica?83 

Poco nos dice Wittgenstein al respecto, salvo 
que es «la forma de Ja realidad»: 

2.18 Lo que cada imagen, de cualquier fonna que sea, 
debe tener en común con la realidad, para poder 
representarla [abbilden] -justa o falsamente
es la forma lógica, esto.es, la fonna de la realidad. 
[/bid.] 

Todo esto quiere decir que, si no hay esa co
rrespondencia lógica entre la imagen y la rea-

82 L. Wittgenstein, Tractatus ... 
83 Ver§ 11. 
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lidad, no hay una representación (Abbildung) 
del mundo. 

Pero, ¿qué significa en este contexto el tér
mino «imagen»? En alemán utiliza Wittgens
tein la palabra Bild, tém1ino que pertenece a un 
ámbito semántico y conceptual diferente de la 
palabra Figur, prácticamente ausente en el li
bro. Esto nos lleva a entender que la «imagen» 
a la que se refiere Wittgenstein no es una ima
gen vis11al, sino, por decirlo así, «conceptual». 
Por ello ha dicho que es un «modelo de la reali
dad». [!bid., 2.12] Eso significa que la Bild NO 
es una figura de las cosas. 

La relación entre la imagen y la realidad es 
una relación más bien estr11c111ral, y no de se
mejanza. La imagen representa la realidad en 
tanto se mantiene la misma ordenación en una y 
en otra. Sin embargo, sigue Wittgenstein, es 
necesario que haya algo en común entre la ima
gen y la realidad, y eso es su formación o su 
co11fig11ració11. Esto es llamado por Wittgens
tein su Form der Abbild11ng, es decir, su consti
tución interna, su configuración ontológica 
misma. 

2.17 Lo que la imagen debe tener en común con la 
realidad para representarla [abbilden] de un modo 
o de otro -verdadera o falsamente- es su for
ma de representación. [Form der A bbild1111g] 

Esta «configuración» (Form der Abbildzmg) no 
es otra que la «fomrn lógica», o sea, la forma 
misma de la realidad. El punto que me interesa 
destacar es que Wittgenstein separa claramente 
dos fomrns de representación: la que consiste 
en una imagen no visual y la que consiste en 
una imagen 1•is11al. o cromática, o táctil, etc. Es 
decir, distingue 1111a represe11tació11 homológica 
o conceptual y 1111a representación basada en la 
semejanza. Por ello afimrn que 

2.171 La imagen puede representar [abbilden] aquella 
realidad cuya forma tiene. 

La imagen espacial, todo lo que es espacial; la colo
reada, todo lo que es coloreado, etc. 

2.172 Sin embargo, la imagen no puede representar 
[abbilden] su forma de representación [Form der 
Abbild1111g] ; la exhibe [weist sie auj]. 
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Es decir, lo espacial se representa mediante 
imágenes espaciales, lo cromático, mediante 
imágenes cromáticas, etc. Pero lo lógico se 
puede representar solamente mediante imáge
nes lógicas, esto es, imágenes que no son visua
lizables, sino pensables. Y, como la estructura 
última de la realidad es una estructura lógica, 
sólo este último tipo de imágenes pueden repre
sentarla. 

2.2 La imagen [Bild] tiene en común con lo represen
tado [Abgebildeten] la fomm lógica de la repre
sentación [/ogische Form der Abbild1111g]. 

2.174 La imagen no puede representar desde afuera 
su forma de representaciónM [Form dcr Darstc
l/1111g]. 

2.181 Si la forma de la representación [Form der 
Abbildung] es la forma lógica, entonces la imagen 
es un imagen lógica. 

2.182 Cada imagen es también una imagen lógica. 
2.19 La imagen lógica puede representar [abbilden] 

el mundo. [!bid.] 

Aparentemente está diferenciando la «imagen» 
(Bild) de la «imagen espacial» (o visual) (Dars
tellung), es decir, de la imagen visual o material 
o de las figuras: los diagramas de un libro, los 
esquemas de un pizarrón, los dibujos que reali
zamos sobre cualquier soporte. Los términos 
que usa Wittgenstein son Form der Abbildzmg 
('configuración visual' o 'forma de represen
tar') y Form der Darstellwzg ('representa
ciónM' o 'forma de representa/'1

'). Las imáge
nes visuales o espaciales no pueden representar 
el mundo, pues no poseen la forma lógica, que 
subyace a las cosas del mundo. Son únicamente 
figuraciones o representaciones imitativas de 
las cosas, no son imágenes o representaciones 
del m1111do. 

Y, así como había dicho que una imagen es 
un modelo de la realidad; dirá que un enuncia
do es un modelo de realidad: 

4.01 El enunciado es una imagen [Bild] de la reali
dad. 
El enunciado es un modelo de la realidad tal como 
nosotros la pensamos. 



4.021 El enunciado es una imagen de la realidad, 
pues cuando lo escucho conozco los estados de 
cosas presentados por él. 

4.032 El enunciado es una imagen de un estado de 
cosas, sólo en la medida en que es lógicamente ar
ticulado. [/bid.) 

En otros ejemplos de representación que da 
más adelante, corrobora esta idea de que no se 
trata de una representación basada en la seme
janza visual, sino en la homología estructural o, 
dicho de otra manera, en el hecho de compartir 
la misma forma lógica: 

4.014 El disco gramofónico, el pensamiento musical, 
la notación musical, las ondas sonoras, están to
dos, unos respecto de otros, en aquella relación 
representativa [abbildende Beziehung] interna que 
se mantiene entre el lenguaje y el mundo. 
A todo esto es común la forma lógica. 

4.O141 La intima semejanza entre las cosas, aparen
temente tan distintas, consiste en que hay una re
gla general mediante la cual el músico es capaz de 
leer una sinfonía en la partitura y por la cual se 
puede reproducir la sinfonía grabándola en un 
disco gramofónico, y de este modo, por medio de 
la primera regla, llegar de nuevo a la partitura. Tal 
regla es la regla de proyección que proyecta la 
sinfonía en el lenguaje de la notación musical. Es 
la regla de traducción del lenguaje de la notación 
musical al lenguaje del disco. 

4.015 La posibilidad de todos los parecidos, la cuali
dad de imagen ele todas nuestras maneras de ex
presamos, se basa en la lógica de la representa
ción [Abbild1111g). 

Así, entre una sinfonía pensada por su .autor o 
su inlérprctc, una grabación de la misma en 
disco, la partitura de esta obra y las ondas sono
r:is que viajan por el aire cuando se interpreta 
dicha sinfonía, hay algo en común: su «forma 
lógica», es decir, s11 estnictura. Cada una de 
c;stas es Ja «imagen» de todas las demás; pero 
, .,1· 1111a imagen representativa simbólicamente, 
110 -claro está- 11na copia visual. En todo 
caso, hay entre ellas una «semejanza interna», 
como Jo dice Wittgenstein aquí. Pero es una 
semejanza que depende no del parecido visual, 
sino de las reglas de proyección, esto es 
-podemos decir-, de la convención estable-
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cida para pasar de un medio al otro, para reali
zar Ja traducción de uno al otro. Y esta traduc
ción es posible debido a que comparten la 
mismaforma lógica. 

La llamada <<teoría pictórica» de Wittgens
tein es, pues, una teoría de la imagen o, de ma
nera más general, una teoría de la representa
ción. Lo que no es, es una especie de teoría del 
retrato, de Ja imagen mimética o algo por el 
estilo. Por desgracia, Wittgenstein utiliza el 
término <<Ábbild» (que por lo común se utiliza 
en su sentido de «copia» o de «imitación vi
sual») y sus derivados, en el sentido de «repre
sentación de Ja forma lógica». Así, debe quedar 
claro que en el contexto del Tractatus ésa es la 
Bild, que tiene un sentido logicista y hasta pla
tónico: pues se trata de una imagen de la forma 
lógica. 

En una conocida interpretación del Tractatus 
propuesta por Edna O'Shaugnessy,84 se exami
na Ja llamada <<teoría pictórica» (picture 
theory). La autora define una picture de esta 
manera: «Una picture es un patrón visual que 
puede representar [can pict11re] sólo lo que es 
visualmente accesible[ ... ] No puedo ver el olor 
de un pájaro», [/bid., p. 116) y para ello se basa 
en una proposición del Tractatus ya citada aquí 
mismo: «La imagen [Bild] puede representar 
[abbilden] aquella realidad cuya forma tiene. 
La imagen espacial, todo lo espacial; la colo
reada, todo Jo coloreado; etc.» [2.171). Aquí 
tenemos formulada la idea wittgensteiniana de 
un isomorfismo entre lenguaje y mundo, en el 
sentido de que hay representación sólo cuando 
uno y otro tienen la misma forma. Y aquí hace 
la autora su principal crítica a Wittgenstein. 
Ella entiende que para este filósofo los enun
ciados verbales son «pictures» del mundo en el 
mismo sentido en que lo son los retratos, los 
paisajes, las fotografías c:i las esculturas. [!bid., 
p. 118] De lo cual concluye que «las imágenes 

84 Edna O'Shaughnessy [Edna Daitz], «The Picture The
ory ofMeaning», en Mind, April, 1953. [Tomado de 
Essays 011 Wil/genstein's Tractatus, Copi & Beard, pp. 
115-131] 



[pictures] son un modelo desafortunado para 
los enunciados». [!bid., p. 120) 

Considero que la autora entiende mal, o en
tiende literalmente, la proposición 4.01 del 
Tractat11s [«El enunciado es una imagen [Bild] 
de la realidad. El enunciado es un modelo de la 
realidad tal como la pensamos»], y que por eso 
rechaza la idea de que un enunciado «dibuja» o 
«pinta» la realidad. No toma en cuenta que el 
isomorfismo a que se refiere Wittgenstein es 
f1111da111e11talme11te de carácter lógico. 

Este malentendido probablemente se haya 
originado en la circunstancia de que la traduc
ción al inglés de Bild como picture empobreció 
el concepto correspondiente, reduciéndolo al 
rango de una imagen visual, de una copia <<pic
tórica» (un dibujo, un esquema visual...), e hizo 
a un lado su valencia ontológica y sus relacio
nes con la Urbild. Pero justo estas relaciones 
dieron al enfoque wittgensteiniano de la imagen 
(o de la representación) sus matices neoplatóni
cos o misticos, que brotaron con gran fuerza al 
final del Tractatus. 

Desde mi punto de vista, la tradición anglo
sajona consistente en traducir Bild como pictu
re ha hecho más daño que bien. El término 
«picturc» se relaciona más con la figuración 
que con la representación simbólica, más con lo 
visual que con lo conceptual. De ahí que al oír 
o leer la expresión 'picturc tlzcory of 1Vittge11s
tci11' se piense de inmediato en que éste conce
bía al lenguaje como una «imagen visual» del 
mundo. En esta interpretación, las palabras 
fomian enunciados y los enunciados formas 
especies de «cuadros» o «retratos» de las cosas, 
con la «única» diferencia de que en vez de for
mas y colores utilizan palabras y enunciados. 

Al respecto, es de tomarse en cuenta la muy 
interesante intervención de Tomás Maldona
do,85 de hacer una traducción menos literal y 
hablar de «modelos» sustituyendo al erróneo 
figuras o al problemático imagen (que yo he 
preferido utilizar aquí, y en toda esta Tesis). 

85 T. Maldonado, «Apuntes sobre la iconocidad», 1974, 
en Vanguardia y racionalidad. 
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Entonces, la Abbildungstheorie (como en ale
mán se ha llamado a las propuestas de 
Wittgenstein sobre la representación), sería 
traducida como «teoría de la modelacióm>. 
Considero acertada esta propuesta. Sin embar
go, también creo que se justifica hablar de una 
«teoría de la representación» o «teoría de la 
imagen representativa» en el Tractatus. 

3.2.3 Más allá de la semejanza: de la copia ni 
signo 

Son tres los momentos o movimientos que se 
dan en las relaciones imágenes-cosas: 

a) de la imagen como copia a la imagen como signo; 
b) de la imagen como signo a la imagen como símbo

lo; 
e) de la imagen como símbolo a la imagen como pre

sencia. 

Los tres son sendas facetas de la representa
ción. En los apartados 3.2.3 y 3.2.4 examinaré 
los dos primeros, y en la Sección 3.3 trataré 
sobre el último. 

Representar visualmente las cosas no es una 
cuestión de «semejanza» o <<parecido», sino de 
significación. Esto no quiere decir que la seme
janza entre objetos e imágenes sea por comple
to irrelevante en la representación visual. Se 
trata más bien de que cuando reconocemos una 
imagen como una «buena copia» de alguna 
cosa, es porque sabemos leer los signos visua
les plasmados sobre determinado soporte (pla
no o volumétrico, fijo o en movimiento, colo
reado o en blanco y negro) y encontramos fá
cilmente la correspondencia entre Ja imagen y 
la cosa en cuestión. Por ejemplo, cuando vemos 
una fotografía de alguien. y afimrnmos que «se 
ve bien» o que «se parece» es porque estable
cemos Ja equivalencia entre Ja materia que te
nemos en las manos y Ja persona representada. 
Raramente nos detenemos a pensar que esa 
persona no es de papel, no es plana, no está 
quieta, no se presenta en blanco y negro y no 
brilla como en la impresión fotográfica. Todos 



estos atributos visuales son auténticos signos, 
que hemos aprendido a leer en la práctica social 
de ver y tomar fotografias. 

La tesis principal que pretendo desarrollar en 
este Apartado es que la representación visual 
no se basa en la semejanza, o en la copia, sino 
en el carácter sígnico de la image11. En otros 
términos, más positivos, que algo es imagen (o 
«signo») de otra cosa cuando no se limita a 
«parecerse» a ésta, sino cuando la sig11ifica. 

§ 82. Representación visual y abstracción 

En su crítica a la doctrina lockeana de las ideas 
abstractas, Berkeley señala que no es posible 
imaginar un color ni un hombre sin característi
cas específicas. No niega que se puedan elabo
rar ideas con un valor general, pero sí niega la 
existencia de ideas abstractas co11 1111 valor 
general. 86 Ahora bien, no obstante esta imposi
bilidad de que una imagen sea abstracta, puede 
adquirir un valor general en tanto se vuelve 
representativa de otras ideas de la misma cla
se. Por ejemplo, una linea con determinada 
calidad, tamaño, color, textura, etc., puede re
presentar a todas las demás lineas, aunque ella 
sea una línea particular; 

y así lo que se demuestra con ésta queda demostrado 
para todas la lineas. En otras palabras, de una linea en 
general. Y. así como esta linea particular se vuelve 
general por ser convertida en signo, la palabra «lí
nea», que tomada en sí es un elemento particular, al 
ser convertida en signo se vuelve general. Y, al igual 
que la línea, debe su carácter general no al hecho de 
ser convertida en signo de una línea abstracta o gene
ra!, sino por ser signo de todas las líneas particulares 
que puedan existir. [!bid., XII] 

,:.Cómo adquiere la línea ese carácter general 
sin llegar a ser una «línea abstracta>>? Puede ser 
o representativa de una generalidad gracias a 
que esa línea específica es tomada como signo, 
exactamente igual que la palabra «línea» es 
tomada como signo de todas las líneas, aunque 

"' G. Berkeley, A treatise ... , X-XI. 
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no se parezca a ninguna de ellas. Otro ejemplo 
es el de un triángulo que puede ser representa
tivo de todos los triángulos, aunque necesaria
mente sea equilátero o escaleno o isocéles. 
[!bid., XV] Lo más importante no es, pues, que 
la línea se parezca a las demás, sino que sea 
tomada como signo de ellas. 

Para algunos investigadores de la imagen en 
nuestro siglo, ésta sí tiene la capacidad de abs
traer. En el Capítulo 187 expuse cómo Arnheim 
se refiere a un pensamiento abstracto basado en 
percepciones visuales y en imágenes visuales, y 
cómo la abstracción no es el resultado de un 
proceso generalizador en el que se <<hagan a un 
lado» los datos perceptivos particulares, sino 
que es más bien la base de la generalización. En 
suma, que 

a) la abstracción no presupone In generalización, sino 
al contrario, 

b) la abstracción es la determinación de característi
cas pertinentes, no una mera suma de característi
cas comunes, 

e) la percepción es una herramienta legítima del pen
samiento; hay conceptos perceptuales, es decir, 
visuales. 

Sobre estas bases, afirma que las imágenes vi
suales que utilizamos (sean figuras, signos o 
símbolos) para representar ideas, cosas, accio
nes, etc., tienen distintos niveles de abstracción, 
pues se refieren a su objeto en la medida en que 
al elaborarlas se han seleccionado los rasgos 
relevantes de éste. Por ejemplo, en un retrato o 
en una caricatura se representan cualidades 
típicas del sujeto; en la fisica se representan 
vectores por medio de flechas; o en la música 
se plasman gráficamente signos que represen
tan los rasgos esenciales de la obra. En todos 
estos casos hay abstracción. 

Aunque difieren en cuanto a la abstracción, 
estos autores coinciden en que para ambos las 
imágenes (al igual que las palabras) tienen un 
poder representativo que deriva de su utiliza
ción como signos e incluso como símbolos. 

87 En§ 25. 
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§ 83. La imagen visual: reprcsellt:ición sin. 
semejanza 

Las indagaciones realizadas a lo largo de todo 
este capítulo me permiten afirmar ya con más 
seguridad que 

a) la representación visual no implica necesariamente 
la analogía, la semejanza, la imitación o el natura
lismo; además de la representación visual miméti
ca, figurativa o naturalista, hay una representación 
visual signica (abstracta, esquemática y no figura
tiva); 

b) las imágenes visuales NO muestran las cosas «tal 
como son». 

El primer punto implica que sí hay una repre
sentación visual apoyada en la semejanza, mas 
no es la «principal» ni la más «fiel» a la reali
dad. Antes al contrario, incluso en las represen
taciones más «naturalistas» hay fuertes elemen
tos convencionales. Nuestro universo visual 
está poblado por una enorme cantidad de imá
genes visuales que no son ni pretenden ser 
«realistas», sino que fueron elaboradas como 
rcprcsentacion.::s simbólicas: logotipos, cua
dros, esculturas, emblemas, diagramas, mapas, 
cte. Todas ellas funcionan perfectamente, son 
usadas sin que deba plantearse si son o no son 
semejantes a las cosas. 

Con frecuencia se olvida que una fotografia, 
al estar enmarcada y encuadrada, al estar for
mada por una trama de puntos y ser plana, 110 

muestra las cosas «tal como son». Y si esto es 
cierto con relación a la fotografia, lo es también 
con relación a otros medios de representación 
visual, como el dibujo, la pintura, el grabado, 
cte. Ninguno de estos medios puede mostrarnos 
la realidad «tal cual». 

En el Cratilo encontramos la siguiente ob
servación. Si no tuviéramos voz o lengua esta
ríamos obligados a imitar la naturaleza de las 
cosas. Nos referiríamos a la ligereza elevando 
nuestras manos al cielo o a la pesadez bajándo
las al sucio; nos referiríamos al galope de un 
caballo imitando sus movimientos, etc.88 Para 

88 Platón, Cratilo, 423-429. 

-----· -- ----·- ----------------
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referirme a un caballo no tengo que relinchar, 
sino simplemente pronunciar la palabra «caba
llo». Los nombres fueron creados con la inten
ción de que no tengamos que imitar las cosas 
cada vez que queremos hablar de ellas. En 
nuestros términos, los nombres permiten repre
sentar, y nos evitan tener que reproducir (o 
copiar). Para Platón, también las imágenes son 
imitativas sólo hasta cierto punto. Una imagen 
no puede ser idéntica a la realidad, pues deja
ría de ser imagen y pasaría a ser 1111 duplicado. 
Por eso, ante la insistencia de Cratilo de que la 
representación debe exacta o por semejanza, 
Sócrates responde que, aunque «idealmente» 
sería de desear un lenguaje que se asemejara 
punto por punto a Ja realidad, es imposible que 
exista.89 En cambio, lo que podemos tener es un 
lenguaje «correcto», y su corrección no se basa 
más que en la convención, o sea, en el acuerdo 
entre sus usuarios. [!bid., 433-435] Platón está 
otorgando un papel central a la significación 
(tanto en las imágenes como en el lenguaje 
verbal), y resta importancia a la semejanza. 

89 Ver§ 14. 



APÉNDICE 4. PINTAR, DIBUJAR: 
MODOS DE LA REPRESENTA
CIÓN VISUAL 

§ 84. El caso de la perspectiva artificialis 

Si nos ocupamos de cómo un pintor pinta o de 
cómo un dibujante dibuja, necesitamos plan
tearnos necesariamente de qué manera la reali
zación misma de estas acciones lleva implícito 
un proceso interpretativo. La persona que toma 
entre sus dedos un pincel o un lápiz no se limita 
a trasladar al soporte visual los datos que le 
ofrece su visión. Pues entre el momento de ver 
el objeto y el momento de hacer trazos o de 
poner el pigmento sobre la tela hay un hiato, un 
lapso en el que intervienen diversos factores, 
algunos de ellos no controlados por quien reali
za tal acción. Entre esos factores podemos con
tar sus intenciones, sus interpretaciones y sus 
intereses. 

La intencionalidad es inseparable de la repre
scntación visual. En el momento de realizar una 
imagen, digamos un retrato o un paisaje, el 
autor hace «como si» estuviera reproduciendo 
al sujeto retratado o al paisaje. Pero para él es 
muy claro que los está re-presentando, pues sus 
trazos y sus pinceladas, los puntos y los contor
nos que plasma sobre el papel o la tela tienen 
muy poco en común con los elementos de la 
n:alidad, a no ser el hecho de que significan 
dichos elementos. Por ejemplo, la línea que 
delimita el contorno de un rostro no existe en la 
rc·alidad: el rostro del sujeto no está delimitado 
rc·•ilmentc por ninguna línea. Como ya vimos, 1 

dich•1 linea no es importante como un «elemen
t\)" de la imagen, sino por su l'alor sígnico, y en 
\ 1 rtud de ese valor es tomada por el creador de 
L1 imagen -y también por su espectador
"c·umo si» representara la fomrn del rostro. Lo 
mismo podría decirse de otros componentes 
físicos de la imagen visual: los puntos, el color, 
etc. 

1 En§ 37 y 82. 
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El asunto principal de todo esto es que, por 
un lado, no hay mirada neutral u objetiva y, por 
otro, no hay representación visual neutral y 
objetiva. Toda mirada implica un «ver como ... » 
(que ya ha sido ampliamente explicado aquí2

). 

En cuanto a la representación, queda claro que 
siempre será una «representación como ... ». 
Goodman lo explica de esta manera: 

Pero la recepción y la interpretación no son operacio
nes separables; son completamente interdependientcs. 
El lema kantiano resuena aquí: el ojo inocente está 
ciego y la mente virgen está vacía [ ... ] Tanto el ojo 
más neutral como el más sesgado son modalidades 
distintas de sofisticación. La visión más ascética y la 
más saturada, así como el retrato más sobrio y la cari
catura más corrosiva no se distinguen en c11á11to sino 
en cómo interpretan. 

Por tanto. la teoría mimética de la representación 
tiene una incapacidad de base para especificar qué es 
lo que será copiado [ ... ] Una pintura nunca represen
ta meramente x, sino que representa x como un hom
bre o representa x como una montaña, o representa el 
hecho de que x es un melón [ ... )No se requiere inda
gar mucho más para descubrir cuán poco la 
representación se basa en la imitación.3 

Toda representación es, pues, una <<represen
tación como ... »: no se puede representar a un 
hombre «en general». Es imposible -dice Go
odman- representar «en abstracto» al Duque 
de Wellington: en cualquiera de sus retratos 
aparecerá, ya sea como un niño, o como un 
adulto, o como el vencedor de Waterloo, o co
mo un hombre cansado, etc., etc. [!bid., p. 27] 
[Figura 18] A partir de esta observación de 
Goodman, podemos identificar un segundo uso 
de «representar como ... »: por ejemplo, cuando 
se representa a alguien exagerando algunos 
rasgos de su apariencia, siempre con alguna 
intención específica. Tal es el caso de las cari
caturizaciones satíricas de personajes públicos, 
como la que Gombrich cita, en donde se repre
senta al rey francés Louis-Philippe.4 [Figura 
19] 

2 Apartado 3.1.3. 
3 Goodman, op. cit., pp. 6-9. 
4 E. H. Gombrich, «La máscara ... », p. 131. 



Figura 19. Charles Philipon, 
Las peras, 1834. Aquí se 
asume Intencionadamente 
la «1°eprese11taciá11 como», 
Se destaca el «aspecto pera» 
del rey Louis-Philippe. 
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Figura 18. No es posible producir representa
ciones neutras ele una persona. El Duque 
de \Vellington es presentado aquí como un 
hombre maduro, de pie, elegante, seguro 
ele sí mismo. En cualquier imagen apare
cerá necesariamente con ciertos atributos. 

r-1i8rs coi- "'t 
~~~pF. nmGEN -----· J 

Este esbozo se parece a Louis-Phillppe. ¿Usted 
lo condenaría? 

Y luego condenar este otro, que se parece al 
segundo. 

En fin, si usted es consecuente, no podrá absolver a 
esta pera, que se parece a los esbozos anteriores. 



Un caso muy especial de «representación co
mo ... » es el de la perspectiva con punto de fuga 
único. Un argumento que suele esgrimirse en 
pro de la superioridad de la perspectiva es que 
con ella se representan las cosas «tal como se 
ven». Pero incluso se llega a afimrnr que la 
proyección en perspectiva implantada en el 
Renacimiento es la mejor «porque representa 
las cosas tal como son». Con este tipo de no
ciones se descalifica el dibujo infantil, conside
rándolo como «inmaduro», y el de adultos no 
occidentales, calificándolo de <<primitivo». 5 

Herbert Read considera a la perspectiva arti
ficial como un mecanismo típicamente occiden
tal por medio del que la representación visual 
se orientó hacia la mímesis (en su sentido de 
copia fiel) y abandonó sus valores simbólicos 
y/o cxpresivos. 6 Esta preferencia por la repro
ducción «objetiva» de la realidad conllevó que 
la cultura europea se concentrara en el desarro
llo de la habilidad mimética, a la vez que se 
desentendía de Ja creación de símbolos visuales 
que representaran el sentimiento, Ja intuición o 
las profundidades del Yo. 

¿Por qué un modo de representación tan 
«técnico» y tan elaborado se volvió la nonna a 
seguir, aplastando durante más de cuatrocientos 
aiios cualquier otro modo de simbolizar la rea
lidad? Sin duda no es ajeno a este hecho el que 
los conceptos predominantes de Jo que es ser 
«científico» u «objetivo» se hayan basado en 
una entronización de lo visual. También tuvo 
que \·er el que en tilosofia la explicación más 
aceptada del conocimiento se realizara en tér-

'No es coincidencia el parecido de este tipo de argumen
t•is y Jlltcios con los que se esgrimen para descalificar el 
[,·nguajc infantil o las lenguas de culturas no occidentali
:.1das. La racionalidad occidental se define y se defiende 
d si misma en distintos frentes: en la epistemología, en la 
lilosotfa del lenguaje, en la lingüística, en la historia de 
la imagen, etc., y en todos ellos ataca los modos altema
ti\'Os que se distancian de ella. Cfr. Capinilo 2, § 55 a 58, 
en donde trata sobre la actitud occidental clásica frente a 
mujeres, niños, primitivos y locos, es decir, la «tétrada 
negativa». 
6 Hcrbert Read, Imagen e idea, p. 158. 
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minos de que Ja visión conlleva certidumbre.7 

Entonces, la perspectiva de tipo renancentista 
se volvió una regla a seguir debido precisamen
te a que en ella la visión ocupa el lugar central. 

Este sistema de representación es, en tém1i
nos de Cassirer tomados por Panofsky, una 
«forma simbólica»,8 o sea, de una configura
ción cultural sobrepuesta a Ja realidad, a la vez 
que una manera de conformar dicha realidad. 
Su carácter artificioso destaca cuando tomamos 
en cuenta que con ella se construye un espacio 
representativo «totalmente racional» con base 
en dos supuestos: <<primero, que miramos con 
un único ojo inmóvil y, segundo, que Ja inter
sencción plana ele la pirámide visual debe con
siderarse como una reproducción adecuada de 
nuestra imagen visual». [!bid., p. 12] De mane
ra que esta técnica es todo menos «natural» o 
«realista»: dichos supuestos «implican verdade
ramente una audaz abstracción de Ja realidad», 
pues el espacio infinito que se representa sobre 
la superficie bidimensional es constante y ho

. mogéneo, a diferencia del espacio «real» que 
experimentamos psicológica y fisiológicamen
te. [!bid., p. 13] Panofsky señala de la perspec
tiva algo que sucede igualmente con la fotogra
fia (a la que muchos consideran, irreflexiva
mente, como una fonna «altamente realista»): 
«prescinde ele que vemos con dos ojos en cons
tante movimiento y no con uno fijo, Jo cual 
confiere al "campo visual" una fonna esferoi
de», y «no tiene en cuenta la enorme diferencia 
que existe entre la "imagen visual" [ ... ] y la 
"imagen retínica"». [!bid., pp. 14-15] Lo que 
más interesa a Panofsky es, pues, relativizar el 
valor representativo de la perspectiva renacen
tista, bajarla ele su pedestal como fonna «supe
rior» de plasmación ele la realidad. 

Desde un punto de vista psicológico, Richard 
Gregory observaba que la imagen resultante de 
Ja perspectiva renacentista no representa las 
cosas, sino más bien a otra imagen: Ja que se 
fonna en la retina del artista: 

7 Ver§ 38. 
8 Cf. E. Panofsky, La perspectiva como forma simbólica, 
1924. 



C11a11do 1111 arrista emplea la perspectiva geometrica 
110 pinta lo que ve, sino lo q11e representa s11 imagen 
retiniana [ ... ] La representación de objetos tridimen
sionales con arreglo al arte de la perspectiva es en 
buena parte errónea, pues no constituye el mundo que 
nosotros vemos, sino la imagen (idealizada) que re
coge la retina. 9 

Por otro lado, si se plantea el tema de la 
perspectiva desde un enfoque de tipo antropo
lógico, es muy fácil desembocar en el relati
vismo. Por ejemplo, el famoso estudio realiza
do por Sega!, Campbell y Hertskovits concluyó 
que las personas no familiarizadas culturalmen
te con la perspectiva renacentista no percibían 
la profundidad en las imágenes bidimensiona
les.'º En el mismo sentido, es interesante ver 
que, precisamente por dicha relatividad repre
sentativa, ha habido una gran diversidad de 
sistemas de perspectiva. Entre los más estudia
dos están los siguientes: 

-con lineas paralelas (en Egipto), 
-aérea o luminosa (en Leonardo da Vinci), 
-anamórfica, 
-paralelo-ortogonal, 
-con punto de fuga detrás del observador (en Chi-

na), 
-caballera o con punto de vista alto (en el dibujo 

técnico), 
-axonométrica (en la arquitectura), 
-central o con punto de fuga en el fondo del cuadro 

(en el Renacimiento occidental), 
-de proyección oblicua (en donde las ortogonales 

son paralelas en lugar de convergentes), 
-de proyección oblicua horizontal (en donde se 

muestran simultáneamente los lados y la parte 
frontal del objeto), 

-de relación topológica (en los dibujos infantiles, 
donde las cosas tienen distinto tamaño y peso vi
sual, dependiendo de su importancia). 11 

Finalmente, consideremos la célebre demos
tración de Gombrich 12 sobre el carácter con-

"R. Gregory, Ojo y cerebro, pp. 175-176. 
'
0 Scgall et. al., citado en Santos Zunzunegui, op. cit., p. 

47. 
11 Cfr. Roman Gubern, op. cit., pp. 32-33 y John Willats, 
«El contrato del dibujante: cómo crea imágenes el artis
ta», en Hornee 13arlow et. al., pp. 172-173. 
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vencional, sígnico o artificial de la perspectiva 
renacentista: en una imagen fotográfica extrae 
un elemento de su ubicación original en los 
primeros planos y lo coloca, sin alterar sus di
mensiones, en los últimos planos. El resultado 
es que dicho elemento parece mostruosamente 
grande o desproporcionado. [Figuras 20 a y b] 
Ello se debe a que la convención representativa 
que aprendemos nos lleva a percibir los objetos 
que se ubican en los sucesivos planos que se 
dirigen hacia el fondo de la imagen como si 
fueran del mismo tamaño que los que se ubican 
al frente de ésta, o bien a percibirlos como si 
tuvieran sus proporciones reales. Es decir, si 
vemos que al fondo de la imagen está la figura 
de una persona y que aparece tan pequeña co
mo un elemento ubicado al frente, no pensamos 
que es una persona en miniatura: más bien pen
samos que la distancia nos la hace ver de ese 
tamaño; y por esa razón creemos percibirla con 
las proporciones que realmente tiene. Por eso 
mismo, si la figura de un elemento ubicado al 
frente se traslada (conservando su tamaño en la 
imagen) y se coloca junto a la figura de la per
sona que aparece al fondo, nos parece que ha 
aumentado de tamaño. 

12 E. H. Gombrich, «El espejo y el mapa: teorías de la 
representación pictórica», 1974, en La imagen .. ., p. 196. 
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Fig. 20 "· Dcmostracií111 de Gombrich sobre la perspectiva. 

Fig. 20 b. Ilusión óptica generada por la representación en perspectiva. 
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3.2.4 Más allá del conocimiento directo v del 
reflejo: del signo al símbolo 

Vivimos socialmente en un universo de signos. 
Las miradas que los demás nos dirigen, sus 
palabras y sus silencios sign-ifican, quieren 
decir siempre algo. Los objetos que adquirimos, 
que deseamos o que desechamos tienen un va
lor sígnico ineludible: para algunas personas, 
adquirir un automóviles sobre tocio u na d eci
sión relativa a lo que significa el color, el dise
fio o el precio de ese medio de transporte. Aho
ra bien, los signos no son privativos del huma
no. Basta con que echemos un vistazo a nues
tros animales domésticos, o a los que podemos 
conocer en un ambiente urbano, para constatar 
que entre ellos el intercambio de signos es per
manente: ruidos, miradas, posturas coqJOralcs, 
olores y otros recursos más, funcionan como un 
aglutinante social, que les permite funcionar en 
comunidad. La nat11rale;;a misma es 1111 sistema 
de signos, o tllt sistema de sistemas de signos. 

¿Somos nosotros, entonces, seres naturales? 
Sí y no. Lo somos en tanto nos comunicamos 
entre nosotros mediante diversas modalidades 
sígnicas, al igual que cualquier otro ser vivo, 
por muy primitivo que sea. Pero no lo somos en 
tanto nos valemos. además, de algo que no 
existe en la naturaleza: los sí111ho/os. Afirmar 
esto puede implicar que hay una diferencia ra
dical entre signos y símbolos. Mas no quisiera 
que se entendiera así la cuestión. Afirmo que 
signos y símbolos di ficrcn, mas no por alguna 
cualidad «esencial» que los distinga. Se trata, 
más bien, de una di fcrcncia ele grado, o ele al
cance entre ellos, de una di forcncia principal
mente c11a11titatim, y no básicamente cualitati
va. Cuando, por ejemplo, utilizamos la bandera 
de nuestro país como una forma de referirnos a 
él, la estamos manejando como 11n signo. En 
este caso, tal objeto (puede ser una bandera de 
tela, o un dibujo de esa bandera, que para el 
caso funciona exactamente igual que ésta) sirve 
como un «significante», que identifica a Méxi
co, tal como lo haría la palabra 'México'. Pero 
ese objeto puede ser utilizado también de otra 
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forma: ya no como una manera de denotar al 
país, sino como un modo de sugerir, evocar, 
hacer sentir o representar diversos significados 
y valores que asociamos con este país: su cultu
ra, su idiosincrasia, sus tradiciones culinarias, 
su música, sus climas, su pasado prehispánico y 
novohispano, sus artistas, sus cantantes, cte., 
etc., etc. Todo cabe o puede caber en esas evo
caciones y sugerencias. En ese momento, la 
bandera que sirve para materializar tantos signi
ficados funciona como un auténtico símbolo. 

Como puede verse, no hay límites para lo 
que puede contener un símbolo. Ante un símbo
lo nuestro comportamiento suele ser menos 
intelectual que ante un signo, menos racional y 
más emotivo o «abierto». Por un signo ciamos 
dinero, cedemos nuestro tiempo o nos esforza
mos para poseerlo. Pero por un símbolo damos 
la vida, o se la qui tamos a otro. Un signo es 
inmediato, es un vehículo material de nuestros 
intereses y de nuestras intenciones; un símbolo, 
en cambio, viene de muy lejos, y ante él senti
mos la resonancia de tiempos pasados, muy 
viejos y profundos. Podernos cambiar nuestros 
signos y seguir adelante; pero no podemos 
cambiar nuestros símbolos sin cambiar nosotros 
mismos, en lo más profundo de nuestro ser. 
Entre signo y sí111holo, pues, no hay separación 
de esencia, sino de intensidad: un símbolo es 
un signo henchido de valores emocionales, cul
turales, religiosos, o de cualquier otra índole. 
Un símbolo es 1111 signo que Ita crecido. No deja 
de ser signo, pero es algo más que un signo. El 
siguiente esquema nos puede ayudar a com
prender esto: 

signo 

Somos seres sígnicos en tanto pertenecemos 
a la naturaleza, en tanto estamos vivos; somos 
seres simbólicos en tanto pertenecemos a la 



cultura. Justamente el inicio de nuestra condi
ción cultural implicó el surgimiento de la sim
bolización. 

En este esquema se debe considerar también 
el papel de la copia, que es un momento ante
rior al signo, y también una condición de éste 
(que es a su vez una condición del símbolo). 
Entonces, la relación entre los tres momentos es 
la siguiente: 

copia ~gno ~mbolo 

Toda copia tiene un potencial sígnico; todo 
signo tiene un potencial simbólico. Todo signo 
es una copia que amplió sus sentidos; todo sím
bolo es un signo que desbordó sus sentidos 
establecidos, y se abre a todas los sentidos po
sibles. Así, cada momento implica un enrique
cimiento y supone al anterior. 

En este parágrafo me centraré en la cuestión 
de cómo la representación transita, en un se
.c:1111t!o 1110\'i111ie11to, del signo al símbolo luego 
de lwher pasado, en un primer movimiento, de 
la copia al signo. Copia, signo y símbolo son, 
¡mes, modalidades de la representación. 

~ 85. Representación versus conocimiento 
directo 

La noción de 'formas simbólicas' fue acuñada 
por Cassirer para referirse a esas mediaciones 
graci::is a las cuales nos acercamos al mundo, lo 
enfrentamos, lo conocemos, lo pensamos, lo 
construimos o lo representamos. Esto quiere 
dl',·ir que no vivimos en un mundo meramente 
!i>i,·o, constituido tan sólo por sense data, sino 
·.·11 1111 universo configurado por nuestro «espíri
l tt ». Haciendo a un lado el lenguaje de corte 
idi:alista de Cassirer, entiendo con ello que toda 
co11cepció11 del mundo está determinada y de
limitada por nuestras simbolizaciones sobre él. 
Por lo tanto (y esto es lo que me interesa desta
car aquí), se niega la posibilidad de algún tipo 
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de conocimiento «directo», o de cualquier 
aprehensión «directa» del mundo: 

Las diferentes creaciones de la cultura espiritual -el 
lenguaje, el conocimiento cientifico, el mito, el arte, 
la religión- en toda su diversidad interna, vuélvense 
partes de un único gran complejo de problemas, vuél
vense impulsos múltiples referidos todos a la misma 
meta: transformar el mundo pasivo de las meras im
presiones en las cuales parecía primero estar atrapado 
el espíritu, en un mundo de la pura expresión espiri
tual.1 

Las «formas simbólicas» son medios de 
aprehender la realidad, pero no en términos de 
copia o de reílejo, sino de representación no 
mimética: esto es la simbolización. En los 
mismos términos explicaba Herz la simboliza
ción de la realidad por parte de la ciencia, se
gún nos dice Cassirer: 

En lugar de una semejanza de contenido en cualquier 
forma exigida entre imagen y cosa, ha aparecido aho
ra una expresión lógica de relación mucho más com
pleja ( ... ] Con esta concepción critica, la ciencia 
abandona ciertamente la esperanza y la pretensión de 
una aprehensión y comunicación «inmediatas» de la 
realidad. Ella comprende que toda objetivación que 
pueda llevarse a cabo es en verdad una mediación y 
como tal ha de permanecer. [!bid., pp. 14-15] 

Entonces, las formas simbólicas van más allá 
de la tarea de <rreflejarn la realidad para asumir 
la más humana de configurarla: 

El conocimiento y el lenguaje, el mito y el arte: todos 
ellos no se comportan a manera de simple espejo que 
refleja las imágenes que en él se forman de un ser da
do, exterior o interior, sino que, en lugar de ser me
dios indiferentes, son las auténticas fuentes lumino
sas, las condiciones de la visión y los orígenes de to
da configuración. [!bid., p. 36] 

El concepto de 'forma simbólica' ha servido 
para sostener casi como un principio incuestio
nable que entre la realidad y nosotros tiene que 
haber signos. O, en otros términos: que nuestra 
concepción del mundo .está necesariamente 

1 E. Cnssirer, op. cit .. Tomo 1, p. 21. 
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mediada por símbolos, Jos cuales son Ja única 
manera en que podemos aprehenderlo. En tanto 
somos seres culturales, estamos rodeados de 
signos-símbolos (o «fom1as simbólicas»), y 
como seres culturales no podemos enfrentamos 
al mundo si no es por medio de éstos.2 El desa
rrollo de Ja semiótica se vio beneficiado por 
esta convicción, aceptada casi universalmente, 
de que nuestro contacto con el mundo no puede 
ser sino mediado: no nos es accesible una 
aprehensión directa o inmediata de la vida 
misma. Ésta sólo puede ser representada, y no 
puede ser aprehendida mediante alguna intui
ción <<pUra». 3 En otros términos, para Cassirer 
la vida sólo puede ser significada: 

esta antítesis se presenta como un conflicto y una ten
sión perpetua entre «cultura» y «vida». Pues justa
mente éste es el destino necesario de la cultura: todo 
lo que crea en su proceso siempre progresivo de con
figuración y «forma» nos aleja más y más de la origi
nalidad de la vida.4 

Como es de esperarse, se remite a Kant sub
rayando que a partir de este filósofo el objeto 
dejó de ser concebido como una sustancia idén
tica e independiente del sujeto, para ser consi
derado como la síntesis de una manera discur
siva de aprehenderlo. [lhid., p. 369) 

Puede verse, pues, que para el creador de Ja 
filosofía de las fonnas simbólicas no es posible 
deshacerse de los signos, y especificamcntc del 
lenguaje fonético-articulado. No hay manera de 
tener ningún tipo de aprehensión directa o in
mediata de la realidad. La vida sólo puede ser 
representada o significada, no aprehendida en 
una intuición pura. Para la filosofia, «que sólo 
se realiza en Ja agudeza del concepto y bajo Ja 

'Para \V. 1\1. Urban, que está adscrito plenamente a la 
tilosofia de Cassirer, toda filosofia del lenguaje no puede 
ser sino una filosofía del simbolismo. Su tesis es que, de 
no ser abordado desde esa perspectiva, el lenguaje se 
reduce a ser una copia o un intento de copia de las cosas, 
cayéndose en concepciones <<primitivas e ingenuas». [W. 
M. Urban, op. cit., pp. 33 y 331) 
3 Véase§ 78 y 79. 
4 E. Cassirer, op. cit., Tomo J, p. 59. 
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luz y claridad del pensamiento "discursivo", el 
paraíso de Ja mística, el paraíso de la pura in
mediatez está cerrado». [!bid., pp. 57-60) 

Todo esto quiere decir que la realidad pen
sada fllosóflcamente (o científicamente) sólo es 
cognoscible o aprehensible como una represen
tación (discursiva). Sin embargo, también pue
de plantearse que es posible rebasar Jos marcos 
del filosofar o del hacer ciencia (actividades 
profesionales casi siempre), para acceder a un 
ámbito mucho más complejo y vasto: Ja místi
ca, Ja poesía, el arte ... Por tanto, ante esta cons
tatación de que nuestro único conocimiento 
posible del mundo es un conocimiento simbóli
co o representativo, cabrían dos actitudes 
contrapuestas: 

a) buscar otras rutas o estrategias (no inferenciales, 
no discursivas, no racionales) para tener contacto 
con la realidad; superar los límites de lo explica
ble y de lo que tiene sentido; hundirse en la expe
riencia directa y en la vivencia mística o estética, 
o bien 

b) negar relevancia, interés, importancia o simple
mente existencia a lo que no es emmciable o re
presentable, sino simplemente vivible. 

Esta última es, a mi parecer, la postura de 
Urban, para quien sin lenguaje verbal tendría
mos sensaciones, pero 110 conoceríamos nada; 
«sin lenguaje, todo Jo que podríamos afinnar, 
Jo mismo implícita que explícitamente, es que 
"eso es eso" [ ... ] Se sigue que los problemas del 
conocimiento y Jos problemas del lenguaje son 
inseparablcs».5 Aquí, las experiencias místicas 
o estéticas son negadas como conocimiento. El 
argumento principal dice que no es posible for
mular discursos sobre esas experiencias: lo que 
110 es e111mciable o decible 110 se reconoce co
mo 1111 modo legítimo de conocimiento. 

Mi postura es más bien afin a Ja primera acti
tud: el reconocimiento de que el camino de la 
representación, de la enunciación discursiva y 
de la razón lógica 110 es el único para acceder a 
un conocimiento o a una experiencia auténtica 
con el mundo. No pretendo mostrar dentro de 

5 W. M. Urban, op. cit., p. 284 y 290. 



los límites de esta Tesis un camino místico o 
estético hacia la vivencia de las cosas como 
presencia. Pero si tengo como objetivo argu
mentar en pro de la viabilidad de este tipo de 
métodos. Pretendo mostrar la legitimidad de 
experiencias cognoscitivas que impliquen, jus
tamente, la mera afimiación de que «eso es 
eso»; de que las cosas son «porque sí», como 
presencias (anteriores o posteriores a las pala
bras o incluso a las imágenes) y no sólo como 
representaciones. El conocimiento directo im
plica que no hay re-presentación: lo que hay es 
presencia, interrelación entre sujeto y realidad. 

Pero también hay otro concepto que, casi de 
manera obvia, se opone al de representación: el 
de 'reflejo'. 

§ 86. Representación versus reflejo 

Lo que vemos en un espejo no es una imagen, 
sino un reflejo. Si nos atenemos al sentido de 
'i 111agcn' como «representación», sea sobre 
soportes 111atcrialcs (imágenes visuales), sea en 
la memoria o en la imaginación (imágenes 
imaginarias), y con independencia de que se 
hase o no en la semejanza, nos percataremos de 
que el espejo no «contiene» imágenes. Pues en 
el espejo no se está representando nada, sino 
que cstú ocurriendo algo: simplemente un fe
nómeno !1sico, en este caso de carácter visual. 
Cuando entramos a una habitación vacía, nues
tra voz se refleja y escuchamos cómo las pare
des «nos la devuelven»: los sonidos son refle
judos y se produce el ceo, pero no son repre
sc·ntados. No se dice que el eco sea una «ima
gen auditiva». El reflejo de mis manos en el 
agua, en un espejo o en cualquier superficie 
tampoco es una imagen de mis manos, sino un 
l\:11ómc110 11<1111r,i/ independiente de mi inten
ción. Igualmente, cuando por efecto de la luz 
del sol veo la sombra de mi cuerpo sobre el 
piso, lo que veo no es una imagen de éste, sino 
la proyección flsica de su sombra. 

Las imágenes representativas son siempre 
creaciones humanas; no hay imágenes repre-

291 

sentativas como fenómenos naturales. Esto lo 
sabe muy bien el pintor que realiza su autorre
trato utilizando un espejo. Lo que ve en el espe
jo no es igual a lo que él produce sobre la tela. 
Sólo aquello que se plasma sobre la tela -y 
que después verá el espectador- es una ima
gen representativa. El espejo y la imagen tienen 
en común sólo su carácter visual. 

¿Por qué, entonces', se ha hablado tanto de 
las «imágenes de los espejos»? A esta pregunta 
se debe responder al mismo tiempo que a esta 
otra: ¿por qué se ha hablado tanto de los cua
dros pintados como reflejos?6 En las artes vi
suales también se desarrolló a partir del Rena
cimiento la necesidad de producir imágenes 
<<naturales» o <<naturalistas» que fueran como 
«reflejos científicos» de las cosas. La objetivi
dad no era sólo un parámetro científico, sino 
también artístico. Si las imágenes del pintor 
debían ser como espejos de la realidad, no era 
dificil pasar de esta metáfora a otra: los reflejos 
especulares son «imágenes» de las cosas, y 
todas ellas son, por tanto, representaciones. 
Estas concepciones gemelas se fueron arrai
gando en el sentido común, a tal grado que hoy 
resulta dificil demostrar su relatividad. 

¿Por qué se llegó a una explicación del cono
cimiento en términos de «reflejo»? La concep
ción de que la mente es un receptáculo en don
de se almacenan las ideas, prohijada por Locke 
y Hume, conduce a esa otra concepción según 
la cual las ideas son <<reflejos» de las cosas, y 
pensar es <<reflexionan> (reflejar). Ya anterior
mente7 cité los pasajes clásicos de Locke en 
donde se formulan filosóficamente estas con
cepciones de la «mente» como un depósito de 
ideas, que a su vez <<reflejan>> las cosas del «ex
terior». Probablemente la idea de la mente co
mo espejo se empezó a usar de modo metafóri
co, pero después pasó a ·considerarse como una 

6 Ya examiné en el capítulo anterior [en§ 38] el impor
tante papel desempeñado por las nociones de 'reflejo', 
'visión', 'claridad', 'espejo', y otras afines, como parte 
de la episteme occidental moderna, y cómo todas ellas se 
asocian con las nociones de 'certidumbre' y de 'conoci
miento' 
7 En§ 27. _______ ,, __ ......... -. ---~1 
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explicación literal del conocimiento. A partir de 
esto, el conocimiento, en Ja medida en que es 
correcto, se consideró como un «reflejo» nítido, 
fiel y «objetivo» de la realidad. Y, paralelamen
te, se construyó la explicación de que en la 
mente yacen imágenes o ideas que, en tanto 
reflejan las cosas, se asemejan a ellas. 8 

Entre los racionalistas la metáfora del espejo 
era muy utilizada, aunque no en el mismo sen
tido en que la usaban los empiristas. Ellos ha
blaban del lenguaje como un espejo de la razón 
o del alma humana. 9 Los lógicos de Port Royal 
unían las nociones de 'signo' y de 'espejo', 
dando así una solución semiótico-especular al 
problema ele la representación. Primeramente 
fonnulaban esta definición: 

Cuando se ve cierto objeto como representante de 
otro, la idea que uno se forma es la de un signo, y el 
primer objeto se llama «signo». Así es como nor
malmente vemos nom1almente los mapas y los cua
dros. El signo abarca dos ideas: una de la cosa que 
representa; otra de la cosa representada. Y su natura
leza consiste en excitar la segunda mediante la primc
ra.10 

Es decir, su solución podría ubicarse entre las 
concepciones ele la representación como susti
tución (lo que arriba llamé reprcsentaciónE), y 
que es afín a los enfoques asociacionistas del 
conocimiento humano: cada elemento «inter
no» se relaciona con uno «externo», ocupando 
su lugar. A partir de esta formulación, afimia
ban enseguida que, entre los tipos ele signos, los 
hay «naturales»; por ejemplo: «una imagen que 
aparece en un espejo es un signo natural ele lo 
que representa». [!bid., p. 82] 

Un caso más ele estos enfoques Jo tenemos 
con la explicación mecanicista de Ja memoria y 
el aprendizaje por parte de Malebranche: cuan-

; Cfr. Richard Rorty, La jilosojia y el espejo ... Passim. 
''Cfr. § 1. Aunque debe tomarse en cuenta que para 
Leibniz, además, el entendimiento no es un soporte pasi
rn que simplemente «refleja» o <<registra» los datos pro
,·cnientes del exterior, sino que los modifica en virtud de 
las capacidades de la razón. 
'º Arnauld y Nicolc, op. cit., p. 80. 
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do vemos cómo a una persona se le infligen 
tormentos, por una especie de «reflejo» senti
mos Jo mismo en las partes correspondientes de 
nuestro cuerpo: «los espíritus se transportan 
con esfuerzo hacia las partes de nuestro cuerpo 
correspondientes a aquellas que uno ve ser he
ridas en otro cuerpo». 11 [!bid., p. 176] 

Entre Jos cambios en la episteme que se opera
ron con el fin del medioevo en Europa, hay que 
considerar el abandono de las concepciones 
árabes y griegas sobre Ja visión. En éstas, según 
nos explica Mario Gennari, 12 ver el mundo era 
un proceso en el que se reunían el espíritu de la 
persona y las imágenes del mundo, las cuales, 
cargadas ele luz, atravesaban Ja pupila e ingre
saban al cristalino. Pero tocia esa filosofia de la 
visión, en donde lo interior y lo exterior se fun
den, fue dejada de lado con el desarrollo ele Ja 
ciencia fisica (concretamente, de la óptica). Al 
descubrirse la retina en el siglo XVII, el cristali
no (o lente) del ojo dejó de ser lo principal, y la 
visión perdió su contenido espiritual para con
vertirse en un fenómeno «natural» explicable 
mediante leyes fisicas. El ojo empezó a ser con
cebido entonces como un prismático que hace 
converger en la retina la imagen del objeto. Y 
concluye Gennari: «Así, ahora el ojo es el 
espejo del mundo y, al mismo tiempo, una ven
tana del alma». 

Aquí se impone hacer una reflexión, aunque 
sea breve. Cuando Leonardo da Yinci afi1111ó 
que «e 1 ojo, que se dice ventana del alma, es la 
principal vía para que el sentido común pueda, 
ele la forma más copiosa y magnífica, conside
rar las infinitas obras ele Ja naturaleza», 13 estaba 
anunciando las nuevas maneras «científicas» de 
conocer, explicar y· representar el mundo, que 
se desarrollarían posteriormente. La perspectiva 
renacentista (a la que el mismo Leonardo con
tribuyó) es un buen ejemplo de esta nueva cien
cia. En dicha técnica representativa hay tam-

11 N. Malebranche, op. cit., p. 176. 
12 Mario Gennari, op. cit., pp. 20~23. 
13 Leonardo da Vinci, Tratado de pintura, 23 (Urb. 8a, 
9a). 



bién un interesante juego entre las metáforas 
del vidrio y del espejo. En los primeros expe
rimentos de representación con perspectiva 
centralizada (los de Brunelleschi, los de Dure
ro) se recurrió, ya al espejo, ya al vidrio. En el 
primer caso, el espejo era utilizado como un 
proveedor «objetivo» o «fiel» de las imágenes 
que el pintor copiaría luego sobre el lienzo. En 
el segundo caso, se colocaba un vidrio entre el 
dibujante y el objeto a representar, para trazar 
sobre él una cuadrícula, que pem1itiría luego 
trasladar a la tela la imagen que se filtraba a 
través de ese vidrio. Así, el resultado final era, 
ya un «espejo» de las cosas, ya una «Ventana», 
a través de cuyos vidrios se asomaba el espec
tador al mundo. El vidrio y el espejo eran, pues, 
las dos metáforas favoritas de la pintura, de la 
óptica y de la espistemología en la «época clá
sica». 

Por otro lado, es muy útil considerar las 
coincidencias de los materialistas contemporá
neos con los empiristas y los racionalistas clá
sicos con respecto a la noción epistemológica 
de 'reflejo'. No deja de ser notable que por 
momentos Lenin haya formulado su teoría del 
conocimiento en términos afines a los de 
Lockc: 

Nuestras sensaciones, nuestra conciencia son sólo la 
imagen del mundo exterior [ ... ] La realidad es ( ... ] 
copiada, fotografiada, reproducida por las sensacio
nes humanas [ ... ] El dominio sobre la naturaleza que 
se expresa en la praxis humana es el resultado del re
flejo objcri1•0 correcto de los fenómenos y procesos 
naturales en la cabeza de los hombres, y es la prneba 
de que <'.lle rejlc¡o [ .. .} es 11na verdad ohjeti1•a, abso
/1110 y cft•nta. 1

.i 

Ya cité anteriormente a un integrante de la 
«escuela soviética oficial» (Galkina-Fedoruk), 
quien explica las relaciones entre lenguaje, 
pensamiento y realidad en términos de la más 
pura «teoría del reflejo» leninista: el pensa-

14 Y.I. Lcnin, Materialismo y empiriocriticismo, citado 
en el Diccionario histórico de lafilosofia, Art. «Re
prascntation», Tomo 8. 
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miento es un reflejo de la realidad y el lenguaje 
es la forma de expresión del pensamiento. 15 

Adam Schaff examina esta concepción espe
cular del conocimiento, que ha sido una de las 
piedras angulares de la epistemología marxista. 
Se pregunta qué significa decir que el lenguaje 
refleja o copia la realidad. Y a continuación 
examina Jos significados teóricos de esta expre
sión, encontrando los siguientes: 

a) relación causa-efecto: sentido genético; 
b) relación entre ciertos actos y la sociedad que los 

condiciona: reflejo sociológico; 
c) relación entre los contenidos de ciertos actos psí

quicos y sus correlatos del mundo material: refle
jo gnoseológico. 

Lo común a las tres acepciones es que 

a) en todos los casos hay una realidad objetiva que es 
«copiada», «reflejada» o <<reproducida» por «la 
mente»; 

b) hay siempre una dependencia del factor subjetivo 
con respecto a lo objetivo, que es independiente o 
existe <<por si mismo»; 

c) se distingue entre la experiencia, por un lado, y la 
realidad, por otro; 

d) finalmente, se distingue entre la experiencia y el 
contenido de la experiencia. 

«Por este motivo -señala-, el reflejo siempre 
será concebido de modo distinto que la realidad 
misma, es algo subjetivo respecto a la realidad 
objetiva». 16 A la vez, yo señalo que esta no
ción de reflejo se confunde con la de 'imagen', 
configurando un concepto de 'representación' 
que, como acabo de anotar, se remonta hasta el 
siglo XVII. 

Pero Schaff está interesado en superar este 
enfoque y dar pie, dentro del propio marxismo, 
a uno diferente. Apoyándose en la Tesis 1 sobre 
Feuerbach de Marx, apunta que el conocimien
to tiene un carácter objetivo, «pero también 
interviene un factor subjetivo. Esto se puede 
explicar diciendo que el conocimiento es efec
tivamente un reflejo, pero un reflejo teñido de 

15 Ver§ 29. 
16 Schaff, Lenguaje y conocimiento, p. 218-222. 



subjetividad». [!bid., p. 234] En definitiva Jo 
que a él Je interesa es superar Ja noción vulgar 
del conocimiento como «reflejo»: 

Consideramos, siguiendo las huellas de Marx, el he
cho reconocido tanto por la tilo como la ontogénesis 
de que el hombre, al actuar, transforma la realidad; de 
que, en consecuencia, el conocimiento no es pasivo, 
no es un «reflejo en un espejo», sino la forma activa 
de la percepción por el hombre de la realidad objeti
vamente existente. [!bid., p. 235) 

Anteriormente, 17 se vió cómo la v1s1on im
plica un aprendizaje. En relación con el «caso 
Molyneux», me referí a la solución «semiótica» 
que dio Turbaync. Ahora es oportuno volver a 
este autor, quien, apoyándose en Berkeley, ata
ca la idea de represe11tació11 como jig11racíó11, 
reflejo o copia. Por una especie de reducción al 
absurdo, argumenta que, si en la retina hay fi
guras coloreadas «iguales» a los objetos, enton
ces «las imágenes del oído, la nariz y la lengua 
tienen que ser audibles, olorosas y gustables»; 
si la figura de las cosas estú «en» el cerebro, 
entonces sus olores y sus sabores también cstún 
ahí. Para Turbaync, la concepción de Descartes, 
Kcplcr, Newton y Locke (y de la cual se separó 
Berkeley), implica que el ojo es como una cá
mara fotográfica, así como que «vemos usando 
las fotografias del fondo de la cúmara fotográ
fica [ ... ] Por consiguiente, la mente es pasiva al 
recibir estos datos visuales». Todo esto implica 
que, «así como hay imágenes en el fondo de 
dicha cámara, así también hay ideas en la men
te», las cuales igualmente pueden ser claras o 
nítidas y se encuentran ahí, disponibles para ser 
utilizadas por ésta. t 8 

Contra esta teoría que concibe a Ja visión 
como una función pasiva y a Ja mente como un 
n:ceptáculo también pasivo de Jos resultados de 
la visión, Turbayne propone la «teoría lingilís
tica». Según ésta, las figuras o imágenes que 
proveen los sentidos no son «reflejos» de las 
cosas, sino signos de las mismas: 

17 En§68. 
18 C.M. Turbayne, op. cit., pp. 241-244 . 
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¿Cuáles son los defectos del modelo de la cámara fo
tográfica? [ ... ] Arroja luz sobre el aspecto pasivo de 
la mente en la visión, pero no puede hacerlo sobre el 
aspecto activo de la visión [ ... ] Es mucho mejor con
siderar las fotografias como signos que comunican 
significados y no como representaciones figurativas 
de algún original. [!bid., pp. 246-248) 

Por tanto, los datos visuales son simplemente 
signos, y no efectos de los objetos. Esto quiere 
decir que nosotros, basados en la experiencia, 
aprendemos a leer, a ver, a interpretar dichos 
signos. Así, contra Ja teoría del «realismo direc
to» (según la cual captamos sensorialmentc los 
datos empíricos de las cosas y nuestras percep
ciones son iguales a nuestras sensaciones), y 
contra la teoría de la representación como copia 
(que nuestra percepción resulta de inferencias 
que producen interiormente una semejanza en
tre nuestra representación y Jos objetos), Tur
bayne propone otro modelo: el de la metáfora 
/i11giiística: 

a) Cualquier signo (aun visual) es arbitrario (podría
mos referirnos a las jirafas con cualquier nombre 
o representarlas de cualquier forma o escribir su 
nombre con cualquier serie de letras, etc.). 

b) Si la conexión entre un signo y una cosa no fuera 
arbitraria, es decir, si fuera necesaria, cualquiera 
entendería cualquier signo sin necesidad de un 
aprendizaje. 

e) Si podemos leer cualquier serie de signos, ello se 
debe a que tenemos una experiencia anterior (es 
decir, hemos aprendido a relacionar el signo con 
la cosa), y dicha experiencia anterior determina 
nuestras expectativas actuales. [!bid., pp. 134-
148) 

Con la propuesta del «modelo lingüístico» en 
sustitución del modelo geométrico-mecánico
fotográfico, nuestro conocimiento de Ja realidad 
no se «mide» ya en función de la adecuación 
entre nuestras representaciones y las cosas, ni 
en función de Ja fidelidad a las cosas, sino en 
función de la correcta lectura de signos, siendo 
«correcta» aquella lectura que no contradice 
nuestras experiencias anteriores ni las expe
riencias de los demás: 



Todo nuestro conocimiento está relacionado con los 
signos [ ... ] La índole de los signos consiste en ser 
percibidos e interpretados [ ... ) Al leer [ ... ] decimos 
que vemos palabras e incluso proposiciones y signifi
cados, si bien lo único que vemos son marcas que nos 
sugieren todo eso [ ... ) Utilizamos cosas con las que 
estamos familiarizados, para referimos a cosas que 
sólo conocemos por descripción; cosas presentes a los 
sentidos, por cosas sólo imaginables; sonidos por 
pensamientos; letras escritas en lugar de sonidos; co
sas pequeñas en representación de cosas grandes; co
sas concretas por otras abstractas o espirituales, etc. 
Para ayudar a nuestro pensamiento, elaboramos ale
gorías, parábolas y metáforas; modelos, diagramas y 
gestos; banderas, emblemas, fichas y monedas. Platón 
utilizó al Estado para representar al hombre, y empicó 
un buen caballo, un mal caballo y un cochero, para 
representar la voluntad, el apetito y la razón, respec
tivamente. [/bid., pp. 95-100] 

Ésta es la concepción de Berkeley, pero adi
cionada con la idea de que el lenguaje es el 
mediador del conocimiento. Por mi parte, más 
que «modelo lingüístico», considero que sería 
más conveniente llamar «modelo semiótico» a 
esta propuesta de Turbayne. Al mismo tiempo, 
el autor expone con toda claridad que ningún 
sistema de signos es «prioritario» o «anterior» 
con respecto a los demás. Palabras, imágenes, 
gestos, etc., son por igual herramientas del pen
samiento, ele la representación y ele la comuni
cación. 

En s1111111, pode111os sustituir el enfoque de la 
representación como reflejo por el de la repre
se11tació11 como simbolización, y también como 
proceso 110 111e11tal, sino co11ve11cional-sígnico, 
rn donde intervienen los signos en tanto ads
rnjJció11 de un significado a los estímulos sen
sihles. Por ello, sería contradictorio decir que 
un reflejo es una representación, si nos atene
mos a lo explicado más arriba en el sentido de 
que un reflejo 110 es una imagen, sino un hecho 
11ut11ral. La explicación del conocimiento como 
reflejo ha incurrido -quizá sin quererlo- en 
plantear la cognición humana como una capa
cirlad de recepción, más que como una capaci
dad de comprensión o de asimilación de los 
datos proporcionados por los sentidos. 
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Gombrich se pregunta si la representación que 
un artista hace de la realidad puede realmente 
separarse de la manera particular en que éste se 
expresa. Y responde que es muy dificil separar
las. De modo que, en este sentido, la represen
tación no es una réplica especular de las cosas. 
Tal sería el caso de Van Gogh, quien utiliza un 
cuadro para expresarse, para exteriorizar sus 
emociones y no para reflejar la realidad. 19 Por 
tanto, 

una representación nunca es una réplica. Las formas 
artísticas, antiguas o modernas, no son duplicados de 
lo que el artista tiene en la mente, como tampoco son 
duplicados de lo que éste ve en el mundo externo. En 
ambos casos se trata de resultados que es posible te
ner dentro de un medio ya establecido. [/bid., p. 370) 

La principal conclusión de Gombrich es 
pues, que no hay «signos naturales» (que serí~ 
supuestamente las imágenes de un cuadro rea
lista, las fotografías, etc.), como opuestos a los 
«signos artificiales» del lenguaje. Para repre
sentar el mundo visible se requiere un sistema 
de esquemas, y no una imitación o un buen 
reflejo de la realidad. En el caso de los dibujos 
infantiles, por ejemplo, los niños usan símbolos 
más que copias naturalistas. Reconocemos las 
representaciones de los pintores considerados 
realistas porque conocemos o compartimos sus 
esquemas representativos: «Todo arte se origi
na en la mente humana, en nuestras reacciones 
al mundo más que en el mundo visible ».20 

[!bid., p. 87] 
La cuestión del reflejo ocupó a este autor 

posteriormente. En uno más de sus célebres 
textos, ya anteriormente citado,21 formuló de un 
modo muy interesante el problema de Ja ima
gen como «reflejo». Señala que las teorías de la 

19 E. H. Gombrich, Art ... , p. 365. 
20 A similares resultados llega también N. Goodman: 
«Representation is thus disengaged from perverted ideas 
of it as an idiosincratic physical process like mirroring, 
and is recognized as a simbolic.relationshíp that is rela
tive and variable». [N. Goodman, Languages ofart, p. 
43]. 
21 E. H. Gombrich, «El espejo y el mapa ... ». 



representación visual (o «pictórica») se ubican 
entre dos extremos, o tienden a alguno de éstos: 
la utilización de la imagen como «mapa» o su 
utilización como «espejo». ¿Qué distingue en
tre sí a ambas vertientes? La «represcntación
mapa» proporciona «información selectiva so
bre el mundo fisico», sobre los «aspectos im
portantes de éste». La «representación-espejo» 
busca «presentar la apariencia de un aspecto del 
mundo» y dar «información sobre el mundo 
óptico». [!bid., pp. 176-187] 

A partir de estos conceptos, podemos consi
derar que la pintura europea sufrió un cambio 
profundo cuando se pasó del icono medieval 
(que no sólo era «leído» y «escrito», sino que, 
en cierto modo, nada tenía q11e ver con la for
ma en que se 1•e el 11111ndo) a la imagen-espejo 
del Renacimiento (que fue ante todo una inda
gación óptica sobre la realidad y un intento de 
«reílcjarla»). En síntesis, se transitó de la con
cepción del cuadro-mapa a la del cuadro
espejo. Sé que es un poco abusiva esta aplica
ción del concepto ele 'mapa' al icono medieval, 
pues éste no se orientaba a informar sobre el 
mundo fisico, sino más bien a desprenderse de 
él. Pero lo que me interesa es subrayar cómo la 
representación visual renacentista fue concebi
da, de manera absolutista, como un reflejo es
pec11/ar de las cosas fisicas. Aunque incluso la 
más lograda representación en perspectiva 
re11ace11tista es, pese a su pretensión de ser 1111 

«espejo», 1111 mapa. 

~ 87. Representación y símbolo 

En este parúgrafo abordaré, basándome en al
gunos de los autores ya utilizados, la cuestión 
de cómo el símbolo tiende a alejarse de la sig11-
ilicación, o de la dc-sig11-ación, para hundirse 
en las esferas de la visión contemplativa. Aquí 
me ubicaré en «este lado>; del límite, aunque 
considerando ya la cercanía de tal límite, aun 
no rebasado, pero tal vez sí vislumbrado. Ahora 
bien, cuando el símbolo lo rebasa, se interna en 
el silencio y acaba por negarse a sí mismo. En 
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otros términos, los símbolos tienen una tenden
cia, tal vez irrefrenable, a alejarse de sí mismos 
como símbolos y a superarse (en un sentido 
hegeliano) para dejar de ser lo que son, para 
acceder a lo que ya 110 se puede simbolizar de 
11i11gú11 modo. Pero todo esto sucede «del otro 
lado» del límite, en donde ya no es operativa 
ninguna modalidad de la representación. 

Iniciaré sirviéndome una vez más de la teoría 
del juego en Gadamer. Más arriba, 22 cité a este 
filósofo cuando afirma que el símbolo es tal no 
por su contenido, sino por su prese11cia misma, 
y que su principal valor radica en la función 
anagógica que cumple, pues <<presupone una 
relación metafísica entre lo visible y lo invisi
ble». Luego, establece las coincidencias y las 
diferencias que guarda la imagen con el signo, 
por un lado, y con el símbolo, por el otro: se 
disti11g11e 011tológica111e11te del signo, pero tiene 
1111 valor referencial como él; coincide 011toló
gicamente co11 el símbolo, pero 110 está atada a 
la visualidad, como él. Es, pues, este último 
punto el que interesa ahora: la «participación 
ontológica», el «incremento de ser» que se ope
ra con las imágenes simbólicas. Gadamer deja 
bien claro que los símbolos auténticos (por 
ejemplo, los sociales o religiosos) son mucho 
más que meros signos y que algo «está presen
te» en ellos. 

Ya desde sus trabajos sobre Freud en los años 
sesenta, Paul Ricoeur23 consideró que para el 
fundador del psicoanálisis el sueño funciona 
como un símbolo en tanto implica un ocultar y 
un mostrar (pues siempre hay otro se11tido que 
se oculta bajo el sentido inmediato de las imá
genes oníricas), y que ese ocultar-mostrar im
plica tanto una disimulación del deseo como 
una manifestación o revelación del mismo. 
Aquí el psicoanálisis es ·una verdadera herme
néutica: «se precisa el lugar del psicoanálisis: 
es el lugar de los símbolos y a la vez el lugar en 
que se enfrentan las diversas maneras de ínter-

22 En § 73 y 74. 
23 Paul Ricoeur, De l'i11te1prétatio11. Essai s11r Freud, 
1965. 



pretarn. [!bid., pp. 16-18] Podríamos decir a 
partir de Ricoeur que la Traumdeutung (inter
pretación de los sueños) freudiana es una deve
lación de símbolos. 

Al mismo tiempo, Ricoeur propone tomar en 
cuenta que el símbolo, a diferencia del signo, 
no está constituido por una dualidad como la 
que se establece entre significante y significa
do, o entre el signo en sí y la cosa designada. 
Su dualidad «es de un grado superior». [!bid., 
p. 22] Y entonces se refiere a tres tipos de sím
bolos (religiosos, oníricos y poéticos), afirman
do que todos ellos adquieren su dimensión sim
bólica sólo mediante el lenguaje. Los primeros, 
que se destacan por su valor hierofánico, remi
ten al cielo, a lo elevado, a lo poderoso e inmu
table, a la muerte y el renacimiento ... , requie
ren ele palabras para realizarse (invocaciones, 
consagraciones ... ). Los oníricos necesitan de su 
«traducción» verbal para ser afrontados por el 
soiiador y por el analista. Y los poéticos ob
viamente se basan en la verbalización. En sínte
sis, «no hay simbolismo antes de que el hombre 
hable, aun cuando el poder del símbolo tenga 
raíces más profundas, en la expresividad del 
cosmos, en la manifestación del deseo o en la 
variedad imaginativa de las personas». [!bid., 
pp. 24-26) El enfoque logocéntrico de este Ri
cocur es a mi parecer evidente. Para él no hay 
símbolo más que donde hay interpretación, y no 
hay interpretación más que donde hay verbali
zación: 

Todo nzythos implica un lagos latente que quiere ma
nifestarse [ ... ) Siempre que un hombre sueña, profeti
za o poetiza, otro se levanta para interpretar. La inter
pretación pertenece orgánicamente al pensamiento 
simbólico y a su doble sentido. [/bid., p. 29] 

No comparto un enfoque tan unilateral. Ri
coeur en esta época se alinea claramente en el 
logocentrismo hennenéutico al estilo de un 
Gadamer, aunque tal vez con más moderación 
que éste. 24 Sin embargo, rescato de este Ri
coeur un concepto muy rico, y que encaja bien 

~'Ver§ 10. 
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con lo anteriormente dicho aquí25 sobre el sím
bolo. Para Ricoeur, éste debe su riqueza a su 
«excedente de sentido» (surcroít du sens), a su 
carácter enigmático y de doble sentido. [!bid., 
p. 28] Entiendo esto como una reafinnación de 
que todo símbolo es un signo cargado (a veces 
sobrecargado) de significación, así como para 
Gadamer las imágenes simbólicas incrementan 
el ser. 

En un artículo posterior a su obra sobre 
Freud,26 Ricoeur reconoce que su primer enfo
que del símbolo estaba demasiado cargado ha
cia los aspectos semánticos, y por tanto hacia 
sus significaciones verbalizables. En cambio, 
ahora considera mejor abordarlo como una es
tructura de doble sentido, aunque <mo puramen
te semántica». Es interesante este giro, pues le 
permite reivindicar los significados no verba
les: «la teoría del símbolo nos concederá am
pliar nuestra teoría de la significación al permi
timos incluir dentro de ella, no sólo el doble 
sentido verbal, sino también el doble sentido no 
verbal». [!bid., pp. 58-59] En este artículo 
examina, entre otros asuntos, el de las relacio
nes entre metáforas y símbolos. Y aquí viene lo 
que más me interesa: el paso de la metáfora al 
símbolo, o en otras palabras, las profundas 
diferencias entre ambos. 

De entrada, Ricoeur establece que el símbolo 
conjunta «dos universos del discurso, uno lin
güístico y el otro de orden no lingilístico». 
Luego, distingue que tiene dos dimensiones o 
momentos: uno semántico y otro no semántico. 
Sólo en el primero hay un «excedente de senti
do» que se trata de «estudiar» o «interpretar» 
desde diferentes campos (psicoanálisis, estudio 
de las religiones o poética, por ejemplo). En 
este nivel de enfrentamiento al símbolo, las 
imágenes simbólicas son tomadas como «metá
foras» a las que se pueae interpretar. En cam
bio, Ja segunda dimensión va más allá de Ja 
interpretación discursiva. ¿Por qué? Porque la 
función simbólica no semántica tiene ligas con 

25 Ver inicio del Apartado 3.2.3. 
26 Paul Ricoeur, «La metáfora y el símbolo», en Teoría 
de la interpretación, 1976. 
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actividades no simbólicas o prelingüísticas. 
Pero muchas veces se insiste en verbalizar estas 
actividades; por ejemplo, cuando se etiqueta 
como «censura» o como «trabajo de sueño» a 
procesos psíquicos que son mucho más que lo 
significado por tales metáforas. Es decir, en 
esta segunda dimensión se rebasa la metáfora, 
porque ésta ya no basta: «La metáfora ocurre en 
el universo ya purificado del lagos. mientras 
que el símbolo duda entre la línea divisoria del 
bios y el lagos»; «[la mctúfora] es una inven
ción libre del discurso; [el símbolo] está ligado 
al cosmos». Un caso son las hierofanías, que 
suceden fuera del orden semántico y sin que se 
recurra a la palabra: «lo sagrado puede mani
festarse con igual claridad en las piedras o los 
árboles, vistas como portadores de la eficacia». 
Así, las correspondencias que suele establecer 
el pensamiento mítico (de un templo con el 
ciclo, de la tierra con los genitales femeninos y 
el útero, ele las semillas con el semen ... ) son 
maneras ele dar significación al cosmos, pero no 
como simples «metáforas», sino como símbolos 
que se conectan con la totalidad y que conectan 
con ésta a sus usuarios. Ricoeur abandona el 
e1!foque logoccntrista que lo guió anteriormen
te, y afirma qu.: siempre hay fantasías, formas 
imaginarias que «nunea pasan a ser lenguaje 
completamente[ ... ] El lenguaje solamente cap
tura la espuma que asoma a la supc1jlcie de la 
vida». [/bid., pp. 66-76. Cursivas de F.Z.] 

Lo anterior debería ser por lo menos aleccio
nador para quienes insisten en aferrarse al pa
radigma logocéntrico y lo erigen en verdad 
absoluta. En cuanto a quien esto escribe, reci
bió su primera lección cuando el contacto di
recto con los creadores de imúgcnes le mostró a 
las claras que no hay una única manera de sim
ho/izar el mundo, pues todas son legítimas y 
todas pueden alcanzar importantes niveles en 
nuestro perpetuo afán humano de conocer, 
representar y poseer el mundo. 

A partir de estos resultados, puedo ya avan
zar hacia un tratamiento directo del simbolismo 
y sus vertientes más oscuras, inabarcables por 
medios discursivos. Sólo pretendo acercarme a 

298 

ellas, no aprehenderlas de ninguna manera. Ni 
siquiera en la siguiente sección podré hacer 
algo más que atisbarlas (a veces más de cerca, a 
veces de más lejos). Tomaré de Roman Gubem 
y de Gilbert Durand algunas ideas que me pue
den servir. El primero se refiere a que el sub
consciente humano es por excelencia un pro
ductor de símbolos, originados en experiencias 
estrictamente personales, en procesos psicoana
líticos ele condensación o desplazamiento, o 
bien en «Un capital mítico compartido por todo 
el género humano». 27 Una idea junguiana, evi
dentemente. Ya vimos más atrás 28 cómo para 
algunos enfoques la visión junguiana del in
consciente (y por ende del simbolismo) son 
«oscurantistas y reaccionarias». Pero creo que 
es el momento de empezar a valorar más posi
tivamente la simbología que apunta hacia la 
superación de lo representativo y se orienta 
hacia la presencia. Y, en relación con el simbo
lismo, Gubem agrega que esas imágenes tienen 
la capacidad ele representar contenidos tabú o 
dificilmente representables por medios figurati
vos, porque se han generado en el inconsciente 
o porque tienen un efecto poético y un gran 
valor clidúctico o comunicativo. Ejemplos ele 
estos símbolos abundan: el toro es un símbolo 
masculino, pero sus cuernos se asocian con la 
Luna, símbolo femenino; en psicoanálisis el 
zapato es un símbolo femenino por su abertura 
vaginal, pero masculino por la fonna del tacón 
alto ... [/bid., pp. 90-99] 

En cuanto a Gilbert Durand, me interesa có
mo considera que con el advenimiento del pen
samiento racional en la modernidad hubo una 
«desvalorización de los símbolos» y una alta 
valoración ele los signos: «El cartesianismo 
asegura el triunfo de la iconoclastia, el triunfo 
del "signo" sobre el símbolo. Todos los carte
sianos rechazan la imaginación, así como tam
bién la sensación, como inductora de errores».29 

La «iconoclastia» pre y postcartesiana es de 
alguna fonna enemiga de la simbolización. 

27 Roman Gubem, op. cit., p. 78. 
28 En § 58. 
29 Gilbert Durand, loe. cit. 
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¿Por qué? Porque ésta se opone a la conceptua
lización, a la reducción discursiva de las expe
riencias religiosas, estéticas, cósmicas o de 
cualquier otro orden. El símbolo es irreductible 
a la palabra, mientras que el signo está cons
truido co11 palabras. Durand subraya que para 
el gnosticismo o para la «imaginación epifáni
ca» (por ejemplo en Escoto Eriúgena) es esen
cial la mediación simbólica. Y los mediadores 
(sean eones, sean ángeles) «son símbolos de la 
f1111ció11 simbólica misma que es -¡como 
ellos!- mediadora entre la trascendencia del 
significado y el mundo manifiesto de los signos 
concretos, encamados, que por medio de ella se 
transforman en símbolos». [Jbid., p. 32] En 
cambio, con el advenimiento de la modernidad, 
las imágenes visuales se orientaron a lograr una 
«buena copia» del mundo externo: «a partir del 
siglo XIII, las artes y la conciencia ya no ambi
cionan conducir a un sentido, sino "copiar la 
naturaleza"». [lbid., p. 37] En otros términos, 
se abandonó la pretensión anterior de unir la 
Bild con la Urbild y se prefirió buscar que fun
cionara como una Abbild. 

La superación de la iconoclastia y la recu
peración de la infancia que propone Gastan 
Bachelard le parecen a Durand saludables y 
viables en un momento en que se hace muy 
necesario reconciliarse con la imagen y con Ja 
que podriamos llamar «inocencia perdida»: 

Vemos que se esboza, con gran pudor, una hierofanía. 
JI icrofanía y escatología a la vez: las imágenes, los 
símbolos, nos devuelven este estado de inocencia en 
el que, como lo expresa magníficamente Paul Ri
coeur, entramos en la simbólica cuando tenemos 
nuestra muerte detrás y nuestra infancia delante nues
tro. [!bid., p. 88] 

¿Es posible, entonces, recuperar la inocen
cia? Pienso que sí. Y también que es deseable. 
Este resultado, que va a contrapelo de Jos enfo
ques hcm1enéuticos y psicológicos a Jo Gada
mer y a lo Gombrich, debe ser asumido sin 
temor. El símbolo y el juego se encuentran de 
manera natural en la infancia, como todos lo 
sabemos cuando vemos a los niños, o cuando 
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evocamos nuestra propia infancia. En nuestra 
niñez las cosas eran sólo una presencia, y con el 
paso de los años fueron quedando envueltas 
bajo diversas representaciones (lingüísticas, 
visuales, sonoras ... ). 

Un caso distinto al del símbolo infantil, pero 
afin a él, nos Jo da el Pseudo Dionisia Areopa
gita. Con este personaje, es el símbolo místico 
Jo que nos pem1ite asomamos a Jos límites de la 
representación, pues desarrolla una auténtica 
teoría de Ja imagen en la que propone la vía 
anagógica para llegar a Dios. Además, tal mé
todo se apoya en una teología negativa (apofá
tica) que rechaza el uso de semejanzas y pro
pone más bien el empleo de toda una simbolo
gía de la dese111eja11za: de Dios es imposible 
decir a qué se parece, pero es posible decir a 
qué no se parece. Por tanto, en estos procesos 
de elevación espiritual se abandona el terreno 
de lo sígnico y se entra en el de lo simbólico. 
Pero también, finalmente, llega al resultado de 
que incluso los símbolos son abandonados 
cuando se accede a lo divino. 

He aquí la manera en que avanza el Pseudo 
Dionisia del signo al símbolo. Primeramente 
establece que son insuficientes las imágenes 
que pretenden imitar la forma de lo divino: 

No podía mi mente satisfacerse con esa imaginería 
inadecuada. Tal inquietud me indujo a ir más allá de 
la representación material, a pasar santamente las 
apariencias y a través de ellas elevarme a realidades 
que no son de este mundo.lo 

Después expone el carácter incomprensible o 
paradójico de las visiones religiosas: «la sagra
da teología llama con razón teofanía a las vi
siones en que Dios que no tiene figura se mani
fiesta en semejanza y forma detenninada». 
[!bid., p. 138] ¿Cómo es ,posible que Jo que «no 
tiene figura» se manifieste con una «forma de
terminada» sin ser incomprensible para noso
tros? Esto sería posible sólo mediante el simbo
lismo. [!bid., p. 201] Pero está consciente de 
que ni siquiera por este medio se llegará a Ja 

lo Pseudo Dionisia Areopagita, op. cit., p. 130. 
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plenitud (el Pleroma de Jos gnósticos): «el al
ma, ofreciéndose imperfectamente a Ja Perfec
ción absoluta, fracasa en su intento de conse
guir realidades que no están a su alcance». 
[!bid., p. 202] Es decir, inc/11so el simbolismo 
es insuficiente. 

Tal desgarramiento entre lo sensible y lo no 
sensible, entre la materia y el espíritu, se man
tiene pese a los esfuerzos por superarlo. El sím
bolo es materia, pero una materia que intenta 
abandonar su condición sensible; es espíritu, 
pero 1111 espíritu que sólo mediante los sentidos 
es captado. Ésta es la condición humana. En
tonces, ¿cómo logmr esta difícil fusión de lo 
material y de lo espiritual'! t: Cómo hllccr que 
lo material sea espiritual y lo espiritual mate
rial? ¿Mediante la simbología negativa? Sí y 
no. Sí, porque los símbolos, siendo materia, nos 
remiten a lo inmaterial-espiritual. No, porque 
los símbolos se mantienen aún dentro de los 
límites de la representación. ¿Cómo lograrlo, 
entonces? Tal parece que la única salida a tan 
intensas (/iulas es el abandono de toda repre
sentación. Por ejemplo, el abandono de las 
palabras y el h11ndi111iento en el silencio: «No 
existe vestigio alguno por donde penetrar en su 
infinitud secretísima. Sin embargo, este bien no 
se mantiene totalmente incomunicado con las 
criaturas. En h11111ildc silencio adorC1111os lo ine
fable». [!bid., pp. 270-271. Cursivas de F.Z.] El 
silencio místico, la contemplación de lo divino 
y la fusión con lo divino son lo mismo. Enton
ces, después de haber transitado del signo al 
símbolo, el Pseudo Dionisio transita del símbo
lo al silencio. 

§ 88. Signos, símbolos y referencia 

Las teorías de lo signos se han ocupado desde 
sus inicios de Ja relación entre signos y objetos. 
Adam Schaff indica que el problema de la arbi
trariedad del signo, planteado por Saussure, 
implica reflexionar tanto sobre el estatus onto
lógico del lenguaje como sobre su función de
notativa. Considera que esta cuestión se retro-
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trae al <<Viejo» dilema del Cratilo: <dos signifi
cados de las palabras, ¿están constituidos phy
sei o thesei?»31 Y Ja solución que ofrece se ubi
ca en el campo contrario a lo que él llama pos
turas «ingenuas» o místicas: él está convencido 
de que no hay ningún «vínculo natural entre la 
estructura fónica y el significado de Ja palabra». 
[!bid., p. 44] Únicamente en los signos icónicos 
hay nexos naturales entre significante (mate
rial) y significado, pues «se basan en una seme
janza natural entre el signo y el objeto que di
cho signo representa». [!bid., pp. 45-47] 

Schaff opina que la sola mención de la «arbi
trariedad del signo» es suficiente argumento o 
prueba de que las tendencias místicas son «in
genuas», aunque no se detiene en demostrar la 
inexistencia absoluta de vínculos «naturales» 
entre significantes y significados. Pero, desde 
mi punto de vista, él sí incurre en una explica
ción ingenua y simplificadora de las imágenes 
al considerar que éstas guardan una relación de 
semejanza <matural» con los objetos. Parece 
desconocer que también en el caso de las imá
genes hay una vertiente convencionalista para 
la cual la imagen no necesariamente tiene ne
xos naturales con las cosas. 

Para la teoría semántica de Gotlob Frege, en 
la representación intervienen básicamente tres 
elementos: a) el signo (que puede ser un nom
bre, una combinación de palabras, un grafismo, 
etc.); b) el objeto designado por él (su referen
cia o denotación), y e) el sentido (que es la idea 
evocada por el signo en el sujcto). 32 Tenemos, 
así, el siguiente triángulo: 

Sentido 

Signo Objeto 

31 Schaff, Ensayos ... , pp. 42-43. 
32 Gotlob. Frege, «Sobre el sentido y la denotación», 
1892, en T. M. Simpson, Semántica filosófica, pp. 3-5. 



En cuanto al signo y al objeto (lo denotado), 
ambos son de hecho perceptibles por los senti
dos. A dicho signo se asocia a veces una idea 
compartida por todos, transmisible de una per
sona a otra o incluso de una generación a otra. 
Pero muchas veces se asocia también «algo 
interno [al sujeto] que surge de recuerdos e 
impresiones sensoriales», algo subjetivo que 
por lo tanto varía de una persona a otra. En el 
primer caso -cuando es una idea compartida 
por todos-, se trata del sentido de un signo 
(signo que puede ser una sola palabra, un gra
fismo, un grupo de palabras, etc.). [!bid., p. 7] 
Creo que con el término 'sentido' se refiere 
Frege a que, por ejemplo, cuando se dice «El 
caballo de Cal ígula», estas palabras tienen el 
mismo sentido para todos los sujetos. A esto lo 
llama él Gedanke, que sería una especie de con
tenido objetivo de los signos, independiente de 
los usuarios individuales, y <<propiedad común 
de muchos». [!hidem] En el segundo caso 
-cuando no es un contenido común, sino algo 
«interno» al sujeto-, se trata de la imagen aso
ciada con un signo: por ejemplo, cuando distin
tas personas (un pintor, un jinete o un zoólogo) 
asocian imágenes diferentes al nombre 'Bucé
falo'. Explica Frege que 

el mismo sentido no está siempre asociado, aun en la 
misnrn persona, con la misma imagen. La imagen es 
subjetiva: la imagen que posee una persona no es la 
que posee otra. De todo esto resulta una variedad de 
diferencias entre las imágenes asociadas al mismo 
sentido. [1/Jidem] 

Entonces en el esquema anterior el vértice su
perior se desdobla en dos posibilidades, que
dando más bien un trapecio: 

Imagen o Sentido 

Signo Objeto 
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Agrega Frege que 

la denotación de un nombre propio es el objeto mis
mo que designamos por medio de él; la imagen que 
tenemos en tal caso es totalmente subjetiva; entre 
ellos está el sentido, que no es subjetivo como la 
imagen pero que, sin embargo, no es el objeto mismo. 
[!bid., p. 8] 

Y queda claro entonces que para él en las rela
ciones entre sistemas sígnicos y realidad inter
vienen cuatro factores: a) los signos mismos 
(en tem1inología saussuriana los 'significantes') 
b) las imágenes33 o e) los sentidos (que en 
Saussure son los 'significados') y d) los objetos 
o denotaciones. 

Según la explicación fregeana de la relación 
entre signos y cosas, hay entre éstos un nexo de 
representación o denotación, y no de implica
ción o motivación. En este sentido, sigue la 
línea convencionalista, no la línea «mística» ni 
la «naturalista». 

Está por realizarse el estudio de las imágenes 
(visuales o imaginarias) aplicando las catego
rías fregeanas, y específicamente su trapecio 
semántico. Así como hay numerosos textos 
descriptivos y prescriptivos sobre la «sintaxis» 
visual, sería sin duda de gran utilidad -tanto 
para los teóricos de la imagen como para los 
propios creadores visuales- desarrollar siste
máticamente estudios de «semántica» visual. 

J.-F. Lyotard, 34 por su parte, distingue entre la 
transparencia y la opacidad del discurso. La 
primera consiste en que el discurso es un mero 
«vehículo» de las ideas, una «forma» encargada 
de transmitir un «contenido» ajeno a ella. Se 
presenta en la comunicación cotidiana, así co
mo en los textos científicos o informativos. En 
cambio, el discurso se vuelve «opaco» o «espe
so» cuando su finalidad 'no es servir como me
dio transmisor, sino que adquiere un peso por sí 
mismo. Entonces se vuelve simbólico, expresi-

33 Que en otra tipologfn podríanº ser llamadas 'connota
ciones'. 
34 J.F. Lyotnrd, op. cit., pp. 92-95. 



vo. [!bid., pp. 92-95] Apoyándose en Frege, 
apuesta a la reivindicación de Jo no discursivo, 
de Jo imaginario y Jo no referencial o no repre
sentativo (es decir, lo «opaco» o lo «espeso») 
como modos auténticos de conocimiento y de 
relación con la realidad. Propone, por tanto, 
considerar a las palabras y a las imágenes como 
cosas significantes en sí mismas, que no 
«transparentan>> un significado o «contenido». 
De esta superación de la referencia me ocuparé 
a continuación. 

§ 89. Más allá de la referencia: los signos y 
los símbolos como cosas o como presen
cias 

Rousseau encontraba que las raíces de las pala
bras contienen sonidos que se relacionan direc
tamente con las emociones humanas y, a través 
de éstas, se conectan con los objetos sensibles: 
«el Cratilo no es tan ridículo como parece», 
concluyó. Así, hay lenguas que, por ser más 
exactas, se alejan mús de la naturaleza de las 
cosas, esto es, de los efectos que éstas producen 
sobre los seres humanos.35 Y anteriormente 
Leibniz había señalado que la mayoría de las 
palabras derivan de impresiones sensibles, de 
modo que, por ejemplo, al decir que alguien 
piensa sobre un problema se utiliza Ja preposi
ción casi del mismo modo en que se diría que 
un trabajador manual está sobre Ja madera o 
sobre la piedra que labra. Otro ejemplo: el so
nido R significa un movimiento violento, en 
contraste con el sonido L. que sugiere un mo
vimiento mús suave y da el significado de sua
vidad a las palabras en las que se usa. A partir 
de éstos y otros casos si mi lares, concluye que 
«hay algo natural en el origen de las palabras, 
que denota la relación entre las cosas y los so
nidos».36 

Un lingüista contemporáneo, Mauricio Swa
dcsh, utilizará el mismo ejemplo del sonido L, 

J5 J. J. Rousseau, E11sayo ... , pp. 21-23. 
3
'' Leibniz, op. cit., Libro III, Cap. II. 
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señalando que indica Jo flexible, lo ligero, lo 
elusivo. Y da otros: Jos sonidos glotales se em
plean para significar movimientos rápidos y 
accidentados; los sonidos aspirados, para refe
rirse a acciones lentas, continuas y pesadas, 
etc.37 En un plano más general, y sin circuns
cribirse al aspecto fonético del lenguaje, Porzig 
explica que entre sonido lingüístico y cosa hay 
relaciones intrínsecas en varios casos: en ono
matopeyas, en palabras sinestésicas, en gestos 
(como la deixis y la imitación gestual) y en 
«gestos sonoros» (ta, tata, ma, mama, donde 
hay una «sonificación» de los movimientos de 
Ja boca). 38 

Hemos visto a Jo largo de Ja Sección 3.2 que, 
según ciertas concepciones, nuestro contacto 
con el mundo es necesariamente mediado y no 
es posible tener un contacto directo con las 
cosas. En este sentido, no sería posible tener un 
conocimiento de las cosas mismas, sino «sola
mente» de las representaciones de las cosas. Sin 
embargo, los enfoques semánticos del lenguaje 
(de Rousseau, de Swadesh, de Porzig) como 
una extensión de la naturaleza o como una con
tinuación de la naturaleza están deS{{fiando 110 

sólo a la concepción del lenguaje como repre
sentación, sino también a su concepción como 
una mediación convencional entre nosotros y el 
mundo. En otros ténninos, si el lenguaje verbal 
es motivado, entonces conocer el lenguaje es, o 
bien conocer el mundo, o bien conocer parte 
del mundo. En todo caso, el lenguaje articulado 
(o cualquier fomia de representación) no siem
pre es un mero sistema de signos interpuesto 
entre Jos humanos y las cosas. 

Whorf, el principal exponente y defensor del 
relativismo lingüístico, se opone a la corriente 
dominante según la cual. los lenguajes o las 

37 Mauricio Swadesh, El lenguaje y la vida humana, p. 
28. Reman Jakobson dice que las vocales i, 11 se utilizan 
en poesía para denotar ambientes sórdidos, lúgubres, etc., 
mientras que las vocales a, e, o sugieren otras atmósfe
ras. [Cfr. «Lingüística y poética», en E11sayos de lingiiís
lica general, 1963.] 
38 W. Porzig, op. cit., pp. 27-35. 



simbolizaciones no tienen ninguna relación 
intrínseca con las cosas. Para él, ésta no es más 
que una concepción posible sobre el tema, y es 
precisamente la que ha predominado en occi
dente desde el siglo XVII. Según elia, el pensar 
o el imaginar un objeto, digamos un rosal, no es 
relacionarse con él, sino formarse una «imagen 
mental» del mismo, «reflejarlo interiormente» o 
«rcllcxionarn sobre él: todas esas imágenes no 
son el rosal, sino sustitutos mentales de él. En 
cambio, en concepciones no occidentales, como 
la hopi, no se postula ningún tipo de espacio 
imaginario o de imágenes mentales. Ahí, pensar 
en el rosal es relacionarse con el rosal real
mente, no simbólicamente: 

El hopi ( ... ] no aisla el espacio real de los efectos del 
pensamiento. Para un hopi sería natural suponer que 
su pensamiento (o él mismo) trafica con el verdadero 
rosal sobre el que está pensando [ ... ] Si es un buen 
pensamiento, relacionado con la salud y el crecimien
to, es algo bueno para la planta; si el pensamiento es 
malo, ocurre todo lo contrario [ ... ] Un corolario del 
poder del pensamiento es el poder del pensamiento 
malo utilizado para desear daiio. 39 

El concepto occidental de acuerdo con el cual 
el lenguaje está separado de la naturaleza no ha 
sido el predominante a lo largo de la historia, 
sino que ha sido más bien la excepción: 

La idea de que la naturaleza y el lenguaje son inte
rionncnte semejantes, enteramente extraña para el 
mundo moderno, fue muy bien conocida durante mu
cho tiempo para diversas civilizaciones superiores. 
[//>ir/., p. 281 J 

Y como ejemplo ele esto Whorf describe el arte 
múntrico de la India antigua, en el cual una 
fómrnla verbal es capaz de producir efectos 
sobre el sistema nervioso del sujeto que la pro
nuncia o de los sujetos que la oyen, despertan
do fuerzas en ellos. Whorf no simplifica la 
cuestión afirmando que las palabras tienen un 
mero poder sugestivo: se trata más bien de la 
conexión que hay entre el acto del habla y el 
ji111cio11amiento mismo del cuerpo: 

39 B. L. Whorf, op. cit., pp. 172-174. 
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En primer lugar, el plano «bajo», de fenómenos es
trictamente lingúísticos, es un plano fisico, acústico, 
en el que los fenómenos están formados por ondas de 
sonido; después le sigue un nivel de modelaje forrna
do por músculos ondulados y órganos del habla, que 
forrnan el plano fisiológico-fonético; después llega el 
plano fonémico, en el que el modelo fom1a una serie 
sistemática de consonantes, vocales, tonos, etc., para 
cada lengua; después llega el plano morfofonémico, 
en el que los «fonemas» del nivel anterior aparecen 
combinados formando «morfemas» (palabras y sub
palabras como sufijos, etc); después aparece el plano 
de la morfología; después el modelaje intrincado y 
ampliamente inconsciente que conocemos por el poco 
significativo nombre de sintaxis; después aparecen 
otros planos posteriores, toda cuya importancia qui
zás nos asombre y asuste algún día ... [!bidem] 

Resuenan aquí las palabras de Rousseau en 
el sentido de que el lenguaje está conectado 
con los estados de ánimo. Y también lo que 
afirma Porzig, de que no hablamos sólo con la 
boca, sino con todo el cuerpo, pues en el acto 
del habla intervienen todos los músculos de 
algún modo: «el sentido, el sonido y la disposi
cion del cuerpo entero, no sólo de los organos 
de la palabra, forman una unidad indisoluble». 
A la vez, este hecho demuestra la «cooperacion 
del lado psíquico y el lado corporal del ser 
humano».4º 

Con este nuevo recorrido sobre las relaciones 
lenguaje-realidad se está rozando por enésima 
ocasión los límites del representar. Una vez 
más se evidencia que representar no es el único 
fin de los signos, sean verbales, visuales o de 
otro tipo. También cumplen funciones expresi
vas o presentativas y, por ende, no referencia
les. Al menos es ésta la intención de quienes los 
utilizan con fines más bien místicos y líricos 
que con fines comunicativos y explicativos: las 
palabras, las imágenes, los sonidos o los gestos 
son concebidos como partes integrantes de las 
emociones, de los deseos, de las cosas, del 
cosmos, de Dios, etc. En este sentido, no son 
representativas. Si elimináramos de la poesía y 

40 W. Porzig, op. cit., pp. 208-223. Idea ya citada antes, 
en Cap. I, § 22. 
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las artes visuales todo aquello que se ha produ
cido en la vertiente expresiva, conservándose 
únicamente su vertiente representativa, tal vez 
nos quedaríamos con muy poco ... 

Queda claro entonces por qué según el racio
nalismo logocéntrico toda emisión de signos 
que sea para sus usuarios no una representación 
del mundo o ele las emociones, sino parte del 
mundo y de las emociones, es catalogada de 
inmediato como «primitiva», «infantil» o «en
fe1111a». De acuerdo con este enjuiciamiento, 
sólo el individuo que ha abandonado las su
puestas tinieblas del «pensamiento primitivo», 
sólo el que ya ha dejado la infancia o sólo aque
lla persona «saludable mentalmente», son capa
ces de separar los signos y las cosas. Mas espe
ro que a estas alturas sea ya clara la pobreza de 
tales concepciones sobre los distintos lenguajes, 
las cuales se muestran totalmente incapaces de 
aceptar que, por ejemplo, la emisión de sonidos 
está estrechamente conectada con los estados 
corporales del sujeto. 

Antes de entrar al siguiente Apartado, sería útil 
subrayar algunos puntos: 

a) Las representaciones visuales no son «copias» de 
la realidad, ni es posible lograr imágenes «natura
les» de los objetos. Toda copia tiende a convertir
se en signo. Y toda imagen (plasmada en cuadros, 
dibujos, esculturas, cte.), en tanto es 11sada y tiene 
un valor socialmente sancionado, es convencional 
o sígnica en mayor o menor medida. 

b) Todo signo tiene tendencia a convertirse en símbo
lo, pues tiende a cargarse con significados diver
sos, que se van sobreponiendo entre sí. 

c) El relativismo lingüístico tiene un paralelo en el re
lativismo representativo visual. Esto significa que 
la exposición del relativismo lingüistico según la 
cual el lenguaje fonético-articulado es el único 
sistema de signos que determina nuestras concep
ciones del mundo es errónea en tanto excluye a 
otros sistemas de signos. En cambio, si se acepta 
que, junto al lenguaje, hay otros parrones simbóli
cos que configuran nuestra concepción de la rea
lidad, la defensa del relativismo lingüístico es 
aceptable. 

d) Entre la realidad y nosotros no hay casi 111111ca 
«contacto directo», sino que nuestro encuentro 
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con ella está casi siempre mediado, sea por la es
critura, sea por el lenguaje fonético, sea por las 
imágenes en sus diversas formas. Entre la realidad 
y nosotros casi siempre se interponen sistemas de 
signos o de símbolos. 

e) Todo símbolo tiende a negarse a sí mismo. Fuera 
de este contacto mediado con la realidad hay ex
periencias directas auténticas. Por ejemplo, aque
llas experiencias místicas o estéticas que se reali
zan sin la mediación de ningún simbolismo; o 
bien determinadas experiencias comunitarias en
tre sujetos. En todos estos casos, la representa
ción simbólica es rebasada, ¡mes resulta limitada 
y limita11te. Es entonces cuando, por ejemplo, las 
palabras no bastan, los signos (visuales, gestuales, 
sonoros, etc.) dejan de significar y lo más conve
niente es no articular signos, no intentar decir na
da y no intentar representar nada. La lilosofia, la 
literatura, el arte mismo dejan ele cumplir su fun
ción representativa: la representación llega a sus 
limites. Todo esto -que no es «mera literatura» 
ni palabrería vana- será enfrentado nuevamente 
en la tercera sección de este capítulo. 

fJ Las palabras no se reducen siempre a ser meros 
«signos codificados» exteriores. Son signos o 
símbolos, etiquetas externas, contingentes y con
vencionales; pero también son síntomas, son co
sas. Y lo mismo pucd" afirmarse de las imágenes: 
para el chamán, para el curandero, para el pintor 
expresionista, para el nüio y para el sujeto en es
tado delirante no son signos ajenos al mundo: son 
parte del mundo. 



3.3 Los LÍMITES DE LA RE
PRESENTACIÓN: DEL SÍM
BOLO A LA PRESENCIA 

El uyo pienso)), armado de su ;nwit11s, como dice Descartes, mide 
con la mirada la cosa puesta ante CI como objeto, mientras que el 
Dnscin se abre, por decirlo nsl, adonde por eso mismo están las ca· 
sas ¡ ... ¡Una cosa es atraer aquello de que se está hablando (a saber, 
las cosas) hasta ponerlo ante la mira, y otra, abrirse a In presencia 
misma de las cosas[ ... ) Dasein, [ ... ] significa que las cosas de que 
hablo son tales, respecto de mi, que nada me separa de ellas a la 
manera de un entrepaño o una pantalla. 

Jcan 13eauffrct1 

Los pueblos griegos vivlan HCll un pueblo de dioscsn, no entre 
slmbolos sino entre presencias, desde el hogar -el de la casa y el 
de la ciudad- y la tierra sólida hasta el cielo y el mar [ ... ] En 
cuanto aparece la tilosofia, ataca los mitos y los dioses. lmiugura el 
famoso udcscncanto)), Prometcano por definición, y por cansí· 
guicnte implo, el filósofo destruye las presencias mostrando que ya 
no son y nunca han sido m:is que representaciones. 

Henri Lcfebvrc1 

Al inicio de la Sección 3.2 afirmé que tratar 
sobre la representación es tratar sobre la ima
gen. Ahora voy a matizar esa idea: hablar de la 
imagen puede ser más (o menos) que hablar de 
la representación. Tocia representación es una 
imagen, mas no toda imagen es una representa
ción. Hay imágenes que son representaciones y 
hay imágenes que son presencias; están más 
allá (o están antes) de la representación. Las 
imágenes pueden preceder a las representacio
nes, como sucede durante la primera infancia, 
cuando el nii'lo aún no se representa el mundo 
vcrbalmcnt<.!, pero tiene imágenes de éste, que 
son auténticas presencias. Pero hay también 
imúgcnes que suceden a las representaciones, 
como en las experiencias-límite, cuando las 
representaciones ya no bastan y son abandona
cbs. Pero, ¿de qué imágenes se trata? Se trata 
de las imágenes más arcaicas, de las más difi-

1 Jean13eauffret, Al encuentro de Heidegger, 1984, p. 32. 
~ J-lcnri Lcfcbvrc, La presencia y la ausencia, 1980, p. 
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cilmente trasladables a formas visuales y que 
no podemos describir o representar. Son imá~ 
genes que no podemos ver tampoco, pero que s1 
podríamos contemplar con los ojos cerrados. 
Nuestra lengua no tiene un tém1ino tan adecua
do para nombrarlas como el vocablo alemán 
Urbild, que quiere decir una imagen «previa», 
«anterior» o «arcaica», una imagen o proto
imagen invisible. Mientras que con palabras no 
es posible hacer referencia clara a lo que está 
más allá de las palabras y de toda representa
ción, sino que sólo se puede sugerirlo, con imá
genes sí se puede hacerlo: una tela en blanco o 
en negro son una imagen y so11 tambié11 la au
se11cia de imagen. El silencio verbal puede ser
lo todo o no serlo nada. Pero el silencio visual 
expresado en la superficie vacía que se presenta 
como tal, es un silencio pleno: la claridad o la 
blancura totales, la oscuridad absoluta están 
ahí, están presentes y no son únicamente una 
ausencia. 

La representación tiene un límite inferior: 
antes de él está la presencia de que goza un 
niño. Y tiene un límite superior: después de él 
están la presencia de que gozan el artista, el 
loco o el místico. El filósofo, por su parte, no 
goza de ninguna de ellas: se mueve sólo dentro 
de ambos límites, aunque desde ahí puede con
cebir lo que hay fuera de éstos. La palabra filo
sófica es representativa, a diferencia de la pala
bra poética, de la religiosa o de la que surge en 
la locura. 

Aparte de esta temática y de los resultados a 
que ya ha llegado, el Capítulo 3 desemboca 
-de manera conscientemente paradójica- en 
una consideración sobre los límites de la repre
sentación, y en un atisbo sobre lo que hay más 
allá de estos límites. Quizá refieriéndome 
-hasta donde esto sea posible- a aquello que 
la representación no puede ya abarcar, podré 
entender plenamente qué es representar. La 
cuestión principal se refiere a si realmente es 
posible algún tipo de «contacto», «conocimien
to» o <<Vivencia» de la realidad que no pase por 
los sistemas representativ~s (visuales, lingüísti
cos o de cualquier tipo): una vivencia o expe-



riencia de «eso» que está más allá de la repre
sentación posible, y de lo que no se puede ha
blar, que sólo puede ser oscuramente mencio
nado, más no nombrado. La tesis que sostengo 
es que sí existe 1111 contacto con el mundo que 
110 pasa por la representación. Que este contac
to no sea posible dentro del marco de la filoso
fía o que no se pueda «comunicar claramente» 
en qué consiste, es otra cosa. Al mismo tiempo 
sostengo que el lenguaje de las imágenes tiene 
mayor capacidad que el lenguaje fonético
miiculado para propiciar ese «contacto direc
to». De modo que me estoy ubicando con ello 
en las antípodas del pensamiento ele Cassirer, 
para quien el «paraíso ele la mística y de la pura 
iru11ediatez» estaba vedado para la reflexión 
filosófica. Este pensador partía ele un postula
do: si la filosofía tiene como único sucio el 
concepto y el pensamiento discursivo, entonces 
le es inaccesible la «experiencia directa», sea lo 
que sea ésta. 3 

Pero, ¿estamos condenados a ejercer una 
filosofía que viva encerrada en las cuatro pare
des de la razón discursiva? Sostengo que no, y 
me propongo argumentar mi negativa. 

Las propuestas de Gilbert Durand me han 
servido ele apoyo p;m1 avanzar hacia esta posi
ción. Durand contrapone los mediadores simbó
licos, angélicos o cónicos al «pensamiento di
recto», propugnado por las escuelas que se ba
san en Aristóteles y el conceptualismo. Contra
pone esa mediación a esa fomia de conocimien
to directo. Cassirer, en cambio, contrapone la 
«experiencia directa» de la mística al pensa
miento simbólico mediador de la filosofía. Así, 
parece que ambos autores conciben exactamen
te a la inversa los mismos témlinos. En Durand, 
la «mediación» es un mecanismo de acceso a la 
presencia, mientras que en Cassirer es la mane
ra de distanciarse de la presencia y acceder a la 
representación. Para resolver este <<problema», 
creo útil considerar que la mediación simbólica 
que propone Durand es en realidad muy distinta 
ele la mediación conceptlla/, en la medida en 

3 Emst Cassircr, op. cit., tomo 1, p. 60. 
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que es la última de las mediaciones, pues está 
ya muy cerca del estado en el que se prescinde 
de toda mediación: está cerca de los límites, y a 
veces los traspasa. Al respecto, el Pseudo Dio
nisia Areopagita, una vez más, nos puede ayu
dar. Para él, las entidades angélicas son justa
mente mediadores que permiten al humano 
acercarse a lo divino, a lo inefable y no repre
sentablc.4 

Para Durancl, Ja imaginación simbólica sí 
puede ir más allá de Jos signos. Por ejemplo, en 
las imágenes escatológicas del Fedón o en las 
parábolas evangélicas «el símbolo [ ... ] evoca, 
por medio de una relación natural, algo ausen
te o imposible de percibir». En este caso se está 
yendo más allá de lo perceptible o de lo sensi
ble, avanzando hacia Jo que es ele algún modo 
inimaginable. Y entonces el símbolo adquiere 
un valor presencial, que deja atrás a su valor 
representativo: «El símbolo [ ... ] por la natura
leza misma del significado inaccesible, es epi
fanía, es decir, aparición de Jo inefable por el 
significante y en él». Esa «aparición de lo ine
fable» de que habla Durand no es otra cosa que 
la presencia.5 Y así podemos aceptar, al menos 
como postulado teórico, que Ja «recuperación 
de la inocencia infantil>/' es una manera de ac
ceder a las cadenas jerárquicas (a las hierar
quías) de que hablaba el Pseudo Dionisia: es la 
«hiero-fanía» que nos lleva a nuestro estado 
angélico perdido, como cuando éramos nii'ios 
muy pequefios; es la teo-fanía que nos permite 
ir hacia atrás (lo anterior a la representación) o 
hacia delante (lo posterior), tal como dice Karl
Philipp Moritz citado por Durand: «Nuestra 
infancia sería el Leteo en el que habríamos be
bido para no disolvemos en el Todo anterior o 
futuro». [/bid., p. 90] De modo que la reminis
cencia, la anamnesis, consiste en un volver 
hacia nuestro pasado más arcaico o en proyec
tamos hacia nuestro futuro más lejano: en re
cordar nuestro futuro y en proyectamos hacia 

4 Cfr. Pseudo Dionisio Areopagita, op. cit., Caps. VJ
XIII. 
5 Gilbert Durand, op. cit., pp. 9-21. 
6 Ver atrás § 87. 



nuestro pasado. Durante nuestra infancia bebi
mos de ese río del olvido (el Leteo), precisa
mente porque como infantes (infans: seres sin 
habla), al nacer aún no habíamos bebido de 
esas aguas. Y la adquisición del lenguaje ver
bal, así como de todas las modalidades de la 
representación, fueron esas aguas amnésicas 
que nos desconectaron del pasado y del futuro. 7 

A lo largo ele este capítulo he considerado dis
tintos ámbitos en donde los signos y los símbo
los representativos resultan insuficientes o bien 
son innecesarios: la expresión, el reflejo, la 
«opacidad», la unión signos-cosas y el misti
cismo. En estas modalidades del lenguaje foné
tico-articulado, ele la imagen y la gestualidad, 
ele la música y las artes visuales, en ellas la 
comunicación y la referencia no son la finali
dad principal hacia la que se dirige el uso de los 
distintos tipos ele signos. No se pretende signi
ficar, sino tener 1111<1 experiencia; no se preten
de infomrnr o comunicar, sino expresar o tener 
co1111111ió11; no se utilizan las palabras o las imá
genes como vehículos formales que transparen
tan un «contenido», sino como formas plenas 
de sentido en sí mismas, «opacas» o «espesas»; 
tampoco se pretende describir o decir, sino 
mostrar. Aquí los signos no son ajenos a los 
«referentes»: son parte ele los referentes, o son 
referentes en sí mismos. 

Somos definibles como seres que represen
tan; pero también como seres que expresan o 
que se expresan. No siempre nos interesa «ha
cer rcferencim>; también necesitamos tener ex
¡1cric11cias. Aunque las fronteras entre uno y 
,11ro ~tmbito no son nítidas, podemos decir que, 
en general, en el primer caso somos científicos, 
tí lóso fos, teóricos, i lustradorcs, natTadores, 
profesores, predicadores ... En el segundo, so
mos brujos. poetas, artistas, sacerdotes, chama
nes, místicos, adivinos ... 

En esta sección examinaré desde cinco ángu
los distintos -aunque no por ello separados
cómo la representación, en cualquiera de sus 

7 Ver§ 105. 
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modalidades, puede quedar rebasada, y cómo 
incluso el Jugar de honor que ésta ha ocupado 
puede quedar vacío, ante la emergencia de otras 
modalidades de acercamiento a la realidad que 
reclaman igual valoración. 

§ 90. Representación como configuración, no 
como conocimiento reflejante 

Michel Foucault dice que, hacia el Siglo XVll, 

el pensamiento «excluyó la semejanza como 
experiencia fundamental y forma primera del 
saber». Eso implicaba ya no esforzarse por en
contrar una analogía entre éste y el otro mun
do, sino más bien procurar tener un conoci
miento del mundo.8 Al desaparecer Ja idea de 
semejanza intrínseca entre el orden tetTeno y el 
orden supratetTeno, surgió la idea de que el 
lenguaje o cualquier otro sistema sígnico son 
únicamente medios que «contienen>> ideas: 

El texto deja de formar parte de los signos y de las 
formas de la verdad; el lenguaje no es ya una de las 
figuras del mundo, ni la signatura impuesta a las co
sas desde el fondo de los tiempos [ .. ] El lenguaje se 
retira del centro de los seres para entrar en su época 
de transparencia y neutralidad. [!bid., pp. 62-64] 

En consecuencia, el lenguaje o cualquier otro 
tipo de signos dejan de ser parte del mundo 
para convertirse en espejo o reflejo del mundo. 
El principal carácter de los signos pasa a ser su 
poder representativo, encontrándose tres varia
bles de esta cualidad: 

a) certeza/probabilidad; 
b) signo-muestra/signo-rótulo; 
e) signo natural/signo convencional. [/bid., pp. 65-69] 

Se dejó de lado la cpncepción ternaria del 
signo, que se remontaba hasta el estoicismo 
(significante, significado y «coyuntura»), susti
tuyéndola por una concepción binaria (signifi
cante y significado); «el lenguaje no será sino 
un caso particular de la representación (para los 

8 M. Foucault, Las palabras y las cosas, pp. 57-61. 
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clásicos) o de Ja significación (para nosotros). 
Se ha deshecho la prof1111da perte11e11cia del 
leng11aje y del mundo». Por Jo tanto, el signifi
cante es sólo representativo, o sea, se vuelve 
«transparente». No tiene otra función que alojar 
en sí mismo, «sin residuo ni opacidad», un 
«contenido», una referencia. En el primer 
ejemplo que da Ja Logiq11e de Port Royal sobre 
Jo que es un signo (una representación gráfica: 
un mapa o un cuadro), el contenido sólo apare
ce en tanto es representado. Esto implica que el 
cuadro (o cualquier signo) transparenta su con
tenido. [Ihid., pp. 49-50. Cursivas de F.Z.] En 
suma, el signo es signo en Ja medida en que es 
usado para representar: no es una expresión y 
ya 110 es 1111 objeto que forma parte del mundo. 
[!bid., pp. 70-73) 

Sin embargo -apunta Foucault-, también 
la representación como discurso dominante 
tuvo un término. Comenzó a ser desplazada 
cuando llegó a su fin la episteme de la época 
clásica. A partir de Ja filosofía kantiana, en vez 
de la representación apareció Jo trascendental 
como el punto en común de Jos distintos sabe
res. Antes de esto, con el pensamiento clásico y 
su búsqueda del Orden universal, se habían 
hecho posibles las gramáticas generales 
-antecendente ele la lingiiística-. las historias 
naturales -antcccndcntc ele la biología- y las 
ciencias de la riqueza antecedente de Ja eco
nomía. En cada una de estas disciplinas, el hilo 
conductor de las investigaciones era la repre
sentación. Por ejemplo, las lenguas eran consi
deradas como representaciones de las ideas, de 
las cosas, de los conocimientos y de los senti
mientos. [Ihid., pp. 207, 230) Pero la filosofía 
crítica rebasó los límites de la filosofía anterior: 
ahora la relación entre el co11oci111ie11to y las 
cosas dejaba de ser 1111a relación de represen
tación para volverse 1111a cuestión trascenden
tal. Entonces, en los respectivos campos de la 
economía, la biología y la lingüística, 

el trabajo, la vida y el lenguaje aparecen como otros 
tantos «trascendentales» que hacen posible el cono
cimiento objetivo de los seres vivos, de las leyes de la 
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producción y de las formas del lenguaje. [!bici., pp. 
235-239] 

Al mismo tiempo, y como consecuencia de que 
se abandonara la idea del lenguaje como un 
medio exclusivamente representativo, se rei
vindicó su expresividad, antes relegada como 
una mera etapa inicial. Todo ello resultó de la 
ruptura operada entre el lenguaje y la repre
se11tació11: 

En tanto que, para la gramática general, el lenguaje 
nació cuando el ruido de la boca o de los labios se 
convirtió en letra, ahora se admite que hubo lenguaje 
desde el momento en que estos ruidos se articularon y 
dividieron en una serie de sonidos distintos [ ... ] [El 
lenguaje] ya no es un sistema de representaciones 
[ ... ] designa en sus raíces las acciones, los estados, 
las voluntades más constantes [ ... ] En tanto que en la 
época clásica, la función expresiva del lenguaje sólo 
se requería en el punto de partida y únicamente para 
explicar que un sonido hubiera podido representar 
una cosa, en el siglo XIX, el lenguaje va a tener, todo 
a lo largo de su curso y de sus formas más complejas, 
un valor expresivo irreductible [ ... ] ¿Cómo podría no 
ser así ya que su positividad sólo pudo ser instaurada 
por una ruptura entre el lenguaje y la representación? 
[!bid., pp. 282-287] 

La ruptura entre lenguaje y representación im
plicó la ruptura entre lenguaje y conocimiento, 
así como el abandono de la ecuación lengua
je=conocimiento: 

En los siglos XVII y XVIII [ ... ] el lenguaje era un co
nocimiento y el conocimiento era, con pleno derecho, 
un discurso [ ... ] Sólo se podía conocer las cosas del 
mundo pasando por él [ ... ] A partir del siglo XIX, el 
lenguaje se repliega sobre si mismo, adquiere su es
pesor propio, despliega una historia, leyes y una obje
tividad que sólo a él le pertenecen. [!bid., p. 289] 

Tenemos entonces que !a vieja identificación 
entre lenguaje y pensamiento (a la que me refe
rí en el Capítulo 1 de este trabajo como la ecua
ción razón=pensamiento=lenguaje9

) se empieza 
a fracturar cuando se supera Ja identificación 

9 Ver§ 1,2. 



entre lenguaje y conocimiento, y con ella la 
idea de que el lenguaje representa la realidad. 

La representación del mundo en ténninos kan
tianos, o trascendentales, implica que con ella 
se configura el mundo, y no se lo «refleja». En 
otras palabras: se «construye» la realidad por 
medio de los esquemas a priori ínsitos en el ser 
humano. Esto, al mismo tiempo que nos aleja 
de la noción clásica de representación como 
proceso «interno» en el que se capta el mundo 
«externo», nos acerca a una comprensión más 
nítida, o más intensa y vívida, de sus límites. 
Fue justamente un postkantiano como Arthur 
Schopcnhauer quien dio este paso (paso que, 
como veremos en el siguiente capítulo, el pro
pio Kant no se atrevió a dar, aunque sí fue 
consciente de su necesidad). 

Para Schopenhauer la representación es un 
velo (Maya) que se interpone entre la realidad y 
el sujeto cognoscente, pero dicho velo no es 
una barrrera infranqueable: hay maneras de 
levantarlo y presenciar las esencias. Por ejem
plo, la experiencia estética producida por las 
obras de arte, o la experiencia religiosa. Es de
cir, mientras que para el Kant de la primera 
Crítica la separación entre representación (el 
mundo fenoménico) y las «cosas en sí» (el 
nóumeno) es insuperable, Schopenhauer sostie
ne que sí es posible ir más allá de las aparien
cias representadas y acceder a las esencias pre
senladas: es el paso del mundo como represen
tación al mundo como voluntad. Aquí el sujeto 
accede a un contacto contemplativo con las 
Ideas, y se libera del mundo de las apariencias. 
El mundo está constituido por dos esferas, que 
son a la vez independientes y complementarias: 
la rcprescntación 1 

( Vorstellzmg) y la voluntad 
( Will). Es muy importante que este filósofo 
toma como apoyo la filosofia vedanta formula
da en los Upanishads, en donde se afirma que 
«la materia no existe independientemente de la 
pcrcepción». 1º Pues esta misma filosofia plan
tea no sólo la dualidad representación-

'
0 Arthur Schopenhauer, El mundo como volzmtd y repre

sentación, Libro 1, Cap. l. 
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presencia, sino la posibilidad de levantar los 
velos que la primera tiende sobre la segunda. El 
mundo como representación está, a su vez, go
bernado por el «principio de razón», el cual 
«condiciona la experiencia como ley de causa
lidad y motivación», es decir, nos da conciencia 
de la conexión temporal y espacial entre los 
hechos: la sucesión, la relación causa-efecto, la 
separación espacial, el flujo y envejecimiento 
de las cosas ... Pero este mundo representado no 
es más que «ilusión», apariencia, según la sabi
duría india a la que tanto se refiere Scho
penhauer: «es Maya, el velo de la ilusión que 
cubre los ojos de los mortales»; «este mundo, 
como mundo de la representación, existe sólo 
por el entendimiento y para el entendimiento». 
[lbidem, Cap. III y Cap. IV] 

En otros términos: el mundo es constituido 
activamente por el entendimiento en la medida 
en que éste le aplica sus categorías espacio
temporales. En cuanto al lenguaje discursivo, es 
la herramienta predilecta de la razón, pues fun
ciona como un «reflejo abstracto de todo lo 
intuitivo». [Ibidem, Cap. VIII] Esto se debe a 
una relación intrínseca entre discurso y razón: 

El lenguaje es la primera creación y el intrumento ne
cesario de su razón: de aquí que en griego y en italia
no lenguaje y razón se expresan por una misma pala
bra: o NJ'}O<;, il discorso [ ... ] Sólo con la ayuda del 
lenguaje puede la razón realizar sus más importantes 
creaciones. [!bidem] 

Con esto queda ya implícita la crítica al logo
centrismo por parte de Shopenhauer. Y después 
la hace explícita, cuando desarrolla su concepto 
de 'voluntad'. 

Afirma que el sujeto cognoscente es mucho 
más que pura razón o puro concepto: tiene un 
cuerpo que da contenido a sus ideas, tiene vo
luntad. Y ésta, como tal; carece de razón. ¿Qué 
significa carecer de razón? Significa que sim
plemente es, sin razón alguna: es porque si. 
Cuando queremos algo de manera profunda lo 
queremos porque lo queremos, sin una razón 
externa, sin razón. y la animalidad que hay en 
nosotros es una muestra de ello: «cada movi-
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miento voluntario (jimciones animales) es el 
fenómeno de un acto de voluntad [ ... ] Toda 
vida animal [ ... ] es una manifestación de la 
voluntad», remata Schopenhauer. [/bid., Libro 
JI, Cap. XX] Y, recurriendo a la distinción 
kantiana entre fenómenos y cosas en sí, escribe: 

El fenómeno es representación y nada más [ ... ] Sólo 
la voluntad es cosa en sí [ ... ] Es aquello de lo cual to
da representación, todo objeto, la apariencia, la visi
bilidad, es objetivacion [ ... ] Es lo más íntimo, el nú
cleo de todo lo individual, como también del univer
so; aparece en cada una de las fuerzas ciegas de la na
turaleza, en la conducta reflexiva del hombre. 

La voluntad, como cosa en sí, es completamente dis
tinta del fenómeno, así como también de todas sus 
formas. Sólo entra en las lindes del fenómeno cuando 
se manifiesta. [lbidem, Caps. XXI y XXIII] 

La voluntad se manifiesta adecuándose a las 
determinaciones del entendimiento (como el 
tiempo y el espacio, como los conceptos), y 
entonces puede ser explicada discursiva y ra
cionalmente. Pero, por debajo de esas explica
ciones y representaciones, opera de manera 
ciega, imposible de explicar mediante la razón 
discursiva. El entendimiento interviene cuando 
sentimos la necesidad de atribuir finalidades y 
regularidades al mundo orgánico, a la naturale
za en general. Pero lo que resulta de estas atri
buciones conviene sólo al fenómeno, 111111ca a la 
cosa en sí. Pues la voluntad no quiere nada, no 
tiene finalidades; tampoco tiene causa, aunque 
el entendimiento pregunte por unas y otras: la 
gravedad, la electricidad, la reproducción de las 
especies simplemente son, sin un para qué o un 
por qué. [Cfr. ihidcm, Caps. XXVIII y XXIX] 

Si leemos a la luz de estas ideas de Scho
penhaucr los pasajes en que la Crítica de la 
capacidad de juzgar se refiere a la experiencia 
estética, nos quedará claro que también Kant 
sintió con gran fuerza los límites de la razón y 
la posibilidad de rebasarlos. 11 En relación con 
esto, Schopenhauer se refiere así a la geniali
dad: 

11 Ver§ 48 y 96- 97. 
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Es la facultad de conducirse meramente como con
templador, de perderse en la intuición y de emancipar 
el conocimiento, que originariamente está al servicio 
de la voluntad, de esta servidumbre, perdiendo de vis
ta sus fines egoístas. [!bid., Libro III, Cap. XXXVI] 

De este modo, el genio se libera incluso de las 
exigencias que la voluntad suele imponer a 
todo ser viviente, y en él la razón no sólo tras
pasa los límites del principi11m i11divid11ationis, 
sino que traspasa sus propios límites y se con
vierte en sinrazón. El genio es aquel que, por su 
contacto con las Ideas, no sólo ve y mira más y 
mejor que la persona común, sino que además, 
y sobre todo, contempla: 

El hombre vulgar [ ... ] sólo es capaz de dirigir su aten
ción a las cosas en cuanto éstas se relacionan con su 
voluntad[ ... ] La mirada del hombre, en quien palpita 
y se desarrolla el genio, es intensa y firme a In vez y 
[se] distingue con el sello de la contemplación. [Ibí
dem] 

Esta locura contemplativa también implica · 
superar la representación y hundirse en la pre
sencia pura del objeto: 

Con estas consideraciones he intentado hacer patente 
la parte que desempeñan en el placer estético las con
diciones subjetivas, es decir, la liberación del cono
cimiento del servicio de la voluntad, el olvido del yo 
como individuo y la elevación de la conciencia a puro 
sujeto del conocer desprendido de todas las relaciones 
voluntarias y temporales. Con este aspecto subjetivo 
de la contemplación estética aparece siempre, como 
correlato objetivo de la misma, la concepción intuiti
va de las Ideas platónicas. [Ibídem, Cap. XXXVIII] 

Yo no puedo entender tal «desprendimiento de 
las relaciones temporales» y tal «objetividad» 
sino como un acceso a la presencia. Aquí 
Schopenhauer vuelve a Kant y su noción de lo 
'sublime' (Erhabene). Y, como Kant, constata 
la dualidad de nuestra naturaleza, que ante la 
presencia de las cosas no deja de oscilar entre 
la voluntad y la representación. Por ejemplo: 

Los torrentes se precipitan éon estruendo y espuma, 
la soledad es completa; el viento aúlla por las gargan
tas de las montañas. Entonces se nos hace patente 



nuestra debilidad [ ... ) Pero mientras nuestro senti
miento de angustia personal no se sobrepone y per
manecemos en la contemplación estética, el sujeto 
puro de conocimiento, tranquilo e inconmovible, ob
serva impávido (inconcerne<f) esta lucha de la Natu
raleza, esta imagen de In voluntad quebrantada, y en 
estos mismos objetos terribles que así amenazan a la 
voluntad no percibe más que sus ideas. [lbidem, Cap. 
XXXIX] 

¿Qué hacer ante la poderosa presencia de 
las cosas? Sólo nos queda ese movimiento al
ternante entre la representación (el sentido de lo 
bello, de Jo armónico y ordenado) y la voluntad 
(el sentido de lo sublime, lo que nos rebasa y es 
imposible de ordenar mediante nuestro intelec
to y nuestro sentidos). 

Después de este rodeo por Schopenhauer, es 
inevitable una pregunta: si Foucault localiza en 
el siglo XIX el fin de la representación conside
rada como la «esencia» del lenguaje o de cual
quier sistema de signos, ¿cómo se explica en
tonces que el Wittgenstein joven proponga una 
teoría e.le la representación y Cassirer, apoyán
dose evidentemente en Kant, otorgue un lugar 
principal a la representación en su teoría de las 
formas simbólicas? La respuesta -que Scho
penhauer ayuda a fonnular- es: lo que se 
uhandonó fue la noción de representación en 
tanto «reflejo del 1111111do exterior», o sea, Ja 
concepción tradicional de que «la mente» es un 
depósito de «ideas»; asimismo se abandonó la 
C.\p/icación del co11ocimie11to como 1111 «proce
so interno>> que es fiel «reflejo» de los objetos 
l'X ternos. Se superó la idea de que en el cerebro 
Sl' almacenan «imúgcnes» de las cosas, y que el 
lenguaje es un medio «transparente» cuya única 
runción es servir de vehículo a los contenidos 
(las ideas que se forman en la mente). Esto sig
ni tic a que la representación dio 1111 giro desde 
!<1 posición de «espejo» hasta la posición de 
"crcaclora.» ele la realidad: tanto en Cassirer 
como en el jo1•e11 Wittgenstein la representa
ción es trascendental. Quiero decir que para 
ambos el mundo accesible al sujeto por medio 
de la representación es el único mundo posible 
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para él. Se ha pasado de Ja representación co
mo copia fiel basada en la semejanza, o como 
«espejo», a la representación como configura
ción del mundo. Y esto, a todas luces, nos con
duce a los límites de Ja propia representación, 
pues ahora ésta no <<representa», sino que «ha
ce» el mundo: sus productos no son imágenes, 
sino cosas presentes. 

Hay otro filósofo que sostiene este enfoque de 
la representación: Nelson Goodman, con quien 
encontramos una formulación absolutamente 
radical sobre los «poderes» de Ja representa
ción. Para él las representaciones visuales (cua
dros, dibujos, fotografías, ele.) y las representa
ciones verbales (descripciones) funcionan en 
cierto modo como clasificaciones, y no como 
simples imitaciones o copias; son caracteriza
ciones, no informes pasivos: 

Así como los objetos se clasifican por medio de, o 
según diversas etiquetas verbales, los objetos son cla
sificados según diversas etiquetas visuales [pictorial 
labe/s]. Y las etiquetas mismas, verbales o visuales, 
son a su vez clasificadas según otras etiquetas, verba
les o no verbales. Los objetos son clasificados como 
«escritorio», «mesa», etc., y también de acuerdo con 
las imágenes que los representan visualmente [pictu
res representing them]. Si la representación es una 
cuestión de clasificar los objetos más que de imitar
los, de caracterizarlos más que de copiarlos, no se tra
ta de una información pasiva. 12 

Cuando clasificamos, aplicamos una «etiqueta» 
sobre el objeto clasificado, y ésta puede ser 
verbal, figurativa o de otro tipo. Goodman no 
dice de qué otro tipo puede ser, pero sí dice 
claramente que las «clases naturales» no exis
ten, sino que son un producto de las clasifica
ciones que hacemos al representar las cosas. 
Hacer un cuadro o un dibujo es un modo de 
«hacen> lo que se pinta o. se dibuja. Por tanto, el 
«mundo exterior» es un producto de la repre
sentación: 

Las clases «naturales>> son simplemente aquellas que 
resultan del hábito de extra~r para etiquetar o de ex-

12 Goodman, op. cit., pp. 30-3 1. 
~~~--



traer etiquetando. Mas aun, el objeto en si núsmo no 
está ya disponible, sino que resulta de un modo de 
tomar el mundo. Hacer una imagen suele ser un modo 
de participar en la confección de lo que es represen
tado visualmente. El objeto y sus aspectos dependen 
de la organización. En suma, la representación y la 
descripción efectivas req11iere11 invención. Son crea
tivas. Se informan mutuamente; y forman, relacionan 
y distinguen los objetos. Decir que la naturaleza imita 
al arte es una afirmación demasiado timida. La nalll
rnleza es 1111 prod11cto del arte y del disc11l'.l'O. [!bid., 
pp. 32-33. Cursivas de f'.Z.] 

El mundo tal como lo conocemos es configura
do 110 sólo por las palabras, sino también por 
las representaciones visuales que se hacen de 
él. [Ihid., pp. 87-88) 

Después de lo expuesto en este parágrafo, te
nemos varias posibilidades: 

a) o bien se abandona completamente la noción de 
representación, 

b) o bien se plantea que la representación es el «fun
damento» del pensar y del conocer, 

e) o bien -realizando un tour de force- se da a la 
representación el sentido de ser una «creación» de 
la realidad, una manera exclusivamente humana 
de «configurar el mundo», 

d) o bien se reconoce cuáles son los limites de la re
presentación, sin por ello desconocer su 
importancia para nosotros como «seres signicos» 
o «simbólicos». 

No se puede sostener al mismo tiempo (a) y 
(b). En cuanto a (e), es la propuesta de un 
Cassirer o de un Goodman (desde distintos 
frentes filosóficos). Pero fonnulada así crea 
más problemas de los que ayuda a resolver. Es 
demasiado di fici 1 desconocer nuestra veta re
presentativa, y por ello mi propuesta es (d). Lo 
más acertado sería poner a la representación en 
su lugar y reconocer su enom1e importancia 
para nosotros; pero al mismo tiempo se debe 
reconocer la existencia de ámbitos en donde ya 
no desempeña ningún papel. 
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§ 91. La deixis 

CuandC) estud~aba el impacto de la imagen elec
trónica sobre la inteligencia humana, Rudolf 
Amheim escribía, en 1935, lo siguiente: 

A fin de describir las cosas, es necesario extraer lo 
general de lo especifico; hay que elegir, comparar y 
pensar. Pero, cuando puede alcanzarse la comunica
ción señalando con el dedo, la boca se calla, la mano 
que escribe se detiene y el espiritu retrocede. u 

¿Qué sucede cuando simplemente señalamos 
hacia un objeto, sin nombrarlo ni emitir ningún 
sonido, articulado o no? ¿Cuál es la diferencia 
en la apropiación de las cosas por parte de no
sotros cuando apuntamos hacia ellas, o cuando 
en vez de ello usamos deícticos como «éste», 
«esto», «aquél», «aquí», «allá», etc., o bien 
cuando decimos sus respectivos nombres, como 
«esta piedra», «la piedra que está ahí», etc. ¿Es 
acertado lo que dice Amheim, en el sentido de 
que el espíritu humano «avanza» cuando usa 
deícticos y retrocede cuando deja de usarlos? 
¿La referencia muda es «inferior» a la referen
cia mediante signos (o formas simbólicas), esto 
es, mediante formas representativas? Amheim 
argumentaba que sólo el lenguaje articulado 
permite «extraer lo general de lo específico» o 
«pensar». Pero me parece que reducía el pensar 
sólo al pensamiento discursivo, dejando de lado 
todas sus demás modalidades. Y, sobre todo, en 
este texto tenía un concepto del pensar que lo 
definía exclusivamente como un resultado de la 
representación discursiva. Quiero decir que, 
mientras el señalar silencioso hacia un objeto 
(la indicación) es una forma de tenerlo presen
te, el señalar utilizando un deíctico es ya una 
forma de representarlo. Y el nombrarlo sin 
señalarlo es una representación aún más elabo
rada. Así, el niño que apunta hacia un juguete 
sin saber siquiera su nombre, lo percibe como 
una presencia, y comparte dicha presencia con 

13 Rudolf Arnheim, «Pronóstico .,. . ». Es muy importante 
cómo el propio Arnheim abandonó estas posturas, cuan
d?. des.arrolló sus obr~s más importantes sobre percep
cton visual y pensamiento visual. 



la persona a quien se Jo señala. Después, cuan
do ya Jo puede nombrar, Jo percibe representa
tivamente, junto con Jos demás que comparten 
esa sustitución del juguete por las palabras. Sin 
embargo, la adquisición de los vehículos repre
sentativos no es necesariamente una «supera
ción». ¿Por qué? Porque, si bien se enriquece 
intelectualmente el sujeto que aprende a susti
tuir los objetos por sus denominaciones, tam
bién se empobrece perccptualmente, pues in
cluye en dichas denominaciones todos los ras
gos sensoriales que para él estaban unidos a las 
cosas. La dureza del juguete, su color, su sabor, 
su fonna, su temperatura, su movimiento, su 
elasticidad, su fuerza, su resistencia, etc., pasan 
a ser, simplemcnte «esto», o «esta pelota» o «la 
pelota». En el caso del 11i17o se da 1111 paso de la 
presencia a la representación. Ahora bien, e11 
el caso del artista o del místico se da muchas 
veces el paso inverso: de la represe11tació11 a la 
presencia. Eso sucede cuando encuentran que 
las palabras ya no les bastan para sus necesida
dl's de contacto con el mundo, y entonces 
uhandonrm las palahras y se s11111ergen en las 
cosas. El artista, por ejemplo, puede llegar a un 
momento de mutismo pleno en el que los pig
mentos del cuadro, o los surcos de la placa me
túlica, o las tallas en la piedra le enseñan más 
que todas las palabras que puedan decirse sobre 
esos elementos plústicos. ¿Podriamos decir que 
su espíritu «rctroccclc»'? Sí podríamos decirlo, 
pero no en el sentido peyorativo que usaba Ar
nheim en el pasaje citado: retrocede a su i11ftm
cia, retrocede a la presencia de las cosas, a la 
ri1111c:a del 11111ndo que perdió cuando se desa
rrolló i11tclcct1wl111cntc con la adquisición de 
los signos; retrocede a la i11occncia perdida, al 
uparaíso perdido de la inmediatez» (para usar 
rá111inos de Cassirer). Y así como el niño pro
gresa al pasar de la referencia ostensiva a la 
referencia deíctica, el artista hace el camino de 
regreso, e incluso deja de lado la indicación 
para intentar hundirse en el objeto. 14 

14 Sobre la cuestión del «regreso» y del «progreso», ver 
la Sección 4.6, y específicamente § 105. 
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En su análisis de los deícticos como parte de las 
formas simbólicas, Cassirer se remonta hasta el 
estudio de la representación del espacio. Ase
gura que ni Ja epistemología tradicional ni la 
psicología han ofrecido una solución satisfacto
ria a la pregunta sobre si el espacio es algo 
simplemente dado de modo intuitivo (como una 
forma a priori en la que el sujeto no tiene ma
yor influencia) o bien es «el producto de un 
proceso de formación simbólica». Desde luego, 
él se inclina por la segunda alternativa. 15 La 
percepción del espacio no se forma por una 
«suma» cuantitativa de percepciones individua
les ligadas a los sentidos. Por tanto, el espacio 
tiene 1111a dimensión sígnica, tiene 1111 carácter 
simbólico y 110 es un simple dato. 

Por otro lado, Cassircr pone mucha atención 
en la manera en que intervienen las 
representaciones espaciales en el lenguaje, o, en 
otras palabras, en el pensamiento discursivo
filosófico. Como ya se ha dicho aquí con insis
tencia, interesa especialmente a este filósofo 
establecer al lenguaje articulado como el único 
instrumento para aprehender contenidos y rela
ciones espaciales, los cuales servirán a su vez 
para referirse a contenidos y relaciones no es
paciales (intelectuales). Para ello se remonta al 
postulado kantiano de los esquemas trascenden
tales, es decir, Jos mediadores entre los concep
tos puros del entendimiento y las intuiciones 
sensibles. Se apoya en la distinción kantiana 
entre el esquema y la imagen 16 y de ahí pasa a 
concluir que el lenguaje 

posee semejante «esquema» en los términos que em
plea para designar contenidos y relaciones espaciales. 
Es como si todas las relaciones intelectuales e ideales 
sólo fueran aprehensibles para la conciencia lingüísti
ca proyectándolas en el espacio y «reproduciéndolas» 
allí analógicamente. Sólo en las relaciones de lo «jun
to», «separado» y «uno al lado de otro» adquiere di
cha conciencia el medio para representar las más he
terogéneas conexiones, dependencias y oposiciones 
cualitativas. [!bid., pp. 161-162] 

15 Cassirer, op. cit .. Tomo III, pp. 172-173. 
16 Punto a tratarse en § 96. 
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Esto es, la posibilidad (en el sentido trascen
dental) de pensar las diferencias, las conexio
nes y las dependencias está dada en el hecho de 
que el lenguaje tiene manera de de-signarlas. Y 
el recurso estrictamente lingi.lístico para esta 
labor son las partículas que sirven para desig
nar: se trata de las partículas deícticas «aquí», 
«allá>>, «cerca», «lejos», «esto», etc., y las cua
les son términos filogenéticamente elementales. 
De modo que la deixis es lo que posibilita la 
construcción de pensamientos ya desligados de 
lo espacial concreto: por ejemplo, permite dis
tinguir entre sí el esto y el aquéllo, el aquí y el 
allá, lo cercano y lo lejano. En todas estas de
signaciones está implícito un acto prelingiiísti
co: el acto mismo de sefialar con el brazo ex
tendido y el dedo indice. Pero esto es lo princi
pal: la designación verbal es un sustituto del 
acto corporal, sustituto que posibilita extrapolar 
la seiialación física y espacial hacia un ámbito 
no espacial, el de los conceptos. [!bid., pp. 162-
164) Lo mismo sucede en las palabras para 
designar «yo», «tú» o «él», que son deícticos 
originados en actos de scñalación. 

La oposición del «aquí», «allá» y «acullá», así como 
la oposición del «yo», del «tú» y del «él» surgen del 
mismo acto mitad mímico y mitad lingilistico del in
dicar, de las mismas formas fundamentales de la 
«dcixis». 17 [!bid., p. 178] 

En suma, para Cassirer el espacio es una 
referencia básica u «originaria» en el camino 
que conduce desde las fonnas más primarias de 
sensación y percepción hasta las formas más 
elaboradas del pensamiento conceptual. El 
«progreso» del pensamiento consiste en irse 
desprendiendo de la espacialidad y en acceder 
a rma designación 110 espacial. Pero considera 
que este proceso no concluye nunca: lo espacial 
es lo que da «objetividad» al pensamiento, es lo 

17 lgualmentc, las categorías de 'objeto' y de 'sustancia' 
surgieron a partir de la designación lingilística espacial 
de un lugar concreto. Cassirer apoya esta afirmación en 
su enfoque de que el artículo definido «el» surgió como 
una derivación de Ja deixis del pronombre «él». [!bid., 
pp. 165-168] 
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que posibilita la constitución de «cosas», «obje
tos» y «sustancias»; pero desde el «mostrar» y 
el gesto indicativo, tanto como desde los prime
ros ténninos «de-mostrativos», se da esa per
manente evolución que nunca llega a su térmi
no, esa búsqueda de la designación no espacial, 
sino intelectual. El espacio, sea como sea, es la 
condición indispensable del mostrar. 18 En cons
lusión, de acuerdo con los postulados y las con
clusiones de Cassirer, los actos deícticos (indi
car, designar, señalar, apuntar, mostrar
demostrar) pueden ser considerados como <<pa
sos iniciales» hacia el pensar objetivo. 

Tenemos entonces dos planteamientos. Por un 
lado (con el Amheim de la primera época), que 
el apuntar a las cosas sin nombrarlas implica un 
«retroceso» de la inteligencia. Por otro (con 
Cassirer), que el paso de la designación espa
cial o física a la designación verbal conlleva un 
<<progreso» del espíritu. Ante posturas como 
éstas, que se complementan entres si, hay que 
seguir examinando los efectos de un acto tan 
primitivo y a la vez tan elemental como el de 
apuntar hacia algo. Sea que señalemos con el 
dedo índice, con un objeto, con la cabeza y la 
mirada, con algún puntero electrónico o de 
cualquier otra forma posible, y sin recurrir al 
lenguaje verbal (a palabras como «esto», «eso», 
«allí», «allá»), el acto de apuntar no sólo es uno 
de los primeros gestos que aprende un niño, 
sino uno de los que más usará a lo largo de su 
vida como ser social. Se trata de un gesto que 
en una gran cantidad de casos puede ser silen
cioso, o que puede ir acompañado sólo por rui
dos inarticulados (como los que emite un niño 
pequeño cuando señala con la mano hacia el 
objeto que desea). 

En el desarrollo ontogenético, el acto de se
ñalar es acompañado primero por sonidos inco
nexos, y después poco a poco por sonidos arti
culados, hasta que el niño es capaz de señalar 
hacia su alimento al mismo tiempo que dice 
«¡Leche!». Así es como se. da un paso crucial 

18 /bid., Tomo III, p. 18 J. 



que va desde el señalar mudo hasta el señalar 
diciendo un nombre. Y el decir el nombre de 
algo es entonces una forma derivada de se1ia
larlo sin no111hrarlo. La posesión de nombres es 
sin duda un «avance» fundamental. Sin embar
go, los gestos deícticos seguirán apareciendo 
siempre, sea acompafiados por palabras o rui
dos, sea completamente en silencio. Por tanto, 
concluir de hechos como éstos que hay una 
oposición excluyente entre los gestos deícticos 
y las palabras, o entre ellos y el desarrollo inte
lectual, es una postura simplificadora. Conclu
siones de este tipo son posibles cuando se es 
cerraclamente logocentrista, al grado de negar 
legitimidad a tocia forma de expresión o comu
nicación que no esté basada en la articulación 
lingüística. Por eso no acepto que el acto silen
cioso de señalar hacia algo y mostrarlo -acto 
que no es representativo- implica un «retraso» 
o «estancamiento» del pensar. También podría 
ser entendido como una «liberación» con res
pecto al imperio de las palabras, pues no todo 
lo que mostramos tenemos que decirlo. 

§ 92. El ídolo, el i.xiptla 

Esas figuras que, en vez de ser vistas o miradas 
por nosotros, nos miran, no son realmente imá
genes. Pues nuestro concepto de imagen impli
ca que ésta recibe 1111estra 111irada y que repre
senta o se refiere a algo que no es ella, que está 
en otro lado y en otro tiempo, y que además 
está constituido por una materia diferente y está 
con fonnado ele otra manera. A lo que no tiene 
estas cualidades no deberíamos llamarlo ima
gen. A un objeto de ese tipo se le ha llamado, 
dentro de la tradición occidental judeocristiana, 
«ídolo». Lamentablemente, tal denominación 
arrastra una serie de descalificaciones morales, 
ontológicas y doctrinales que impiden su valo
ración como algo positivo. A lo más que se 
llegó dentro del mundo cristiano fue a las dis
tinciones, confusas y fáciles de olvidar hoy en 
día, entre los di fcrentes «cultos» pem1itidos: de 
latría, de dulia y de hiperdulía. Pero con dichas 
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nociones no se pudo captar la fuerza de esas 
presencias visuales que, llenas de vida, miran a 
las personas e interactúan con ellas. Más bien, 
sirvieron para calificar la actitud de las perso
nas ante los objetos de culto, o para distinguir a 
Jos civilizados y a los ortodoxos de los «primi
tivos», los <<mentalmente subdesarrollados» y 
los «herejes». Como dice Régis Debray, 

La diferencia entre el icono permitido y el ídolo 
prohibido no se basa en la imagen sino en el culto que 
Je es rendido. Los brutos, los idiotas adoran un trozo 
de madera por sí mismo en vez de practicar la ascen
sión al modelo interior, la tras/ario ad prototypum. 19 

Una de las diferencias cruciales entre el 
«Ídolo» y la imagen es que el primero no es un 
medio para un fin (un medio para llegar al pro
totipo), sino que es un fin en sí 111is1110. ¿Por 
qué? Porque no es una representación, sino una 
presencia. Sin embargo, la diferencia entre 
«ídolo» e «imagen» sigue siendo imprecisa y, 
sobre todo, sigue estando cargada por connota
ciones morales y ontológicas, que no dejan de 
marcar al primero como «negativo». Por eso 
afirma Serge Gruzinski que «ídolo e imagen 
pertenecen al mismo molde, el de Occidente 
[ ... ] El ídolo "malvado y mentiroso'', "sucio y 
abominable" sólo existe en la mirada del que lo 
descubre, se escandaliza y lo destruye». 20 ¿Qué 
ténnino utilizar, entonces, para sustituir al de 
'ídolo'? 

Se puede recurrir al concepto náhuatl de 
'ixiptla ', que ha sido explicado en nuestros 
ténninos occidentales por Serge Gmzinski. 
Veamos. En el mundo nahua se tenía una con
cepción de la imagen muy distinta a la euro
pea. Por ejemplo, la escritura no funcionaba 
como una calca de la palabra hablada ni la pin
tura era una calca de Ja realidad visible: ambas 
juntas eran una «capta~ión de los principios 
organizadores de las cosas [ ... ] expresión de la 
estructura del universo». [!bid., p. 60] 

19 R. Debray, op. cit., p. 189. 
20 Serge Gruzinski, la guerra de la imágenes, 1990, p. 
52. 



Pero, sobre todo, las esculturas o las pinturas 
no tenían como principal función representar 
las cosas del mundo y las entidades divinas, 
sino presentar/as. Un caso ejemplar es el de la 
escultura conocida como «Coatlicue» [La de 
faldas de serpientes]. Rechazada como «ídolo», 
descalificada como <<monstruo», despreciada 
como figura «repulsiva» y «mala», pero en 
realidad temida como una presencia, como una 
gran madre tierra «poderosa, pavorosa y aterra
dora», esta pieza monolítica nos hace experi
mentar, cuando estamos ante ella, la fuerza que 
puede tener una imagen. 21 [Figura 21] 

Figura 21. Coatlic11c. b:iptla azteca. También lla
mada «Tonantzin» (nuestra madre). 

11 Cfr. Justino Femández, Coat/icue. Estética del arte 
indígena antiguo, 1959, pp. 201-270. 
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En náhuatl la palabra «ixiptla» era utilizada 
precisamente en referencia a dicha «presenta
ción>>. Aunque es traducida como <<representa
cióm>, 22 esa palabra significaba sin embargo 
mucho más que eso: significaba una epifanía: 

Son ixipt/a la estatua del dios -diríamos, con los 
conquistadores, el !dolo-, la divinidad que aparece 
en una visión, el sacerdote que la <<representa» cu
briéndose de sus adornos, la víctima que se convierte 
en el dios destinado al sacrificio [ ... ] Un «ser-ahí», 
sin que el pensamiento indígena se apresurara a dis
tinguir la esencia divina y el apoyo material. No era 
una apariencia o una ilusión visual que remitiera a 
otra parte, a un «más allá». En este sentido, el ixiptla 
se situaba en las antípodas de la imagen: subrayaba la 
inmanencia de las fuerzas que nos rodean, mientras 
que la imagen cristiana, por un desplazamiento inver
so, de ascenso, debe suscitar la elevación hacia un 
dios personal, es un vuelo de la copia hacia el proto
tipo guiado por la semejanza que los unía [ ... ] El ixip
t/a no era la imagen [ ... ] Desconocer esta diferencia 
es condenarse a no comprender la confusión que de
sencadenó la Conquista. Ahí donde los cristianos 
buscaban !dolos, los indios no conocían sino ixiptla. 
(/bid., pp. 61-62] 

La ventaja de esta noción consiste en no estar 
lastrada con ninguna noción moral judeocris
tiana, ni con ninguna noción ontológica aristo
télica. Por tanto, el ixipt/a no es <<malo» o «fal
so» ni es un compuesto dual de «forma» y 
«contenido» (o de «significante» y «significa
do»). Igualmente, no es en ningún sentido una 
<<representación», sino todo lo contrario: es una 
presencia. Es un poder que, como dice 
Gruzinski, con la invasión cultural europea 
quedó despojado de su inmanencia: 

«Ídolos» e imágenes se hallaban en el meollo de una 
operación de negación y de redistribución de lo divi
no en que asomaba ya, en el trasfondo de la occiden
talización, la sombra de la secularización. ¿No se 
despojó a los ídolos mexicanos de su poder para re
mitirlos «a la nada de la materia»? [/bid., p. 52] 

Es decir, se redujo al ixipt/a a ser un objeto 
carente de significado intrínseco, haciéndolo 

22 Cfr. Diccionario nál111a/t-españo/, Ed. Siglo XXI. 



perder con ello su poder presencial; al mismo 
tiempo, se le opuso la noción supuestamente 
«superior» de 'imagen' y se le sobrepuso la 
noción supuestamente inferior de «Ídolo» (con 
todas sus connotaciones negativas). 

¿Pero hasta qué punto el cristiano, o el civili
zado, viven en un mundo exclusivamente eon
fomrndo por representaciones? La historia de la 
imagen visual nos dice que es muy difícil pres
cindir de las presencias, y que todos somos, en 
mayor o 111e11or medida «idólatras». Que el 
ixiptla nos rodea por todos lados y con-vivimos 
con él. 

Figura 22. Virgen de Guadalupe. b:iptla cristiano. 
También llamada hoy en día «Tonantzin» (nuestra 
madre). 

Gruzinski, en este sentido, se refiere en su 
estudio a cómo en la Nueva España no desapa
reció -no podía desaparecer- la considera-
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c1on de las imágenes religiosas como presen
cias, con un valor milagroso, tanto por su ori
gen (pues no eran creadas por mano humana) 
como por sus poderes (pues podían actuar sobre 
la vida de las personas e interactuar con ellas). 
Así, la Virgen de los Remedios, el Cristo de 
Chalma, el Cristo de Sacromonte, y muchas 
otras imágenes más, entre las que destaca la 
Virgen de Guadalupe, eran y .son presencias 
más que representaciones: «Durante el siglo 
XVI y buena parte del XVII la imagen cristiana 
[ ... ] desempeña una función análoga a la de los 
ixiptla tradicionales. Es considerada como cosa 
viva, a la que se da de comer y de bebern. 23 La 
Guadalupana, especialmente, fue un auténtico 
«ixiptla cristiano», [!bid., p. 1 12] en virtud no 
sólo de su eficacia milagrosa, sino por el hecho 
de no haber sido manufacturada: era una ima
gen ma1111 divi1111 depicta (pintada por la mano 
de Dios) o aquiropoiética (creada no por mano 
humana). [Figura 22] 

Al respecto, me remito brevemente a lo di
cho antes24 sobre las imágenes como cosas vi
vas, según el estudio de David Freedberg ya 
citado. Para este autor, la tradicional separación 
entre «civilizados» y <<primitivos» con respecto 
a la veneración o adoración de imágenes peca 
por exceso: pues -señala- unos y otros sue
len tener las mismas actitudes, tanto frente a los 
objetos de culto como frente a los objetos de 
relevancia estética o política, otorgándoles un 
valor de objetos divinos, actitudes que los filó
sofos han solido rechazar con vehemencia.25 

Por ejemplo, la litolatría (como la adoración de 
la piedra Kabah en el Islam) o el culto a mate
riales informes o toscos26 [!bid., pp. 67-68]. 

23 S. Gruzinski, op. cit., p. 174. 
24 En§ 35. 
25 • 

Cfr. D. Frecdberg, op. cit., p. 65. 
26 Como los zemíes de que nos habla Gruzinski en la 
guerra de las imágenes [pp. 20-35): figuras llamadas así 
en taíno, la lengua de las islas caribeñas. Un zemí podía 
ser un trozo de madera, una raíz, un recipiente que con
tenía huesos de un muerto; además, podía ser femenino o 
masculino, se movía e incluso hablaba; «no representa
ban nada o representaban demasiadas cosas»; «ni repre
sentación figurativa, ni ídolo, vacilando de hecho entre 



Apunta Freedberg -apoyándose en Gada
mer- que la «comunicación ontológica» entre 
la imagen y lo que representa no es exclusiva 
de las imágenes religiosas, sino que se da tam
bién en las imágenes «estéticas» o <<políticas». 
Y concluye: «Lo que tenemos aquí no es, sin 
embargo, la representación de lo significado, 
sino su presentación». 27 

§ 93. Visión de lo invisible y diálogo interior; 
diálogo con lo invisible y visión de lo in
terior 

Para muchos de nosotros, la única forma de 
acceder a la visión de lo invisible es asomarse a 
las imágenes que ofrece la tecnología actual. En 
vez de lanzar una mirada hacia nuestro interior, 
la dirigimos, sea a los objetos muy lejanos 
(mediante un telescopio), sea a los muy peque
ños (mediante un microscopio). Éstos son los 
objetos invisibles para mucha gente. Pero no 
quiero caer en el gastado discurso de quienes 
afirman que vivimos «otros» tiempos, en los 
que se ha perdido determinada capacidad, en 
este caso la de mirar hacia nuestro interior y 
dialogar sin palabras con nosotros mismos. No: 
siempre ha habido quienes conservan, adquie
ren o tienen esa capacidad; y siempre ha habido 
quienes la pierden o simplemente carecen de 
ella. También me interesa subrayar que en cír
culos académicos o científicos no suele ser to
mada en serio la propuesta de abandonar los 
caminos seguros y rectos de la razón discursiva 
para involucrarse en los caminos oscuros y si
nuosos del silencio místico. Entonces, un escri
to tan voluminoso como esta tesis se justifica 
en la medida en que necesitamos, en Occidente, 
despertar del sueño dogmático en que el logo
centrismo nos ha tenido sumidos, y en el que 
nos hemos regodeado colectivamente. 

varios status (objeto, cosa, imagen, ídolo ... )». Pero, al 
cabo de afios de ocupación europea, los zemies adquirie
ron la connotación de objetos diabólicos, y finalmente 
fueron asimilados a los «ídolos». 
27 D. Freedberg, op. cit., p. 78. 
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Hay, también, una veta que siempre se ha 
explotado, por su enorme riqueza y por los fru
tos que rinde interesarse en ella. Me refiero a la 
intención que movió a algunos hombres religio
sos y/o filosóficos a postular la viabilidad, la 
factibilidad tanto de un «diálogo interior» como 
de una «visión de lo no visible». La referencia 
clásica al respecto es, desde luego, Platón. Su 
filosofía nos hace entender que cada una de 
estas experiencias (el diálogo interior y la vi
sión de lo invisible) implica a la otra. Y éste es 
el punto que quiero desarrollar en el presente 
parágrafo, a la vez que explicar cómo las dos 
conducen a una tercera que las sintetiza y las 
«supera»: el silencio místico. Dialogar «inter
namente» es una forma de callar, y ver lo no 
visible es una forma de go mirar. Y ambos son 
sendas negaciones radicales de la representa
ción, al mismo tiempo que confimrnciones de la 
presencia. Son experiencias en que el espíritu 
humano se «libera» del logos discursivo. 

¿Quién mejor que el Pseudo Dionisia para 
introducimos directamente a este mundo alógi
co? Ya desde su texto dedicado a la jerarquía 
de los seres celestiales puntualiza que el objeti
vo de ésta es conducir a cada una de las criatu
ras (celestial o no) a «la semejanza y unión con 
Dios». 28 Y cuando se refiere a las jerarquías de 
la Iglesia, pone en jue.go el concepto de 'ana
gogía' para reforzar esta misma idea: «nuestra 
jerarquía [ ... ] necesita servirse de signos sensi
bles para elevamos espiritualmente a las reali
dades del mundo inteligible». [!bid., p. 195] 
Éste es el punto central: cómo se usan signos 
sensibles, o símbolos (pues el Pseudo Dionisio 
propugna una «teología simbólica») para, 
abandonándolos, elevarse hacia Dios; cómo la 
materia es utilizada para ascender hacia el espí
ritu: cómo pasamos de lo visible a lo invisible. 
Por eso exclama: 

Tú, oh divino y santísimo sacramento, levanta los ve
los enigmáticos que simbólicamente te rodean. Mués
trate claramente a nuestra mirada. Llena los ojos de 

28 Pseudo Dionisio Areopagita, op. cit., p. 133. 



nuestra inteligencia con la luz unificante y manifies
ta.29 [!bid., p. 21 O] 

El Pseudo Dionisia da un paso más hacia el 
diálogo con lo invisible cuando se refiere explí
citamente a la posibilidad de nombrar lo divino. 
Aquí no sólo el lenguaje ordinario, sino todo 
lenguaje se revela como limitado y limitante 
para aprehender la unidad de lo divino, pues 
«aquella Unidad está más allá de toda inteli
gencia. No hay palabras con que poder expresar 
aquel Bien inefable, el Uno, fuente de toda uni
dad». [!bid., p. 270] Las palabras, por muy sim
bólicas que sean, son sólo un puente, una esca
lera que luego deberá ser abandonada; por ello, 
«en humilde silencio adoramos lo inefable». 
[!bid., p. 271] Y esto inefable es también invisi
ble (o inteligible): 

El amor que Dios nos tiene envuelve lo inteligible en 
lo sensible [ ... ] Las formas y figuras rodean lo invisi
ble; multiplican y materializan variedades de signos 
divididos lo que es sobrenatural simplicidad ( ... ] En
tonces abandonaremos las imágenes que teníamos de 
lo divino. [!bid., p. 273] 

Ésta es, en toda su plenitud, la teología negati
va propuesta por el Pseudo Dionisia, para quien 
«los mismos teólogos prefieren el ascenso a la 
Verdad por vía de negación. Es la manera de 
que el alma quede liberada de cuanto le es afin 
en el orden natural». [!bid., p. 366] Aquí es 

'º Esta petición no puede dejar de recordarme la exalta
ción de la luz, así como la ambición máxima de «levantar 
el velo de Maya», expresadas por Schopenhauer. Por 
ejemplo: «De las cosas creadas, la más hermosa de todas 
es la luz: es el símbolo de todo lo bueno y de todo lo 
saludable[ ... ] La luz es el correlato y la condición del 
más perfecto conocimiento intuitivo, único que no afecta 
inmediatamente a la \'Oluntad»; «La vista del individuo 
[ ... ]está enturbiada por el velo de Maya; no ve la cosa 
en si, sino su fenómeno en el tiempo y en el espacio, en 
el principio de individuación y en las otras formas del 
principio de razón». El levantamiento de ese velo que 
rodea a Dios o a la esencia de las cosas lleva al sujeto a 
1•er lo no l'isible por ojos humanos. [A. Schopenhauer, 
op cit., Libro 111, Cap. XXXVIII y Libro IV, Cap. LXIII] 
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muy pertinente una nota de Teodoro Martín
Lunas, traductor del Pseudo Dionisio: 

Termina el autor danta la preferencia a la vía negativa 
como el mejor medio para salir de si, éxtasis, y unirse 
a Dios [ ... ] indicando así el «éxtasis» o salida de 
Dios hacia nosotros [ ... ] Para llegar hasta ahí, el me
jor camino es la abnegación, o via de negación de to
do lo que no es Dios. [!bid., p. 367, Nota 6] 

Se nos habla aquí del éx-tasis, y yo pienso 
que este proceso en que el alma transita hacia 
fuera y se une con lo divino implica un 
ín-stasis, es decir, el proceso en que el alma se 
ve a sí misma, «habla» consigo misma y se di
rige hacia su interior más projimdo, en donde 
se encuentra con Dios. Y, así como el viaje 
hacia fuera es un viaje hacia dentro, en donde 
imágenes visuales y palabras son abandonadas, 
en una paradoja semejante la máxima luz se 
ji1siona con la máxima oscuridad. A esto se 
refiere así el Pseudo Dionisio: 

¡Trinidad supraesencial, 
más que divina y más que buena.' 
Maestra de la .rnbiduría divina de los cristianos, 
guíanos más allá del no saber y de la luz 
h11sla la cima 111tÍ.I' alto de la.1· Escrit11ms 11/Ísticas. 
Allí los misterios de la Palabra de Dios 
son simples, absolutos, inmutables 
en las tinieblas más que luminosas 
del silencio que muestra los secretos. 
En medio de las más negras tinieblas, 
fulgurantes de luz ellos desbordan. 
Absolutamente inlllngibles e invisibles, 
los misterios de hermosísimos fulgores 
inundan nuestras mentes deslumbradas. [!bid., p. 
371] 

Esta tiniebla luminosa, esta luminosidad te
nebrosa es como la docta ignorantia de Nicolás 
de Cusa, o como la noche oscura de Juan Tau
lero, apunta Teodoro Martín-Lunas. [!bid., p. 
373, Nota 6) Y en el mismo tono paradójico 
continúa el Pseudo Dionisio: 

¡Que podamos también nosotros penetrar en esta más 
que luminosa oscuridad! ¡Renunciemos a toda visión 
y conocimiento para ver y conocer lo invisible e in
cognoscible [ ... ]Como los escultores esculpen las es-



tatuas. Quitan todo aquello que a modo de envoltura 
impide ver claramente la forma encubierta [ ... ] Qui
tamos todo aquello que impide conocer desnudamen
te al Incognoscible. [/bid., p. 374) 

Para decir casi al final de su Teología mística: 

Cuando más alto volamos, menos palabras necesita
mos, porque lo inteligible se presenta cada vez más 
simplificado. Por tanto, ahora, a medida que nos 
adentramos en aquella Oscuridad que el entendimien
to no puede comprender, llegamos a quedamos no só
lo cortos en palabras. Más aún, en perfecto silencio y 
sin pensar en nada [ ... ]cuanto más subimos más esca
sas se hacen las palabras. A 1 coronar la cima reina un 
completo silencio. Estamos unidos por completo al 
Inefable. [/bid., p. 376) 

¿Y qué es la luz más intensa, sino una fuente 
que nos puede cegar? ¿O qué es la oscuridad 
absoluta, sino el origen de una visión interior? 
La luz es sombra; es luz la sombra. Y esa luz
sombra es la única que nos permite ver lo invi
sible. En cuanto a la voz, cuando es la que co
rresponde a dicha luz interior, proviene tam
hién del interior, es decir, del silencio. (Todo 
esto lo sabía Malevich y lo sabía el joven 
Wittgenstein: ambos, como el Pseudo Dionisio, 
optaron por la no representación, pero sólo des
p11és de haber recurrido a la representación.) 

Esta metaf1sica de la luz y de la voz se en
cuentra también en Agustín de Hipona, quien 
reflexionando sobre la manera en que Dios se 
manifestó a los humanos recurre a las mismas 
explicaciones. Cuando dice que <<para ver a 
Dios, el alma debe purificarse», 30 apunta que 
esto se realiza sólo si previamente la sabiduría 
divina se ha manifestado a los humanos de mo
do que éstos puedan captarla, es decir, que en
came. De ese modo les ofrece un modelo para 
acercarse a ella, aunque inverso: pues mientras 
Dios se hizo carne, el humano debería hacerse 
espíritu y volver a su origen: «El mismo reco-
1Tió el camino por el cual nosotros debemos 
llegar a nuestra casa». [!bid., I, 11] Ahora bien, 
esa transfonnación de lo divino en humano y de 
lo humano en divino fue una exteriorización, o 

30 Agust;n de Hipona, On Christian Doctrine, Libro I, !O. 

320 

un éx-tasis, tanto de Dios hacia lo humano co
mo de lo humano hacia Dios: pues Dios está ya 
dentro del humano. Sólo que algunos humanos 
no tienen la capacidad de verlo: «Y aunque Él 
está siempre presente para el ojo interior cuan
do éste es sano y diáfano, también condescen
dió en manifestarse al ojo exterior de aquellos 
cuya visión interna es débil y turbia». [!bid., I, 
12] Y aquí hace Agustín una analogía muy ilus
trativa de su metafísica de la voz y de la luz, 
pues explica el modo en que «el verbo se hizo 
carne»: 

¿De qué otro modo vino Él sino en éste: «El verbo se 
hizo carne, y vivió entre nosotros»? Igualmente, 
cuando hablamos [ ... ] la palabra que está en nuestro 
corazón se transforma en un sonido exterior y es lla
mada habla; y sin embargo nuestro pensamiento no se 
pierde en el sonido, sino que permanece completo en 
sí mismo [ ... ] Así la Palabra Divina, aun sin sufrir 
ningún cambio de naturaleza, devino sin embargo 
carne y pudo de esa manera vivir entre nosotros. 
[!bid., 1, 13) 

Aquí resuenan no sólo la doctrina estoica del 
verbo interior o lagos interior que se exteriori
za en la comunicación de unas personas con 
otras, sino también las doctrinas gnósticas acer
ca del pneuma como lagos interior. No olvide
mos que, así como en el gnosticismo se fusio
naron las corrientes helenistas de pensamiento 
centradas en el discurso y las corrientes orienta
listas basadas en la imagen, en Agustín conflu
yeron de modo grandioso todas estas corrientes, 
y dieron por resultado el desarrollo del pensa
miento cristiano. 

En este punto es de gran ayuda la reflexión 
que hace Gadamer sobre cómo la encamación 
cristiana, y por tanto el misterio de la Trinidad, 
se relacionan con el problema de la palabra y 
con el de los nexos entre.lenguaje y pensamien
to. Cuando la palabra divina (el verbo, el lagos 
cristianizado) se hace carne, «Se consuma la 
realidad del espíritu y el lagos se libera de su 
espiritualidad». 31 Dios padre se materializa 
como Dios hijo, pero sin perder su unidad, de Ja 

31 H.-G. Gadamer, Wahrheit ... , p. 396. 



misma manera en que el mundo interno y el 
mundo externo del ser humano pueden ser aná
logos cuando éste introyecta a Dios: «La analo
gía entre el mundo interior y el mundo exterior, 
la transformación de la Palabra en sonido y en 
vox, alcanza ahora un valor ejemplar». [lbidem] 
Entonces, la palabra divina se convierte en voz, 
no sólo porque Dios encarnó en un humano 
(pro-yectándose en el éx-tasis), sino porque 
cada humano puede introyectar a Dios (en el ín
stasis) y, por tanto, al verbo o lagos divino. 
Gadamer señala que para los cristianos esta 
palabra interna es idéntica al pensamiento, del 
mismo modo que Dios hijo a Dios padre. Y que 
en el pensamiento escolástico la cuestión del 
lenguaje verbal adquirió mucho más relevancia 
que en el pensamiento griego, de donde recibió 
este concepto. Ahora bien, ante la pregunta de 
si puede existir realmente esa palabra que se 
mantiene como un «diálogo interno» del pen
samiento consigo mismo sin traducirse a soni
dos, manteniéndose por decirlo así en el silen
cio, responde que tanto en Agustín como en 
Tomús dt: Aquino, la «perfección del pensa
miento» presupone la existencia de esa «pala
bra interna»: 

[En] Agustín[ ... ] la doctrina de In «palabra interior>> 
es [ ... ] el presupueslo obvio que te permile indagar 
acerca de la relación entre forma y 1·er/m111. Sin em
bargo, en Tomás no hay una correspondencia exacta 
entre lagos y 1·erb11111 [ ... ] Ciertamente, la palabra in
terior no está ligada a ninguna lengua en particular 
[ ... ] Incluso, no es exteriorización, sino pensamiento; 
y es la perfección del pensamiento que se alcanza en 
este decirse a si mismo. La palabra interior, en la me
dida en que expresa el pensamiento, refleja la finitud 
de nuestro entendimiento discursivo. [!bid., p. 399] 

Con ello se retrotraían· ambos pensadores cris-
1i:111os hasta la concepción platónica del pensa
miento como diálogo del alma consigo mis
ma. J2 

Otra ruta hacia la presencia como v1s1on de lo 
invisible y como diálogo interior nos la ofrece 

n Ver Teeteto, 189e. 
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la fenomenología. En algunos enunciados de 
Husserl queda de manifiesto que este pensador 
concibió su método filosófico como una autén
tica crítica de la representación. Las Ideas pa
ra una fenome11ología pura distinguen tajante
mente la percepción, por un lado, de la repre
sentación mediante imágenes o signos, por otro, 
implicando que la percepción es apta para ac
ceder a la presencia misma ele las cosas: 

Una distinción de esencial radicalidad resalta[ ... ] en
tre el ser como vivencia y el ser como cosa. En prin
cipio es inherente a la esencia regional vivencia ( ... ) 
el ser perceptible en percepción inmanente; a la esen
cia de una cosa especial, por el contrario, el no serlo 
[ ... ] Percibimos la cosa porque se «matiza» o «escor
za» en todas las determinaciones que en el caso dado 
«caen» «real» y propiamente dentro de la percepción. 
Una vivencia 110 se matiza ni escorza." 

Esta distinción «de esencial radicalidad» entre 
vivencia y cosa nos deja en claro que, mientras 
ésta se somete a las detem1inaciones espacio
temporales y por tanto a la multiplicidad, aqué
lla es siempre unitaria, pues no tiene «partes» o 
«aspectos» que se van captando sucesivamente 
(o «discursivmnentc», podríamos decir). Mien
tras la cosa es percibida de manera trascenden
te, la vivencia es experimentada de manera 
inmanente. Y este punto es de crucial impor
tancia, pues dicha «percepción inmanente», no 
sujeta a las determinaciones del principium 
individuationis, es lo que nos permite acceder a 
la presencia pura de las cosas, pero no de las 
cosas como objetos ajenos o externos a noso
tros, sino de las cosas como vivencias. 

Pero luego agrega Husserl: 

Se suele dejarse confundir por la idea de que la tras
cendencia de las cosas sería la de una imagen [eines 
Bildes] o signo [ ... ] La cosa espacial que vemos es 
percibida en toda su trascendencia, y en su corporali
dad [leibhaftigkeit] está conscientemente dada ( ... ] 
Entre percepción, de una parte, y represen/ación sim
bólica por medio de 1111a imagen o simbólica por me
dio de 1111 sig110, de otra parte, hay una infranqueable 
diferencia esencial. En estas formas de representación 

33 Husserl, ldee11 ... § 42. 



intuimos algo con la conciencia de que es imagen o 
signo indicador de otra cosa. [lbidem] 

Es decir, que incluso la cosa percibida, aunque 
sea trascendente (y no inmanente como Ja vi
vencia) no lo es por medio de una imagen o 
signo, sino que es percibida «directamente». 
Husserl usa el tém1ino adverbial Leibhaftig 
para referirse al modo en que la cosa espacial 
que vemos se presenta ante nosotros. Esta pa
labra puede ser traducida como «corporalmen
te» «vívidamente» o «en persona». 34 Pero tam
bién puede utilizarse la acepción <<presencial» o 
«presente». 

Volviendo a las vivencias, dice que, a dife
rencia de Jos objetos empíricos, sí pueden ser 
«percibidas» de manera unitaria: 

La 1•iw!11cia, decíamos, no se «exhibe» [stellt sic/1 
nicht dar]:15 Esto implica que la percepción de vi
vencias es un simple intuir algo que se da (o puede 
darse) e11 la percepción como «absollllo" y no como 
lo idéntico de los modos de aparecer por medio de 
matices o escorzos [ ... ] Una vivencia afectiva no se 
matiza ni escorza. Si miro a ella, tengo algo absoluto, 
sin lados que pudieran exhibirse tan pronto así, tan 
pronto de otra mancra.36 [Ibídem] 

Y el máximo ejemplo de esta vivencia absoluta, 
que se percibe en todo su poder presencial, es el 
del Yo puro, es la conciencia del «yo soy», «yo 
existo», con o sin Dios: 

Cuando la reflexión se dirige a mi vivencia y la 
aprehende, aprehendo algo que es ello mismo un ab
soluto [ ... ] Digo simple y necesariamente: e.tisto, esta 
vida existe, vivo: cugito [ ... ] Fre111e a la tesis del 
11111111/0, que es una tesis "co11ti11ge11te», se alza, pues, 
la tesis de mi yu puro y de la 1•irla de este yo, que es 
1111a tesis «11ecesariw1, absolutamente indubitable [ ... ] 
Nuestras consideraciones han llegado con esto a una 
cima. [!bid.,§ 46] 

34 Esta última acepción es la que utiliza José Gaos, cuya 
traducción es utilizada aquí, junto con la versión original 
en alemán. 
35 No se represcntaM. 
36 Aquí sigo la traducción de Gaos. 
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El Yo puro es lo único que no desaparece en la 
epojé (o puesta entre paréntesis de la realidad): 
permanece, y permanece como una presencia 
viva, como una presencia necesaria e inmanen
te: es ajeno a cualquier modalidad de la repre
sentación. 

Ludwig Robberechts señala que, para la filo
sot'ía clásica (Descartes, Locke, el psicologismo 
e incluso Brentano), «la consciencia era como 
un receptáculo -una caja, dice Husserl- que 
contenía replicas más o menos intelectuales de 
realidades exteriorcs». 37 O sea, que aquí la re
lación entre conciencia y mundo era de repre
sentación: la conciencia representa al mundo, 
está «llena» de representaciones o imágenes de 
éste. Pero Husserl propuso abandonar la expli
cación de la conciencia en términos de conti
nente y contenido, y sustituirla por su explica
ción como un proceso i11te11cio11al: «es, por 
definición, intencional, es decir apertura a las 
cosas y visión del mundo». [!bid., p. 70) Por lo 
tanto, se trata de «recuperar» filosóficamente 
«nuestra inmersión continua en las cosas», y 
reconocer que 

la cosa, los seres, nos están presentes, no re
presentados. Cuando la representación hubo suplan
tado a la presencia, el ser humano se volvió como un 
extraño en su propio mundo. [!bid., p. 71. Cursivas de 
F.Z.] 

De no realizarse este reencuentro con las cosas 
propuesto por la fenomenología, hay un gran 
peligro: 

Es el esquizofrénico el que vive en un mundo de 
imágenes, es la victima de un complejo quien se afe
rra a representaciones por no haber sabido orientar 
hacia el porvenir ciertas experiencias anteriores so
metiéndolas así a su ley interna. [/bid., p. 72] 

Así, vivir en mundo de imágenes o representa
ciones es ser ajeno a uno mismo, en el sentido 

37 L. Robberechts, op. cit., p. 68. 
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de ser incapaz de afrontar la presencia de las 
cosas y de la propia conciencia.38 

Correlativamente, hay un resultado impor
tantísimo del enfoque fenomenológico. Mien
tras en la «actitud natural» la gente se interesa 
por la cosas en función de su utilidad, de su 
valor y su relevancia, en suma: según sus <<pro
piedades» («químicas, mecánicas, atómicas, 
psicológicas o sociológicas»), en la reducción 
fenomenológica lo importante es «el objeto tal 
como lo alcanza» la conciencia, es decir, el 
nócma. Entonces, la finalidad de «volver a las 
cosas mismas» era para Husserl «librarnos de 
nuestros prejuicios acumulados, para recuperar 
la simplicidad de la primera mirada». [lbid., 
pp. 86 y 88. Cursivas de F.Z.] ¿Y qué es esta 
«primera mirada» de que habla Robberechts, si 
no la mirada inocente o, mejor dicho, la visión 
inocente que tanto se ha empeñado en negar, en 
eliminar para siempre gran parte del pensa
miento contemporáneo? 

Yo sostengo que no sólo es posible tal visión 
inocente, no prejuiciada, sino que es deseable y 
en muchos casos existe realmente. En la prime
ra sección de este capílulo,39 planteé la posibi
lidad de recuperar la visión inocente. Ahora he 
llegado a ese punto en que puede hablarse de 
ello con fundamento. Pues si la mirada es una 
suma de la visión más los intereses, las inten
ciones y las interpretaciones, entonces la visión 
es la mirada 111e11os esos factores. En términos 
husscrlianos, es la liberación de todo <<prejui
cio», de todo «Valor», para recuperar la inocen
cia perdida. Si por definición es imposible que 
haya una mirada inocente, también por defini
ción toda visión auténtica es inocente. La visión 
más genuina es la que va «a las cosas mismas», 

13 
En cslc punlo, Robbcrcchts coincide con Merleau

l'onty, [ver§ 62) para quien (también desde una postura 
frnomenológica), el problema de ciertos enfermos es el 
exceso de representación y la falta de contacto vivo o 
presencial con las cosas. La postura contraria es sosteni
da por Jos defensores del representacionismo. Por ejem
plo, cuando Cassirer [ver§ 25) achaca a la falta de sim
bolización representadora los problemas del afásico. Mi 
\)

9
ostura es afín al c~:oque fenomenológico. 

· l111c10 de la Sccc1on 3.1.3. 
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hacia su presencia, dejando de lado toda repre
sentación. 

Las reflexiones fenomenológicas de Femando 
Montero tienen esta misma orientación. Un 
problema examinado por autor y que interesa 
aquí es el siguiente. Por un lado, la fenomeno
logía se opone a la teoría de los sense data, es 
decir a que nuestra percepción consiste inicial
mente en la captación desnuda de datos sensi
bles. En otras palabras, se opone a la explica
ción empirista del conocimiento como una re
copilación y asociación «mental» o intelectual 
de datos fisicos neutrales o inocentes. De modo 
que para ella lo sensible nunca puede ser asido 
«al desnudo», pues está determinado por las 
expresiones verbales que lo designan y por dis
tintas adherencias culturales, intelectuales, 
ideológicas, etc. Así, no escuchamos simples 
sonidos, no vemos sólo manchas luminosas y 
no olemos meros olores, sino que escuchamos 
el sonido de determinado objeto, vemos una 
cosa específica o percibimos el aroma de algún 
alimento.40 Resulta, entonces, ¡que para la fe
nomenología no hay percepción inocente! 

Sin embargo, lo más asombroso es que, por 
otro lado, la misma fenomenología husserliana 
conduce a la conclusión de que sí la hay o pue
de haberla. Por ejemplo, cuando se refiere a la 
«JO> irreductible a la razón discursiva. [lbid., p. 
196] Y en el mismo sentido habrá que entender 
siempre la idea de que la estructura empírica 
del mundo vivido (el lebenswelt de Husserl) es 
esencialmente ante-predicativa, o sea, anterior 
al lenguaje verbal o independiente de éste; pe
ro, al mismo tiempo, no es caótica sino que está 
organizada: 

En la presencia puramente empírica de un pino, por 
ejemplo, hay ya un congldmerado de elementos sen
sibles, cuya permanencia o cambio registra una regu
laridad meramente empírica, de manera que su carac
terístico olor está unido al verde dorado de su copa, a 
la forma acicular de sus agujas, etc. [/bid., p. 228. 
Cursivas de F.Z.] 

4° Cfr. F. Montero, op. cit., pp. 212-216. 

17i-;Y. (:;·¡: .. . ·:- ----, 

l FALLA J.Ú LJ,(~G1:;N l 



El mundo vital (Lebenswelt) en que nos de
senvolvemos es básicamente presencial, y su 
organización no depende de la razón discursiva: 
más bien, está organizado por sí mismo. 

Considero que esta aporía no es resoluble 
fenomenológicamente. Más bien, es inherente a 
la fenomenología: el retomo «a las cosas mis
mas» implica el abandono de toda valoración y 
el acceso a la presencia misma, a la «inocen
cia»; pero al mismo tiempo el recurso a la in
tersubjetividad implica la aceptación de que no 
hay inocencia en la percepción, pues ésta se 
encuentra detcnninada no sólo por los matices 
o escorzos, sino por los diversos horizontes 
(interno, externo, histórico ... ) en que se halla 
inmersa cada cosa. En el primer caso, se valora 
altamente la presencia. En el segundo, la repre
sentación. 

Ver hacia dentro es un modo de ver lo invisible; 
al mismo tiempo, es un modo de dialogar, en 
silencio, consigno mismo. Y todo esto son mo
dalidades de la contemplación. La fenomenolo
gía es, ante todo, un método, es decir, un cami
no hacia la visión de las esencias. Ahora bien, 
cuando postula que puede encontrarlas «po
niendo entre paréntesis» el mundo, o abando
nando la «actitud natural», está proponiendo 
seguir una especie de vía apofática, es decir, un 
camino de ah-negación o renuncia a la materia 
múltiple. Por ejemplo, de renuncia a las imáge
nes fisicas y a la visión de estas imágenes; a las 
palabras sonoras y a la audición de éstas. Se 
enfrasca entonces en la contemplación y en el 
silencio, pues la primera es una visión de lo 
invisible y el segundo es una forma que tiene la 
conciencia de escucharse a sí misma. La con
ciencia está presente a sí misma, y al mismo 
tiempo tiene un acceso directo «a las cosas 
mismas». 

Merleau-Ponty hizo importantes puntualiza
ciones con respecto a la superación de la razón 
discursiva. Por ejemplo, que, al ser la fenome
nología el estudio de las esencias «dentro de la 
existencia», en su facticidad, nos conduce por 
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ello a «las cosas mismas».41 Gracias a la reduc
ción eidética se logra captar las esencias de las 
cosas, liberándolas del dominio del lenguaje, 
que las separa del flujo de la existencia; se lo
gra captar «no ú11icame11te lo que las palabras 
quieren decir, sino también lo que quieren de
cir las cosas». [!bid., p. 15. Cursivas de F.Z.) 

En otra reflexión,42 este autor expresa con 
toda sinceridad filosófica sus convicciones so
bre esta cuestión. Ahí sostiene que, frente la 
reflexión a que nos habituó e incluso nos obligó 
la filosofia occidental, debemos oponer o ante
poner nuestro propio contacto «mudo» con las 
cosas, es decir, nuestras vivencias allte
predicativas: 

Entrevemos la necesidad ele una operación diferente a 
la conversión reflexiva, más fundamental que ésta 
[ ... ] la necesidad ele reflexionar sobre la trascenden
cia del múndo como trascendencia, ele hablar ele ella 
no según la ley de las significaciones inheremes al 
lenguaje dado, sino mediante un esfuerzo, tal vez di
ficil, que las utiliza para expresar, más allá ele ellas 
mismas, nuestro contacto 11111do con las cosas, cuan
do éstas arín 110 son cosas die/ras. [!bid., p. G l. Cursi
vas de F.Z.] 

Por tanto, nuestro contacto con el mundo está 
basado fim1emente en una «fe perceptiva», en 
donde «la conclusión viene antes que las razo
nes». [!bid., p. 75) Y esta relación con las co
sas, previa a toda reflexión discursiva, es como 
un encuentro «ingenuo» (nai've) con el mundo: 
un «ek-stasis» en el ser y en las cosas del mun
do, sin nada que nos separe de ellas: 

Es necesario que ya nada me retenga en mí mismo y 
lejos de ellas, ninguna «representación», ningún 
«pensamiento», ninguna «imagen»; e incluso tampo
co esa calificación ele «sujeto», de «espíritu» o de 
«Ego» por la cual el filósofo quiere distinguirme ab
solutamente de las cosas. [!bid., p. 77] 

Ahora bien, esta presencia del mundo, o este 
paso de lo visible a lo invisible se puede reali
zar porque hay una unidad de las percepciones. 

41 M. Merleau-Ponty, Fe11ome110/ogía .. ., pp. 7-8. 
42 M. Merleau-Ponty, le visible et /'invisible, 1964. 



Pero ésta unidad no radica en el kantiano «yo 
pienso», dice Merleau-Ponty (ni en el cartesia
no <<pienso, Juego existo», podemos agregar), 
sino que se sostiene e11 la corporalidad (la 
Leibhaftigkeit husserliana) de quien vive dicha 
presencia. Gracias a que cada uno de nosotros 
tiene un cuerpo, puede establecer un complejo 
de relaciones entre sí y el mundo: 

Hay un círculo de lo tocado y lo que toca; lo tocado 
coge a lo que toca. Hay un círculo de lo visible y lo 
que ve; lo que ve no puede existir sin una existencia 
visible. Hay incluso una inscripción de lo que toca en 
lo visible, ele lo que ve en lo tangible, y recíproca
mente. En fin, estos intercambios se extienden a to
dos los cuerpos del mismo tipo y del mismo estilo 
que yo veo y toco. [lhid., p. 188] 

Pero, dice tvlerleau-Ponly, si bien lo visible y 
lo tocable fomrnn unidad con lo que los ve y Jo 
que Jos loca, son experimentados como separa
dos y ajenos entre sí. Por ejemplo, cuando me 
escucho a mí mismo: me escucho con mi propia 
garganta (como señalaba Malraux en Las voces 
del silencio) y a la vez hay una separación entre 
mi voz escuchada y mi voz como suena hacia 
fuera o la voz de los otros que escucho. O Jo 
mismo sucede cuando me toco a mí mismo: si 
palpo con una mano la otra mano que palpa las 
cosas, ésta deja de palparlas. Sin embargo, este 
hiato se supera por la unidad corporal. [!bid., 
pp. 189-196) 

De cualquier modo, aclara el autor, entre la 
percepción muda y la palabra no hay una sepa
ración absoluta o definitiva. [!bid., pp. 201-
202] Silencio y palabra se sostie11e11 111ut11a111en
te: 

Cuando la visión silenciosa cae en la palabra y cuan
to, a la inversa, la palabra abre el campo de lo nom
brable y lo decible y se inscribe ahí [ ... ] eso sucede 
siempre en virtud del mismo fenómeno fundamental 
de reversibilidad que sostiene tanto la percepción 
muda como la palabra, y que se manifiesta en una 
existencia casi carnal de la idea a la vez que en una 
sublimación de la carne. [/bid., p. 203) 

La teología negativa del Pseudo Dionisio y la 
fenomenología de lo invisible de Merleau-
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Ponty se encuentran. Son dos ejemplos de có
mo el recurso a la palabra filosófica puede con
ducir al abandono de la misma: la representa
ción desemboca en la presencia; la palabra se 
vuelve silencio. 

§ 94. Del decir al mostrar, del mostrar al 
callar y al cerrar los ojos: el silencio y la 
ceguera 

En el Tractatus logico-philosophicus se en
cuentra una asombrosa paradoja: al mismo 
tiempo que Wittgenstein plantea una teoría del 
lenguaje como representación del mundo, sus 
reflexiones lo llevan a toparse con los límites 
de la representación y a vislumbrar el terreno 
en donde ya 110 puede haber representación. En 
la sección anterior43 expuse cómo distingue 
Wittgenstein entre «representar» lógicamente 
(Abbilden) y «representar visualmente» (Dars
telle11), siendo lo primero una imagen no visual 
de la realidad, es decir, de la «fonna lógica» 
interna, en tanto que lo segundo es una repre
sentación visual de los objetos. Veamos ahora 
la diferenciación que establece entre abbilden 
(representar lógicamente) y mifweisen (exhi
bir). 

Afirma que el enunciado -que cuando es 
verdadero es una imagen de la realidad-, no 
puede representar visualmente (darstellen) la 
forma lógica -puesto que ésta no es represen
table- sino sólo reflejarla (spiegeln) o exhi
birla (a11.fweise11). En el lenguaje, lo que se re
fleja no se representa: 

4.121 El enunciado no puede representar [darstel/en] 
la forma lógica; la refleja [spiege/t] en sí mismo. 

Lo que se refleja [spiegelt] en el lenguaje no puede 
representarse [darstelle¡1] en él. 

Lo que se expresa en el lenguaje, nosotros no po
demos expresarlo por medio del lenguaje. 

El enunciado muestra [zeigt] la forma lógica de la 
realidad. La exhibe [mljlveist]. 

43 En§ 81. 
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Con ello distingue también entre representar 
imitativamente (darstel/en) y exhibir (azifwei
sen) o reflejar (spiegeln). Pero, ante todo, lo 
importante es un tercer tém1ino que utiliza a 
partir de este momento: mostrar (zeigen). El 
mostrar se diferencia de los otros dos procedi
mientos: el abbilden y el darstellen. En cambio, 
es prácticamente un sinónimo de aufweisen y 
de spiegeln. Tenemos entonces las siguientes 
diferenciaciones: 

a) Darstellen 
Abbilden 

b) Zeigen 
Aufweisen 
Spiegeln 

Podría mantenerse la diferencia entre abbil
den y darstellen como «imagen no visual» e 
«imagen visual» o «imagen imitativa», sin 
afectar la separación entre el gmpo (a) y el 
grupo (b). Pues, como voy a explicar, el mos
trar no es representar. La representación (vi
sual o no visual) tiene un límite: el mero mos
trar silencioso, o el mero mostrar-se silencioso 
ele las cosas; el mero ver, sin palabras, concep
tos ni imágenes materiales; el «ver» sin ningún 
tipo de lenguq;e o sistema de signos mediador. 
En este punto el logicismo del joven Wittgens
tein se empieza a teñir de algo que se puede 
llamar «misticismo». 

Cuando Wittgenstein dice que un enunciado 
(Satz) es una imagen de la realidad [!bid., 
4.021] se está refiriendo a un enunciado de ese 
lenguaje lógico «ideal» que propone siguiendo 
a Frege y Russell. [!bid., 3.323-3.325] Y es ese 
enunciado lógico el que puede mostrar o exhi
hir la fomrn lógica del mundo; por eso lo po
demos comprender sin necesidad de que se nos 
explique su sentido. [!bid., 4.021] 

Sobre este transfondo, ¿cómo entender las 
siguientes afinnaciones? 

2.221 Lo que representa [darstellt] Ja imagen, es su 
sentido. 

4.022 El enunciado muestra [zeigt] su sentido. 
El enunciado muestra [zeigt] cómo están las cosas, 

cuando es verdadero. Y dice que la cosas suceden 
de tal modo. 

326 

Primero afirma que la imagen representa su 
sentido; luego, que el enunciado muestra su 
sentido. Pero también ha dicho que el enuncia
do es una imagen. ¿No es esto contradictorio o 
confuso, tomando en cuenta que se ha distin
guido entre representar imitativamente (darste
l/en) y mostrar (zeigen)? Creo que la única ma
nera de no pensar tal cosa es aferramos a la 
idea de que cuando Wittgenstein habla en 4.002 
de «enunciado» no se refiere al enunciado ordi
nario, sino al enunciado lógico y con poderes 
místicos de mostrar o exhibir la realidad, y que 
cuando habla en 2.221 de 'imagen' se refiere 
tanto a una representación estructural o lógica 
de la realidad (pero representación de todos 
modos), como a una representación imitativa de 
los objetos. O sea, lo importante es que el sen
tido de 1111 enunciado lógico no es el mismo que 
el se11tido de 1111a representación. Pero, ¿cómo 
entender además que el enunciado es 1111a ima
gen? Sólo interpretando esta idea como que el 
enunciado lógico es una imagen que sí puede 
mostrar, mientras que el enunciado ordinario, 
aquel que no es un enunciado lógico (que está 
formado por signos ordinarios, como palabras, 
dibujos, etc.), no es una imagen: sólo puede 
representar y no puede mostrar. 

La filosofía tiene como tarea el delimitar lo 
pensable y lo no pensable; lo decible y lo no 
decible. O sea, lo que se puede representar 
(pensar o decir) y lo que no se puede represen
tar (lo que sólo se puede mostrar). A la vez, 
Wittgenstein establece una identidad entre lo 
pensable claramente y lo decible claramente. 
[!bid., 4.1 12-4.1 16] Con ello, y con sus anterio
res diferenciaciones entre mostrar y representar, 
concluye que 

4.1212 Lo que se puede mostrar no se puede decir. 
[Was gezeigt werden kann, kann nicht gesagt 
werde11] 

¿Qué es eso que se puede mostrar y por ello 
no se puede decir (explicar o representar)? Se 
trata, como ya expuse, de· la «forma lógica», 
que es algo así como la «estructura» del mun
do. Según el Tractatus, fuera de ella no hay 



nada; fuera de ella no podemos decir ni pensar 
nada. 

Así es como se llega al misticismo: a la acep
tación no de que el mundo sea como es, sino de 
que es. Lo indecible, lo que se muestra a sí 
mismo sin tener que ser representado, es lo 
místico. 

6.41 El sentido del mundo debe quedar fuera del 
mundo. En el mundo todo es como es y sucede 
como sucede: en él no hay ningún valor, y aunque 
lo hubiese no tendría ningún valor. 

6.44 Lo místico no es cómo es el mundo, sino que es. 
6.45 Contemplar el mundo sub specie aeremi es con

templarlo como un todo circunscrito. 
Sentir el mundo como un todo circunscrito es lo 

místico. 
6.522 Hay por cierto lo inexpresable. Eso que se 

mueslra a sí mismo, es lo místico. 

Lo místico es lo que no se puede decir, sino 
que sólo se muestra. Aquí volvemos, por un 
lado, a las visiones místicas del Pcudo Dioni
sia. Y, por otro, a las visiones fenomenológicas 
de Husserl y sobre tocio de Merleau-Ponty. Si la 
filosofía consiste en hacer aclaraciones, en de
cir y hablar, entonces el método correcto en 
filosofia es hablar solamente de Jo que puede 
ser dicho, no de lo que puede ser mostrado. 

6.53 El método correcto en filosofia sería propiamen
te éste: no decir nada, sino aquello que se puede 
decir( ... ] 

Y, para Wittgenstein, el no hacer <<metafisica» 
en filosofia implica no pretender hablar de lo 
que no se puede representar o decir, sino sólo 
mostrarlo. 

En cuanto a lo que se muestra y no puede ser 
dicho. se accede a ello como una visión, y no 
mediante una c.\plicació11 filosófica. Cuando se 
~upcra el decir, se reconoce como sin sentido 
las proposiciones filosóficas y se accede a Ja 
«visión corrccla» del mundo. 

6.554 Mis enunciados son esclarecedores en el senti
do de que aquel que me comprenda, las reconozca 
a lin de cuentas como carentes ele sentido, siem
pre y cuando las haya recorrido para salir fuera de 
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ellas. (Debe, pues, por así decirlo, tirar la escalera 
después de haber subido.) 

Debe superar estas proposiciones, y entonces verá 
correctamente el mundo. 

Más allá de las frases, más allá de lo decible y 
lo representable, lo único que tiene valor es el 
silencio, porque ahí la verdad es una evidencia 
que se muestra. 

7. Sobre aquello de lo que no puede hablarse, debe 
uno guardar silencio. 

Considero, en síntesis, que el Tractatus 
establece la siguiente gradación (aunque no de 
manera nítida): 

1. Darstellen (representar) 
Representación por semejanza, por analogfa o por 
imitación: visual, fonética, etc. 

2. Abbi/den (modelar) 
Sagen (decir) 
Representación lógica o formal: estructural, homo
lógica, no visual ni imitativa. 

3. Zeigen (mostrar) 
A11jiveise11 (exhibir) 
Spiege/11 (reflejar) 

Aquí ya no hay re-presentación alguna: lo que hay 
es presentación. 

4. Sehen (ver) 
Sc/11veige11 (callar) 

Ésta es una consecuencia de la presentación: se acce
de al «contacto directa>> con el mundo y no se ne
cesita decir nada, pues basta con ver lo que es, lo 
que está presente. 

En el último nivel de esta escala, Wittgens
tein es francamente platónico. ¿O sería mejor 
considerarlo como un neoplatónico? Tal vez sí, 
en virtud de que supone corno necesarios los 
pasos previos a la visión silenciosa de las «for
mas lógicas». Esta escala, aunque sería dese
chada al final, o negada, no puede despreciarse 
como negativa en sí. Pero, más allá de una u 
otra clasificación filosófica, queda claro que el 
autor del Traclaf11s tenía más nexos con la tra
dición de la que forman parte el Pseudo Dioni
sia o Schopenhauer (y en cierto modo el mismo 
Husserl), que con las corrientes contemporá-



neas de la filosofia analítica y el positivismo 
lógico. 

Si no se está de acuerdo con esta conclusión 
mía, tal vez resulte más convincente la argu
mentación de Janick y Toulmin al respecto. 
Ellos retrotraen muchas de las investigaciones 
del ambiente vienés en que se desarrolló 
Wittgenstein hasta el desarrollo que hizo Scho
pcnhaucr de los hallazgos kantianos, en el sen
tido de ir más allá de Kant al concebir la razón 
especulativa pura como <<representación1» 
( Vorstel/11ng), como una condicionante subjeti
va del conocimiento del mundo.44 Mas no es 
esto lo principal, en mi opinión, del estudio de 
estos autores, sino la distinción entre los intere
ses filosóficos y ontológicos de Wittgenstein, 
por una parte, y el pensamiento de los positivis
tas lógicos vieneses y la filosofia del atomismo 
lógico, por otra. Todos éstos querían refomiar 
la filosofia siguiendo el modelo de la teoría 
científica. Y cuando se enfrentaron al Tracta
tus, «igualaron los "hechos atómicos" de 
Wittgenstein con los "datos duros" indubita
bles, directamente conocidos de las epistemo
logías de Mach y Russcll»; «Las semillas de la 
mala interpretación de Wittgenstein que Russell 
había arrojado se habian desparramado». [!bid., 
pp. 187-193) 

Y aquí radica la gran diferencia: los positi
vistas lógicos o los atomistas lógicos se propo
nían como gran tarea «hacer acopio de un len
guaje desinfectado con vistas a la filosofia» 
[!bid., p. 266-267) aplicando el programa dei 
Tractallls de trazar la línea divisoria entre lo 
que puede decirse y lo que sólo puede mostrar
se y ante lo que debemos guardar silencio. Sin 
embargo, hay un abismo entre el programa del 
Tractat11s y el programa de los neopositivistas, 
como nos indican Janick y Toulmin: 

La diferencia reside solamente en que éstos no tienen 
nada sobre lo que guardar silencio [ ... ) E11 ta11to que 
Wittge11stein cree apasionadamente que todo lo que 
realmente importa en la vida humana es precisamen-

44 Janick y Toulmin, op. cit., pp. 187-193. 
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le aquello sobre lo que, desde s11 punto de vista, de
bemos guardar silencio. [!bid., p. 277) 

Coincidentes con las implicaciones finales del 
Tractatus, y expuestas de manera mucho más 
explícita, son las ideas de Lyotard con respecto 
al ámbito en donde la representación (y la sig
nificación) es rebasada. Este filósofo se propo
ne realizar una especie de defensa o de rehabili
tación del ojo y de lo sensible como un ámbito 
que no tiene por qué ser tamizado a través del 
lenguaje, y que no tiene por qué ser considera
do como la esfera de lo confuso y lo salvaje.45 

Lyotard apunta que se ha considerado «sal
vaje» a todo aquello que se resiste al lenguaje, a 
todo aquello que simplemente «está ahí» sin ser 
nombrado, clasificado o sistematizado: 

Lo salvaje es el arte como silencio [ ... ] El silencio es 
lo contrario del discurso, es la violencia y a la vez la 
belleza; pero es s11 condición, puesto que se halla del 
lado de las cosas que dan que hablar y que hay que 
expresar. No hay discurso sin esa opacidad que con
viene deshacer y restituir, esa densidad inagotable. 
[!bid., pp. 32-33. Cursivas de F.Z.] 

Aquí se señala que el lenguaje separa lo sensi
ble como un «objeto», y al mismo tiempo lo 
reduce a una articulación. Ahora bien, lo sensi
ble, lo que está ahí «en sí mismo» es lo contra
rio del discurso. ¿Por qué? Porque es silencio
so. 

A partir de estos planteamientos, Lyotard se 
remonta a la Fenomenología del Espíritu de 
Hegel. En esta obra encuentra una aproxima
ción inmediata a las cosas, que además es pre
via al lenguaje. Hay un «significar», un referir
se (Meinen) que es prelingiiístico: se trata del 
acto indicador, del si lcncioso «tender el índice 
hacia un lugar», gesto que no pertenece al len-

. 46 E 1 gua;e. s e mostrar (Zeigen) o el seña-
lar/indicar (Aztfzeigen). Por tanto, dice Lyotard, 
el indicar o mostrar escapa al decir, «porque 
está supuesto en la dimensión de la designa-

45 J. F. Lyotard, op. cit., pp. 30-31. 
46 Ver§ 91. 



c1on», y no en Ja dimensión de Ja significación 
(la cual es lingüística). El indicar es hacer una 
referencia, y «esta referencia pertenece al mos
trar, no al significar; es insignificable». En pa
labras de Hegel tomadas por Lyotard, Jo que se 
refiere apuntando (el Esto), 110 se dice, es 
«inexpresable» y es lo «no verdadero», Jo «no 
racional». [!bid., pp. 54-56) 

Lyotard nos da un ejemplo de ese abismo 
insalvable entre Jo sensible y Jo significado: 

Entre Dios y «Trinidad», la relación es de estricta 
significación, totalmente interior al campo del len
guaje. No ocurre lo mismo con la relación entre la fi
gura 6. y el grnpo significativo «formado de tres la
dos» [ ... ) La figura no corresponde a un lenguaje arti
culado. El nombre con que está dotada le es totalmen
te extrínseco. [/bid., pp. 60-61] 

Ello se debe a que la figura D y el nombre 
pertenecen a órdenes distintos: el del estar ahí, 
por un lado, y el del tener 1111 sentido, por el 
otro; el de lo .figura/ y el de lo discursivo. Se 
podria decir en cambio que la relación entre esa 
misma figura y el enunciado «que tiene tres 
lacios» no es extrínseca ni arbitraria, pues efec
tivamente se puede 1·er que tiene tres lacios. Sin 
embargo, la expresión «que tiene tres lacios» es 
la asignación de un esquema conceptual a una 
imagen visual, esquema que es aceptado con
vencionalmente como una descripción «Correc
ta» ele Ja figura. De cualquier modo, para Lyo
tard las imágenes visuales y las palabras perte
necen a ámbitos incompatibles entre sí. Las 
primeras no sólo son si Jenciosas, sino que son 
a-r<'prc.1·c11tati1·as. mientras que las segundas 
son rcprcsc11tatil'{1s. Las imágenes visuales 
m11cstran y las palabras dicen. 

:\ndré .lacob47 distingue dos tipos de silencio: 
Ltno «anterior» y otro «posteriorn al lenguaje. 
El primero es un silencio prcli11giiístico, rela
cionado con los animales, con los niños y con 
la gcstualiclacl o Ja expresividad corporal. Está 
conectado a la acción y el movimiento. Se debe 
aclarar que no excluye Ja eventual emisión de 

4 ~ . 
:\. Jacob, op. cll, pp. 171-173. 
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ruidos inarticulados; lo que excluye es Ja emi
sión de sonidos organizados. La negación ele 
este silencio es <<nada menos que el orden del 
Discurso», o sea, la palabra articulada, signifi
cativa y ordenadora. El segundo silencio es 
postlingiiístico, en el sentido de que implica 
haber llegado a Jos límites de la expresión lin
güística y haberlos sobrepasado. Está relacio
nado con el misticismo y las experiencias co
munitarias, es decir, con Ja contemplación y Ja 
inacción, o con Ja empatía profunda entre las 
personas. A veces, se apoya en imágenes visua
les, como en el caso del arte e incluso de Ja 
ciencia. Mas en sus formas extremas (como en 
las experiencias místicas), excluye todo tipo de 
figuración, negándola radicalmente. Así, 

más allú -o m:\s ad- de la creatividad poética, que 
es a su manera creación de formas, la experiencia 
mística, incluso la menos religiosa y puramente cós
mica, mira hacia lo informe; o mús bien reencuentra 
más allá de toda mirada un sentir sublimado por su 
apertura significante. Dejando a un lado toda formali
zación, una aprehensión de sentido colma al sujeto. 
El hecho de que el silencio sea frecuentemente al pre
cio a pagar, debido a que faltan las palabras, traduce 
muy bien la pérdida de la forma a favor del sentido 
puro. [!bid., p. 168] 

«Las palabras faltan» y las fonnas son insufi
cientes cuando el sujeto está «colmado de sen
tido». (Jacob habla de 'sentido', donde Lyotard 
dice 'referencia'.) Y se tiene dos tipos de silen
cio: el de las formas y el de Ja plenitud de sen
tido (o, como diría Lyotard, del contacto direc
to con las cosas). El primero permite todavía la 
co1111111icación, pues las formas están cargadas 
de significado. Pero el segundo no es materia 
de comunicación, sino de ca1111111ió11: 

Si entonces ya no se habla. de comunicación mística 
sino más bien de comunión, se debe indudablemente 
a que el silencio del sentido es más radical que el de 
las formas. Ese silencio colma a los sujetos con su 
contenido. Desde que las formas envuelven en sí 
mismas, 11110 se orienta hacia lo i11com1111icable. La 
co1111111ió11 es el más sile11cio.1·0 de los lenguajes, por
que es el menos exteriorizado, el que cancela el 1110-



vimiento y exige el recogimiento. [!bid., p. 170. Cur
sivas de F.Z.] 

Bellos enunciados, en los que se afirma la fu
sión entre quienes comunitariamente «ven» 
hacia su interior y «dialogan» consigo mismos 
y con los demás, pero sin recurrir al discurso. 
La incomunicación que sucede cuando hay esa 
plenitud de sentido, que además es irreductible 
a palabras, conduce a la comunión: al silencio
so contacto profundo entre los participantes de 
la misma experiencia (religiosa, estética, cós
mica, metafisica). El silencio de la comunión es 
pleno y radical. Y sólo hay un silencio más 
radical y definitivo: el de la muerte, que está no 
sólo fuera de todo lenguaje posible sino de 
cualquier tipo de comunicación. [!bid., p. 174] 

No es necesario decir mucho sobre el silencio 
para entenderlo: casi siempre basta con men
cionarlo. Si he utilizado tantas palabras para 
referirme al él, ha sido porque éste es un trabajo 
expositivo. No pretendo «definir» el silencio, 
sino dejar en claro que es una realidad que se 
encuentra más allá (o antes) de la representa
ción, y que es tan importante como ésta. Busco 
también mostrar un punto débil del logocen
trismo: hay situaciones que no son comunica
bles con palabras, que 110 son «derivaciones» o 
«desarrollos» del lenguaje articulado, pero que 
no por eso dejan de ser relevantes para noso
tros. No todo tenemos que enunciarlo para que 
se considere una experiencia legítima. A veces, 
un silencio vale más que mil palabras. 

Ahora pasaré una vez más a Ja fenomenología, 
pero ya no con Husserl, sino con Heidegger. Es 
sin duda muy interesante el «cambio» que se 
operó en este filósofo posterionnentc a la pu
blicación de Ser y tiempo y sus secuelas. Espe
ró seis o siete años, y cuando volvió a hacer 
público su pensamiento éste ya había dado un 
giro sobre sí mismo, como en una espiral que 
hace ir a lo más elevado o a lo más profundo. 
Éste es el famoso «giro» (Kehre), que lleva a 
distinguir un «Heidegger I» y un «Heidegger 
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11» .. Pero, ¿en qué consistió dicha «vuelta de 
tuerca» filosófica? Hay una cita de una lección 
impartida por Heidegger en los años de la Keh
re, que resulta muy ilustrativa al respecto: 

Los profesores universitarios de filosofia no entende
rán jamás lo que decía Novalis: la filosofia (y toda fi
losofia es metafisica) no es, propiamente hablando, 
sino una nostalgia [ ... ] Respecto de ella las ciencias 
no son más que sirvientas. Pero el arte y la religión 
son sus hermanas. Quien no sabe lo que es la nostal
gia, tampoco sabe qué es filosofar. Si nos es posible 
filosofar, es porque [ ... ] siempre hay algún «todo» 
que de algún modo nos solicita, porque sin cesar so
mos empujados hacia el ser en lo que tiene de total y 
de esencial. 48 

El Heidegger II es semejante al Wittgenstein 
1: ambos plantean una superación del logocen
trismo en la medida en que rehabilitan el aspec
to <<poético» y «religioso» de la filosofia; en la 
medida en que no están peleados con la metafi
sica; y en la medida en que oponen el decir al 
mostrar. 

En un texto tan leído como poco comprendi
do que dedica el autor de Ser y tiempo a la 
cuestión del «humanismo» (muy debatida en la 
posguerra europea), afirma lo siguiente: 

Si el hombre debe encontrar de nuevo el camino ha
cia la proximidad del ser, entonces tiene primero que 
aprender a existir en lo innominado [ ... ] Antes de ha
blar, el hombre tiene que dejar que el ser nuevamente 
le dirija la palabra, corriendo el riesgo de que, em
bargado de este modo, no lenga nada que decir o só
lo muy rara vez. 49 

¿Seremos capaces en Occidente de este «apren
dizaje»? Más bien, se trataría de un «desapren
dizaje», un desprendimiento de las gruesas ca
pas que la razón discursiva fue dejando en cada 
uno de nosotros durante siglos de pensamiento 
logocéntrico. ¿Será algo ·así como aprender a 
guardar silencio? Puede ser, siempre y cuando 
se trate de un silencio pleno, posterior a la pa-

48 Citado en Eusebi Colomer, El pensamienlo alemán de 
Kant a Heidegger, Vol. III, pp., 468-469. 
49 Martin Heidegger, Carta sobre el humanismo, 1946, p. 
71. Cursivas de F.Z. 



labra filosófica, teórica: de un silencio al que se 
l/eg11e. ¿Será como una recuperación de alguna 
inocencia perdida? Sí, pero sólo en tanto no se 
trata de volver a ningún «seno materno» del 
pensamiento filosófico, a ninguna «edad de 
oro» de la inconsciencia. Sería una vuelta a la 
inocencia, pero 11na vuelta en espiral, no en 
círculo. 

Antcrionnente,50 me referí a Ja «ontologiza
ciórm del lenguaje verbal que lleva adelante 
Heidegger después de la Kehre. A partir del 
postulado «humanista» según el cual somos 
seres lingüísticos, avanzó hacia una radicaliza
ción ontológica de los poderes del lenguaje, y 
afinnó que no sólo <<nuestro» mundo está cons
tituido lingüísticamente, sino que el ser mismo 
se manifiesta, por nuestra mediación, también 
de un modo lingüístico. Por tanto, el lenguaje 
era planteado como «la casa del ser» y el hu
mano como el «guardián del ser». Sin embargo, 
esta exaltación del leng11aje 111111ca fue logocén
trica en el sentido tradicional. Pues, por un 
lado, Heidegger siempre equiparó al poeta y al 
filósofo, como dos respectivos guardianes de 
esa «casa del scrn. Y, por otro, siempre mantu
vo abierta la posibilidad de que la palabra llega
ra a sus límites y desembocara en su opuesto: el 
silencio pleno y místico. Y esta orientación fue 
más y más marcada con fom1e se adentró en Ja 
Kchre. 

De las conferencias publicadas bajo el título 
De camino al habla extraigo dos temas: el si
lencio y el mostrar. Como ya indiqué en el Ca-

. 11 51 d' . d pítulo J, en la pnmera de e as se 1stancia e 
las explicaciones pragmatistas, psicologistas y 
epistemológicas del lenguaje, oponiéndoles la 
idea de que «el lenguaje habla». ¿En qué senti
do el lenguaje habla? Heidegger responde así, a 
partir de su interpretación de un poema de Ste
fan George: 

10 En§ 9. 
11 «Die Sprache» («El lenguaje»] (1950), en Martin Hei
degger, Unterwegs z11r Sprache [En camino hacia el 
lenguaje]. 
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El llamado originario ( ... ] es el denominar auténtico. 
Este denominar es la esencia del lenguaje [ ... ) El len
guaje habla. Habla en tanto que lo denominado, la co
sa del mundo y el mundo-cosa, adviene en el interior 
de In distinción o separación [in das Zwische11 des 
Unter-Schiedes kommen heijlt]. [!bid., p. 28) 

La esencia del lenguaje es un llamar, entendido 
no como un mero nombrar, sino en el sentido 
de hacer 1111 llamado. Se podría entender esta 
idea de llamar como un acercamiento hacia 
aquello que es llamado, y cuya presencia se 
demanda. ¿A qué se está llamando? No me 
queda claro, pero tal vez se refiere a «algo» que 
se ubica en Ja frontera, en la distinción ( Unter
schied) entre las cosas concretas y el mundo 
como una totalidad. En verdad, no me queda 
claro a qué se refiere con estas frases. Pero más 
adelante agrega algo a lo que me puedo agarrar 
con un poco de firmeza: 

El silencio se pone a salvo en la quietud. La distin
ción silencia a la cosa como cosa en el mundo[ ... ] La 
distinción silencia de dos maneras. Lo hace en tanto 
hace radicar las cosas en el mundo. Lo hace en tanto 
deja que el mundo se satisfaga con las cosas [ ... ) 
¿Qué es el silencio? No es de ninguna manera sólo la 
falta de sonidos. [lhid .. p. 29) 

Esto es, el lenguaje se ubica en ese límite entre 
la cosa concreta y el mundo, y es capaz de lla
mar hacia nosotros ese límite. ¿Y cómo lo ha
ce? Lo hace mediante el silencio. Pero es un 
silencio doble, o con una doble dirección: hacia 
la cosa y hacia el mundo. Y ese silencio, ade
más, no es un mero dejar de emitir sonidos, no 
es la mera ausencia de voz o de sonido: es mu
cho más. 

En otra confcrencia,52 plantea la cuestión de 
cómo hacer posible una «experiencia con el 
lenguaje». Y su respuesta. se basa en una equi
paración entre poesía (o el poetizar) y filosofia 
(o el pensar). Aquí introduce un concepto que 
puede ayudar a comprender la cuestión de la 
«llamada» a eso que está en el límit~ entre cosa 

52 «Dns Wesen der Sprache» [«La esencia del lenguaje»] 
(1957-1958). 
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y mun 'o, A propósito de las relaciones entre 
poetiza (das Dichten) y pensar (das Denke11), 
localiza ·m elemento común a ambos: el «ha
blan> (d, ~ Sagen), o el «habla»: «El hablar es 
un cierne to común para el poetizar y el pensar; 
pero [ ... ] ·s un "elemento" como lo es el agua 
para el peL. o el aire para el ave». [/bid., p. 189] 
O sea, no , ; un «componente» del poetizar o 
del pensar, sino que es el elemento o medio 
dentro del cual éstos pueden existir. 53 ¿Qué es 
esta «habla»? En lengua alemana, Sage11 se 
relaciona con lo que se dice de una manera co
lectiva, anónima o incluso legendaria, con una 
tradición de carácter oral. En español tenemos 
el término «saga», que es af1n a este concepto. 
Todo esto significa que tanto el poetizar como 
el pensar están más cerca de ese lenguaje irra
cional de las sagas que del lenguaje logocéntri
co de la razón discursiva. Por eso afirma Hei
degger que dicho Sagen es como un vaso co
municante entre ambas actividades, pero agre
gando una audaz asociación semántica: el «ha
blan> (das Sagen) es un mostrar (Zeigen): 

Pero a la cercanía que convierte en vecinos al poeti
zar y al pensar la llamamos la saga. En ésta supone
mos que se encuentra la esencia del lenguaje. Hablar 
[sage11], sag1111 significa mostrar [::eige11]. [!bid., pp. 
199-200] 

Y dicha «saga» es la «esencia del lenguaje», en 
tanto sirve como liga o como puente entre poe
sía y pensamiento. Pero, ¿por qué el «habla» es 
un mostrar? Porque es silenciosa, no verborrci
ca; porque no necesita ser emitida, sino que 
puede mantenerse en la discreción del contacto 
con el ser; porque, sobre todo, cuando 111ostra-
111os algo no necesitamos decirlo (como decía el 
Wittgenstein del Tractatus). Y aquí encontra
mos de 1111evo la confluencia entre el silencio 
como 11110 especie de «Voz interior» y la visión 
de lo no visible, que también puede ser enten
dida como una visión «hacia dentro». Heide
gger lo dice así: 

53 Es decir un Medi11111, no un Mittel. Véase Nota 50 de la 
Sección 1.1. 
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consideramos a lo que no suena como un reunir que 
llama, como al habla [Sage] que mueve las relaciones 
del mundo, y lo llamamos el sonido del silencio. Es 
decir: el lenguaje del ser. «No habría ninguna cosa en 
donde faltara la palabra». [!bid., p. 215. Cursivas de 
F.Z.] 

Ese «llamado sin sonidos» o «sonido del silen
cio» es afin a la «luz tenebrosa» o a la «tiniebla 
luminosa» del Pseudo Dionisio.54 Y todo eso es 
el «lenguaje del ser», o la «imagen del ser»: un 
lenguaje sin palabras, una imagen sin formas 
visibles. 

Insistiendo en la separación entre el Sagen y 
el Sprechen, así como en la afinidad entre el 
Sagen y el Zeigen, Heidegger vuelve una vez 
más al principio de que «el lenguaje es la casa 
del ser». Pero ahora lo hace dar un giro más, y 
le da u11 se11tido menos, mucho menos logocén
trico aú11. Primero afirma esto: 

Lo hablado proviene de muchas maneras de lo no ha
blado. 

Las explicación fisiológica del sonido en términos de 
fonética y acústica no conlleva una experiencia del 
origen de éste a partir del sonido del silencio. Hablar 
[sage11] y pronunciar palabras [sprec/1e11] no son lo 
mismo. Alguien puede pronunciar palabras, decirlas 
sin parar y no estar diciendo nada. En cambio, al
guien que calla no pronuncia palabras y sin embargo 
puede decir mucho en ese no pronunciar nada. Pero 
¿qué significa hablar [sage11]? Para tener una expe
riencia con esto nos vemos obligados a pensar en lo 
que nuestro lenguaje nos lleva a pensar con tal pala
bra. <<Sagan» significa: mostrar [zeigen], hacer apare
cer, ver o escuchar. ss 

Así, lo no dicho es como la base originaria de 
donde proviene lo dicho, y esto a su vez consta 
únicamente de sonidos, tiene un mero valor 
fonético. Por ello, quien· habla mucho en el 
sentido de pronunciar muchas palabras, tal vez 
no esté diciendo nada. En cambio, quien calla 
no envuelve las cosas en palabrería, sino que 

54 Ver§ 93. 
55 «Der Weg zur Sprache» [«El camino hacia el lengua
je») (1959), en !bid., pp. 250 y 252. 



las muestra, sin ninguna mediación: las hace 
presentarse. Aquí, las reflexiones heideggeria
nas confluyen también con lo que dije más arri
ba56 a propósito de la deixis como procedimien
tos presentativos, no representativos. Por ejem
plo, cuando Heidegger cita al poeta Jean Paul, 
quien llamaba a las manifestaciones naturales 
«el dedo índice espiritual» (der geistigen Zeige
fi11ger), y a propósito de lo cual dice Heidegger: 
«Lo esencial del lenguaje es el "decir" como 
mostrar [Das Wesende der Sprache ist die Sage 
als die Zeige]». [!bid., p. 254) 

Aquí, la separación que estableció el Tracta
t11s entre el decir y el mostrar parecería ser de
jada a un lado. Pero considero que no es así, 
pues el decir al que se refiere Wittgenstein es 
más bien el Spreche11 [pronunciar palabras] de 
Heidegger, esto es, la manifestación fonética, 
discursiva o verborreica que suele envolver, ya 
a la fom1a lógica, ya al ser: a lo que no puede 
ser dicho, sino mostrado. Y esto que no puede 
ser dicho, sí puede ser «dicho» mediante el 
Sagen, que no es fonético, sino silencioso, pues 
es «el fluir del silencio». [!bid., p. 255] 

Este «decir» que es más bien un mostrar no 
puede ser tematizada ni puede ser «objeto de 
estudio». No es un «suceso» que puedan ser 
considerados «científicamente». 57 Y ahora, 
cuando afirma que no podemos tematizar el 

d · ~8 • r « ec1r»; va mas a 1ondo en el asunto. Porque 
el lenguaje, simplemente, «es», y no está ahi 
como algo externo a nosotros, como un «he
cho» para ser estudiado. Por eso la tarea que de 
manera radical se plantea Heidegger, consisten
te en «llevar el lenguaje como lenguaje al len
guaje [die Sprache als die Sprache zur Sprache 
hri11ge11]», [!bid., p. 242] resulta un tanto utópi
ca. Pues emprender su realización supondría 
que el lenguaje puede ser, no sólo tematizada, 
sino que también puede ser explicado mediante 
el lenguaje. Y entonces la replantea: 

50 En§ 91. 
57 «Das Wesen dcr Sprache» p. 160-161 58 , • 

«Der Weg zur Sprache», p. 258. 
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El movimiento lleva el lenguaje (la esencia del len
guaje) como lenguaje (el habla) hacia el lenguaje (ha
cia la palabra sonora) [ ... ] El camino hacia el lengua
je se ha modificado sobre la marcha. [/bid., p. 261] 

Hay un «camino hacia» el lenguaje. Pero no 
puede hablarse de manera literal o ingenua de 
un camino que «nos lleva» al lenguaje, pues 
eso supone que éste es ajeno a nosotros (o no
sotros a él). Más bien, el lenguaje nos precede 
de algún modo, o más bien, es el «medio» den
tro del cual somos lo que somos. Por tanto, la 
tarea queda reformulada, a la vez que se refor
mula la noción de «casa del ser»: 

El lenguaje fue llamado «la casa del sern. Es el reji1-
gio de la presencia, en tanto su aparecer se confin al 
acontecer del mostrarse del habla [Zeigen der Sage]. 
La casa del ser es el lenguaje, porque como saga es el 
modo del acontecer [des Ereignisses]. [/bid., p. 267. 
Cursivas de F.Z.] 

Ya no se trata de rma logocéntrica morada del 
ser, sino de un «refugio [Hut} de la presencia», 
de 1111 «decir» que muestra sin hablar el acon
tecer (Ereignis) del ser o de lo inefable. Se 
puede «llevar el lenguaje como lenguaje al len
guaje», pero sólo si se lo entiende como un 
«decir» (Sagen) en el sentido de mostrar: el 
lenguaje se muestra, en la medida en que 110 

puede decirse explicativamente a sí mismo; 
sólo puede «decirse» mostrativamente (en el 
sentido de Sagen-Zeigen). Y tenemos una nue
va y evidente coincidencia con el Wittgenstein 
del Tractatus: puesto que habitamos «dentro» 
del lenguaje, no podemos pensarlo desde fuera. 

Ya no es pertinente detenerse más en Heide
gger, salvo para hacer una breve referencia a 
Ser y tiempo, en donde se confirma todo lo an
terior, incluyendo la confluencia entre el primer 
Heidegger y el primer Wittgenstein. En esta 
obra podemos encontrar la misma concepción 
del silencio como una modalidad del acerca
miento al ser. Por ejemplo: 

[Una] posibilidad esencial del hablar [es) el «callan». 
Quien calla en el hablar uno con otro puede «dar a 
entender», es decir, forjar la comprensión, mucho 

Tpr-Tt"": l"\.""'\1\T 
.'.: •• 1 • '' 
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mejor que aquel a quien no le faltan palabras [ ... ) la 
verbosa prolijidad encubre lo comprendido, dándole 
[una) seudoclaridad [ ... ] Pero callar no quiere decir 
ser mudo [ ... ] Sólo en el genuino hablar es posible un 
verdadero callar. Para poder callar necesita el «ser 
ahi» tener algo que decir, es decir, disponer de un 
verdadero y rico «estado de abierto» de sí mismo.59 

La apertura del Dasein posibilita un «verdadero 
callar», esto es, un silencio pleno. Un silencio 
al que se llega después de haber transitado por 
la prolijidad de la palabra. Este silencio tiene 
algo que «guardar», y no es por ello un silencio 
vacío. Esa apertura, ¿será la misma a la que 
llega el Tractatus al final, cuando se descubre 
lo místico, lo que simplemente «es»? No me 
atrevo a equiparar ambos resultados. Pero sí 
hago notar el gran paralelismo entre estas dos 
afirmaciones: 

Sobre aquello que no se puede hablar, debe uno ca
llar. [ Wovon man nicht sprechen ka1111, darüber 11111j3 

man schll'eígen.] (Wittgenstein) 

Para poder callar, el Dasein debe tener algo que decir. 
[ Um sclnveigen ::11 konnen, 11111j3 das Dasein etwas zu 
sagen haben ... ] (Heidegger) 

Conclusiones que se complementan. En el pri
mer caso, el silencio resulta de una impotencia 
para hablar; en el segundo, de callar sobre lo 
que se tiene que decir. Y, sumándolos, pode
mos decir que: cuando el Dasein tiene algo que 
decir pero no puede decirlo, entonces debe 
guardar silencio. Y queda claro que es un si
lencio muy, muy diferente al de quien no tiene 
nada que decir. Un silencio imposible para 
quien no tit.:nc algo que le sea imposible decir 
(o nombrar o explicar o describir), y por tanto 
nada sobre lo cual callar: un silencio que brota 
de la e.\periencia con lo inefable. 60 

;o Martín Heidegger, Ser y tiempo, pp. 183-184. 
00 Sería interesante comparar ambas afimlllciones con 
esta otra, de Nietzsche: «Uno debe hablar cuando no 
tiene permitido callar; y hablar sólo de aquello que uno 
domina. Todo lo demás es verborrea, "literatura", falta de 
mesura» [i\fan so/111111· reden, wo man nicht schweigen 
dmf; und mir von dem reden, was man ilberwunden hat, 
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En cuanto al lenguaje o al «decir» como pre
sencia, hay una conclusión más de Heidegger 
que es pertinente citar: 

La investigación filosófica tiene que renunciar a la 
«filosofia del lenguaje» para interesarse por las «co
sas mismas». [!bid.,§ 34, p. 185) 

Con lo cual afirma su filiación fenomenológica 
y su alejamiento de los enfoques «científicos» 
sobre el lenguaje. Éste es una «cosa» en el sen
tido de que es una presencia, y no un mero «ob
jeto de estudio». Por ello se puede tener una 
verdadera experiencia con él. Y lo mismo po
dría decirse de la imagen. 

Así, aunque esta investigación tiene como 
título Filosofía de la imagen, asume desde su 
arranque la posibilidad de llegar a sus propios 
límites. La filosofia de la imagen se niega a sí 
misma, o se «supera» en la medida en que ac
cede a «la imagen misma», es decir, a la 
aprehensión de ésta como presencia y ya no 
como representación. 

Cerraré este capítulo con la concepción de Luis 
Villoro sobre el silencio en dos artículos publi
cados hace unas cuatro décadas.61 En el prime
ro de estos trabajos, inicia refiriéndose al eues
tionamiento heideggeriano de la tradicional 
concepción del ser humano como un «animal 
provisto de palabra» (zoon lógon éjon): para 
Heidegger «las significaciones no resultan de 
las palabras, las preceden», y en este sentido la 
mímica, la música, el canto o la poesia, «son 
modos del habla», al igual que el silencio.62 

Enseguida se refiere a cómo la palabra permite 
distanciarse de las cosas y «tenerlas» (aun a la 
distancia o en su ausencia), así como generali
zar, abstraer, simbolizar y representar. [/bid., 
pp. 35-36] Sin embargo,, el problema es que el 

-a/les muiere ist Gesclnl'iitz. »literatur«, Mange/ an 
Zucht]. Ver Humano, demasiado humano, 1878, Prólogo 
a la Segunda Parte. 
61 Luis Villoro, «La significación del silencio» ( 1960)¡ 
«Una filosofia del silencio: la filosofia de la India» 
( 1959), en Páginas filosóficas, 1962. 
62 «La significación del silencio», pp. 33-34. 



lenguaje verbal, pese a esta ventaja, tiene la 
desventaja de que no logra aprehender las co
sas en toda su riqueza y vivacidad. Cuando es 
usado para referirse a las cosas o a las situacio
nes, siempre queda algo sin decir: 

Debajo ele las palabras. las cosas siguen siendo sin
gulares e imprevistas. Todo puede ser novedoso, aun 
lo más cotidiano. ¿Hay algo más extraño que el suave 
tintineo de una copa de cristal corriente entre las ma
nos? ¿Hay algo más sorprendente que la lengua de 
fuego que surje de pronto, vivaz, en la estufa cotidia
na? Cualquier cosa puede ser[. . .} 11110 presencia viva 
e irr11presentable. [!bid., p. 42. Cursivas de F.Z.) 

Y aquí tenemos en fotizada la rica presencia de 
las «cosas mismas», que no puede ser represen
tada. Pero, ¿cómo expresar esa «presencia vivi
da del mundo»? No mediante la palabra, que 
resulta insuficiente para esa tarea. Pero sí me
diante la piedra escultórica, o mediante la dan
za, o mediante el silencio. [!bid., pp. 43-44] 

El silencio no es una mera ausencia de voz o 
de lenguaje. En estos casos de obras escultóri
cas o musicales, o de ciertas actitudes de las 
personas en las que se opta por callar, se trata 
de un auténtico silencio significativo, que de 
algún modo es referencial: «sólo nos interesa el 
silencio como componente de un lenguaje ca
paz de referir al interlocutor a cosas distintas de 
él mismo)). [!bid., p. 49] También hay un silen
cio que, como fondo o trasfondo, está «detrás» 
de las palabras, semejante al fondo sobre el que 
se plasma la pintura, o en la música los silen
cios. [fhirl., pp. 49-50] Pero lo que más interesa 
a \'illnro es la significación específica del si
lencio. Y ésta consiste precisamente en que «la 
palabra no es adecuada al modo como las cosas 
en tomo se presentan, (y] no puede figurarlas 
con precisión». [!bid., p. 55] Ese silencio 

muestra indirectamente algo de las cosas: el hecho 
de que re/Jasan las posibilidades de la palabra[ ... ] El 
silencio es la significatividad negativa en cuanto tal: 
dice lo que son las cosas vividas; dice que no son ca
bal111e11te reducibles al lenguaje». [/bid., pp. 55-56. 
Cursivas de F.Z.) 
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Por ejemplo, cuando ante la muerte, ante el 
sufrimiento de alguien o ante lo sagrado opta
mos por el silencio, es porque se está ante «una 
presencia [ ... ] que, por esencia, no puede tradu
cirse en palabras». [!bid., p. 56. Cursivas de 
F.Z.] Tal es la actitud de los gnósticos, quienes 
designan a Dios con la palabra Sigé (silencio), 
o de los hindúes, para quienes Brahma no pue
de ser nombrado de ningún modo. [!bid., pp. 
57-58] 

El siguiente artículo de Villoro corrobora 
todo esto, ahora centrándose en el pensamiento 
hindú, sobre todo el desarrollado en los Upa
nishads. Primeramente, Villoro contrapone el 
carácter de la filosofia griega al de la filosofia 
de la India. La primera es visual, teórica Y 
plantea el conocimiento en tém1inos de «descu
brimiento» o «develación»63

, o bien entiende el 
juicio como una a-pofansis, esto es, como un 
«mostrar» o «dar a la luz». En cambio, la filo
sofia hindú es una «filosof1a de lo encubierto, 
de lo informe y del silencio». Brahma, el <qJrin
cipio de donde todo surge», es inaccesible por 
medios inteligibles y no puede ser captado me
diante 11i11gzí11 tipo de imagen. 64 Esto conduce 
necesariamente a que el acceso a Brahma sea 
más bien por una vía negativa (método que, 
señala Villoro, en Occidente utilizaron sólo 
Plotino y el Pseudo Dionisio): «Del Brahma no 
podemos afirmar ninguna cualidad, pues cual
quier especificación lo convertiría en una cosa 
definida frente a otras [ ... ] "Neti ... 11eti ... ", "ni 
esto ... ni esto otro .. ., repiten los Upanishads». 
Puesto que carece de forma y de nombre, el 
discurso es incapaz de expresarlo. [!bid., pp. 
103-104] 

Brahma está vacío, es el vacío; pero no como 
la nada, sino que es un vacío pleno. [!bid., p. 
105] (Así como Dios en el Pseudo Dionisia es 
innombrable y es una 'oscuridad luminosa.) 
Ahora bien, ante la pluralidad del mundo, de 
los nombres y de las formas, que es ilusoria 

63 Eso significa la a-letheia, término que se ha traducido 
a la ligera como «verdad». 
64 Cfr. «Una filosofia del silencio: la filosofia de la In
dia», pp. 97-102. 



(Maya: ilusión, apariencia), hay que buscar y 
encontrar la unidad. Pero en vez de buscarla en 
el nous (intelecto) o en el logos (razón y len
guaje, o razón discursiva), la tradición hindú 
«suele emplear otro símbolo más concorde con 
[su] sensibilidad: el gesto silencioso». Considé
rese este caso: 

un joven pregunta a su maestro por la naturaleza de 
13rahma; éste calla. E 1 discípulo insiste: idéntica res
puesta. Por tercera vez ruega: «¡Maestro, por gracia, 
enseñadme!» Entonces el maestro contesta: «Te estoy 
enseñando lo que es Brahma, mas tú no entiendes: el 
principio es silencio». [!bid., p. 11 O] 

La parte medular de esta investigación ha lle
gado a su fin. Pero, como médula que es, pre
supone las capas exteriores ... He tratado sobre 
la visión y la contemplación no visual; sobre la 
representación y sus límites, así como sobre lo 
que hay antes o después de ella; también sobre 
la palabra y el silencio posterior a la palabra. 
Yo mismo he «hablado» mucho. Pero con ello 
no invalido la importancia silencio. Más bien, 
la co11flr1110. 

Después de tantas palabras, lo mejor sería ca
llar. Pero, lamentablemente para esta plenitud 
de la presencia, es necesario abordar otras cues
tiones, de las que se debe tratar en un texto de 
filosofia como éste. 
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CAPÍTULO 4. PALABRAS E IMÁGENES: DIVER
GENCIAS Y CONVERGENCIAS 

E
n el capítulo anterior se llegó (entre 
otros) a Jos siguientes resultados: 

a) La percepción visual no es una copia, sino una 
mediación sígnica entre la realidad y los sujetos 

b) La percepción visual es una/arma de pe11sar tan 
sofisticada y legítima como el pensamiento dis
cursivo 

e) No hay mirada objetiva ni inocente. Todo mirar 
humano es un «ver como ... ». La mirada humana 
es intencionada, interesada e interpretativa. La 
mirada pertenece al ámbito de la representación. 

d) La visión, a diferencia de la mirada, es anterior o 
posterior a las intenciones, intereses e interpreta
ciones. En ese sentido puede ser inocente u obje
tiva. La visión pertenece al ámbito de la presen
cia. 

e) La copia, el signo y el símbolo son tres momentos 
de la representación. Toda copia tiene la tenden
cia a transformarse en un signo; todo signo tiende 
a convertirse en un símbolo. Y todo símbolo tien
de a llegar hasta sus límites y superarlos negándo
se a si mismo: entonces se vuelve una presencia 
(un fripr/11). 

.n «Antes» o «después>• de la representación está el 
reflejo. Por eso las imúgencs no son reflejos, sino 
significaciones o simbolizaciones. Se acercan al 
reflejo cuando son copias imitativas; pero en tanto 
se alejan de esta condición se convierten en autén
ticas representaciones. 

g) La reprL·sentación no es un proceso interno, sino 
realizado en soportes intersubjetivos, con un uso 
sane innado soc 1a linente. 

h) No hay uni,·ersalcs ni constantes absolutas de la 
representación. Los sistemas ele representación 
son moís bien relativos. 

/) La representación ''ª m:ís all:í de sus límites en los 
actos meramente designativos. 

)) Los ídolos o ix1jJt/as están más allá (o antes) de la 
representación: son presencias. 

k) Entre la realidad y nosotros no hay 11ecesaria111e11te 
signos o símbolos: es posible tener experiencias 
directas de la realidad, no mediadas por signo o 
símbolo alguno. No toda nuestra actividad se basa 

en la representación: también se basa en la expre
sión, en la presentación y en el contacto directo 
con la realidad. 

/) Cuando las representaciones ya no bastan, o cuando 
ya no son necesarias, se prescinde de copias, sig
nos y símbolos: se guarda silencio, se abandona 
toda imagen; se ve las cosas, en vez de mirarlas. 

Estos resultados no son independientes de Jos 
obtenidos en Jos capítulos 1 y 2, sino que se 
basan en ellos a Ja vez que son su continuación. 

Ahora toca extraer de todo Jo anterior algu
nas ideas que nos permitan llegar a resultados 
concretos en tomo a las diferencias, similitudes, 
puntos en común y oposiciones entre imágenes 
y palabras. A decir verdad, este trabajo se ori
ginó como un proyecto que giraría en tomo a Ja 
confrontación entre Jos modos verbal
discursivo y visual-inrnginativo. Pero Ja propia 
marcha de Ja investigación Ja llevó por otros 
derroteros, un poco distintos de los inicialmente 
planeados. Esto es, el énfasis de este trabajo ya 
no está puesto ahora en Ja confrontación, sino 
en el estudio global y unificado de imágenes y 
palabras como dos herramientas del conoci
miento y como dos modalidades posibles de Ja 
representación. Para Ja filosofia de Ja imagen es 
más fructífero estudiar Ja continuidad que Ja 
discontinuidad entre palabras e imágenes. 

Mi posición después de haber realizado este 
trabajo es que tanto en la comunicación como 
en el pensamiento, y tanto en la representación 
como en la expresión recurrimos a distintos 
vehículos significantes ·que en cada ocasión 
conforman un todo unificado. Por ejemplo, si 
dos personas conversan frente a frente, no sólo 
hablan, sino que también gesticulan, hacen 
ademanes, guardan silencio, manipulan y seña
lan objetos, varían el voluinen y el timbre de Ja 
voz, efectúan cambios en su mirada, trazan 
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dibujos sobre algún papel o bien «dibujan» 
objetos en el aire, sonríen de diversas mancr~s, 
manifiestan interés o indiferencia, se emocio
nan, se deprimen, etc., cte. Su conversación 
está integrada por todo eso. Si la conversación 
se realiza por teléfono, la comunicación tampo
co se limita al lenguaje fonético-articulado: hay 
silencios, matices o ruidos que tienen un valor 
signi ficantc. Pretender que las palabras sean «la 
base» de su conversación y el resto sea sólo 
«derivaciones» o «apoyos» es incu1Tir en un 
reduccionismo logocéntrico más dañino que 
benéfico. Los encuentros entre personas consis
ten en un complejo intercambio de signos de 
toda índole, no simplemente en hablar y escu
char. Y lo mismo sucede en otro tipo de activi
dades como el pensar y el expresar: cada vez 
intervienen diversos signos y soportes que se 
complementan entres sí. A veces se piensa dis
cursivamente, a veces imaginativamente, a ve
ces combinando ambas formas. El lenguaje no 
tiene «csenci<m o componentes «esenciales», 
sino que consiste en un conglomerado de <~ue
gos» (lingüísticos, gestuales, olfativos, visuales, 
sonoros ... ). 

Este capítulo mostrará en fonna panorámica 
los caminos por donde palabras e imágenes 
transitan juntas, a pesar de los esfuerzos que se 
han hecho por scparlas o incluso por oponerlas. 
Abordaré primero algunos de los enfoques que 
insisten en su comparación excluyente, y que 
pueden ser enunciados así: 

a) El lenguaje verbal es el trasfondo o el soporte de 
las imúgencs. (Sección ·1.1) 

b) El discurso verbal y b imaginación son procesos 
de pensamiento excluyentes. (Sección 4.2) 

e) La imagen es un lenguaje «superior» a la palabra. 
(Sección 4.3) 

Y después desarrollaré algunas tesis alternati
vas: 

el) Imágenes y palabras son dos modalidades com
plementarias de la representación del tiempo y del 
espacio, dos modos de pensar el mundo: ninguna 
es «inferior» a la otra. (Sección 4.4) 
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e) La unidad entre palabras e imágenes ~s un hec~o 
efectivo en la vida social: su separación es mas 
doctrinal que real. (Sección 4.5) 

Estas cinco secciones son en cierto modo una 
larga reiteración de posiciones ya discutidas o 
argumentadas en los tres capítulos anteriores. 
Pero se incluyen porque es necesario hacer ex
plicitas las posturas tanto excluyentes como 
incluyentes sobre la relación imagen-palabra
rcprescntación. Como se verá, hasta el día de 
hoy no ha dejado de haber polémicas al respec
to. 

Finalmente, me atrevo a incursionar en te
rrenos más inestables, o más extraños, pero sin 
perder la convicción de que imágenes y pala
bras son colaboradoras, compañeras en el ca
mino hacia el conocimiento, hacia la represen
tación e incluso hacia la presencia de las cosas. 
Ahora bien, no dejaré de sostener que la ima
gen tiene la capacidad (ausente en la palabra) 
de remitimos a estratos anteriores o posteriores 
a la representación. De ahí la última tesis de 
este trabajo: 

j) Es posible tener un acceso a los estratos más «pri
mitivos» o «arcaicos» de nuestro propio ser, Y la 
imagen es un vehículo más efectivo que la palabra 
para llevamos e ellos. 



4.1 EL LENGUAJE VERBAL EN
TENDIDO COMO SOPORTE 
NECESARIO DE LAS IMÁ

GENES 

Siempre debe uno disculparse por hablar de pintura. Pero 
hay grandes razones para no quedarse callado. Todas las ar
tes viven de palabras. 

Paul Valéry1 

Todo lo humano debemos hacerlo pasar por el lenguaje. 

Hans-Georg Gadamer' 

§ 95. La obligación del lenguaje discursivo 

A Jo largo del capítulo 1 revisé distintas versio
nes del logocentrismo. Ahora veré brevemente 
la manera en que éste es utilizado como plata
forma para elevar argumentos explícitos en 
contra de las imágenes. Asistimos aquí a una 
verdadera militancia en defensa del lenguaje 
articulado ante los embates de las cada vez más 
omnipresentes y variadas modalidades de la 
imagen. 

Uno de los mús viejos argumentos que se han 
esgrimido para elevar el lenguaje verbal a la 
categoría de sistema de signos «superior» ha 
siclo su capacidad de desligarse de las circuns
tancias o de las situaciones momentáneas o 
inmediatas, a diferencia de otras fonnas de ex-· 
presión y comunicación (como el lenguaje ges
tual humano o el lenguaje de las abejas). 

Esta era una de las principales tesis de Cassi
rcr, para quien, sencillamente, sin lenguaje ten
dríamos sensaciones, pero 110 conoceríamos 
11.1da. O, dicho de otra manera, el lenguaje, 
f'ri11ci¡J11/ .for111a simbólica, posibilita para este 
filósofo el paso de la mera presentación a la 
representación, categoría humana. Asimismo, 

1 l'aul Valéry, «Autour de Corot», en Picces sur/ 'art, 
1932, p. 1307. 
'H.-0. Gadamer, «Hombre y lenguaje», 1965, en Verdad 
y método //, p. 152. 
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ello demostraba según Cassirer que Ja represen
tación por medio de imágenes es en todo caso 
una etapa inferior comparada con Ja representa
ción lingüística.3 Y con esto entramos de lleno 
a Jos intentos explícitos por descalificar a la 
imagen como forma de representación legítima. 
W. M. Urban, exponente de la filosofía de las 
formas simbólicas, sostiene: 

La vida meramente vivida no tiene sentido. Quizá 
pueda concebirse que somos capaces de aprehender o 
intuir directamente la vida, pero su sentido no puede 
aprehenderse ni expresarse sino en un lenguaje, sea 
cual fuere. 

Del lenguaje, en el sentido de lenguaje articulado, es 
de donde proceden los simbolos no idiomáticos, y es 
a este lenguaje natural al que todos los símbolos con
vencionales, si han de entenderse e interpretarse, de
ben inevitablemente volver [ ... ] La vida, ciertamente, 
es más profunda que el lenguaje, pero lo que es asi 
más profundo no tiene sentido. Puedo tener un senti
do de la vida, pero la vida no tiene sentido o signifi
cado mientras no se expresa, y en ültimo análisis, esa 
expresión tiene que ser verbal.4 

Veamos un par de casos más. Ya expuse más 
arriba5 cómo Roland Barthes ha generado una 
de las más radicales formulaciones logocéntri
cas. Al afinnar que es «dificil concebir un sis
tema de imágenes u objetos cuyos significados 
pueden existir fuera del lenguaje», [Loe. cit.] 
implica que es prácticamente imposible para 
cualquier signo sustraerse al lenguaje verbal o, 
en otras palabras, funcionar con independencia 
de las palabras. Es imposible una significación 
que no sea lingüística. En consecuencia, afinna 
que no es posible la existencia de imágenes 
puramente denotativas (carentes de connotacio
nes), «inocentes», sin código o naturales.6 En la 
lectura de una fotografía, por ejemplo, intervie
ne de un modo o de otro una verbalización por 
parte del espectador. Per:o no sólo eso, sino que 
toda percepción es categorizada y está mediada 
por el discurso: «no hay percepción sin catego-

3 Cfr.§ 3, 28, 79, 85. 
4 Urban, op. cit., pp. 13 y 36. 
5 Ver Capítulo 3, § 78. 
6 R. Barthes, «Retórica de la imagen», 1966, p. 134. 
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rización inmediata, la fotografia se verbaliza en 
el momento mismo en que se percibe». 7 

Y conducen a lo mismo los argumentos de 
un integrante de la escuela soviética como 
Kopnin. Para él, una fórmula matemática, una 
tabla estadística, un gráfico, contienen un sujeto 
y un predicado (con su cópula, desde luego). 
Estos sistemas sígnicos extralingüísticos no 
tienen un valor independiente, pues sólo el len
guaje les da significado: 

«Como toda proposición lógica, la tabla estadística 
tiene su sujeto y su predicado» (V. S. Niemehinov) 

La lengua constituye un medio capitalisimo para ex
presar los juicios. Con ella no puede competir ningún 
lenguaje artificial de los símbolos, gráficos y tablas 
[ ... ) Sin el lenguaje verbal no pueden existir. No es 
posible aplicar y comprender designaciones simbóli
cas, sean de la clase que sean, sin palabras y sin ora-

. 8 
CIOnes. 

Por su patc, Adam Schaff (quien se desen
vuelve dentro de las concepciones filosóficas 
de corte marxista) no duda en trazar una distin
ción tajante: en el lenguaje no verbal, signo es 
solamente la parte material; en cambio, en el 
lenguaje articulado, el signo es toda la palabra, 
o sea, la unión de una fonna y un contenido. 
Los signos no verbales son improductivos y 
unívocos, mientras que los verbales son pro
ductivos y plurívocos. Los primeros significan 
algo; los segundos no sólo significan sino que 
designan, por lo cual pueden servir como nom
bres. Los signos lingüísticos son una herra
mienta indispensable para el pensamiento abs
tracto." Este autor también se levanta contra la 
idea de que la creación musical o de que la pin
tura abstracta puedan ser «asemánticas». No 

7 R. 13arthes, «El mensaje fotográfico», I 966, pp. 124-
125. En el mismo tenor, J. Aumont afirma que no hay 
imágenes puramente icónicas, pues su sentido es necesa
riamente verbal. En esta idea basa su rechazo de la tesis 
según la cual las imágenes son expresiones directas de la 
realidad. [J. Aumont, op. cit., pp. 262-264.) 
8 P. V. Kopnin, op. cit .. pp. 311-313. 
"A. Schaff, Ensayos sobrefilosojia del lenguaje, pp. 52-
55. 
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acepta que el compositor o el pintor no figura
tivo piensen en notas o en colores y formas, 
pues según él los principios de la armonía, de la 
simetría, de la composición, del contrapunto, 
etc., se adquieren sólo por medio del lenguaje 
verbal. Ni el pintor ni el compositor producen 
sus obras imaginando formas y sonidos inde
pendientemente de su explicación lingüística y 
de la enunciación de su significado en términos 
verbales: 

Aun cuando supongamos que la creación musical o 
pictórica está totalmente separada del lenguaje de las 
palabras, no debemos pasar por alto el hecho de que 
en ambos dominios se emplean, empero, lenguajes 
específicos, que son un producto del intelecto [ ... ] La 
música también posee su lenguaje, rico y formalizado 
con gran exactitud, al menos por lo que se refiere a la 
notación musical, es decir, las notas. Además, posee 
una serie de principios de armonía, contrapunto, 
composición, que se expresan a través del lenguaje 
hablado [ ... ] La pintura está más ligada que la música 
ni lenguaje verbal [ ... ] El pintor[ ... ] mientras produce 
su obra no se puede separar de la reflexión sobre su 
propia creación, y [ ... ] esta reflexión siempre se lleva 
a cabo en el lenguaje verbal. 10 

Está muy clara la postura de todos estos teó
ricos. La forma en que la enuncia Schaff es 
típica. Pero, podríamos preguntar, ¿cuáles son 
las oraciones (con su estructura sujeto
predicado) que «subyacerrn o «explican>> a estas 
«frases» musicales? 

Johnnn Scbastlan Bach , llli1111eto en Sol Mayor 

10 A. Sehaff, lenguaje y co11ocimie11to, pp. 194-196. 



Si escuchamos completa esta pequeiia obra 
maestra, podremos damos cuenta de que hay un 
«diálogo», de que hay algo como «afir
maciones», «respuestas», «contrarrespuestas», 
«réplicas», etc. Pero 11i11gu11a de éstas requiere 
de la verbalización para ser entendida. co111-
pre11dicla, i11terpretada y disfrutada. De hecho, 
cuando interpretamos esta sencilla pieza en un 
teclado nos damos cuenta de que hay una serie 
de ecos internos, de propuestas y contrapro
pucstas, etc. Pero 110 11ecesita1110.s «traducir» a 
palabras lo que la obra dice a su manera. O, 
mejor dicho, lo que la obra muestra, presenta. 
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4.2 CONCEBIR E IMAGINAR 
ENTENDIDOS COMO PRO
CESOS EXCLUYENTES 

Es tan absurdo decir que un objeto está dado a In vez en 
imágenes y en conceptos, como hablar de un cuerpo que se
ría a la vez sólido y gaseoso. 

Jean-Paul Sartre' 

§ 96. Distinción filosófica entre concebir e 
imaginar 

Una distinción muy arraigada en el sentido co
mún filosófico es la que separa los conceptos 
de las imágenes. Probablemente sus orígenes se 
remonten hasta Platón, para quien el verdadero 
filósofo es aquel que gusta <le «contemplar la 
verdad», mas no como «esas gentes que están 
ávidas de ver», sino con esa visión incorpórea o 
«inteligible» que puede ver las esencias. 2 En 
Aristóteles no es tan radical la separación entre 
imaginar y pensar, pero también se establece 
que el pensamiento conceptual es en cierto mo
do «superior» a la imaginación. Antcrionnen
tc,3 vimos cómo para este filósofo la imagina
ción depende de los sentidos y lleva frecuente
mente a errores sobre los objetos, mientras la 
mente capta la fomrn o eidos de éstos (sin de
pender de los datos fisicos para esta labor), y es 
capaz de pensarlos. En eso consiste su superio
ridad. 

En la filosofía moderna es posible encontrar 
esta misma distinción entre los productos de la 
imaginación y los del pensamiento conceptual. 
Para los racionalistas, que según el propio 
Leibniz sustentan posiciones afines a las de 
Platón,4 hay una clara di fercncia entre concebir 
e imaginar. Descartes basaba su sistema filosó
fico en la separación entre el cuerpo y el alma, 

1 Jcan-Paul Sartre, L 'imaginaire, p. 35. 
2 Platón, La República, 576 a-d. 
3 En§ 44. 
4 Leibniz, op. cit., Prefacio. 

y se esforzó en demostrar la separación ontoló
gica entre uno y otro. También relacionaba a la 
imaginación con lo corporal, y por eso Ja des
preciaba como fuente del conocimiento: 

Me parece que al espíritu solo, y no al compuesto de 
espíritu y cuerpo, corresponde conocer la verdad [ ... ] 
Así, aunque una estrella no cause mayor impresión en 
mis ojos que la luz de una vela, no hay, sin embargo, 
en mí ninguna facultad real o natural que me incline a 
creer que la estrella no es mayor que dicha luz. 5 

La imaginación es presa fácil de esa clase de 
errores y por eso tiene límites. Es posible ima
ginar un triángulo, un pentágono o incluso una 
figura de diez o doce lados. Pero a medida que 
se trata de una figura de más lados, la imagina
ción se revela incapaz de funcionar: es total
mente imposible imagi11ar un kilógono. En 
cambio, sí es posible co11cebir un kilógono o 
una figura de cualquier número de lados: 

Me es imposible imaginar los mil lados del kiliógono 
como imagino los tres del triángulo, porque no puedo 
considerarlos como presentes con los ojos de mi espí
ritu [ ... ] Observo, además, que esta virtud de imagi
nar, en cuanto difiere del poder de concebir, no es ne
cesaria a mi naturaleza o a mi esencia. [!bid., VI, 2] 

Descartes planteó una diferencia que se vol
vió casi artículo de fe durante siglos. De acuer
do con ella, los conceptos y las imágenes son 
excluyentes: o bien se concibe, o bien se ima
gina. Pero, ¿es correcta esta dicotomía? A mí 
me parece que de la tesis: 

a) No es posible imaginar una figura de mil lados, 
pero sí es posible describirla o definirla. 

se deriva erróneamente: 

b) Imaginar 110 puede ser forrnar conceptos. 

o bien 

e) Concebir es no imaginar. 

s R. Descartes, Médilations métaphysiques, VI, 14. 



En la raíz de tal error está la identificación 
entre imaginar y ver. En efecto, es imposible 
distinguir por medio de la vista si una figura 
tiene mil lados y no 999 ó 100 l. Por lo tanto, si 
se define la imaginación como una especie de 
«acto visual interno» que emula a la visión cor
poral, se va a concluir que la imaginación es 
limitada. Pero la implicación principal de estos 
postulados racionalistas (o logocentristas) es 
que la imaginación no constituye un modo «ra
cional» de pensar; en cambio, los conceptos son 
«el» pensamiento. 

En la Lógica o el arte de pensar encontramos 
explicitadas estas afim1acioncs implícitas en 
Descartes. Para Arnauld y Nicole, 

a) Imaginar es formarse imágenes de las cosas en 
nuestro cerebro. 

b) Es posible concebir una figura de mil lados, pero 
no es posible imaginarla. 

c) Un pensamiento es concebible, pero no imagina
ble. 

Por lo tanto, 

d) Pensar e imaginar se excluyen. 

Y además, 

e) Hay una relación indisoluble entre pensar algo cla
ramente y decirlo claramente.6 

Ya vimos7 que en la Crítica de la razón pura la 
imaginación es considerada como un mediador 
entre los datos que proporciona la intuición 
sensible y los esquemas puros del entendimien
to. Es adcmús una «síntesis figurada» que per
mite organizar la multiplicidad de los datos 

·· :\rnaulct y Nicole, op. cit .. pp. 63-66. Leibniz contim1a-
1 :, estas ideas: no es posible conocer un kilógono por la 
imaginación, sino sólo por medio del intelecto, esto es, 
dctinicndo su naturaleza y sus propiedades <<aunque no 
pueda discernirlos a simple vista». Ello se debe a que el 
conocimiento derivado de la mera imagen es confuso 
-aunque a veces sea útil-, mientras que el conocimien
to apoyado en conceptos es siempre claro. Leibniz, op. 
cit., Libro 1, Cap. lll. 
7 En§47. 
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sensibles. Sin embargo, la imaginación es una 
«función ciega», una «facultad» hasta cierto 
punto espontánea o meramente reproductiva. A 
partir de esta concepción de la capacidad de 
imaginar (Einhildzmgskraft), podemos afirmar 
que para Kant el conocimiento no es un produc
to de la imaginación, sino que debe ser produc
to de una facultad superior: el concepto o el 
pensamiento, que vienen siendo lo mismo. Kant 
es explícito en este punto cuando afinna: 

El juicio es el conocimiento mediato de un objeto; 
por lo tanto, la representación de una representación 
del mismo [ ... ] El entendimiento en general puede re
presentarse como una facultad de juzgar. Pues, según 
lo que antecede, es una facultad de pensar. Pensar es 
conocer por conceptos.• 

Está estahleciento una relación indisoluble 
entre el concepto, el conocimie11to y el lengua
je, al igual que los racionalistas. El entendi
miento es <<Una facultad de juzgar», y ésta «es 
una facultad de pensar». Ahora bien, la homo
geneidad entre las categorías del entendimiento 
y los fenómenos se da por la intervención de 
los esquemas trascendentales: permiten que la 
imaginación haga llegar al concepto una ima
gen del objeto general, que no se limite a este o 
aquel objeto, sino a todos los que entren en el 
concepto. [!bid., B 93-109] Ésta es la función 
principal de los llamados por Kant «esquemas 
puros del entendimiento». 

En la sección dedicada a los esquemas puros 
del entendimiento, afirma que la homogeneidad 
entre las categorías y los fenómenos es posible 
por -y sólo por- los «esquemas trascendenta
les»: éstos son «las únicas condiciones que 
permiten proporcionar a los conceptos una rela
ción con los objetos y por ende una significa
ción». Esto quiere decir que sin los esquemas 
las categorías son vacuas y no representan obje
to alguno.9 

Kant se cuida de dejar en claro que los es
quemas 110 son imágenes: en la base de nuestros 

8 Kant, Crítica de la razón pura, B 93-94. 
9 /bid .. B 185. 
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conceptos puros del entendimiento no hay imá
genes, sino esquemas; se tiene un concepto 
puro de triángulo o de perro, no una imagen 
particular de un perro o un triángulo. Mientras 
que la imagen es un producto empírico de la 
imaginación productiva, el esquema no puede 
ser puesto en imágenes: 

En realidad, a la base de nuestros conceptos puros 
sensibles no hay imágenes de los objetos, sino es
quemas ( ... ) La imagen es un producto de la facultad 
empírica de la imaginación productiva [Vaihinger 
propone que se lea: reproductiva], el esquema de los 
conceptos sensibles (como el de las figuras en el es
pacio) es un producto y como un monograma de la 
imaginación pura "priori, por el cual y según el cual 
se hacen posibles las imágenes [ ... ) El esquema de un 
concepto puro del entendimiento es algo que no pue
de ser puesto en imagen alguna; es sólo la síntesis pu
ra, conforme a una regla de la unidad, según concep
tos en general y que expresa la categoría.'º 

¿A qué se refiere exactamente con esta deno
minación de «monograma de la imaginación 
pura a priori»? No es fácil responder. Por un 
lado habla de un «esquema de los conceptos 
sensibles», con el cual «se hacen posibles las 
imágenes». Por otro lado habla de un «esquema 
de un concepto puro del entendimiento» o 
«monograma de la imaginación», que «no pue
de ser puesto en imagen alguna» y es «síntesis 
pura». Su <qrnreza» deriva de que no tiene nin
gún carácter imagina!, sino al contrario: es <<pu
ramente» conceptual. 

Volvemos aquí de un modo sorprendente a 
las posiciones opuestas entre sí de Locke y 
Berkeley. Mientras que para el primero es posi
ble tener una idea «general» (por ejemplo, la 
idea de un t1iángulo en general), para el segun
do es imposible fonnarse una idea general de 
un triángulo, que ni sea escaleno, ni equilátero, 
ni rectángulo, sino todos y ninguno. 11 Kant es 
partidario de la existencia de ideas generales 

10 /bid., B 181. La nota sobre lo que propone Vaihinger 
es de Manuel García Morente. 
11 Cf. J. Locke, op. cit., Lib. IV, 9; G. Berkeley, A 
New .... CXXIV-CXXX. Ver§ 100. 
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abstractas; en su léxico, son «conceptos puros 
del entendimiento». 

Aquí me es de gran utilidad la lectura que 
hace María-Noel Lapoujade sobre este pasaje 
crucial de la primera Crítica. Para esta filósofa, 
la imaginación desempeña en Kant un papel 
más bien positivo, y no sólo está subordinada al 
concepto: 

La imaginación en su trabajo empírico es la facultad 
de la figuración y la imagen es precisamente la repre
sentación configurativa del concepto [ ... ] ¿Cuál es el 
papel de los esquemas en este caso? El esquema es 
producto de la imaginación pura a priori que hace po
sible la imagen. Es como el esqueleto (esquema pre
cisamente) formal de la imagen. 12 

El esquema es, en otras palabras, como la es
tructura básica sobre la cual se formará la ima
gen (o el «monograma» de que habla Kant). 
Ahora bien, en virtud de que las categorías son 
en sí vacías, puras fomrns carentes de imágenes 
o de cualquier contenido, los esquemas tienen 
la función de aportarles el contenido provenien
te de la intuición. Y lo pueden hacer gracias a 
la intervención de la imaginación: 

La categoría carece de imagen. ¿Por qué? Porque la 
categoría es en sí misma vacía, pura forma, virtual, 
hasta tanto no recibe el contenido de la intuición. Pe
ro en tanto intuiciones y categorías son radi'calmente 
diversas y heterogéneas, se hace necesaria una me
diación que haga posible que encajen legítimamente. 
( ... ] ¿Cuál es la naturaleza del esquema y como reali
za su mediación? [ ... ] El esquema aparece como una 
actividad fluyente que acoge la dualidad [ ... ] ¿Cuál es 
el factor que pem1ite enhebrar la multiplicidad en to
do nivel? El nervio motor es el TIEMPO. [!bid., pp. 
86-87) 

Tenemos entonces que el esquema, como 
síntesis de la imaginación (Einbildzmgskraft: 
fuerza imaginante), o como producto de ésta, 
«pone de manifiesto un rasgo esencial de la 
imaginación de suma importancia que es el de 
ser intrínsecamente una fuerza temporal». 
[/bid., pp. 89-90) El esquematismo es temporal, 

12 María-Noel Lapoujade, op. cit., p. 86. 



y los esquemas son mediadores entre las cate
gorías (conceptuales) y las intuiciones (sensi
bles). La imaginación, las imágenes imagina
rias son, entonces, un vehículo para que el con
cepto adquiera una forma determinada, y esa 
forma es temporal. 

A partir de esta lectura de Kant por Lapouja
de es posible acercarse ya con confianza a la 
lectura que hace Heidegger del mismo filósofo. 

El Kant de Heideggcr 13 no es un Kant típico, 
sino un pensador interesado primordialmente 
en la ontología. En esta sección veremos cómo 
Heidegger explica desde su propia filosofia la 
teoría kantiana de los «esquemas», a la que 
considera como una auténtica teoría de la ima
gen, y en donde la separación canónica entre 
imaginación y concepto resulta no ser tan nítida 
como parece. Su punto de partida es la tesis de 
que Kant se propone en la primera Crítica in
vestigar sobre la posibilidad de acceder a una 
co111pre11sió11 del ser. Como vemos, se trata del 
tema que más interesa al propio Heidegger, y 
que éste encuentra en Kant. Por tanto, sigue 
Heidegger, la «filosofia trascendental» kantiana 
es en realidad una metafísica general u ontolo
gía. Y, en la misma medida, es una exploración 
que no se interesa por cuestiones epistemológi
cas. 

Más adelante muestra Heidegger cómo la 
imaginación es en Kant mucho más que una 
«servidora» del entendimiento o una «etapa» en 
la fonnación ele conceptos: la i111agi11ació11 kan
tiana cumple la labor crucial de «sensibilizar» 
los ro11ceptos. Primero señala que «la imagina
ción pura, al formar el esquema, proporciona de 
antemano el aspecto ("imagen'', Bild) del hori
zonte de la trascendencia», [!bid., p. 84] con lo 
cual está anunciando el punto al que quiere 
llegar. Enseguida distingue tres sentidos de la 
noción ele 'imagen': 

a) «aspecto de un ente determinado, en tanto sepa
tentice ante los ojos»; 

13 Martin Heidegger, Kant y el problema de la metafisica. 
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b) «aspecto que forma la imagen de un ante los ojos 
(retrato)», 

e) «aspecto que reproduce la imagen a un ya-no-ante
los-ojos, o aspecto que preforma la imagen de un 
ente por crear». [/bid., p. 85] 

Afirma Heidegger que Kant utiliza los tres 
sentidos de 'imagen'. A la vez, aclara que el 
tercer sentido implica que se trata del «aspecto 
de algo en general», [!bidem] señalando que 
«no puede formarse [ ... ] una imagen del con
cepto». [!bid., p. 86. Cursivas de F.Z.] ¿Por 
qué? Porque dicha generalidad no es algo que 
se puede <<Ver ante los ojos», algo que tenga un 
aspecto detem1inado. Más bien, consiste en una 
unidad que «vale para muchos». [lbidem] Aho
ra bien, un concepto puede ser «Sensibilizado». 
Por ejemplo, cuando tomamos una casa real
mente percibida como una muestra representa
tiva de lo que es «en general» una casa, de lo 
que son «todas» las casas; en otras palabras, del 
concepto 'casa'. Aquí estamos recurriendo a un 
auténtico «concepto de casa», a partir de un 
caso perceptible. Entonces, la «representación 
conceptual» aportará las reglas o criterios para 
tomar una percepción como determinado obje
to.14 Ahora bien, esa «sensibilización de los 
conceptos» «se realiza primeramente en la ima
ginación» [Jbid., p. 88] y consiste, según pala
bras de Kant, en «proporcionar su imagen a un 
concepto», o en «el esquema de ese concepto». 
¿Qué es, entonces, el concepto? Es «algo así 
como una imagen», dice Heidegger, pero no en 
el primer sentido arriba enunciado, ni en el se
gundo. Y entonces propone: «¡Llamémosla, 
pues, imagen-esquema!». [Jbidem] 

El autor de Ser y tiempo se refiere con esto al 
«monograma de la imaginación pura a priori», 
que es como la sensibilización de los esquemas 
de los conceptos. Pero están también los «con
ceptos puros del entendimiento» de que habla 
Kant, y que «no pueden ser puestos en imagen 
alguna» (Kant). Tal distinción determina que 
Heidegger a su vez distinga entre «imagen
esquema» y «esquema», .entendiendo que sólo 

14 Para ver una casa como casa, podríamos decir. 
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la primera es una «sensibilización» de concep
tos, mientras que el segundo se mantiene por 
completo ajeno a cualquier configuración vi
sual. Ahora bien, debido a esta diferencia, 11in
g1111a imagen podrá representar adecuadamen
te un concepto, sea cual sea éste: 

Un retrato o copia del ente, jamás «alcanzará» el 
concepto empírico de éste [ ... ] Esta inadecuación es 
precisamente un rasgo de la imagen-esquema que 
es, en un sentido verdadero, la imagen del concepto 
[ ... ) El aspecto empírico contiene exactamente todo 
lo que contiene el concepto, tal vez más aún. Sin 
embargo, no lo contiene en la manera en que lo re
presenta el concepto, a saber: como lo uno que vale 
para muchos. El contenido del aspecto empírico se 
da más bien como uno entre otros. [!bid., p. 89) 

Por lo cual queda claro para Heidegger que el 
concepto se «eleva» por encima de los objetos 
empíricos particulares o de los aspectos especí
ficos de éstos, pues consiste precisamente en 
«valer para muchos». Y esa generalidad es 
irrepresentable imaginalmente. Pero, ¿acaso las 
imúgencs-esqucma de los conceptos matemáti
cos sí pueden ser adecuadas para representar 
los objetos «en general»? Tampoco, pues 

una imagen-esquema matemática, por ejemplo, un 
triángulo dibujado, ha de ser forzosamente un acu
tángulo, un rectángulo o un obtusángulo [ ... ] La ima
gen tiene más bien la figura de algo particular, mien
tras que el esquema tiene <<por objeto» la unidad de la 
regla general de múltiples presentaciones posibles. 
[!bid., p. 90) 

Entonces Heidegger llega a una conclusión: 
los esquemas son necesariamente <<puros» en el 
sentido de que no son visibles, visuales, imagi
nables o imagina/es; si no tuvieran esa pureza 
no harían posible la formación de conceptos. 
[!bid., p. 92] En palabras de Kant: «este es
quematismo [ ... ] es un arte recóndito en las 
profundidades del alma humana». [Citado en 
ibidem] 

Y, al ser un rasgo <<profundo» del «alma hu
mana», que posibilita la formación de los con
ceptos, el esquematismo tiene un valor trascen
dental, en términos kantianos. En este nivel, ya 
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no importa la representación sensible (intuitiva) 
de dichos esquemas, sino su <<pureza»: «Los 
conceptos puros del entendimiento, pensados 
en el "yo pienso" puro, necesitan de una intui
tividad esencialmente pura», esto es, una intui
tividad sin imágenes, [!bid., p. 93) una repre
sentación ajena por completo a lo visual. Pero, 
¿cuál puede ser esa representación <<pura»? 
Podríamos proceder por eliminación y deducir 
que, si las imágenes visibles son eminentemen
te espaciales, se debe tratar entonces de una 
«imagen» 110 espacial. Y esto es lo que señala 
con énfasis Heidegger: 

Es Kant mismo, quien dice en el capítulo sobre es
quematismo: «El tiempo, pues, en calidad de intui
ción pura, es algo que proporciona un aspecto antes 
de toda experiencia [ ... ) La imagen pura ... de todos 
los objetos de los sentidos en general (es) el tiempo». 
[!bid., p. 94) 

El tiempo es, pues, una imagen, pero es una 
imagen <<pura». ¿Por qué? Porque no es espa
cial. 

Heidegger insiste en que los «conceptos pu
ros del entendimiento» «no pueden ser jamás 
hallados en intuición alguna», esto es, que son 
irrepresentables por medios espaciales (visua
les) y en que, precisamente por ello, su explica
ción teórica «constituye la etapa decisiva de la 
fundamentación de la metaplzysica ge11eralis», 
es decir, de la «ontología kantiana». [!bid., p. 
100] En suma, Heidegger utiliza a Kant para 
apoyar su propia empresa filosófica, y a la vez 
se propone encontrar por debajo del Kant «ofi
cial» al filósofo interesado por la «comprensión 
del ser». En otras secciones15 retomaré esta 
propuesta heideggeriana. 

Pasaré ahora a Jean-Paul Sartre, quien en 
L 'imaginaire, separa de manera radical imagen 
y concepto 

La mayoría de los psicólogos [ ... ) pueden hablar de 
un pensamiento apoyado en imágenes. Pero ahora sa
bemos que se debe renunéíar a esas metáforas espa-

15 De la 4.4 a la 4.6. 



ciales [ ... ) Es tan absurdo decir que un objeto está 
dado a la vez en imágenes y en conceptos, como ha
blar de un cuerpo que sería a la vez sólido y gaseo-

16 so. 

Sartre es muy claro: para él no hay pensamiento 
en imágenes; las imágenes son limitadas; las 
imágenes y los conceptos son excluyentes. An
tes de esto ha distinguido entre percepción y 
concepto: 

La percepción de un objeto es pues un fenómeno con 
una infinidad de fases [ ... ] Cuando, por el contrario, 
pienso en un cubo mediante un concepto concreto, 
pienso a la vez sus seis lados y sus ocho ángulos [ ... ] 
A eso se debe que 1111nca podremos percibir 1111 pen
samiento ni pensar una percepción. Se trata de fenó
menos radicalmente distintos. [!bid., pp. 21-22. Cur
sivas de F.Z.] 

El cubo completo no puede ser percibido de 
golpe. Cada vez percibimos sólo una de sus 
caras. En cambio, sí pueden ser pensadas todas 
sus caras y todos sus ángulos a la vez. Pero 
cuando se refiere a la imagen me parece que no 
es tan claro: 

¿Y la imagen'! ¿Es aprendizaje o saber? [ ... ] En la 
percepción, un saber se fonna lentamente; en la 
imagen, el saber es inmediato [ ... )Una imagen no 
se aprende [ .. ] Esta observación es de una impor
tancia capital para distinguir la imagen de la per
cepción [ ... ) Siempre hay, a cada instante, infinita
mente m:ís de lo que podemos ver; para agotar la 
riqueza de mi percepción real, requeriría un tiempo 
infinito[ ... ) Ahora, en la imagen hay por el contra
rio 111111 especie de pobre=a esencial[ ... ) En una pa
labra, el objeto ele la percepción desborda constan
lementc a la conciencia; d objeto de la imagen 111111-

ca c.> algo mtis q11e la conciencia que se tiene de él. 
[!hui., pp. 22-25. Cursivas de F.Z.] 

l'n tanto que la percepción es infinitamente rica 
en contenidos, puesto que nos ofrece una canti
dad inagotable de datos, la imagen es «esen
cialmente pobre», debido a que sintetiza de 
golpe toda esa infinidad de datos pero sin rela
cionarlos efectivamente con la realidad. Ade-

16 J.P.Sartre, op. cit., p. 35. Cursivas de F.Z. 
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más, mientras que la percepc1on desborda lo 
que podemos contener en la conciencia, la ima
gen no es más que un hecho de conciencia. En 
resumen, frente a la riqueza de la percepción y 
frente a la claridad del concepto, la imagen es 
relegada por Sartre al desván de lo limitado y lo 
confuso. 

Considero que en esta temática muchos pro
blemas conceptuales se han originado debido a 
que se parte de varios postulados básicos: 

a) La imaginación está ligada a la visión. 
b) No es posible ningún tipo de pensamiento inde

pendiente del lenguaje. Por tanto, no hay pensa
miento imaginario o visual. 

c) Sólo haciendo a un lado la imaginación y las imá
genes visuales es posible formar pensamientos. 

d) Las imágenes contienen palabras. 

En cuanto al inciso (a), podemos remitimos a 
los apartados 2.3.4 y 2.3.5 (así como al Apén
dice 1), para considerar cómo la imaginación es 
un pensamiento legítimo y a la vez no consiste 
en una «visión interna». En cuanto a (b), (e) y 
(d), los capítulos 2• y 3 fueron redactados para 
acabar con esÓs prejuicios logocéntricos. 

§ 97. Concebir e imaginar en la obra artísti
ca y en la experiencia estética 

Las reflexiones de Lessing sobre estética revis
ten un gran interés, aun en nuestros días, debido 
a que plantean con gran claridad las diferencias 
entre dos modalidades de la representación: la 
verbal y la visual. Lessing es fiel a una estética 
clasicista, para la cual hay que buscar ante todo 
la «conveniencia» en las representaciones de 
cosas y de acciones. 17 A propósito del grupo 
escultórico Laocoonte, apunta las diferencias 
entre éste y la parte de La Eneida en donde se 
narra, con gran profusión de imágenes verbales, 
la misma escena. Tales recursos literarios pro
vocan un fuerte impacto en el lector o en el 

17 Lessing, G.E., Laocoonte o de los límites de la pintura 
y la poesía, 1786. 
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auditorio, al llev Lrlo a imaginarse cómo las 
serpientes atrapan al sacerdote y a sus hijos, 
haciéndolos morir por asfixia. Pues bien, Les
sing consideraba que la versión plástica de esta 
escena no debía mostrar las deformidades, las 
hichazones o los escurrimientos de veneno que 
describe Virgilio en su poema, y que, por lo 
mismo, los artistas que crearon el Laocoonte no 
se apegaron a la narración poética: evitaron 
ilustrarla y representar visualmente las babas 
venenosas de la serpiente, los gritos, los rictus 
de dolor y las deformaciones en los cuerpos de 
las víctimas. Con el mismo criterio pusieron 
desnudos a los personajes, y no vestidos como 
sacerdotes, para evitar «que de ello resultase un 
amontonamiento de piedras». [!bid., pp. 37-45] 
Con estos argumentos se pronuncia Lessing 
contra la inclinación de algunos creadores vi
suales (o de algunos críticos) a pedir de las re
presentaciones pictóricas una ilustración exacta 
(«literal», podría decirse) de las imágenes que 
se encuentran en un poema. [!bid., p. 62] Y 
entonces llega al núcleo de su idea: la poesía 
puede recurrir a nombres y relatos de acciones 
para representar lo abstracto. mientras que las 
artes visuales 110 pueden abstraer y sólo pue
den recurrir a «figuras alegóricas»; por otro 
lado, la poesía no puede de111orarse en la des
cripción de detalles, sino que debe mantenerse 
en un nivel de generalización 111ayor. [!bid., pp. 
71-72] Este resultado demarca las capacidades 
de la palabra y de la imagen, adscribiendo a la 
primera el poder de la abstracción y a la segun
da el poder de representar lo individual, lo par
ticular. 

Otro aspecto de su estética se refiere a la 
capacidad de la palabra, también ausente en la 
imagen, de representar lo invisible. Debido al 
poder abstractivo de la poesía, ésta puede pro
vocar que en la imaginación del lector se gene
ren representaciones de escenas no visualiza
blcs. Por ejemplo, cuando el poeta describe un 
combate entre dioses, la imaginación «engran
dece la escena»; pero la pintura no puede repre
sentar visualmente a una Minerva moviendo 
montañas, so pena de producir imágenes mons-
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truosas, desproporcionadas y por tanto invero
símiles. Otro caso similar es la descripción o 
narración poética de las emociones (por ejem
plo, el «corazón irritado» de un dios olímpico), 
que no puede trasladarse literalmente a imáge
nes. [!bid., pp. 81-88] Ahora bien, mientras que 
ni la grandeza de Minerva ni la irritación de 
Zeus son visibles (pero sí son imaginables), en 
cambio la belleza fisica sólo es representable 
visualmente. Por eso la poesía fracasa cuando 
quiere producir la imagen imaginaria de cierta 
belleza: puede sugerirla, pero no describirla. 
¿Por qué? Porque la belleza se muestra, no se 
verba/iza. Ésa es la razón de que Homero, el 
máximo ejemplo de poesía para los clasicistas, 
nunca intente describir la belleza de Helena: 
sólo dice que «era de una belleza divina», o que 
«su belleza sólo es comparable a la de las dio
sas inmortales». [!bid., pp. 123-131] 

Con lo cual queda claro (para Lcssing y para 
nosotros) que la imaginación no consiste en la 
producción de imágenes visuales, sino en imá
genes imaginarias (para usar mi propia termino
logía). Asimismo, se puede concluir a partir de 
estas consideraciones que las palabras no pintan 
(pero sí describen) lo que las imágenes pueden 
mostrar; y que las imágenes no cuentan ni na
rran (pero sí hacen visible) lo que las palabras 
pueden decir. De nuevo parece confirmarse la 
idea de que mostrar y decir pertenecen a esferas 
diferentes, no sé si opuestas, pero sí distintas y 
complementarias. Por ejemplo, si leemos o 
escuchamos los versos en que Juana de Asbaje 
dice: 

Pues, entre el llanto que el dolor vertía, 
mi corazón deshecho destilaba 

lo más grotesco y de mal gusto sería imaginarse 
visualmente o representar'visualmente un cora
zón que sale por los ojos en forma líquida. Es 
más fiel al poema, en cambio, no visualizar esa 
«imagen» poética, y pensar sólo en el llanto de 
la persona, un llanto tan int<:;nso, que ésta siente 
como si su corazón se le saliera por los ojos. 
Otro ejemplo sería la escena de Alicia en el 



país de las maravillas en donde la niña muerde 
un hongo que, ora la hace crecer, ora la hace 
empequeñecer. Eso se puede narrar, y se puede 
imaginar, pero no es posible ilustrarlo. No ne
cesitamos visualizar o figurar exactamente la 
escena para entender o sentir la angustia de 
alguien que ve crecer una parte de su cuerpo y 
al mismo tiempo reducirse otra. Eso se puede 
decir, pero no se puede mostrar. 

Volviendo a Kant, encontramos que en la Críti
ca de la capacidad de juzgar sigue distinguien
do (al igual que en la primera Crítica) entre 
imaginación y concepto. Pero ahora ya no es 
tan clara la «superioridad» del segundo sobre la 
primera. Incluso, se percibe que encuentra en la 
imaginación cualidades, ausentes del concepto, 
que tienen un valor más positivo y no son me
ros «defectos». Al mismo tiempo, la separación 
entre imaginar y concebir pierde relevancia, 
pues Kant vislumbra un ámbito al que ni una ni 
otra facultad tienen acceso: la experiencia de lo 
sublime. 

Antes de desarrollar esas importantes inda
gaciones sobre la experiencia de lo sublime (lo 
que está más allú de toda representación), Kant 
propone su clasificación del <0uicio de gusto», 
a partir de la cual establece que éste «no es 
lógico, sino estético»; que lo bello da un placer 
«sin conceptos» y que tiene «una finalidad me
ramente formal», así como que proporciona una 
satisfacción comunicable universalmente. 18 

Estas definiciones sobre el gusto han sido dis
cutidas, sin que se llegue a un acuerdo. Por un 
l .1do, se rechaza que el juicio de gusto tenga 
r¡11l' ser «desinteresado» o «puro». O bien, se 
cucstiona que la belleza sea «libre» en el senti
do de ser pura fom1a y carecer de finalidad. 
Incluso se pone en duda la «universalidad» del 
_juicio sobre lo bello ... Sea como sea, queda 
e !aro que Kant considera el concepto como un 
elemento ajeno a la experiencia estética. 

Después de esta «analítica de lo bello», Kant 
aborda la «analítica de lo sublime» y desarrolla 

18 J. Kant, Crítica de la capacidad de juzgar,§ 1-22. 
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lo que yo considero su estética negativa, 19 Ahí 
se enfrasca en una temática que difícilmente se 
puede conciliar con el conjunto de su filosofia 
crítica. ¿Qué sucede? Toma como base la sepa
ración entre lo bello (que es fomm, limitación, 
cualidad y encanto) y lo sublime (que es falta 
de fomrn y de límites, así como cantidad y 
«placer negativo»). Entonces, señala que un 
fenómeno sublime (por ejemplo, un evento 
natural grandioso, como una tormenta o un gran 
abismo, o una obra ele arte imponente) rebasa 
«nuestra facultad de exponen> y es «violento 
para la imaginación». De manera que «lo pro
piamente sublime no puede estar ence1Tado en 
forma sensible alguna», y por eso no puede ser 
captado 11i por 1111estra i111agi11ació11 ni por 
1111estro e11te11di111ie11to. En realidad, la expe
riencia con lo sublime provoca una gran tensión 
entre imaginación y entendimiento, un dolor
placer indefinible, i11co11cebible e irrepresenta
ble. Por ejemplo, ante las distancias astronómi
cas la imaginación misma resulta impotente. 
Pero también el entendimiento y sus conceptos 
son incapaces de comprender en sus tém1inos 
esas experiencias en que se rompen las barreras 
espacio-temporales: «El sentimiento de lo su
blime es, pues, un sentimiento de dolor que 
nace de la inadecuación de la imaginación [ ... ] 
el objeto es recibido como sublime, con un pla
cer que sólo es posible mediante un dolorn; la 
experiencia de lo sublime «hace intuible la si
multaneidad». 20 [!bid., § 23-28] De pronto, le
yendo estas emocionadas y emocionantes pala
bras de Kant, nos remitimos a autores como el 
Pseudo Dionisia, quien, a partir de su teología 
negativa, pregonaba las limitaciones de los 
símbolos para referirse lo inefable divino, y 
postulaba que sólo «negativamente» era posible 
representarlo. He aquí, pues, la estética negati
va de Kant. 

El filósofo, que ha sentido muy de cerca los 
límites de la representación, vacila y retrocede. 
Sabe que 11i las imágenes 11i el discurso pueden 
traspasar esa frontera d,e lo sublime que pro-

19 En cuanto a la estética positiva kantiana, ver § 48. 
20 Ver§ 101. 

~
--,:-tn_E_;:;-,-:;-...--·;:,·,:.·.;.-·-·-·---¡· 

. j.): :: l.. l.).:< 
·\;-¡ ... , J ....... . L\.T l .6. 1 . : : 1 11 . 11 ~ 1n1 , 



vaca placer-dolor. Pero no quiere, no puede o 
110 se atreve a abandonar el edificio de la filo
sofia crítica. Por ello, en una franca retirada, 
vuelve a la trillada separación entre imagina
ción y concepto, afirmando que las ideas «SU
prasensibles» sólo pueden ser «pensadas», pues 
«exceden totalmente la esfera de la imagina
ción». Por ejemplo, las ideas morales, a las que 
llama, pese a todo, «sublimes». Y es en este 
marco es que ha elogiado la prohibición judía 
de utilizar imágenes, considerándola como una 
forma de controlar «el ímpetu de una imagina
ción ilimitada»21 que se apoya en imágenes 
visuales. Se evitan así, dice, los peligros de la 
exaltación y la «ilusión de querer ver más allá 
de todos los límites de la sensibilidad». [Jbid., 
Nota posterior al § 29] 

En suma, la posición de Kant es muy ambi
gua, o paradójica o aporética: la imaginación 
(al igual que el concepto) descubre sus límites y 
vislumbra lo que hay más allá de ellos, pero se 
mantiene de «este lado». Tal vez éstos sean los 
límites mismos del kantismo. 

zi Ya citado en§ 57. 
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4.3 LA IMAGEN ENTENDIDA 
COMO UN LENGUAJE 
IRREDUCTIBLE O SUPE

RIOR A LA PALABRA 

El arte, convertido en uno de los centros de interés de nues
tra época, sufre los efectos de esa tupida vegetación de pa
ráfrasis que lo aprisionan y ahogan como una enredadera. 
Una vez más se impone la necesidad de aplicar, si, el pen
samiento al arte, pero con el intento de ver claro en esa lo
gomaquia, de entrar en contacto con verdades sustentadas 
por los hechos. En la materia que nos ocupa, los únicos he
chos que cuentan son las obras. 

René Huyghe1 

§ 98. Críticas al logocentrismo 

Para Jean-Jacques Rousseau, la música no es 
sólo el arte de combinar sonidos de un modo 
agradable para el oído, sino ante todo la expre
sión de nuestras pasiones: «es Ja melodía la 
que, al imitar las inflexiones de la voz, expresa 
las quejas, los gritos de dolor, las amenazas, los 
gemidos [ ... ] su lenguaje inarticulado pero vivo 
[ ... ] tiene cien veces más energía que la palabra 
misma». En contraste con su exaltación de la 
melodía, considera que la annonía no es signo 
de nada y que los acordes no tienen nada en 
común con nuestras pasiones. 2 Esta idea con
cuerda plenamente con su concepción del len
guaje, según la cual éste no necesariamente se 
«superó» al volverse más significativo y menos 
expresivo, sino que en muchos sentidos se em
rohreció: perdió cualidades emotivas a medida 
que ganó en precisión y claridad conceptuales. 
[Jhid., p. 24] 

En lo que más insiste Rousseau a lo largo de 
su célebre ensayo sobre el lenguaje es en la 
i11s11ficie11cia de palabras y enunciados como 
medios expresivos. Por ejemplo, la palabra es 
limitada para expresar el amor, la ira, etc. Pero 

1 René Huyghe, Diálogo con el arte, p. 6. 
2 J.-J. Rousseau, op. cit., pp. 65-68. 

hay otros modos de dar a entender con mayor 
eficacia lo que con palabras no es posible dar a 
entender: acciones, gestos, objetos, símbolos ... 

El lenguaje más enérgico es aquel en que e~ signo l~ 
ha dicho todo antes de que se hable. Tarqutno Trast
bulo abatiendo las cabezas de las adormideras, Ale
jandro aplicando su sello a la boca de su favorito, 
Diógenes paseándose ante Zenón, ¿no hablan así me
jor que con palabras? ¿Qué circuito de palabras hu
biese sido capaz de expresar tan bien las mismas 
ideas? Dario, enfrascado en Escitia con su ejército, 
recibe de parte del rey de los escitas, una rana, un 
ave, una rata y cinco flechas: el heraldo entrega su 
presente en silencio y parte [ ... ] Sustitúyanse esos 
signos por una carta: cuanto más amenazante sea, 
menos asustará; escrita, no hubiese sido más que una 
balandronada de la que sólo habría reído Darío. 
[!bid., pp. 13-14] 

Las ideas de Rousseau en tomo al lenguaje y 
a la música no fueron ortodoxas en su momen
to. Cuando se desarrollaba la lingüística como 
una ciencia emergente y se exaltaban las <<Ven
tajas» del lenguaje como herramienta civiliza
toria, las tesis rousseaunianas no podían encon
trar mucho eco. Fue quizá hasta la segunda 
mitad del siglo xx -esto es, cuando la curva 
del logocentrismo fue hacia abajo- que pudie-

. d 3 ron empezar a ser verdaderamente aprecia as. 
Ejemplo sobresaliente de reivindicación de 

lo no verbal son las propuestas de Marshall 
McLuhan, quien hace más de cuatro décadas 
comenzó a examinar críticamente la cultura 
basada en el lenguaje fonético-articulado. Sin 
duda alguna, McLuhan era un ~spíritu en la 
misma tonalidad que Rousseau. El sí encontró 
eco a sus ideas, aunque al inicio no precisamen
te entre los filósofos. En sus estudios sobre los 
medios de comunicación llegó a resultados que 
subvertían el orden logocéntrico. Por ejemplo, 
en relación con la palabra escrita y con el len
guaje articulado indicaba que ambos son inca-

3 Cf. por ejemplo, J. Derrida, De la gramatología. donde 
se hace un detallado análisis del Ensayo sobre el origen 
de las lenguas reivindicando la gran actualidad de 
Rousseau como un crítico temprano del logocentrismo. 
Ver n propósito de Rousseau § 2. 



paces de decir wi sollozo, un gemido o un grito: 
ambos desmenuzan y ponen en secuencia lo 
que es implícito y rápido, impiden que la inteli
gencia se implique totalmente en los objetos y 
separan a los hombres unos de otros. El lengua
je articulado en sí es la Torre de Babel. En 
cambio, la tecnología eléctrica, que no necesita 
de palabras, subsana tales fallas: conduce a un 
estado de conciencia colectiva, carente de habla 
y semejante al estado preverbal. 4 

En cuanto a los mecanismo del conocimien
to, McLuhan afimrnba que éstos no deben iden
tificarse con la organización secuencial y lineal 
de las ideas mediante el lenguaje: 

En el campo total del conocimiento que existe en 
cualquier momento de conciencia no hay nada lineal 
ni secuencial. El estado consciente no es un sistema 
verbal. Sin embargo, durante todos nuestros siglos de 
instrucción fonética hemos sido partidarios de la ca
dena de inferencias como la huella de la lógica y la 
razón. [!bid., p. 116) 

La razón, esa facultad suprema del hombre 
occidental, ha sido identificada con el orden 
lineal y con la palabra organizada por escrito: 

Desde hace mucho tiempo la palabra <<racional» sig
nifica para el Occidente <<Uniforme, continuo, en se
cuencia». Dicho en otras palabras, hemos confundido 
la razón con la alfabetización, y el racionalismo con 
una sola técnica. Así, en la era eléctrica, al Occidente 
convencional le parece que el hombre se está vol
viendo irracional. [/bid., p. 32. Cursivas de F.Z.] 

Todos estos enunciados pueden resultar su
mamente provocativos y desagradables para 
quienes han postulado ideales educativos y de 
superación social basados en la alfabetización, 
en el lenguaje y en la organización académica, 
es decir, los ideales humanistas que se remon
tan a la invención de la imprenta, al desarrollo 
del libro como medio privilegiado de la cultura 
y a la educación que persigue desarrollar el 
bien hablar y el bien escribir como signos del 
bien pensar. Sin embargo, es muy saludable 

4 M. McLuhan, la co111pre11sió11 de los medios como 
extensiones del hombre, 1964, pp. 109-110. 
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que, después de casi cinco siglos de logocen
trismo, se haga una revisión crítica y un balan
ce de sus resultados. Ésta es una de las razones 
por las que resulta de enorme relevancia lo 
planteado por McLuhan y otros críticos de la 
razón logocéntrica.5 

¿Por qué decía Paul Valéry que siempre debe 
uno disculparse por hablar de pintura? Él, uno 
de los más grandes hombres de letras del siglo 
pasado, un hombre cuya actividad profesional 
consistía en escribir o hablar, era consciente de 
la molestia que pueden causar las palabras di
chas a propósito de imágenes que son concebi
das por sus propios creadores como productos 
independientes del lenguaje. Pero estaba ple
namente convencido de que «todas las artes 
viven de palabras»: 

Siempre debe uno disculparse por hablar de pintura. 
Pero hay grandes razones para no quedarse callado. 

Todas las artes viven de palabras. Toda obra exige 
que uno le responda, y una «literatura», escrita o no, 
inmediata o meditada, es inseparable de aquello que 
impulsa al hombre a producir, y de las producciones 
que resultan de ese extraño instinto. 

¿La causa primera de una obra no es el deseo de 
que se hable de ella, aunque esto ocurra sólo entre un 
espíritu y él mismo? ¿Un musco no es un lugar de 
monólogos -lo cual no excluye ni los coloquios, ni 
las corm1ovedoras conferencias que ahí se dan-? 
Quitemos a los cuadros la posibilidad de un discurso, 
interior o de otro tipo, e inmediatamente las más be
llas telas del mundo perderán su sentido y su finali
dad. 

Pero, más aun, la literatura desempeña a veces, en 
las entretelas de la creación, un papel bastante desta
cado. 

Un pintor que aspira a la grandeza, a la libertad, a la 
seguridad; que se exige a sí mismo la sensación pode
rosa y deliciosa de ir hacia delante[ ... ] ese pintor se 
ve conducido a resumir su experiencia( ... ) y también 

5 Otro ejemplo de esta critica a la razón logocéntrica nos 
lo ofrecen G. Cohen-Séat y P. Fougcyrollas, quienes 
señalan que con los nuevos medios la información no 
está mediada por el raciocinio ni por la verbalización, lo 
cual propicia participación, vivencia, empalia y presen
cia. [Cf. G. Cohen-Séat y Pierre Fougeyrollas, la in
fluencia del cine y la televisión, 1961, pp. 34-37.] 



a definir las obras más vastas o más complejas que 
sueñe con emprender. 

Es entonces cuando escribe.• 

He aquí expuesta en su máximo esplendor la 
soberbia Jogocéntrica: toda obra pictórica es 
creada para que se hable sobre ella, aunque sea 
al nivel del monólogo; sin el discurso que se 
emita sobre ellas, las más bellas pinturas del 
mundo carecerían de todo sentido; el pobre 
artista cree equivocadamente que puede opo
nerse al juicio literario. Pero estas ideas, que 
hoy en día siguen siendo sostenidas por diver
sos teóricos, fueron cuestionadas ya al mediar 
el siglo XX. 

§ 99. La exaltación de la imagen como «libe
ración del imperialismo lingüístico» 

Mircea Eliade visualizó desde los años cincuen
ta del siglo XX la emergencia de un pensamien
to simbólico fincado más bien en las imágenes 
que en el discurso. Señalaba que con la reac
ción en contra del positivismo, el simbolismo 
había sido «restaurado como instrumento de 
conocimiento» en Occidente. Y advertía: «la 
cultura europea, a mt.:nos de enclaustrarse en un 
provincialismo estéril, tiene obligacion de con
tar con otras vías de conocimiento, con otras 
escalas de valoración que no son las suyas». 7 

Ese provincialismo no es otro que la razón lo
gocéntrica de que he tratado aquí. Para Eliade 
el valor de las imágenes no radica en ningún 
significado discursivo que esté guardado en su 
«i ntcrior» o que lo «anteceda», sino que ellas 
significan como imágenes: y toda imagen que
da desnaturalizada al ser «traducida» a pala
hrns. Es decir, Eliade se pone en las antípodas 
del Valéry que acabo de citar en el parágrafo 
anterior. Así, lo que hace el psicoanalista cuan
do explica verbalmente una imagen onírica es 
traicionar el sentido originario de ésta: la atrae-

0 P. Valéry, «Autour de Corot», en Pieces sur l'art, 19**, 
f· 1307: . 

M. E hade, op. el/., pp. 9-11. 
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ción del niño por la madre se vuelve «escanda
losa» cuando es traducida y no se la deja como 
imagen, pues pierde su carácter multivalente al 
ser reducida a un «complej0>> y a una serie de 
explicaciones causales. 8 La imagen transfonna
da a conceptos pierden su verdad: «traducirla a 
una terminología concreta, reduciéndola a uno 
solo de sus planos de referencia, es peor que 
mutilarla, es aniquilarla, anularla en cuanto 
instrumento de conocimiento». [!bid., p. 15] 

Gillo Dorfles se une a esa crítica de las tra
ducciones verbalistas de las imágenes. Rechaza 
el logocentrismo psicoanalítico, que con su 
reducción lingüística de los simbolismos los 
despoja de toda su riqueza. 9 Apunta que la te
rapia psicoanalítica clásica se centra en la ver
balización, dejando de lado otras estrategias 
que han sido probadas con buen éxito, como el 
uso de dibujos hechos por el propio paciente. 
Al lado del bildhafte Denken (pensamiento 
visual), que es más confiable como mecanismo 
de acceso al inconsciente, el pensamiento ver
balizado «deforma y altera los posibles "indi
cios" de una revelación auténtica por parte del 
individuo». [!bid., pp. 34-36] Otro ámbito en 
que el bildhafte De11ke11 resulta más adecuado 
en comparación con las reducciones verbalistas, 
que son insuficientes y empobrecedoras, es el 
de los ritos y los mitos, tanto antiguos como 
actuales: 

Uno de los sectores en los que ese tipo de pensamien
to resulta más fecundo es el del mito y el rito: pero 
[ ... ) atribuyendo a esos términos valores que encajan 
en la situación actual y no se refieren sólo a fábulas o 
leyendas de la antigüedad, rituales religiosos, mági
cos, esotéricos, sino también a ritos teatrales, musica
les e incluso deportivos, actividades corpóreas, cere
moniales anancásticos [ ... ] Debe ser posible admitir la 
presencia de un pensamiento [ ... ) que haga suyos los 
datos de Ja experiencia y de nuestras percepciones 
más germinales aun sin su completa conceptualiza
ción -que podrá producirse en una segunda etapa. 
[/bid., pp. 27-28) 

8 Ver en § 58 la critica de Durand a la interpretación 
rsicoanalitica de los símbolos. 

G. Dorlles, Elogio de la i11am1onía, 1989, pp. 39-40. 
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De hecho, los mitos de todas las culturas son la 
formulación de conocimientos sobre psicología 
profunda, pero no en términos conceptuales o 
«científicos», sino en una forma simbólica, 
visual e imaginaria. [!bid., p. 29] 

Vayamos a las obras visuales. Dorfles en
cuentra que el pensamiento conceptual es ina
decuado para comprender tanto el arte como la 
actividad artística. Pero no es así con el pensa
miento simbólico, que, libre de las trabas con
ceptuales y las exigencias de la razón discursi
va, «puede revelar al hombre las más importan
tes y complejas situaciones de la existencia no 
sólo en el sector de la creatividad artística, sino 
también[ ... ] en el de la creatividad científica». to 

[!bid., pp. 25-26] En la génesis y en la contem
plación de obras plásticas lo que entra en jue
go es el pensamiento visual, no el verbal. Para 
el creador artístico, el punto de partida es 

en primer lugar, un pensamiento visual, un factor 
imaginativo, una Sti1111111111g, una atmósfera, de lo que 
partirá la obra, que después podrá desarrollarse «ra
cionalmente», es decir, de acuerdo con un razona
miento lógico, esquemático, traducible en palabras, 
pero que, en su fose auroral, no podía sino estar vin
culado exclusivamente a una imagen e imaginación 
exclusivamente de tipo visual. [/bid., pp. 44-45] 

Y lo mismo sucede con el crítico o el contem
plador de dicha obra: su primera impresión no 
es formulable en palabras y conceptos: «sólo 
en un segundo momento podrá intervenir la 
reflexión, el disfmte valorativo, el juicio críti
co, expresable en fommlaciones verbales preci
sas, pero siempre será indiscutible la prioridad 
de una primera percepción imaginativa». [Ibi
dem] Tenemos de nuevo una posición exacta
mente opuesta a la de Valéry. 

Las críticas al reduccionismo lingüístico no han 
sido plenamente asimiladas, aun en nuestro 
tiempo. Se sigue practicando la «traducción» a 
palabras de muchas imágenes, incluso de aque
llas que no reclaman la intervención del lengua-

10 Ver Apartado 2.3.4. 
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je; se sigue creyendo que sólo mediante el len
guaje verbal tienen sentido las imágenes, las 
acciones o cualquier emisión sígnica. Por eso es 
muy importante, tanto para la actividad filóso
fica como para crítica de arte, que se ponga en 
su justo lugar a la palabra. Hay que abandonar 
la idea de que las imágenes necesitan del len
guaje para que se sepa «qué quiso decir el pin
tor>> cuando hizo su trabajo. 

Sin embargo, debemos cuidamos también de 
no incurrir en la idea de que las imágenes son 
«superiores» a las palabras. En realidad, si las 
palabras son incapaces de damos todo el senti
do que «contienen» las imágenes no es porque 
sean inferiores, sino porque son diferentes. 
Asimismo, si las imágenes no «dicen nada», 
ello no es signo de que algo les «falta». Lo que 
sucede es que en muchos casos son dos lengua
jes irreductibles el uno al otro. Como apunta 
Foucault: 

Por bien que se diga lo que se ha visto, lo visto no re
side jamás en lo que se dice, y por bien que se quiera 
hacer ver, por medio de imágenes, de metáforas, de 
comparaciones, lo que se está diciendo, el lugar en el 
que ellas resplandecen no es el que despliega la vista, 
sino el que definen las sucesiones de la sintaxis. 11 

Ver y decir son actividades tan distintas, y al 
ser <<traducidos» entre sí, sufren cierta desnatu
ralización. 

Ahora bien, volviendo al punto principal de 
este parágrafo, retomaré la cuestión de cómo 
las imágenes han sido «rehabilitadas» frente a 
las palabras tomando como base la irreductibi
lidad de las primeras a las segundas. 12 

11 M. Foucault, las palabras y las cosas, p. 19. 
12 Tal es uno de los resultados a que llegó Pierre Francas
tel, según nos indica Serge Gruzinski: «A Pierre Francas
tel [ ... ]se le debe el haber establecido la especificidad de 
los lenguajes y los órdenes figurativos, mostrando su 
irreductibilidad a la palabra y la escritura». Serge 
Gruzinski, op. cit., p. 13. La obra de Francastel que refie
re este autor es la figure et le lieu. l 'ordre visue/ du 
Qual/rocento, 1967. Podríamos agregar otras dos: Pintu
ra y sociedad (1950) y la realidad figurativa (1965). 



El magnífico estudio de Michael Baxandall, 
ya citado aquí anteriormente, 13 es un ejemplo 
más de reivindicación de la imagen frente a la 
palabra. Este autor, refiriéndose a una carta 
enviada a Milán (fechada alrededor de 1490), 
en la que se expresan diversos juicios sobre 
algunos pintores (Botticelli, Filippo Lippi ... ), 
afinna que 

existe una dificultad verbal, porque los conceptos de 
viril, de d11/ce, de aire, pueden tener distintos matices 
[para el autor de la carta] que para nosotros [ ... )Tan
to el pintor como su público [ ... ] pertenecían a una 
cultura muy distinta a la nuestra, y algunas zonas de 
su actividad visual están muy condicionadas por ella. 
[!bid., pp. 43-44) 

Es decir, ni las imágenes ni las percepciones 
pueden ser verbalizadas sin más: son, en todo 
caso, interpretadas verbalmell/e dentro de un 
entorno cultural determinado. Baxandall de
muestra que el universo conceptual renacentista 
era un todo coherente dentro del cual se mane
jaban imágenes, colores, estilos dancísticos, 
cúlculos matemáticos, mercancías, dinero ... y 
palabras. Es decir que estas últimas no eran, 
ciertamente, el lenguaje «principal». De modo 
que 

las prácticas sociales más relevantes para la per
cepción pictórica son prácticas vis11ales. Es na/l/ra/ 
que las prácticas vis11ales de una sociedad 110 estén 
representadas total ni a11n mayormente por los regis
tros verbales. [/bid., p. 139. Cursivas de F.Z.]. 

Y, en el mismo sentido, 

La oscuridad de la carta a Milán se debe en parte a la 
inseguridad del escritor con sus palabras: carece de la 
facultad verbal para describir el estilo pictórico en 
forma muy completa o precisa. [/bid., p. 141] 

Con esto debería quedamos claro que las 
palabras no alcanzan a abarcar toda la riqueza 
de las imágenes. Pero, en vista de que insisti
mos en utilizarlas como única vía para acceder 
a éstas, sólo por su utilización hasta el extremo 

13 Michael Bnxandall, Pintura y vida cotidiana ... , 1972. 
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podemos llegar al convencimiento final de que 
ya no alcanzan para más. Esto significa que no 
debemos escatimar en el uso del lenguaje ver
bal, que debemos utilizar/o hasta llegar a su 
agotamiento. Un caso tal, en donde la abundan
cia de palabras, en donde la verborrea, la logo
rrea o el fárrago discursivo son llevados hasta 
su propio agotamiento y pueden conducir al 
silencio, un caso así es el de la presente inves
tigación. 

René Huyghe pregunta: «¿De qué nos val
dremos sino de palabras para destruir el falso 
prestigio de las palabras?» 14 Y en la paradoja 
está ya la respuesta: sólo con palabras podemos 
convencer a los amantes de las palabras de que 
éstas no son el zínico camino para pensar y 
comprender el mundo, de que el mundo NO 
está hecho de palabras, sino de cosas (por 
ejemplo, de imágenes, o de palabras que fim
cionan como cosas). Huyghe considera que, en 
Occidente, las imágenes han estado rodeadas de 
una «tupida vegetación de paráfrasis que [las) 
aprisionan y ahogan». [Jbidem] Por lo cual hay 
que liberarlas de ese asfixiante logocentrismo. 
Ésta es su tarea, y la acomete al señalar como 
punto crucial el momento en que la pintura 
occidental abrió la puerta al abstraccionismo, 
dejando que los elementos plásticos y pictóri
cos «se abandonen [ ... ) al juego y a las combi
naciones de sus solos recursos». [!bid., p. 76) 
Con giros como éste, la imagen artística del 
siglo XX se independizó de la palabra. Así, «lo 
que el artista intentará decir con su lenguaje de 
imágenes, no corresponde al dominio del len
guaje de las palabras», y la imagen puede ya 
«expresarse directamente mediante sus elemen
tos constitutivos». Con ello, la noción de 'len
guaje' dejó de ser privativa del discurso: 

Hablar del lenguaje de la's imágenes no implica que 
éste daba confundirse con el lenguaje de las palabras 
o se le convierta en su mero sustituto [ ... ] El lenguaje 
de las imágenes cubre una zona de In vida interior 
distinta de la de las ideas, de /ns cuales se 1111tren /ns 
palabras. [/bid., pp. 100-10 l. Cursivas de F.Z.] 

14 René Huyghe, op. cit., p. 6. 
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Ese lenguaje de las imágenes es para Huyghe 
un «lenguaje del alma», no de la razón. ¿En qué 
sentido? En tanto que las palabras funcionan 
muy bien <qJara la inteligencia recíproca de los 
humanos», pero son incapaces de expresar «la 
totalidad de nuestra vida interior». El amor o el 
dolor nombrados o descritos por el lenguaje 
verbal, no son los mismos «que experimenta
mos en el fondo de nosotros mismos». [!bid., 
pp. 235-236) Y entonces, c11a11do el lenguaje 
verbal descubre s11 incapacidad, opta por 
transformarse en imágenes: 

El inconsciente y la espiritualidad, de los que se nutre 
la vida interior de los individuos tanto como la de las 
colectividades, se ven condenados al mutismo por la 
insuficiencia del lenguaje usual, a menos que se libe
ren y se manifiesten a través del arte y sus imágenes. 
[/bici., p. 238] 

Estas propuestas de Huyghe implican que el 
lenguaje articulado se libera de sí mismo ten
diendo hacia la imagen, hacia la poesía. Y el 
autor dice explícitamente que en esa liberación 
se enriquece; en cambio, cuando se empeña en 
llevar la imagen hacia sus terrenos, Ja empobre
ce: 

La idea-palabra se enriquece, se recarga de sensibili
dad (de esa sensibilidad de la que se babia despojado 
en su origen) empleando su facultad de sugerir imá
genes; a partir de aqui tiene acceso a la poesla. La 
imagen, por el contrario, se empobrece en cuanto in
tenta intelectualizarse. [!bici., pp. 239-240] 

Ernesto Grassi sostiene que el lenguaje ver
bal es básicamente insuficiente, y con base en 
esta tesis afinna que no es posible aprehender 
el fenómeno artístico por medios lógicos. Este 
autor distingue fuertemente entre un lenguaje 
racional (dialéctico, mediador, demostrativo y 
apodíctico: el del logos) y un lenguaje «semán
tico» (inmediato, indemostrable, iluminador e 
indicia! o presencial: el del mitos). Y afirma 
que el primero se apoya en el segundo: «el mito 
funda al lagos, i.e. el mundo indicia! (weisende 
Welt) funda al mundo apodíctico (beweisende 
Welt). Con ello se muestra la insuficiencia bási-

356 

ca del lenguaje. 15 En apoyo a esta concepción, 
cita a Eliott, para quien el acceso a Ja poesía no 
se realiza por medios racionales ni por «inte
pretaciones», sino al contrario, mediante imá
genes. En el terreno visual, menciona a autores 
como Mondrian, Arp, Malevitch o Kandisky, 
quienes defienden con su obra lo <<111ostrado» 
(das Geschaut) frente al asedio del lagos, a fin 
de «liberarlo» de éste. [!bid., pp. 19-33] 

Entre los investigadores que he utilizado en 
esta tesis, Debray es especialmente radical en 
su postura antilogocéntrica. «No hace falta ver
balizar para simbolizar», apunta. Considera 
que, históricamente, Ja palabra no ha sido el 
principal medio de transmisión: pues enviamos 
y recibimos informaciones por el cuerpo, por la 
mirada, por el olfato. La frase de Valéry «hay 
que disculparse por hablar de pintura», es to
mada por Debray en un sentido literal, pues en 
efecto resulta impertinente reducir el lenguaje 
pictórico a un lenguaje discursivo. Por eso es 
que, agrega, «los artistas plásticos siempre se 
han entendido mejor con los poetas que con los 
filósofos». Por eso, también, el silencio es una 
manera de rebelarse contra el dominio de la 
razón disc11rsiva: «Hay algo profundamente 
subversivo en no querer expresar nada». En la 
historia de la imagen, durante siglos o milenios, 
ha habido operacion.es simbólicas que no pasan 
por el control de la palabra, como los mitogra
mas y pictogramas, Jos vitrales, la estatuaria o 
las imágenes piadosas en general... En suma, 
«mostrar nunca será decir [ ... ] aprender a leer 
una foto es aprender a respetar su mutismo». 16 

¡Todo lo contrario de lo afirmado por Roland 
Barthes: «La fotografía se verbaliza en el mo
mento mismo en que se percibe»! [Loe. cit.] 

Otro investigador de la imagen es Gottfried 
Boehm, 17 quien pone en tela de juicio que el 
lenguaje articulado sea· un modelo adecuado 
para estudiar la imagen y establecer una «gra-

15 E. Grassi, op. cit., p. 67. Ver también § 50. 
16 Régis Debray, op. cit., pp. 42;5 l. Cursivas de F.Z. 
17 Gottfried Boehm, «Die Wiederkehr der Bildern [«El 
retorno de la imagen»], en Boehm, Gottfried, op. cit., pp. 
11-35. 



mática» o una «sintaxis» visuales. Así, esta 
«diferencia icónica» hace dificil o imposible 
«traducir» a palabras la experiencia que se tiene 
con las imágenes. Pues toda imagen es una 
«unidad de sentido» en sí misma, indepediente 
de la palabra. 

En un articulo de carácter más metodológi
co, 18 aborda de modo explícito las relaciones 
entre imagen y palabra. Para muchos parecería 
obvio que el «contenido» de una imagen se 
explica verbalmente, o se «extrae» mediante 
palabras. Sin embargo, Boehm propone preser
var el carácter propio de la imagen frente a su 
enajenación lingüística. Incluso, así como pue
de practicarse la «traducción» de una imagen a 
palabras, se puede intentar hacer lo inverso: que 
las imágenes «traduzcan» el significado de las 
palabras. Y se puede reconocer que la imagen 
tiene una validez en sí misma al no entenderla 
como una «provincia en el reino universal de la 
palabra», donde domina el lagos. No importa 
que esto vaya contra la tradición europea /o
gocé11trica, que ha negado a la imagen legiti
midad conceptual, y la relega a la esfera de una 
materialidad tosca, sorda (dumpj) y carente de 
espiritualidad. [!bid., pp. 447-449] 

A partir de estos postulados, Boehm llega al 
centro de la confrontación entre imágenes y 
palabras. El lenguaje verbal distingue entre, por 
un lado, el sujeto-ser (S11hjckt-Sei11) y, por otro 
lado, el prcdicado-c11alidadcs, que se refiere a 
las apariencias del sujeto-ser (priidikative11 
Erschei111111gsweise11). Con ello se supone una 
estabilidad del sujeto-ser, de modo que los 
cambios de apariencias no implican un cambio 
t:scncial del sujeto-ser: éste tiene una identidad 
aparte de sus cualidades. En contraste, «la 
identidad de la cosa representada visualmente 
se constituye de un modo completamente dis
tinto»: el objeto que aparece en la imagen <mo 
puede ser separado del lugar y el contexto de su 
aparición»; si éstos cambian, cambia el objeto. 

18 Gottfried Boehm, «Zu einer Hermeneutik des Bildes» 
[«Hacia una hermenéutica de Ja imagen»], en Gottfried 
Boehm y Hans-Georg Gadamer, Die Hermeneutik rmd 
die Wissenschaften [la hermenéutica y las ciencias], 
1978. 
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Ahí radica la ontología de la imagen: «Ser y 
aparecer son indisociab/es en la imagen», y 
esto es «innominable con palabras, no es ver
balizab/e, es a-fónico y silencioso». De manera 
que, mientras en la verbalidad se presupone 
una estabilidad del ser, independiente de la 
forma en que se manifiesta, en que se ve, en la 
visualidad no es posible separar el ser de la 
aparición. En el reino de la palabra es posible, 
y tal vez necesario, distinguir entre hecho y 
aparición (Saclzlage 1111d Erschei1111ngsfor111); 
pero ¿cuál es el «hecho» que se puede identifi
car en la Venus de Urbino, en una naturaleza 
muerta de Zurbarán o en el Homenaje al cua
drado de Albers, y que sean distintos de su 
forma de aparecer? [!bid., pp. 450-451. Cursi
vas de F.Z.] 

Con todo esto, queda claro para Boehm que 
la imagen es «Un lenguaje mudo o silencioso», 
y que es un malentendido considerar ese silen
cio de la imagen como una deficiencia o una 
«falta de claridad lingüística». Por el contrario, 
la tarea que se plantea a toda posible hem1enéu
tica de la imagen es: 

entender el lenguaje de la imagen como un lenguaje 
específico, aunque no lo sea en absoluto según los 
principios del logos, pues no «habla», sino «calla». 
Este callar es la forma de articulación de la forma de 
ser específica de la imagen, de su potencialidad. 
[/bid., p. 456. Cursivas de F.Z.] 

Boehm plantea un interesante reto: aplicar a 
la imagen la interpretación, pero fuera de los 
límites logocéntricos que han encerrado a la 
hermenéutica. 

Para llevar adelante propuestas como la de 
Boehm, es absolutamente imprescindible contar 
con un concepto de 'imagen' construido fuera 
de Jos límites logocéntricos, cuyo resultado 
sería una nueva ontología de la imagen, «libe
rada» de logocentrismo. Tal es mi propuesta 
con estas indagaciones, sobre todo en Jos dos 
capítulos anteriores, a donde remito al lector. 



La metáfora como <<procedimiento» racionali
zante u organizador ha sido considerada por el 
psicoanálisis como un caso de los <<procesos 
secundarios». ¿Qué son éstos? María Rosa Pa
lazón dedica una parte ele sus investigaciones 
sobre estética a esclarecer la relación entre és
tos y los <<procesos primarios». Como ya se vio 
antes, 19 la autora dedica su estudio a examinar 
seis vertientes de la imaginación, la cuarta de 
las cuales viene ahora al caso: «las artes figura
tivas corno actividades imaginarias o fantasio
sas [ ... ] se deben indirectamente al sistema 
inconsciente del cmisorn. 20 Es decir, que las 
obras de arte físicas, o las imágenes que produ
ce un creador artístico, son derivacio11es de su 
inconsciente. Por tanto, las imágenes artísticas 
son una especie ele conciliación entre la censura 
y «los deseos más profundos o vetados». 21 Con 
esto me acerco a lo que me interesa examinar y 
aprovechar ahora: 

El lenguaje -«proceso secundario»-- es coherente; 
se funda en una relación plausible entre significantes 
y significados, en reglas que enlazan los signos; en 
cambio, lo inconsciente es menos pergeñado y se ha
ce con cadenas de imágenes, acompañadas de pala
bras y demás efectos acústicos, que no son reducti
bles a los circuitos asociativos que establece el enten
dimiento. [/bid., p. 345] 

Las mismas imágenes artísticas, al ser procesos 
secundarios, están estructuradas de modo cohe
rente. Dicha estructuración se organiza, según 
el psicoanálisis clásico, en dos modalidades: 
co11de11sació11 y desplazamiento. La primera 
sintetiza o resume aspectos diversos del objeto, 
seleccionando los que más interesan y dese
chando los que no interesan (por ejemplo, ima
ginar o dibujar objetos que reúnen característi
cas diversas o disímiles). La segunda atribuye a 
un objeto las cualidades de otro (por ejemplo, 
cuando Hamlet identifica a su tío con su padre). 
Comenta Palazón que «la literatura está plagada 
de desplazamientos que revelan la capacidad 

19 En § 58. 
20 loe. cit. 
21 M. R. Palazón, op. cit., p. 343. 
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·que tienen sus emisores de amalgamar lo pre
consciente-consciente con lo reprimido». [!bid., 
p. 351] Mas aquí surge un problema: es muy 
dificil distinguir claramente un proceso del 
otro, por lo cual la autora advierte: <<Varias ve
ces estuve tentada de poner los que consideré 
desplazamientos metonímicos en los desplaza
mientos metafóricos, y viceversa». [!bid., p. 
349) 

Y aquí llego al punto que interesa en este 
parágrafo. ¿Por qué se da esta dificultad? Para 
mi, se debe a que con las denominaciones ele 
«condensación» o «desplazamiento» se intenta 
reducir discursivamente un conjunto ele proce
sos que son irreductibles a categorías lingüísti
cas. Dichos procesos 110 son verbales, y tampo
co son visuales: el inconsciente es averbal y 
afonnal y, como tal, es una dimensión signifi
cante irreductible al lenguaje verbal. Por eso, 
cuando son <<traducidos» a palabras (metáforas 
o metonimias), con éstas no se captura toda su 
riqueza. En otros términos, puede decirse que 
lo auténticamente irreductible son las imágenes 
no visuales del inconsciente. Y cuando se pro
ducen obras de arte que constan de imágenes 
visuales, éstas imágenes visuales son intentos 
de reducir las otras (las del inconsciente), que 
no son visuales y por tanto son intrínsecamente 
i-rrepresentables, irreductibles. Resumiendo, 

a) La imagen visual no es reductible en principio a la 
pnlabra, pues constituye un lenguaje independien
te de ésta. 

b) Tanto las palabras como las imágenes visuales 
pueden presentarse (al ser «procesos secunda
rios») como reducciones de los procesos incons
cientes («primarios»). 

e) Los procesos inconscientes 1w son en sí ni visuales 
ni verbales: son a-representativos. 

Volviendo a Palazón,· cuando afirma que «la 
obra de arte no es igualable con las imágenes o 
palabras (y efectos acústicos) del inconsciente», 
[!bid., p. 457) entiendo que en el inconsciente 
no hay imágenes o palabras, sino procesos que 
son <<traducidos» o «trasládados» a imágenes o 
palabras. Debido a esto, precisamente, se puede 
afinnar que 



el sueño es agramatical [ ... ) La obra de arte altera 
parcialmente el código, pero jamás es agramatical. Si 
las obras oníricas se transcribieran o calcaran, no se
rí,rn entendibles [ ... ] no serían artísticas: se conside
rarían como caos. [!bid., p. 459) 

Es decir, el sueño es en principio irreductible a 
las formas discursivas o a cualquier fonna re
presentante, y por eso es imposible saber si una 
imagen representa icónicamente 1111 s11e1io. Pa
ralelamente, una obra de arte visual es, por un 
lado, una reducción, o un intento de reducción, 
de los procesos inconscientes y, por otro lado, 
es en principio irreductible a la palabra. Sin 
embargo, ésta puede intentar reducir la obra 
visual a sus términos. Por ello, agrego un cuarto 
resultado: 

d) La obra visual, aunque en principio es i1Teductible 
al lenguaje discursivo, puede ser o intentar ser 
«traducida» a éste, aunque ello implica la posibi
lidad de que sea desnaturalizada. 
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4.4 REPRESENTACIÓN DEL TIEM
PO Y DEL ESPACIO EN PALA
BRAS Y EN IMÁGENES 

¡Nada más fácil que representarse un cubo de cuatro di
mensiones! 

Ludwig Wittgenstein 1 

Ser ahora, es ser siempre, y ser para nunca jamás. 

Mauricc Merleau-Ponty 

No volverás a mirar tu reloj, ese objeto inservible que mide 
falsamente un tiempo acordado a la vanidad humana, esas 
manecillas que marcan tcdiosamente las largas horas inven
tadas para engañar el verdadero tiempo, el tiempo que corre 
con la velocidad insultante, mortal, que ningún reloj puede 
medir. 

Carlos Fuentes3 

§ 100. Representación de lo sucesivo y de lo 
simultáneo según la filosofía 

En el más célebre eslogan de Marshall 
McLuhan -«El medio es el mensaje»4

- se 
sintetizan algunas de las más influyentes tesis 
sobre los signos sostenidas desde hace mile
nios. 

¿Es lo mismo leer un libro que mirar la tele
visión? ¿Es igual leer un texto que escucharlo? 
¿Se puede decir con palabras -habladas o es
critas- exactamente lo mismo que mediante 
dibujos y esquemas? McLuhan llama la aten
ción sobre el hecho de que el medio a través del 
cual se tiene contacto con la realidad modela la 
manera en que la percibimos y, por ende, la 
manera en que la vemos y la pensamos. Si nos 
remitimos a los hallazgos de la semiótica según 
los cuales nuestro contacto con la realidad está 

1 L. Wittgenstein, Zellel, 249. 
2 M. Mcrlcau-Ponty, Fe110111e110/ogía de la percepción, p. 
430. 
3 Carlos Fuentes, Aura, p. 59. 
4 M. McLuhan, la comprensión .. ., p. 29. 

mediado por signos siempre, nos parecerá me
nos temeraria la idea que McLuhan lanzó pro
vocando tanto escándalo en su momento: el 
contenido de cualquier medio es siempre otro 
medio. Ésta es en realidad la tesis de la semio
sis infinita sostenida antes por Peirce y por di
versos teóricos de los signos: un signo nos re
mite a otro, éste a su vez a un tercero, y así ad 
infinitum. 5 El final de esta cadena se daría sólo 
si se llegara al contacto directo con la realidad.6 

Como en muchos otros temas, Platón ha 
planteado claramente dos posiciones antagóni
cas en tomo al problema de los medios más 
adecuados para tener un adecuado conocimien
to del mundo. En La Rep1íblica señala que la 
visión tiene una capacidad de la que carece el 
entendimiento: puede percibir el grandor y la 
pequeñez al mismo tiempo. Éste, en cambio, 
para no caer en la confusión, «se ve forzado a 
considerar el grandor y la pequeñez, no ya co
mo confundidos, sino como distintos el uno de 
la otra». Pero el alma, cuando conoce la unidad 
de las cosas, supera toda confusión y se eleva 
hacia la contemplación del ser: <<porque vemos 
al mismo tiempo la misma cosa como una y 
múltiple hasta el infinito». 7 

¿Qué es ver al mismo tiempo lo uno y lo 
múltiple? Pasajes tan sugestivos como éste de 
Platón valen más por lo que sugieren que por lo 
que dicen. Sin embargo, dado el carácter de 
este trabajo, hay que decir algo al respecto. 
Platón sólo se refiere a la visión, pero implica 
que los demás sentidos pueden hacer lo mismo 
que la vista; por ejemplo, el tacto puede perci
bir en los cuerpos la suavidad y la aspereza, la 
frialdad y la calidez, etc. O sea, los sentidos 
proveen al entendimiento con una enonne va
riedad de datos que lo pueden confundir. Éste, a 
su vez, ante la multiplicidad de rasgos en los 
objetos, necesita distinguirlos. Por ello es que 
«extrae» de los objetos uno o sólo algunos ras
gos detem1inados que los caractericen, y hace a 
un lado todos los demás. El alma, en cambio, es 

5 Ver§ 78 y 79. 
6 Del cual ya me ocupé r.n el Capitulo 3, § 90-94. 
7 Platón, la República, 524c-525a. 



capaz de hacer lo que cada una de los otras dos 
cualidades hace por separado: puede ver «al 
mismo tiempo la misma cosa como una y múl
tiple hasta el infinito». ¡Dichoso privilegio de la 
visión mística! 8 

El problema epistemológico está claro: ¿có
mo podemos decir que conocemos algo si sufre 
cambios constantes y sin término? Platón lo ha 
resuelto de una manera coherente en su filoso-
11a, postulando la existencia de esencias a las 
que se accede sólo de manera mística. Sin em
bargo, en otros contextos filosóficos resulta 
inoperante este tipo de soluciones. Por ejemplo, 
los lógicos de Port Royal señalaban que cuando 
a un viento cálido sucede uno frío decimos que 
el viento cambió, pero en realidad es otro vien
to: esto significa que no hay ninguna «esencia» 
inmutable del viento. Se considera como la 
misma ciudad a una que era de mármol y des
pués es de ladrillo, o se dice que un templo que 
ha sido destmido completamente por un incen
dio es reconstmido, cuando en realidad se trata 
de otro templo.9 

¿Significa esto que los nombres no represen
tan correctamente la realidad? ¿Los nombres 
son engañosos?'º En vez de dar una respuesta 
en tén11inos platónicos, esto es, que los nom
bres son medios completamente inapropiados 
para conocer las esencias, podemos valorarlos 
de manera más positiva. El hecho de que siga
mos denominando de la misma manera al árbol 
que cambia todos los días o a la persona que 
envejece a cada minuto, o bien a la ciudad que 
después de miles de años ya no conserva nin
gún edificio de sus primeros tiempos, no revela 
ninguna «falla» de los nombres, sino todo lo 
contrario: revela el enorme poder de los nom
bres, gracias al cual podemos seguir identifi
cando a objetos, personas y lugares a pesar de 
los cambios que sufren. El nombrar es una fim
ción del lenguaje fonético-articulado que se 

8 Platón recurre a otra formas de referirse a esa visión 
mística, como la famosa metáfora de la visión directa del 
sol. Ver al respecto !bid., Libro VII. 
9 Amauld yNicole, op. cit., pp. 194-196. 
1° Cfr.§ 14. 
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encuentra ausente de las imágenes. Éstas no 
nombran, muestran. Sin embargo, el nombre y 
la imagen cumplen una fimción similar: nos 
dan la idea de que el mundo es estable. Cuando 
decimos: «En el centro del parque hay un 
ahuehuete», estarnos nombrando diversos obje
tos y suponiendo que el mundo es estable. Pro
bablemente el parque ha sido completamente 
renovado, con la sola excepción del árbol que 
se encuentra en su centro, y el ahuehuete sin 
duda ha sufrido muchos cambios durante su 
larga vida. Pero con el enunciado hacemos abs
tracción de todas esas modificaciones y postu
lamos que se trata del mismo ahuehuete en el 
mismo parque. Igual sucede si fotografiamos o 
pintamos el mismo ahuehuete al que nos hemos 
referido con la frase anterior: con la imagen que 
producimos estamos «congelando» un árbol 
que nunca permanece exactamente igual que en 
la imagen; estamos suponiendo también que el 
mundo es estable. 

John Locke era consciente de que para los 
fines prácticos del ser humano es necesario 
efectuar una <<reducción» de los componentes 
de la realidad a nuestros parámetros cognosciti
vos. Además de la dosificación en la cantidad 
de infomrnción que de hecho recibimos, hay 
otra circunstancia importante: el modo en que 
recibimos dicha información. Para Locke, la 
mente humana dispone de sus ideas en sucesión 
y 110 globalmente; sólo «los seres superiores» 
pueden disponer al mismo tiempo de todos sus 
conocimientos: 

Los diversos órdenes angélicos probablemente tienen 
una más amplia visión, y algunos de ellos estarán do
tados de capacidades que les permitan retener en con
junto y ver constantemente, como en una sola visión 
[as in one picture], la totalidad de sus conocimientos 
previos, todo de un golpe. 11 

Está claro para el filósofo inglés cuáles son 
los límites del conocimiento humano: la linea
lidad, la sucesión y la dosificación de los datos 
que podemos manejar. y no podemos rebasar 

11 J. Locke, op. cit., Libro 11, Cap. X, 9. Cursivas de F.Z. 
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dichos límites, a menos de convertimos en án
geles o en dioses. Somos seres finitos y, por 
ende, estamos limitados en cuanto a nuestras 
posibilidades cognoscitivas. Dios, en cambio, 
«puede ver todas las cosas pasadas y venide
ras» bajo una sola mirada. Ante estas capacida
des que nos rebasan somos como el marino que 
sondea el mar y cuyo plomo nunca toca fondo. 
[!bidem, Cap. XVI, 12; Cap. XVII, 15; Cap. 
XXIlI, 13] ¿Cuál es ese instrumento que lan
zamos como sonda hacia la inmensidad del 
universo, y que sólo nos provee de datos suce
sivos, lineales y dosificados? Locke no lo dice 
explícitamente, pero sin duda él sabe muy bien 
que es el lenguaje discursivo. Entre todos los 
lenguajes, éste es el más lineal y sucesivo. 
¿Quiere decir esto que hay otros lenguajes con 
di ferentcs aptitudes? Sin duda alguna los hay, y 
uno de ellos es la imagen. El propio Locke sa
bía que otras facultades humanas nos pueden 
acercar a esa «visión angélica» de que él habla: 

El ingenio consiste principalmente en reunir varias 
ideas, poniendo juntas con prontitud y variedad aque
llas en que pueda hallarse alguna semejanza o rela
ción, produciendo así cuadros placenteros y visiones 
agradables a la imaginación [ ... ] La mente, sin preo
cuparse por penetrar más adelante, queda satisfecha 
con el agrado que le causa el cuadro y con lo llamati
vo de la imagen; y es una especie de agravio ponerse 
a examinar ese tipo de pensamientos de acuerdo con 
las severas reglas de la verdad y del buen razonar. 
[lbidem, Cap. XI, 2] 

Este pasaje recuerda las palabras de Platón 
en que éste se refiere a la visión mística y la 
contrasta con los conceptos. Pero Locke se 
apresura a agregar que el juicio es lo opuesto a 
ella -es «el buen razonar»-- y que no se deja 
seducir por lo agradable de las imágenes, que 
nos alejan de la verdad. El empirista cierra los 
ojos ante la posibilidad de contemplar 1111 poco 
más de cerca el infinito yendo más allá de su 
conoci111ic11to por la vía de su reducción dis
cursiva. Reconoce que la imaginación y las 
imágenes son facultades tan poderosas como el 
lenguaje articulado y los nombres, pero se nie-
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ga a aceptarlas como vías legítimas hacia el 
conocimiento. 

No es otra la solución de Kant. Para éste, lo 
múltiple es reducido o sintetizado en el pensa
miento por medio de los conceptos. La culmi
nación del conocimiento se da cuando se for
man los conceptos, y los conceptos son ante 
todo una subsunción, bajo esquemas y catego
rías, de los múltiples datos proporcionados por 
la intuición (es decir, por los sentidos). De aquí 
se desprenden tanto las condiciones de posibili
dad del conocimiento humano como sus lími
tes, pues no podemos pensar como tal lo múlti
ple de la infllición. 

Sin embargo, en el estilo seco y en la exposi
ción siempre crítica de Kant vemos aparecer 
sorprendentemente una alusión a ciertos seres 
superiores que sí podrían pensar lo múltiple 
como múltiple, sin reducirlo a conceptos: 

Otro entendimiento, cuya autoconciencia proporcio
nase al mismo tiempo lo múltiple de la intuición, un 
entendimiento, por cuya representación existiesen al 
mismo tiempo los objetos de esa representación, no 
necesitaría acto alguno particular de la síntesis de lo 
múltiple, para la unidad de la autoconciencia. Pero el 
entendimiento humano necesita ese acto porque pien
sa solamente, y no intuye. 12 

¿Cuál es ese «otro entendimiento»? ¿Serán los 
ángeles de que habla Locke? En vez de expli
carlo, Kant implica que nosotros estamos, por 
decirlo así, condenados a pensar, y pensar es 
únicamente formular juicios por la vía del len
guaje y en la forma Sujeto-Cópula
Complemento. [!bid., B 140-142] Queda a ese 
«otro entendimiento» la posibilidad de ser 
consciente al mismo tiempo de todo lo múltiple 
de la intuición. En suma, para Kant no hay otro 
pensamiento humano posible que el discursivo. 

Emst Cassirer se adhiere plenamente a Kant 
en este punto. Sostiene que el lenguaje, si bien 
no puede competir con la multiplicidad y la 
concreción de la realidad intuitiva, es potente 
justamente porque se ubica en el éter de la sig
nificación y puede desligárse de esa multiplici-

12 l. Kant, Crítica de la razón pura, B 138-139. 



dad y esa concrecton. Gracias a eso puede re
presentar y puede abrir caminos hacia el cono
cimiento. u 

Pero el mismo Cassirer (aunque no se invo
lucra en ningún tipo de tentación irracional o 
que pueda parecer mistificante, y se mantiene 
en un terreno cercano a Kant), al abordar los 
esquemas trascendentales kantianos destaca la 
relevancia en éstos del espacio y de las relacio
nes espaciales. La referencia espacial es como 
un principio básico del discurso y del mismo 
concepto, y es un aspecto más a(1n a lo visual
imaginal que a lo discursivo-temporal: 

Incluso en las lenguas m{is altamente desarrolladas 
aparece esta reproducción «metafórica» de determi
naciones espirituales mediante determinaciones espa
ciales. En alemán esta conexión se manifiesta en ex
presiones como vorste/len [representar], verstehen 
[comprender], begreifen [concebir], begrii11tle11 [fun
damentar], erortem [discutir], etc. [ ... ] Las lenguas de 
los pueblos primitivos se distinguen particularmente 
por la exactitud casi pictórica y mímica con la que 
expresan todas las determinaciones espaciales y los 
diferentes procesos y actividades. [lhid., p. 160] 

Con esto da fuerza a su tesis ele que los concep
tos puros del entendimiento son posibles sólo 
mediante los esquemas trascendentales, los 
cuales, como dice Kant, no son meras imáge
nes.14 ¿Pero qué son, entonces? Cassirer res
ponde que son representaciones que se remiten 
a lo espacial, sin ser estrictamente espaciales (o 
imagina/e:,): 15 

Es como si todas las relaciones intelectuales e ideales 
sólo fücran aprchcnsiblcs para la conciencia lingüísti
ca proycctúndolas en el espacio y «reproduciéndolas» 
allí analógicamente. Sólo en las relaciones de lo <~1111-
to,,, «separado» y «Uno al lado de otro» adquiere di
cha conciencia el medio para representar las más he
terogéneas conexiones, dependencias y oposiciones 
cualitativas. Esta relación puede distinguirse y escla
recerse ya en la formación de los términos espaciales 
más elementales que conoce el lenguaje [ ... ] aquí, 

13 E. Cassirer, op. cit .. Tomo 1, pp. 53-57. 14 Ver§ 96. 
15 Cuestión ya abordada a propósito de la deixis en§ 91. 
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allá, cerca, lejos [ ... ] Se separan el esto y el aquello, el 
aquí y el allá, lo cerca y lo lejos. [/bid., pp. 162-164) 

Entonces, sólo por la capacidad de representar 
en un sentido espacial las relaciones es posible 
elevarse hacia la formación de conceptos que 
ya no son espaciales estrictamente, y que nos 
permiten pensar las relaciones, las dependen
cias, las conexiones y las oposiciones entre los 
aspectos del mundo. Gracias a esto, dice el au
tor, podemos distinguir el esto del aquello, el 
aquí de allá, o lo cerca ele lo lejos. 

Entonces, la representación del espacio es 
como 1111 soporte para el desarrollo de la repre
se11tació11 del tiempo. Pero en esta última hay 
como 1111 «avance» cualitativo hacia lo espiri
tual, y también una especie de «liberación» del 
presente, del ahora. Por un lado, se tiene el caso 
de la expresión lingüística infantil o <<primiti
va», en donde no se ha logrado «todavía» esa 
liberación. [!bid., p. 187] Por otro lado, se tiene 
el caso en que una conciencia del tiempo ple
namente desarrollada habilita al pensamiento 
para dejar de referirse únicamente al ahora y, 
por tanto, para desligarse de la espacialidad. 
Por ejemplo, mientras que en la paradoja de 
Zenón la flecha parece no desplazarse debido a 
que no se tiene una «conciencia desarrollada 
del tiempo», en cambio 

la conciencia desarrollada del tiempo escapa a esta 
dificultad y a esta paradoja creando medíos comple
tamente nuevos para aprehender «totalidades» tem
porales [ ... ] El lenguaje, para designar la totalidad de 
un proceso o una actividad, ya no necesita de una in
tuición de todos los componentes de su curso, sino 
que se conforma con fijar el punto de partida y el 
punto final. [/bid., pp. 189-190] 

El lenguaje discursivo ya 110 se pierde en la 
multiplicidad de los qatos individuales y es 
capaz de concebir una «totalidad» o generali
dad, en la que las nociones de 'inicio' y 'final' 
permiten abandonar lo espacial e ingresar en 
lo temporal. 

En el tercer volumen de su obra, afirma 
Cassirer que en lo temporal hay también un 
paso del «tiempo de acción» al <<tiempo simbó-
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lico» o representativo. Aquí se remite a Agustín 
de Hipona, quien al dar relevancia a la expecta
ción y al recuerdo destaca según Cassirer la 
capacidad humana de formarse imágenes o 
representaciones conceptuales de lo que no está 
ubicado en el presente: «Aquí se manifiesta 
nuevamente el tipo de "representación" simbó
lica en toda su fuerza y profundidad». 16 Y con
cluye de este modo: 

Así como [ ... ] tuvimos que distinguir entre el mero 
«espacio de acción» y el «espacio simbólico», existe 
también en la esfera temporal una distinción análoga 
[ ... ] En esta capacidad de «ver hacia adelante y hacia 
atrás» reside la función básica especifica de la <<ra
zón» humana. 

La facultad del espíritu consistente en representarse 
algo futuro en una imagen no va a la zaga de su facul
tad de transformar lo pasado en una imagen, reno
vándolo en ella; en ambas se manifiesta y opera la 
misma función originaria de «representación». [/bid., 
pp. 217-218 y 223) 

En suma, Locke, Kant y Cassirer suscribirían 
la tesis de que la expresión discursiva convierte 
en sucesivo lo simultáneo y múltiple, da estabi
lidad a nuestra percepción, organizándola, y 
permite pensar racionalmente. Es decir, todo lo 
que nos hace diferentes a los ángeles o a los 
dioses, y q11e nos separa de los místicos, quie
nes por el contrario buscan la simultaneidad, la 
experiencia directa y la pérdida de la concien
cia individual. 

Y si, a partir de este contraste entre el pensa
dor racionalizante y el buscador de éxtasis, nos 
ponemos a reflexionar en la imagen y sus ca
racterísticas propias, entonces aquellas que eran 
las cualidades positivas del lenguaje articulado 
pueden ahora ser consideradas como negativas. 
Así, según Ruclolf Amheim, aunque el enun
ciado verbal es más estable y preciso que el 
«ctmnciado» visual, esa estabilidad puede ser 
engañosa cuando el referente es cambiante, o 
incluso cuando la palabra tiene distintas conno
taciones. Debido a que el valor pictórico de un 

16 E. Cassirer, /bid., Tomo JII, p. 216. 
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enunciado es muy limitado, una descripción 
verbal es reductiva y vuelve sucesivo lo que no 
es sucesivo. Por ejemplo, 

La relación espacial implicada en el enunciado <<Ár
boles con cerezas» no puede ser descrita en la frase, 
que es una simple enumeración de tres conceptos: 
'árbol', 'con' y 'cerezas' [ ... ] La interacción simultá
nea y sus efectos no pueden ser[ ... ] transmitidas me
diante palabras. 17 

Y si un evento tan simple como el de que un 
árbol tiene cerezas es convertido en una suce
sión de eventos menores, la reducción es mayor 
cuando, por ejemplo, se describe una escena en 
donde intervienen varios personajes. Todo lo 
que ocurre simultáneamente es trasferido a un 
lenguaje en el cual se describe sucesivamente. 
Amheim ejemplifica esto con un pasaje de una 
novela de Albert Camus. [!bid., p. 249] Pero 
nosotros podríamos pensar en otro ejemplo, 
como el momento culminante en que Napoleón 
Bonapartc se coronó a sí mismo como Empera
dor. En ese preciso instante ocurrieron muchas 
cosas a la vez: la sorpresa del Papa, la admira
ción de algunos concurrentes, la ira de otros, el 
orgullo de Bonaparte, las críticas de algunos y 
la aceptación de otros, etc., etc. Decir todo eso 
es referirlo de manera sucesiva. En cambio, 
mostrarlo es referirlo de manera simultánea, 
como se hace en el cuadro que pintó a propósi
to Jacques-Louis David. [Figura 23] Desde 
Juego, no debemos olvidar que Ja percepción 
global de esta imagen se realiza a partir de un 
recorrido lineal, y que como producto de nues
tra capacidad de proyección de las partes en el 
todo y del todo en sus partes, podemos decir 
que <<Vemos el cuadro de Jacques-Louis David» 
como una totalidad. 18 

Paralela a esta diferen~ia entre el lenguaje y 
la imagen, hay otra de la que nos habla Ar
nheim: la de los conceptos discursivos y los 
conceptos perceptivos. Los primeros eviden-

17 R. Anheim, Visual Thinking, p. 246. 
18 Ver§ 60 y sobre todo§ 63. 
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cían su rigidez cuando sus referentes tienen 
variaciones cuantitativas y cualitativas relevan
tes. Por ejemplo, podemos tener una definición 
de 'círculo', otra di fcrcntc de 'elipse', otra de 
'hipérbola' y otra de 'parábola'. Pero para 
comprenderlas todas como 'secciones cónicas' 
el concepto discursivo ya no nos sirvc. 10 Nos 
valemos entonces de una abstracción percepti
"ª· gracias a la cual comprendemos que el cír
culo, la elipse, la parábola y la hipérbola son 
«cortes» de un cono. Y también comprendemos 
que una elipse es un círculo «girado» o que un 
círculo es una elipse «girada»; incluso nos da
mos cuenta de que entre un círculo y una elipse 
hay una infinidad de figuras, unas que se acer
can más al primero, y otras que se acercan más 
a la segunda, sin solución de continuidad. En 
este caso, hemos l'isuali::ado o imaginado, no 
hemos definido verbalmente las secciones có
nicas. Si recurrimos a una representación visual 
de estas figuras, será más notoria la continuidad 
entre ellas. De esa manera, la noción pcrceptual 
ele 'secciones cónicas' adquirirá todo su dina
mismo: 

Figura 2-1. Secciones l'Ílllkas: el círculo, la elipse, 
la parábola y la hipérbola son entendidos dinámi
camente, como parle de un mismo continno, gra
cias a los conceptos percepti\'os, que permiten vi
sualiznrlas o representarlas \'isnalmente. 

Ocurre, además, que e 1 concepto perceptivo 
ayuda a pensar en el tiempo las distintas sec
ciones cónicas: cada una de ellas es un momen
to específico de un todo que sufre transfom1a
cioncs; cada momento es parte de todos los 
demás momentos. 

,., Ver§ 25, 64 y 82, en donde se hace referencia a la 
capacidad abstractiva del pensamiento visual. 
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Wittgenstein decía: «¡Nada más fácil que 
representarse [sic/1 vorstel/en] un cubo de cua
tro dimensiones!»2º La cuarta dimensión era, 
desde luego, el tiempo. En sus manuscritos no 
había una imagen de ese cubo, quizá porque 
sobre el papel sólo es posible poner imágenes 
temporales que no corresponden exactamente a 
la temporalidad de ese cubo representado ima
ginariamente. Sin embargo, los editores de esta 
obra pusieron la siguiente figura, que me per
mito modificar ligeramente para darle mayor 
claridad visual: 

Figura 25 a. Cubo de cuatro dimensiones, según 
Ludwig Wittgenstein. 

En el mismo tenor, Abraham Moles presenta 
una proyección de un cubo, con el nombre de 
«poder de la imagen» [Figura 2 5 b ]. ¿A qué 
poder se refiere? Al de hacer perceptible vi
sualmente el dinamismo de un objeto. Ésta es 
una proyección bidimensional de un objeto 
tridimensional (un cubo de alambre) que gira y 
cuya imagen en movimiento ha sido filmada en 
tercera dimensión. Inicialmente, el sujeto ve 
distintas figuras inconexas y sin una fomm dis
cernible, pero al habituarse a la visión estcreos
cópica «descubre, mediante una operación 
mental (Gestaltung) [ ... ] que no se trata de una 
articulación de varillas, sino de una sola y 
misma figura que a parece el esde ángulos el i fe-

20 L. Wittgenstein, Zettel, § 249. 



rentes». 21 Esta experiencia da por resultado un 
objeto tetradimensional: es decir, espacio
temporal. 

Figura 25 b. Cubo de cuatro dimensiones, según 
Abraham Moles. 

Así, volviendo a Amheim, hay una gran dife
rencia entre: 

y 

a) definir los objetos como entidades abstractamente 
estables 

b) imaginarlos como entidades en movimiento, con 
variedad de estados y formas. 22 

Y esto último es lo que sucede cada vez que 
miramos un rostro e identificamos a una perso-

21 Abraham Moles, «Una aproximación funcional 11 la 
imagen cientifica», en A.A. V. V. Imágenes. De los pri
mates .. ., p. 165. 
22 R. Arnheim, Visual thi11ki11g, Cfr. pp. 43-52 y 178-185. 

367 

na por medio de él: todo rostro es mirado en el 
tiempo, pues cada una de sus variantes es ubi
cada en el conjunto de sus variantes pasadas y 
de sus posibles variantes futuras. Por eso es que 
cada quien se reconoce a sí mismo cuando se 
mira al espejo o se ve en una fotografía: sabe 
relacionar las partes y el todo, constituyendo 
una totalidad estable a la que llama «mi ros
tro».23 Y cuando no lo logra -como en ciertas 
afasias-, es porque no relaciona el todo con 
sus partes. 

Otro aspecto en el cual lo imaginario y Jo 
visual se separan de Jo discursivo es en Ja posi
bilidad de representar o concebir situaciones 
antagónicas, como indica María-Noel Lapouja
de. A diferencia de aquella representación que 
se apega fielmente a Jos principios lógicos aris
totélicos (identidad, no contradicción, tercero 
excluido), Ja representación imaginaria «instala 
el antagonismo en el seno de Jo real y hace de 
la contradicción el dínamo del pensarn. 24 Para 
la imaginación, los antagonismos no son algo 
que se trate de abolir, sino que son parte de la 
realidad y como tales son aceptados por ella: 
«precisamente Ja actividad imaginaria gesta 
movimientos, opuestos, antagonismos coexis
tentes [ ... ) más precisamente, Ja imaginacion 
actúa en el reino de Ja polivalencia». [!bid., pp. 
150-15 J] Esto quiere decir, en suma, que Ja 
imaginación y las imágenes son modos de en
frentar el mundo tan legítimos como el modo 
racional, unívoco y sistemático de pensar. 

Ahora bien, a menos que «lo racional» se 
tenga que identificar dogmáticamente con lo 
lógico, lo secuencial y lo ordenado, sería muy 
saludable «abrir» la noción de racionalidad y 
aceptar que en la razón humana también cabe 
la imaginación. Dicho en otros términos, que Ja 
razón humana no se sujeta siempre a Jos princi
pios de la lógica más <<pura», sino que también 
incursiona en los meandros de la imaginación y 
la fantasía. De ese modo, al llamado «enfermo 
mental» no se le consideraría ya como a alguien 
que ha <<perdido la razón~>. o al niño no se le 

23 Ver§ 63 y 70. 
24 M. N. Lapoujade, op. cit., p. 172 ; cfr. pp. 176-179. 
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vería ya como un ser que «aún no razona», ni al 
habitante de culturas no occidentalizadas como 
un «salvaje» o <<primitivo» que con un buen 
desarrollo puede llegar tal vez al nivel del civi
lizado racional. Todos ellos podrían más bien 
ser considerados como seres pensantes, dueños 
de una modalidad específica de la razón huma
na. 

Si ahora entramos de lleno al concepto del 
tiempo en la fenomenología, tendremos que 
detenemos en Husserl y su texto titulado Lec
ciones sobre la fenomenología de la conciencia 
íntima del tiempo. Pero no examinaré este im
portante trabajo, sino que me conformaré con 
referir algunos estudios sobre el mismo. Ante
riorrnente25 mencioné cómo Sartre se apoya en 
las nociones husscrlianas de 'protención' y 
'retención' para explicar el modo en que un 
sujeto constrnye imágenes no visuales de algún 
objeto. Del mismo modo, me referí 26 a la expo
sición de Mcrlcau-Ponty sobre que ver algo es 
siempre verlo desde algún punto de vista, y sin 
embargo ello no impide que sea concebido 
«desde todas partes», en virtud de que el sujeto 
puede interpretar los datos que reciben sus 
sentidos y constituir una totalidad estable. Pues 
bien, refiriéndose expresamente a la concepción 
husserliana del tiempo, Mcrleau-Ponty afinna 
que el rejuego entre protcnciones y retenciones 
implica que «el tiempo no es una línea, sino 
una red de intencionalidades»: «lo que en reali
dad hay, no es un pasado, un presente y un fu
turo» separados o discretos, sino una totalidad 
en la que lo pasado, lo presente y lo futuro se 
unifican. Así, la vivencia no consiste en pasar 
por una serie de «ahoras» independientes, sino 
en vivir la conjunción entre los «ek-stasis 
temporales» (según el concepto de Heidegger). 
Según esto, «la temporalización no es una suce
sión (Nachei11ander) de éxtasis. El futuro no es 
posterior al pasado, y éste no es anterior al pre
sente». 27 

25 Ver§ 53. 
26 Ver§ 63. 
27 M. Merleau-Ponty, Fenomenología ... pp. 424-428. 
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¿Cómo entender este resultado, si no en el 
sentido de que el tiempo «originario» es el 
tiempo de la simultaneidad, y no de la suce
sión? ¿Será que en la filosofia occidental mis
ma se reconoció, por fin, que la temporalidad 
tiene mayor riqueza y realidad para todos noso
tros como una convivencia o continuidad de 
distintos tiempos, y no como una separación 
entre éstos? Considero que con estos estudios 
fenomenológico-existenciales el pensamiento 
logocéntrico fue cuestionado seriamente, pues 
el filosofar se acercó al imaginar, la palabra se 
acercó a la imagen y la razón discursiva se 
acercó al pensamiento visual. Por eso me pare
cen muy importantes las conclusiones de Mer
leau-Ponty, como cuando dice que 

Hay más verdad en las personificaciones míticas del 
tiempo que en la noción del tiempo considerado, a la 
manera científica, como una variable de la naturaleza 
en sí o, a la manera kantiana, como una forma ideal
mente separable de su materia. [!bid., p. 429] 

El filósofo se une al religioso cuando afim1a: 
«ser ahora, es ser siempre, y ser para nunca 
jamás». [!bid., p. 430] ¿Para pensar, represen
tamos y presentamos la eternidad no son más 
apropiadas las imágenes que las palabras, en 
virtud de que son esencialmente espaciales? El 
propio autor define el tiempo con una imagen 
mítica: es como 

[un] chorro de agua: el agua cambia y el chorro de 
agua permanece porque la forma se conserva; la for
ma se conserva porque cada onda sucesiva recoge las 
funciones de la anterior[ ... ] Aquí se justifica la metá
fora del río, no en cuanto que el río fluye, sino en 
cuanto que nada más forma una solo cosa consigo 
mismo. [!bid., p. 429] 

El tiempo no es, pues, un flujo (de ahoras, de 
momentos, de presentes que vienen y se 
van ... ), sino una totalidad unitaria en quepa
sado, presente y futuro están integrados. 

Otra interesante exposición sobre el tiempo 
fenomenológico es la que .desarrolla Femando 
Montero. Su tesis principal, que resulta muy 



conveniente para mis propias investigaciones 
en este trabajo, consiste en tres aspectos: 

a) Que en el fenómeno del tiempo se fusionan lo 
temporal y lo espacial. 

b) Que la temporalidad tiene sentido en tanto se vierte 
en una representación. 

c) Que, de las tres dimensiones temporales, el presen
te es la prioritaria. 

Para empezar, considera que es muy proble
mática la concepción del tiempo como <runa 
serie infinita y continua de instantes que proce
den del futuro, se actualizan en el presente y se 
hunden en el pasado». A ésta noción del <<paso» 
del tiempo, le opone la concepción fenomeno
lógica (y de la teoría de la relatividad) de que 
en el fenómeno originario del tiempo hay una 
fusión de lo temporal y lo espacial. 28 De hecho, 
el tiempo es constantemente «espacializado» 
por nosotros, en nuestra necesidad de represen
tárnoslo fisica u objetivamente: el movimiento 
de los astros, el movimiento de las manecillas 
de un reloj nos sirven como referentes visuales, 
y gracias a tales estrategias podemos «visuali
zar» el tiempo. [!bid., pp. 273-274) 

En cuanto a la representación, el autor afirma 
que el instante actual, el ahora o presente, es 
paradójico: es mutable y pennanente a la vez: 
«No es un fenómeno que recorra una trayecto
ria pasando por diversos puntos de un recorri
do», y también tiene una existencia objetiva. 
Por ejemplo, Felipe II o Isabel 1 existen objeti
vamente, como existe Don Quijote de la Man
cha. Pero «se trata de una objetividad represen
tada»: «sólo adquieren pleno sentido cronológi
co esos instantes cuando se incorporan a la tota
lidad del tiempo representado y en ella valgan 
como los jalones que di fcrencian sus períodos». 
f lhid., pp. 266-270) Es decir, la representación 
que se hace el sujeto otorga «objetividad» a 
esos momentos pasados o ficticios. 

Finalmente, es en el ahora, en el presente 
donde el tiempo alcanza su máxima realidad o 
«actualidad». Lo prioritario es el ahora, no el 

28 Femando Montero, op. cit., pp. 254-255. 
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futuro (como afirma Heidegger) ni el pasado. 
Toda temporalidad se vive como «actual» o 
real. Por ejemplo, Julio César era el mismo a lo 
largo de sus diversas acciones, aunque tuviera 
ciertos cambios, pues tanto él como su mundo 
tenían una persistencia. [!bid., pp. 257-266] Lo 
que acaece es siempre actual. Por tanto, 

sólo del presente se puede decir sin reticencias que 
existe. Y sobre la plenitud de su realidad actual se 
constituye la previsión del futuro y la retención del 
pasado. [!bid., p. 275] 

Incluso los hechos del pasado tienen una exis
tencia presente, una actualidad, en virtud de esa 
preeminencia del ahora: 

El ahora que vivimos [ ... ] es el mismo ahora en que 
los senadores asesinaron a Julio César o el ahora en 
que trabajosamente Miguel Angel pintó la Capilla 
Sixtina. [!bid., p. 278] 

A propósito de las relaciones entre lo sucesi
vo y lo simultáneo, y a propósito del «primiti
vo», para quien la diferencia entre ambos no es 
tan importante como para el «civilizado», no 
puedo sino remitirme a la noción del 'presente 
eterno' simbolizado en las imágenes del mundo 
prehistórico. Para Sigfried Giedion, en éstas no 
se representa el tiempo como sucesión, como 
progresión o como avance del pasado hacia el 
futuro. Más bien, aparece ahí un presente 
«intemporal», por decirlo así, un tiempo que 
está más allá de cambios. Y esto se manifestaba 
por el recurso tanto a la simultaneidad como a 
la superposición entre elementos que, para un 
criterio distinto (como el «civilizado»), deben 
aparecer separados en el tiempo y en el espacio. 
[Figuras 26 a y b] 2

" 

Todo esto nos demuestra, en primera instan
cia, que el enfrentamiento filosófico con el pro
blema de la simultaneidad y la sucesión se ve 
seriamente limitado por las herramientas de 
este enfrentamiento: la palabra, el lenguaje arti
culado, la razón discursiv~. En contraste, el 

29 Ver Sigfried Giedion, El presente eterno. Los comien
zos del arte, pp. 34-102. 



Figura 26 a. Pech-Merlc, Techo de la 
sala de los jeroglíficos. Dibujos dactilares 
en arcilla. Paleolítico superior (40 000 a 
l O 000 años a. C). Imágenes trazadas, 
según Giedion, a lo largo de cinco mil 
a diez mil años, sobreponiéndose entre 
sí. 
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Figura 26 b. Dibujo de Lemozi 
correspondiente a la Figura 26 a. Giedion 
señala que se percibe la superposición de 
formas animales y símbolos de feminidad, 
todos ellos conviviendo en un «presente 
eterno». 



enfrentamiento «artístico» o imagina! dispone 
de herramientas distintas, que no Je impiden 
representarse o presentar la simultaneidad tan
to como la sucesión. 

§ I 01. Representación de lo sucesivo y de lo 
simultáneo en la poesía y en las imáge
nes visuales 

Cuando miramos una imagen lija en la que se 
representa un objeto en movimiento, normal
mente la interpretamos como un momento de la 
acción realizada por ese objeto. Por ejemplo, en 
la Figura 27 vemos que San José está iniciando 
la marcha, pues así nos lo indica la postura de 
su pierna derecha, que está adelantada con res
pecto al resto de su cuervo. El asno parece estar 
quieto, pero por la posición del hombre sabe
mos que en un momento más empezará tam
bién a camirrnr. El lazo que toma con la mano 
izquierda San José cae fomiando un bucle, in
dicando que todavía no tira ele él; pero sabemos 
que muy pronto estará tirante, y el animal ca
minará. Y vemos mucho rrnís: antes de esta 
escena el hombre tocó a la puerta ele la posada, 
y la persona que por ahí asoma le negó la en
trada; las personas ¡1somadas a la ventana se 
acercaron para saber quién llamaba. Asimismo, 
visualizarnos el movimiento ele José desde la 
puerta hasta su actual posición, así como el del 
animal, que fue jalado Irncia delante para des
pués dctcmcrsc un poco, antes de volver a ser 
jalado por el hombre en el futuro inmediato. En 
suma, una imagen tan simple como ésta nos 
demuestra que lo más difícil sería percibir úni
camente el momento presente de la representa
ción visual: percibimos, en realidad, lo que 
sucedió antes, así como lo que sucederá des
pués, junto con lo que sucede ahora mismo. Lo 
percibimos, o, más bien, lo imaginamos. Y aquí 
está lo más interesante: percibimos o imagina
mos todo eso al mismo tiempo, simultáneamen
te. Lo que sucede, sucedió y sucederá es pen
sado si11111ltánem11e11te: lo sucesii'o se piensa o 
se imagina como simultáneo. 
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Haciéndome eco de Husserl en sus Lecciones 
sobre la fenomenología de la conciencia íntima 
del tiempo, y a partir de este sencillo ejemplo, 
puedo decir que en nuestra relación con las 
representaciones visuales se pone en juego la 
«Convivencia» del pasado, el presente y el futu
ro: la imagen presente (en su sentido espacial) 
ante nosotros es también un objeto que existe 
en el presente (en su sentido temporal), y que 
concita el encuentro del pasado (aquello que 
sucedió antes del momento que vemos) y del 
futuro (lo que sucederá después). El siguiente 
esquema puede ayudar a explicar esto: 

Pasado Futuro 

Mas no sólo en las imágenes que presencia
mos, sino en toda nuestra experiencia vital, el 
pasado se proyecta en el presente, y desde el 
presente se proyecta el futuro. El presente está 
henchido ele pasado y a la vez se desborda ha
cia el futuro: el presente vivo está siempre 
abierto, hacia «atrás» y hacia «delante». 

Veamos otra imagen, que tal vez pueda ser
vir como un mejor ejemplo. [Figura 28) Quien 
ve esta fotografía interpreta que la niña con los 
brazos levantados está brincando. No cabe pen
sar que está subiendo a 1 e ielo (oque d escien
de). Pero incluso en esta hipótesis no es v isla 
como si estuviera suspendida en el aire y estáti
ca. En cualquier caso, lo más aceptable es per
cibirla en movimiento. El hecho de que no to
que e 1 suelo no deja el e inquietar, pero breve
mente, pues enseguida el espectador imagina el 
momento en que esa niña estaba sobre la super
ficie elástica, en alguna de las posiciones de los 
demás niños. Entonces, ve que cualquiera ele 
estos niños se encontrará enseguida «suspendi
do» en el aire, mientras la nifia que ahora está 
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Figura 27. San José y la Virgen. Imagen popular 
que sugiere el movimiento, pese a su carácter 
estático • 

...... ~~~~~~-·----, 
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Figura 28. Niños jugando en una cama elíistica. 
El espectador percibe el movimiento ele los sujetos. 



en el aire se encontrará sobre Ja superficie; o 
bien, que en un momento anterior así fue. El 
espectador visualiza simultáneamente lo ante
rior, lo actual y lo posterior, y por ello percibe 
el movimiento de la escena en su conjunto. Y 
hay algo más, muy importante: en virtud de que 
el momento que nos presenta la fotografía está 
insertado en el conjunto de los momentos de 
que constó la escena real, resulta que no se 
puede aislar ninguno de ellos, so pena de des
virtuar la imagen y entenderla erróneamente 
como una representación fija de un grupo de 
objetos fijos. Evidentemente, esto es imposible 
para cualquier espectador común y corriente. 
¿Por qué? Porque la gran mayoría de los espec
tadores ha aprendido a interpretar correc/a
mente las imágenes fijas de situaciones dinámi
cas, y por tanto a leerlas como representaciones 
de movimientos. En otros témlinos, los espec-
1adores 11ormales 110 ve11 de 11i11gú11 modo la 
represe11tació11 de 1111 «instante», sino más bie11 
la represen/ación de w1 presenle. Y tal presente 
es parte del todo en el que se proyectan un pa
sado y en 11n futuro: todos ellos co11forman una 
1111idad dinámica. Es por ello que quien ve la 
foto puede afirmar que todos los niños están 
brincando. El «instante» es en realidad una 
abstracción, una intelcctualización que pem1ite 
extraer del co11ti111111111 pasado-presente-futuro 
una serie de <qJUntos», «etapas», <<l11omentos», 
«ubicaciones» o «espacios» que, supuestamen
te, tienen una existencia propia, autónoma. De 
acuerdo con esto, el tiempo sería una suma, o 
una conjunción, de instantes. En cambio, de 
acuerdo con el enfoque aquí seguido, el presen
te no puede existir aisladamente: es lo que es 
porque constituye, j1111to con el pasado y el fu
turo, el tiempo (que es unitario e implica a esas 
tres dimensiones o vertientes). El presente es el 
presente ele un pasado y de un futuro, no un 
presente en sí. El pasado, a su vez, es el pasado 
ele un presente e incluso de un futuro. Y Jo 
mismo puede decirse de este último con respec
to al pasado y al presente. 

Este parágrafo tratará sobre cómo las imáge
nes visuales pueden ser representaciones o pre-
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sentaciones de Ja sucesión y de Ja simultanei
dad. Pero antes abriré un paréntesis para refe
rirme un poco a Ja manera en que también Ja 
palabra es capaz de representar (más que pre
sentar) tanto lo sucesivo como lo simultáneo. 

La extensa investigación de Paul Ricoeur 
sobre el tiempo y Ja narración escríta30 es un 
excelente medio para asomarse a las complejas 
relaciones que se han entablado entre Ja histo
ria, Ja literatura y la filosofía a propósito de la 
temporalidad humana. Para este autor, el ser 
humano se caracteriza por tener una dimensión 
temporal, la cual a su vez se organiza o se es
tructura narrativamente, y no de otra manera 
(por ejemplo filosófica o científicamente). 31 

Pues considera que las narraciones (míticas, 
literarias, históricas incluso) llegan más lejos 
que la ciencia y la filosofía en su tratamiento 
del tiempo, sobre todo en su manera de solu
cionar las aporías con que se han topado éstas. 
Tres de tales aporías son las que examina Ri
coeur a todo lo largo de esta obra, y que deri
van de sendas problemáticas: 

a) la oposición entre un tiempo psicológico (o feno
menológico) y un tiempo cósmico; 

b) la dificultad de explicar la relación entre el pasado, 
el presente y el futuro; 

e) la imposibilidad de representar discursivamente el 
tiempo.32 

La tesis principal de Ricoeur es que 

La especulación sobre el tiempo es una actividad 
siempre inconclusa a la que sólo la actividad narrati
va puede presentar alternativas. No es que la solución 
a las aporías que da ésta sea un sustituto. Si es que las 
resuelve, lo hace poéticamente y no teóricamente. 
(/bid., p. 24] 

30 Paul Ricoeur, Temps et récit. l. L 'intrigue et le récit 
historiq11e, 1983; Temps et récit 2. La conflguration da ns 
le récit deflction, 1984; Temp$ et récit ///. Le temps 
raconté, 1985. 
31 Temps et récit !, p. 17. 
32 Temps et récit 1/1, pp. 437-438. 
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Los caminos poéticos son muy diferentes de los 
teóricos, lo sabemos muy bien. Y el autor exa
mina el contraste entre unos y otros. 

En el primer tomo de su trabajo, expone el 
tratamiento del tiempo en Aristóteles y en San 
Agustín. Comienza por este último, dado que 
manifiesta como nadie el enigma del tiempo, 
específicamente en cuanto a la manera en que 
un dato de la memoria o una imagen presente 
se puedan referir a algo pasado y, a la vez, pue
dan prefigurar algo futuro. 33 A este plantea
miento lo llama Ricocur la «aporía del ser y del 
no ser del tiempo», y afirma que la solución 
agustiniana del «triple presente» es precaria en 
tanto no resuelva la cuestión ele cómo se mide 
el tiempo. [íbid., p. 34) 

Como sabemos, San Agustín resuelve este 
problema diciendo que hay una dialéctica entre 
la memoria (hacia el pasado), la atención (hacia 
el presente) y la espera (hacia el futuro). El 
espíritu tiende hacia cada una de estas vertien
tes del tiempo, es decir, está en tensión hacia 
cada una de las tres. Y cuando resuelve esa 
tensión, experimenta una distensión. Tal disten
sión del espíritu es el tiempo. Por ejemplo, 
cuando escuchamos o cantamos una canción ya 
conocida tenemos a la vez los tres presentes (el 
del pasado, el del presente y el del futuro). 34 

Las reflexiones de Agustín se centran en la 
relación entre el tiempo humano (al que ha de
finido mediante la solución genial del triple 
presente), y el «tiempo divino» (al que caracte
riza como una especie de presente eterno 
-aunque nunca utiliza esta expresión). El 
tiempo humano es sucesivo, «el tiempo divino» 
es si11111ltáneo. Refiriéndose al primero, Agustín 
ha dicho: 

Lento es el sentido de Ja carne, porque es el sentido 
de Ja carne: él mismo es su límite. 

No seas vana, alma mía [ ... ) ¿Por qué, pervertida, 
sigues a tu carne? Sigate ella, convertida. Todo lo que 
por su medio sientes es parcial, y desconoces el todo 
cuyas son esas partes [ ... ) Así acontece siempre con 
todas las cosas que fommn un todo, sin que existan 

33 Cfr. Temps et récit !, p. 33. 
34 San Agustín, Confesiones, Libro XI, Cap. XXVIII, 38. 
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todas a un mismo tiempo para formarle: deleitan, más 
todas juntas que una por una, cuando es posible per
cibirlas todas. [!bid., Lib. IV, Caps. X, 15 y XI, 16-
17] 

Dios, en cambio, no está sujeto al tiempo, sino 
que es eterno. Está fuera del tiempo: 

En lo eterno [ ... ] nada pasa, sino que todo está pre
sente todo entero, mientras que ningím tiempo está 
presente todo entero [ ... ] Todo pasado viene empuja
do por un futuro y[ ... ] todo futuro viene detrás de un 
pasado ... 35 

Precedes a todos los tiempos pasados, según la a !tura 
de tu eternidad siempre presente. Y sobrepasas a to
dos los tiempos futuros, porque son futuros, y, una 
vez venidos, serán pasados; mientras que tú eres idén
tico a ti mismo y tus años no se desvanecerán. [/bid., 
Lib. XI, Cap. XI, 13] 

Todo esto nos remite a lo ya dicho aquí36 

sobre la superación de la representación y el 
acceso a la presencia, entendidos como un 
abandono de la palabra y un acceso al silencio, 
pero también como un diálogo interior, no dis
cursivo. Por eso, viene a propósito lo dicho por 
Agustín en el contexto de su meditación sobre 
el tiempo del humano y la necesidad de éste de 
acceder al presente eterno de Dios: 

Es dentro de mí, si, dentro, en la morada del pensa
miento, donde la Verdad, que no es ni hebrea, ni 
griega, ni latina, ni bárbara, sin servirse de boca ni de 
lengua, sin ruido de sílabas, me diría: «Dice verdad». 
[!bid., Lib. XI, Cap. III, 5] 

El diálogo interior, el verbum cordis, se desa
rrolla en un tiempo no discursivo (o sucesivo), 
sino más bien simultáneo. Y sólo por su media
ción el ser humano, que es temporal, se puede 
acercar al presente eterno (y tal vez acceder a 
él): al tiempo fuera del tiempo en donde no hay 
sucesión, sino simultaneidad. 

Volviendo a Ricoeur, quiero subrayar que a 
lo largo de su obra dedicada a la temporalidad 
rehuye sistemáticamente todo tipo de tentacio-

Js !bid., Libro XI, Cap. XI, 13. 
36 En § 93 y 94. 



nes o inclinaciones místicas (aunque no puede 
dejar de reconocer su existencia e incluso su 
legitimidad, como veremos enseguida). Por eso 
contrapone el enfoque aristotélico del tiempo al 
agustiniano,37 introduciendo así el concepto 
principal de su investigación: la 'mímesis'. 
[Cfr. /bid., pp. 105-162] Sin embargo, cons
ciente de que a partir de la razón (la filosofia o 
la ciencia) es difícil (si no imposible) dar cuen
ta del tiempo tal como es experimentado en la 
poesía, el mito o la religión, advierte: 

La más importante cuestión que pueda plantearse este 
libro es la de saber hasta qué punto una reflexión 
filosófica sobre la narratividad y el tiempo puede 
ayudar a pensar juntas la eternidad y la muerte. [lhid., 
p. 162] 

Y éste es el punto que me interesa destacar: el 
enfoque filosófico sobre la temporalidad va 
conduciendo indefectiblemente hacia una con
fesión final de impotencia por parte del filóso
fo. que al cabo de sus indagaciones se encuen
tm con los límites de la razón discursiva. Vea
mos cómo sucede esta decepción. 

A lo largo de los dos primeros tomos de su 
obra, Ricocur confronta sistemáticamente Jos 
recursos de que se valen tanto la narración his
tórica como la nmTación literaria para «configu
ra!'» el tiempo, y va scfialando tanto los puntos 
de coincidencia como las di fcrencias entre am
bas. Sostiene la tesis de que todos somos capa
ces de comprender un texto histórico porque 
poseemos las estrncturas narrativas que nos 
permiten comprender también un texto litera
rio: «el relato histórico y el relato ficticio tienen 
en común [las] mismas operaciones configuran
tes».38 Por ejemplo, tanto en un relato histórico 
se da la composición de una intriga narrativa, 
como en el relato literario se da una referencia 
a lo que «pasó». Y, en ambos casos, son aplica
dos los principios aristotélicos de la narración, 
gracias a los cuales hay un «triunfo de la con
cordancia sobre la discordancia». [!bid., p. 47] 

.17 Cfr. P. Ricocur, Temps et récil /, pp. 66-104. 
38 Temps et récit //,p. 12. 
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A partir de todos estos resultados, Ricoeur 
estudia tres obras literarias mayores: La monta-
1ia mágica, Mrs. Dal/oway y En busca del 
tiempo perdido. Su finalidad es explorar la ma
nera en que en ellas se hace estallar la concor
dancia y se Ja combina con la discordancia, 
llegándose a una combinación de ambas: «esas 
tres obras tienen en común la exploración, en 
los confines de la experiencia fundamental de 
concordancia discordante, de la relación entre 
el tiempo y la eternidad». [!bid., p. 191] 

Luego de estudiar esas tres obras literarias, 
una de sus conclusiones es que «todo sucede 
como si la ficción, al crear mundos imagina
rios, abriera una rnta ilimitada a la maní festa
ción del tiempo». [/hid., p. 296] Y, ya en el 
tercer tomo, retoma sus objetivos: «la tarea es 
saber si la operación narrativa [ ... ] ofrece una 
solución [ ... ]a las aporías que nos han parecido 
inseparables del análisis agustiniano del tiem
po, y cómo lo hacc». 39 Dicha operación narrati
va permite superar también la contraposición 
entre <<Una perspectiva puramente fenomenoló
gica sobre el tiempo y una perspectiva adversa 
que, de modo breve, llamo cosmológica». 
[!bid., p. 12] 

Enseguida Ricoeur dedica su atención a la 
fenomenología de la temporalidad, tanto en 
Husserl como en Heidegger. En el primer caso, 
analiza las Lecciones sobre la fenomenología 
de la conciencia íntima del tiempo. La teoría de 
las retenciones y las protenciones podría apun
tar hacia una solución de la aporía agustiniana, 
pues explicaría el que un vestigio sea a la vez 
algo presente y el signo de algo ausente. [Cfr. 
ibid., p. 61] 

De ahí pasa Ricoeur a analizar la concepción 
del tiempo en Heidegger. Para él, este filósofo 
realizó «tres descubrimientos admirables»: 

La cuestión del tiempo como totalidad[ ... ) envuelta 
[ ... )en la estructura fundamental del cuidado [ ... ) La 
unidad de las tres dimensiones del tiempo [como] una 
unidad ek-stática. [Y] una jerarquización de los nive
les de temporalización, que requieren distintas deno-



minaciones: temporalidad, /Jistorialidad e intra
temporalidad». [/bid., p. 116] 

La primera consiste en la anticipación por parte 
del Dasein de sus propias posibilidades. A par
tir del cuidado, entonces, resulta clara 

la inconmensurabilidad entre el tiempo mortal, al que 
se identifica la temporalidad en el análisis preparato
rio, el tiempo histórico, al que la historialidad se su
pone fundó, y el tiempo cósmico, al que conduce la 
intra-temporalidad. [/bid., p. 124] 

En cuanto a la segunda, se trata de la tempo
ralidad propiamente dicha: consiste en conjun
ción de pasado, presente y futuro, a los que 
Heidegger llama ck-stasis del tiempo, yendo así 
más allá del triple presente agustiniano y de la 
retención-protcnción husserliana. Pero, además, 
da prioridad al futuro, por encima del pasado y 
del presente, lo cual va de acuerdo con el cui
dado. [Cfr. ibid., p. 134] 

Por último, la i11tra-tc111pora/idad correspon
de a lo que Heidegger llama el «concepto vul
gar de tiempo», es decir, a lo que se supone 
ocurre dentro del tiempo y que es susceptible 
de un tratamiento objetivo. En este sentido, se 
habla de «lapsos de tiempo», de «tiempo astro
nómico», de «tiempo público» o de «tiempo 
!1sico». [Cfr. ibid., pp. 159-162] 

Pues bien, luego de este recorrido por distin
tas concepciones del tiempo, Ricocur manifies
ta que los resultados no son de ninguna manera 
definitivos. La aporía a que ha conducido la 
contraposición entre tiempo cósmico y tiempo 
fenomenológico no se ha superado: «no se pue
de pensar el tiempo cosmológico (el instante) 
sin invocar subrepticiamente el tiempo feno
menológico (el presente), y recíprocamente». 
[lhid., p. 175] Concluye, entonces: 

La sabiduría más antigua ha prestado atención a este 
esfecto. La elegía de la condición humana, que se ex
presa entre la lamentación y la resignación, no ha de
jado de cantar el contraste entre el tiempo que perma
nece y nosotros que pasamos( ... ] ¿Hablaríamos de la 
brevedad de la vida si ésta no se distinguiera del fon
do constituido por la inmensidad del tiempo? [ ... ] 
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Contemplamos el cielo y construimos calendarios y 
relojes. Y de pronto, sobre alguno de éstos, aparece 
en letras de duelo el mememo mori [ ... ]Y la angustia 
de la muerte vuelve a la carga, aguijoneada por el si
lencio eterno de los espacios infinitos ... [/bid., pp. 
172-173] 

Es decir, no se han resuelto mediante la razón 
discursiva las cuestiones principales sobre el 
tiempo, no se ha encarado la posibilidad (agre
go yo) de que, así como podemos rebasar el 
ámbito del tiempo finito en que nos movemos, 
podamos también rebasar el ámbito de la suce
sión temporal y acceder al ámbito de la simul
taneidad: del tiempo que es todos los tiempos, 
del presente eterno ... 

Continuando con su ruta, Ricoeur examina la 
manera en que la ficción está libre de las res
tricciones de la filosofía y de la ciencia, e inclu
so de la historia. Por ejemplo, a diferencia de 
esta última, no está obligada a conectar el tiem
po vivido con el tiempo cósmico mediante el 
respeto al calendario, a la sucesión de genera
ciones y a los documentos. [!bid., p. 230] Por 
ello es que el Hans Castorp de La 111011tmia má
gica puede borrar el tiempo cronológico y toda 
medida del tiempo, siendo ésa su manera parti
cular de relacionarse con el tiempo cósmico. 
[!bid., pp. 235-236] Por lo mismo, el narrador 
de Proust puede «re-encontrar el tiempo», po
niendo en práctica de una manera radical Jo que 
filosóficamente iba a llamar después Heidegger 
«repetición»: el reencuentro con el propio pa
sado a partir del enfrentan1iento con el propio 
porvenir. [!bid., p. 241] 

La ficción, en suma, se atreve a afrontar Ja 
eternidad: 

Nuestras tres fábulas sobre el tiempo [ ... ] se arriesgan 
a explorar, con la potencia figurativa que ya conoce
mos, lo que en nuestro primer volumen hemos llama
do el límite superior del proceso de jerarquización de 
la temporalidad. Para Agustín [ ... ] es la eternidad 
[ ... ] Sin embargo, ni la fenomenología husserliana ni 
la hermenéutica heideggeriana del ser-ahí han conti
nuado esta línea de pensamii:nt. [/bid., pp. 241-242] 



Asimismo, sólo la ficción puede traspasar 
otra frontera que ni la filosofia ni la ciencia 
pueden ignorar: «la de los límites entre fábula y 
mito», pues «sobre este tema [ ... ] nuestra fe
nomenología es muda [ ... ] Sólo la ficción [ ... } 
puede permitirse un poco de ebriedad». Y las 
tres obras maestras examinadas aprovechan sin 
miramientos la «mitizaeión del tiempo». [!bid., 
pp. 244-245. Cursivas de F.Z.] 

En fin, con referencia a las tres aporías arriba 
enunciadas, Ricoeur cierra su amplia investiga
ción con una confesión implícita de impotencia 
filosófica. Con respecto a la primera, concluye 
que ni Agustín ni Aristóteles ni la fenomenolo
gía (Husserl y Heidegger) pudieron sustraerse a 
la «ocultación mutua del tiempo fenomenológi
co y del tiempo cosmológico». [!bid., pp. 439-
442) En cambio, Ja ficción narrativa sí puede 
hacerlo, pues puede recurrir, y de hecho recurre 
a la «identidad narrativa» de Jos personajes 
literarios, la cual <<puede incluir el cambio, la 
mutabilidad, en la cohesión de una vida». 
[lhid., p. 443) 

La segunda aporía, a Ja cual la filosofia tam
poco pudo sustraerse, «nace de la disociación 
de Jos tres ék-stasis del tiempo: futuro, pasado, 
presente, pese a la noción inevitable del tiempo 
concebido como un singular». [!bid., p. 448) 
Agustín, Husserl y Heidegger aportaron sus 
respectivas soluciones a este problema: el triple 
presente, la continuidad entre retenciones y 
protencioncs en el presente, y la unidad entre lo 
por venir, lo pasado y lo presente. [!bid., pp. 
449-456) Pero ninguno logró resolver Ja cues
tión, pues se vnlía ele medios co11ccpt11ales. En 
cambio, el relato, al no pretender una solución 
conceptual, se puede permitir ofrecer Ja «me
diación i111pe1fecta entre las tres dimensiones 
de la espera, de la tradición y de Ja fuerza del 
presente». [!bid., p. 457) 

La tercera aporía consiste en Ja «inescrutabi-
1 idad del tiempo», y afecta al mismo relato fic
ticio. Las conclusiones de Ricoeur al respecto 
dejan ver que la ficción afronta con más liber
tad tal aporía, y no se ve atacada por ella, como 
sí se ve el discurso filosófico. [!bid., p. 467) 
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Entonces, no habría otro camino que involu
crarse directamente en el pensamiento mítico, 
fuente inagotable de arcaísmos. Advierte el 
autor que, aunque él se ha cuidado de no invo
lucrarse en el mito, «no puede sin embargo 
ignorarlo por completo», pues 

tanto la unidad como la perennidad atribuidas a ese 
tiempo fundamental niegan radicalmente el tiempo 
humano [ ... ) El gran tiempo expresa la organización 
cíclica del cosmos, a la cual están armoniosamente 
integrados el cambio de estaciones, la sucesión de 
generaciones, el retomo periódico de las fiestas; e 
igualmente el aion divino se desliga de la imagen 
misma del círculo, la cual está emparentada con la 
rueda cruel de los nacimientos (como se ve en mu
chas formas del pensamiento hindú y en el budismo). 
[/bid., p. 471) 

¿Y el relato de ficción? Éste puede abordar 
<<Una variedad de experiencias-límite que mere
cen ser colocadas bajo el signo de la eterni
dad». [!bid., p. 484) Pues las fábulas están muy 
cerca del mito; por tanto, insiste Ricoeur, «¡me
den permitirse algo de ebriedad» y no tienen 
que mantenerse en la sobriedad de Ja fenome
nología.40 [Ibídem] 

Después de este rodeo por las célebres refle
xiones agustinianas sobre el tiempo y por las 
investigaciones de Ricoeur sobre la temporali
dad humana, ya es posible entrar con más fun
damento a la poesía y a las imágenes visuales. 
Octavio Paz hace un excelente repaso de los 
nexos entre creación poética y tiempo, así como 
de las distintas concepciones del tiempo. De 
esto último trataré más abajo.41 Por ahora me 
referiré sólo a lo que dice Paz sobre el simulta
neísmo, una de las vanguardias en la poesía: 

El simultaneísmo poético del siglo XX tuvo que en
frentarse a [ ... ] la repres.entación simultánea de la su
cesión. Los futuristas italianos, al proclamar una esté
tica de la sensación, abrieron la puerta a la temporali
dad. Por la puerta de la sensación entró el tiempo; só
lo que fue un tiempo disperso y no sucesivo: el ins-

40 A propósito de la diferencia
0 

entre la ebriedad poética y 
la sobriedad filosófica, ver § 13 6. 
41 

En la Sección 4.6, § 116·----·--. ,..-.. 
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tante. La sensación es instantánea [ ... ] La traducción 
de la pintura de la sensación y del movimiento al len
guaje de In poes!a, fue aun más desconcertante y con
traproducente. El poema simultaneísta -más exacto 
sería decir: instantaneista- no era sino una yuxtapo
sición de interjecciones, exclamaciones y onomato
peyas. El poema futurista no se encaminaba hacia el 
futuro sino que se precipitaba por el agujero del ins
tante o se inmovilizaba en una serie inconexa de ins
tantes fijos. 42 

Concluyo, con base en lo anterior, que los 
poetas referidos por Paz (Apollinaire, Eliott, 
Pound) buscaban la represe11tació11 simultá11ea 
de la sucesió11 (a la manera en que lo hacían los 
pintores futuristas en sus imágenes visuales), 
pero en realidad lograban la represe11tació11 
sucesiva de la sim11lta11eidad. Basaban sus 
poemas en la yuxtaposición de instantes. ¿Por 
qué? ¿Acaso por las limitaciones inherentes a la 
palabra, que no puede ser más que sucesiva? 
Quizá la raíz del problema sea que se exige a la 
palabra representar la simultaneidad a la mane
ra en que lo hace la imagen, es decir, de manera 
si11111ltá11ca y no sucesiva. O sea, que se espera 
una especie de mímesis, y no una simbolizació11 
de lo simultúneo. En otras palabras, el lenguaje 
discursivo sí es capaz de representar sucesiva
mente Jo simultúneo, siempre y cuando ofrezca 
rmn rcprcse11/ació11 si111hólica, 110 mimética. 
Pero vayamos a las imágenes visuales. 

Me remitiré de nuevo a Ja afirmación kantia
na de que la expe1iencia de lo sublime «hace 
intuiblc la simultaneidad»43

: 

El espíritu se siente 11101•ido en la representación de lo 
sublime en la naniralcza, estando en contemplación 
reposada en el juicio estético sobre lo bello de la 
misma. Ese movimiento puede [ ... ] ser comparado 
con una conmoción, es decir, un movimiento alterna
tivo, rápido, de atracción y de repulsión de un mismo 
objeto. 

Lo trascendental para la imaginación (hacia lo cual 
ésta es empujada en la aprehensión de la intuición) es 
para ella, por decirlo así, un abismo donde teme per
derse a si misma. 44 

42 Octavio Paz, los hijos del limo, 1974, pp. 437-438. 
43 Ver§ 97. 
44 l. Kant, Crítica de la capacidad de juzgar,§ 27. 
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Es decir, se trata de un movimiento del sujeto 
mismo, más que del objeto, pues sobre éste muy 
poco podemos decir y nos es dificil representar 
su caos y su carácter abismal, en el que la razón 
se pierde fácilmente y experimenta temor. Aho
ra bien, en este abismo deja de haber límites, 
sucesión temporal y separación espacial: ahí 
tiempo y espacio se funden en la simultaneidad: 

Medir un espacio [ ... ] es [ ... ] descubrirlo y, por tan
to, es un movimiento objetivo en la imaginación y 
una progresión (progressus); la comprensión de la 
pluralidad en la unidad, no del pensamiento, sino de 
la intuición, por tanto, de lo sucesivamente aprehen
dido en un momento es, por lo contrario, una regre
sión (regressus) que anula a su vez la condición del 
tiempo en la progresión de la imaginación y hace in
tuible la simultaneidad. Es, pues (puesto que la suce
sión temporal es una condición del sentido interno y 
de toda intuición), un movimiento subjetivo de la 
imaginación, mediante el cual ésta hace al sentido in
terno una violencia. [lbidem] 

¿Qué sentido tiene este regressus? ¿Será algo 
así como un «regreso al origen», en donde no 
se había accedido aún al orden del discurso? 
¿Será un regreso a lo arcaico, o al tiempo del 
mito que sí puede concebir la simultaneidad? 
Nada nos dice Kant al respecto. Sólo reafirma 
que la experiencia de lo sublime es muy violen
ta para la razón discursiva (la cual se centra en 
el tiempo lineal, progresivo, sucesivo). 

En cuanto a la experiencia de lo simultáneo, 
es un auténtico abismo en el que no es posible 
hundirse impunemente, y del que no se puede 
salir como se entró. Es el abismo de lo arcai
co. 4s 

También supone Kant la separación entre el 
tiempo y el espacio, pues mientras el primero 
es parte del «sentido interno» y es estrictamente 
sucesivo, el segundo admite la simultaneidad y 
resulta violento para el· tiempo. Esta misma 
separación fue establecida de manera aun más 
radical por Lessing, quien formuló la definición 
de la poesía como una representación de lo 
temporal y de la pintura como una representa
ción de lo espacial. Para este teórico, el artista 

45 Sobre esto, ver Sección 4.6. 



visual, frente a lo cambiante de las cosas, elige 
y presenta un «instante ímico», que es tanto 
más importante cuanto más representativo.46 El 
poeta, en cambio, no está obligado a concentrar 
la escena en un solo momento, por muy espe
cial que sea éste: puede ir hasta el origen o has
ta el final de las acciones que narra. [!bid., pp. 
25-26] Ahora bien, Lessing intenta explicar por 
qué las «pinturas poéticas» no pueden ser tras
ladadas a pinturas visuales. Y su respuesta con
siste en subrayar la diferencia entre los dos 
medios. La pintura dispone sólo de medios que 
represe11ta11 el espacio, y no el tiempo; no pue
de representar acciones progresivas, pues dis
pone de signos yuxtapuestos y sólo puede re
presentar lo que está yuxtapuesto en el espacio: 
cuerpos y escenarios. La poesía, al contrario, 
dispone sólo de signos sucesivos, y puede re
presentar nada más lo sucesivo: acciones. La 
pintura puede sugerir los cambios y las accio
nes sólo indirectamente, por medio de los cuer
pos, y para representar la acción elige el «ins
tante mús fccundm>. La poesía, por su parte, 
sólo puede sugerir el modo de ser de los cuer
pos indirectamente, por medio de las acciones. 
[!bid., pp. 94-96] En síntesis, la poesía está 
limitada para representar el espacio, y la pintu
ra, para representar el tiempo; la primera se 
debe circunscribir a lo cambiante y la segunda a 
lo estable: «queda, pues, establecido mi princi
pio de que el tiempo es el dominio del poeta, 
como el espacio es el dominio del pintor». El 
pintor debe evitar reunir en un mismo espacio 
sucesos alejados en el tiempo, y el poeta debe 
c\·itar describir en sucesión detalles u objetos 
que pueden ser abarcados simultáneamente: 
ninguno debe invadir el dominio del otro. 
[!hit!., p. 109] 

Esta separación canónica entre la poesía
t icmpo y la pintura-espacio, que durante tanto 
tiempo fue tomada casi como un dogma, ha 
sido cuestionada en nuestra época. Por ejemplo, 
Erich Auerbach afimrn que la poesía sí puede 

46 Lessing, op. cit., pp. 21-22. 
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representar la simultaneidad, así como la pintu
ra la sucesión.47 Y Valeriana Bozal comenta: 

Es posible narrar eliminando la temporalidad consus
tancial al lenguaje, expresando la intemporalidad [ ... ] 
Los signos sucesivos pueden representar una realidad 
«yuxtapuesta» y los yuxtapuestos una realidad «suce
siva», según criterios que los tratadistas estudiaron 
repetidas veces. [lbidem] 

Gombrich desarrolla un cuestionamiento en 
el mismo sentido. Encuentra en el filósofo An
thony Shaftesbury (1671-1713) el primer plan
teamiento sobre la necesidad de elegir un ins
tante especial para representar espacialmente 
las acciones. Este filósofo afirmaba que 

«No puede darse una idea de cualquier cosa futura, ni 
traer a la mente cualquier cosa pasada, si no es pre
sentando los pasajes o sucesos tal como han subsisti
do realmente, o como podrían subsistir con arreglo a 
la naturaleza u ocurrir conjuntamente en un instante 
común.»48 

Y recomendaba elegir un momento climático 
para ese fin. Shaftesbury influyó en James Ha
rris, quien a su vez 

trazó por primera vez con toda la claridad deseable la 
distinción entre los diversos medios artísticos: la mú
sica se interesa por el movimiento y el sonido, la pin
tura por las formas y los colores. Cada cuadro es, 
pues, por necesidad un prmctum temporis o instante. 
[!bid., p. 42) 

Podemos ver, entonces, que Lessing se situó 
en esta línea teórica, que planteaba la imposibi
lidad de representar el tiempo para las artes 
«del espacio», y de representar el espacio para 
las artes «del tiempo». 

Pero Gombrich no acepta esta separación tan 
radical y excluyente, y rechaza la doctrina del 
«instante común» de Shaftesbury, del «pzmct11m 
temporis» de Harris o del «instante más fecun
do» de Lessing. Simplemente, niega que haya 

47 Citado por Valeriano Bozal, op. cit., p. 189. 
48 Citado en Gombrich, «Momento y movimiento en el 
arte», en La imagen y el ojo, p. 41. 
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un momento de las acciones que de manera 
intrínseca sea superior a todos los demás mo
mentos, o preferible a éstos por alguna cualidad 
especial. Un primer ejemplo del que se vale es 
el de las imágenes fotográficas, a las que no 
solemos ver como escenas «congeladas», ca
rentes de movimiento, o «instantes» separados 
de un curso de acción completo. El ejemplo 
clásico son los estudios de Muybridge, y uno 
más actual es el de las imágenes que semanal
mente vemos en los periódicos: 

Vemos tantas fotografias de partidos de fútbol y de 
acontecimientos deportivos en los periódicos que 
hemos llegado a acostumbramos a esas configuracio
nes caóticas [ ... ] En conjunto, dista de ser cierto q11e 
todas las instantáneas nos parezcan congeladas. 
[/bid., p. 44. Cursivas de F.Z.] 

La postura de Gombrich revela una asombro
sa y muy feliz (para mí) coincidencia con los 
planteamientos fenomenológicos (y con los 
míos), relativos a la percepción de totalidades.49 

En su rechazo de la noción de punctum tempo
ris, se remite hasta las paradojas de Zenón que, 
como sabemos, «niegan» el movimiento en 
virtud de un planteamiento que abstrae de la 
percepción real un «instante», o una serie de 
«instantes» o «momentos», y postulan la exis
tencia absoluta de éstos. Así, apunta Gombrich, 
se afirma «que los signos estáticos sólo pueden 
representar instantes estáticos, nunca instantes 
sumergidos en el tiempo». [!bid., p. 45] En 
otras palabras, podemos decir que esta concep
ción no distingue entre el instante y el presente 
(como sí lo hace la fenomenología). En reali
dad, el primero es ajeno a la temporalidad y el 
segundo la implica: está henchico de pasado y 
está abierto al futuro. Por eso le parece suma
mente artificial a Gombrich la idea de un «ins
tante fecundo»: 

Pero la idea del p1111ct11111 temporis es no sólo un ab
surdo lógico; es un absurdo psicológico aún mayor. 
Nosotros no somos cámaras, sino instrumentos que 
registran con bastante lentitud y que no pueden ab-

'
9 Ver especialmente§ 63. 
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sorber muchas cosas de golpe. Bastan veinticuatro 
imágenes fijas sucesivas en un segundo para crear la 
ilusión de movimiento en el cine. Sólo podemos ver
las en movimiento, no como imágenes fija. [lbidem] 

Un ejemplo más concluyente es el de la imagen 
televisiva, que nunca está realmente completa, 
pero que es vista como si fuera continua por 
todos nosotros. En este caso, 

lo que realmente vemos en un instante (si esta expre
sión tuviera algún sentido) sería sólo un punto lumi
noso[ ... ] En el pu11ctum temporis no podrla verse ni 
siquiera un punto luminoso, ya que la luz tiene una 
frecuencia. [!bid., p. 46] 

Por todo ello, Gombrich otorga un gran valor 
a las meditaciones agustinianas sobre el tiempo: 

Si Shaftesbury y Lessing hubieran aprovechado la 
lección de las instrucciones de san Agustín no ha
brían creado esa dicotomía fatal entre espacio y tiem
po en el arte que vino a embrollarlo todo a partir de 
entonces. [!bid., p. 47] 

Asimismo, se remite a algunos estudios expe
rimentales sobre la memoria, de los que se con
cluye que ésta «reúne» los datos y los guarda 
como totalidades: 

Lo que nos interesa en estos experimentos es que so
cavan la tajante distinción a priori entre las percep
ciones del tiempo y el espacio. las impresiones S11ce
sivas persisten de hecho juntas y no se experimentan 
totalmente como s11cesivas. Sin operación de reten
ción no podríamos captar una melodfa ni comprender 
el lenguaje hablado [!bid., p. 48. Cursivas de F.Z.] 

Tenemos una explicación bastante afin a la de 
Husserl, con sus protenciones y sus retenciones. 
Sobre esta base, Gombrich rechaza la separa
ción excluyente entre «artes del tiempo» y «ar
tes del espacio», pues le parece «estéril y enga
ñosa». Tanto la música como el lenguaje verbal 
apelan a nuestra comprensión tempo-espacial, 
en el sentido de que el momento presente es 
ubicado en una totalidad e11 que están incluidos 
lo anterior y lo posterior. [!bid., p. 49] Y for
mula así su conclusión, confirmándonos que en 



las artes (visuales, literarias) no hay lugar pa
ra las aporías que tanto han atormentado a la 
filosofía: 

El tiempo psicológico es, evidentemente, algo mucho 
más complicado y misterioso que la mera sucesión de 
acontecimientos. Pero, igual que la música y la poesía 
no son artes de sucesión tan exclusivamente como 
sostenían Shaftesbury, Harris y Lessing, tampoco la 
pintura y la escultura son tan claramente artes del 
movimiento detenido. Pues, fenomenológicamente, 
ese instante no existe para el pintor más de lo que 
existe para el músico. [lhid., p. 50] 

En las imágenes visuales o poéticas, pues, no 
es problemática la convivencia de la simulta
neidad y de la sucesión. Por ejemplo, 

cuando contemplamos un cuadro. Lo construimos en 
el tiempo y retenemos los elementos y fragmentos 
que vemos basta el momento en que van ocupando su 
lugar como un objeto o suceso imaginable, y es esa 
totalidad lo que percibimos y contrastamos con el 
cuadro que tenemos delante. [!bid., p. 51] 

Ninguna i111agc11 fija represe11ta, por ta11to, 1111 

momento fijo. 
Por mi parte, yo diría que ni siquiera en los 

casos mús extremos de imágenes fijas, como 
los retratos que todos nos tomamos en un estu
dio fotográfico para nuestros pasaportes y nues
lras credenciales, tenemos la representación de 
un momento único, separado del resto de los 
momentos. Cuando nos sentamos frente a la 
cámara nos quedamos quietos, no movemos ni 
un milímetro de nuestra piel, y tratamos de 
«congelar» nuestro rostro, generalmente bus
cando una expresión por la que nos agradaría 
ser idcnti ficados. Y, sin embargo, cuando ve
mos después el resultado no podemos dejar de 
ubicar ese momento en el conjunto de los mo
mentos de nuestro rostro. ¿Por qué? Porque es 
1111 rostro vivo. Sólo la fotogra11a de un rostro 
muerto podría representar un auténtico p1mctwn 
temporis. 

El instante es ideal, el presente es real. Vivi
mos en el presente, no en el instante. Y el pre
sente no sólo implica el pasado y el futuro, sino 
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que, como presencia, implica la ausencia: lo 
que fue, lo que será, o lo que es pero está en 
otro espacio. Éstas son modalidades reales, 
vivenciales, de la simultaneidad. 

En general suscribo el rechazo a la distinción 
radical entre «artes del tiempo» (verbales) y 
«artes del espacio» (visuales). En ambas es 
posible representar lo que sucede temporal
mente y lo que se organiza espacialmente. A la 
vez, en ambas es posible presentar la ruptura 
con el tiempo y con el espacio: la simultanei
dad. Esto debió de quedar claro con la exposi
ción anterior. 

Sin embargo, creo necesario puntualizar al
gunas diferencias entre el lenguaje verbal y el 
lenguaje visual en cuanto a la representación 
sígnica o simbólica de lo temporal y de lo espa
cial. Como medios representativos, uno y otro 
tienen una capacidad limitada de abarcar la 
multiplicidad y la movilidad del mundo. Pero 
hay entre ellos diferentes grados de acerca
miento a la realidad, o de captación de la tem
poralidad y la espacialidad del mundo. 

En cuanto a la temporalidad, las imágenes en 
movimiento son más capaces de representar el 
movimiento mismo, el cambio o el envejeci
miento. Es decir, tienen una temporalidad in
trínseca. Por ejemplo, una torna cinematográfi
ca nos puede mostrar en segundos el proceso de 
crecimiento ele una planta, el cual en realidad 
puede durar varias semanas. Este tipo de imá
genes, a las que ya estamos acostumbrados, son 
representaciones que condensan visualmente el 
tiempo. Casi podría a11rniarse que al mirarlas 
uno ve en ellas el tiempo mismo. Y como éstas 
hay muchas imágenes cuyo interés se basa en la 
visualización virtual del tiempo. Con el cine
matógrafo se logró por vez primera este efecto. 
En Jos inicios ele la irriagen fotográfica pronto 
se hicieron experimentos en este sentido, como 
las tomas de Muybridge, que presentaban sobre 
un soporte impreso los diversos momentos de 
una acción. En este caso) se dejaba al intelecto 
del espectador la unión de las imágenes impre
sas y la configuración del hecho temporal. 

G-TI~. :c;y~] 
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Las palabras, por su parte, también pueden 
representar la temporalidad, sólo que no lo ha
cen visualmente, sino de modo puramente con
ceptual. Con palabras podemos describir o ex
plicar en unas cuantas líneas el proceso de cre
cimiento de una planta. Sin embargo, parece ser 
que aquí la temporalidad es más huidiza, y se 
ve sacrificada ante las necesidades de la expli
cación discursiva. Sólo por un esfuerzo visuali
zador podemos llegar a la captación de la tem
poralidad implícita en la acción descrita ver
balmente. 

En la representación del espacio, la diferen
cia entre imágenes y palabras parece ser más 
profunda. La imagen visual misma, sea estática 
o en movimiento (movimiento virtual o real), es 
espacial. Su analogía con la realidad en este 
sentido es innegable, y en ella se han basado las 
posiciones que identifican «imagen» con «se
mejanza». La estructura espacial de un objeto 
puede ser de hecho reproducida en sus repre
sentaciones visuales. Así, por ejemplo, la dis
tribución de los elementos de una planta es 
equivalente a la distribución de sus respectivas 
representaciones en un papel: la raíz se encuen
tra abajo, el tallo arriba y la hojas más arriba; 
las proporciones reales de los elementos son 
respetadas en el dibujo; el color también es 
respetado; cte. En cambio, la representación 
verbal de esta planta 110 es espacial. <<Reduce» 
los aspectos espaciales a un encadenamiento de 
palabras, enunciados y párrafos sujetos a su vez 
a las exigencias de la gramática y de la tipogra
fia. La representación verbal, cuando se man
tiene en la emisión oral, es una sucesión de 
sonidos. o sea, un encadenamiento temporal de 
articulaciones lingüísticas. Y cuando se traduce 
a signos escritos, como los que ahora estoy 
utilizando, es un artificio tipot,'Táfico cuya prio
ridad consiste en respetar las normas de la es
critura y la redacción: orden, linealidad, sinta
xis, ortografia, unifonnidad de los elementos 
gráficos (letras, puntuación, signos de exclama
ción, etc.). 

De estas diferencias, cuya importancia no ha 
sido suficientemente aquilatada por la investi-
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gación filosófica, no debe extraerse ninguna 
conclusión en el sentido de que entre imágenes 
y palabras alguna es «superior» a la otra como 
representación del mundo. El hecho de que la 
imagen pueda ser tan espacial como los objetos 
que representa, no quiere decir que siempre es 
una representación basada en la reproducción 
de los caracteres espaciales de sus referentes. 
Muchas veces, el dibujante, el pintor, el arqui
tecto o el diseñador recurren a representaciones 
esquemáticas en donde las relaciones espaciales 
internas de los referentes son esquematizadas, 
no copiadas. Todo esto quiere decir que la re
presentación visual (por imágenes visibles) no 
tiene que ser analógica; puede ser también ho-
1110/ógica. Y en ambos casos existe un isomor
fismo entre imagen y objeto. 

Está por otro lado el problema de cómo re
presentar fielmente la historicidad de los obje
tos. No hay objeto estático. Ni siquiera la mesa 
que tengo frente a mí es un objeto estático: su
fre modificaciones que mis sentidos no son 
capaces de percibir, pero de las que soy cons
ciente: la madera está sujeta a un proceso de 
transformaciones físico-químicas que la modi
fican, de modo que esta mesa, aunque se man
tenga en el mismo lugar y bajo las mismas con
diciones ambientales, dentro de mil años será 
diferente, o tal vez ya no existirá. Pero, en vista 
de que no podemos ejemplificar los cambios 
sufridos por la mesa a lo largo de mil años, 
recurramos a un ejemplo más cómodo: un ros
tro humano. 

El rostro de una persona viva es un complejo 
de señales, factores cromáticos, anímicos, so
máticos, ambientales, etc. Es un complejo vi
viente, que como tal no permanece estático, 
sino que está en constante cambio.50 Si un pin
tor emprende la tarea de retratar un rostro de
terminado, debe elegir los' rasgos pertinentes de 
éste para que el retrato que produzca sea 
efectivamente un retrato de su sujeto. Sin 
embargo, por mucha maestría que tenga el 
pintor, el resultado final no representa más que 

50 Ver§ 70. 
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Figura 29 "· l{cmhrandt a los 23 mios. Figura 29 h. Rcmhrandt a los 25 años. 

Figura 29 c. l{cmhrnndt a los 55 años. Figura 29 d. Rcmbr:mdt a los 63 años. 

El conjunto de los autorretratos de Rembrandt funciona como el horizonte dentro del cual 
cada uno de éstos tiene un valor: todos son representaciones de Rembrandt en general; pero, 
a la vez, cada imagen particular es necesariamente una «representación como» de él. En (a) 
lo vemos como un joven orgulloso y confiado; en (b), como su admirado Rubens; en (c), como 
un hombre golpeado por la vida y como San Pablo; en ('/) se nos muestra como un anciano 
desencantado cercano a la muerte y como Demócrito. 



1111 momento del rostro retratado. Probablemen
te sea un momento paradigmático, que repre
senta a la perfección un gesto característico del 
personaje, o bien un rasgo típico de su carácter 
como hombre público. Mas no por eso el per
sonaje está representado íntegramente. Es muy 
probable que en sus momentos de intimidad, 
dicho hombre público tenga otros gestos, otras 
actitudes que son igualmente características (o 
incluso más) de su personalidad auténtica. 51 

Lo anterior, además de dejar en claro que la 
semejanza 110 es el núcleo de la representación 
visual, nos conduce a un resultado colateral: 
toda imagen pictórica tiene ante todo un valor 
simbólico, más que mimético. El retrato que 
realiza el pintor, si bien sólo muestra un mo
mento en la vida del personaje retratado, pre
tende muchas veces representar a dicho perso
naje en general. De ahí que junto al retrato sue
la aparecer simplemente el nombre del sujeto 
retratado. Sin embargo, tocia representación es 
solamente una «representación como ... »52 Así, 
en los múltiples autorretratos que pintó a lo 
largo de su vicia, Rcmbrandt van Rijn represen
tó momentos espccílicos ele sí mismo, produ
ciendo en cada caso una imagen suya relativa a 
ciertas circunstancias particulares. Todos los 
autorretratos ele este pintor lo son de Rcm
branclt «en general», pero cada uno es 1111 Rcm
brandt específico: en esta dialéctica entre la 
abstracción y la concreción, o entre la totalidad 
y la particularidad, radica el carácter temporal 
ele esas imágenes magistrales. [Figuras 29 a, h, 
e y tll 

§ 102. Los «nuevos medios» y la ruptura con 
las concepciones lineales del tiempo y del 
espacio 

Cuando se inventó 1 a televisión, hubo algunas 
voces de alarma. Unos creían que ese medio 
haría un gran daño a 1 a i nteligcncia, dados su 
alto contenido imaginativo y su capacidad de 

51 Sobre el retrato, Ver§ 73. 
52 Sobre el «representar como ... », ver§ 84. 
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sugerir una visión simultánea de acontecimien
tos múltiples y separados en el espacio. El ra
zonamiento que se hacía era más o menos el 
siguiente: 

a) El discurso es sucesivo y lineal; 
b) el discurso es «Ch> vehiculo del pensamiento y la 

razón; 
e) la imagen televisiva es simultánea y globnl. 

Por lo tanto 

d) La televisión representa un gran peligro contra la 
inteligencia y la razón. 

Basta con echar por tierra (b) para que se venga 
abajo todo e sic e di licio iconófobo. A 1 o 1 argo 
del presente trabajo he procurado hacerlo. 

Rudolf Amheim supo ver con gran acierto 
que la televisión no sólo nos informa acerca de 
la realidad, sino que cumbia nuestra actitud ante 
ésta, debido principalmente a una cualidad que 
posee en algo grado, y que parece estar ausente 
de cualquier otro medio: el poder ele hacernos 
experimentar la simultaneidad: 

A través de la televisión [ ... ] vemos el sol que brilla 
sobre el Vesubio y, un segundo después, las luces de 
neón que iluminan a Brodway al mismo tiempo. Se 
hace innecesario el desvío que implica la descripción 
verbal, y la barrera de los idiomas extranjeros pierde 
importancia. El ancho mundo entra a nuestra sala.53 

Se percató de que la verbalización se vuelve 
innecesaria, impotente o quizá hasta estorbosa 
cuando podemos vivir esta e spccie de c onoci
micnto de la totalidad. Inevitablemente, con 
esto nos remitimos a lo que dice Agustín sobre 
la inutilidad ele las distintas lenguas cuando se 
trata de experimentar Ja Verdad. Así, Arnheim 
observa: 

La televisión cambia nuestra actitud ante la realidad: 
nos hace conocer mejor el mundo y en particular nos 
da una sensación de la multiplicidad de lo que ocurre 
simultáneamente en diferentes lugares. Por primera 
vez en la historia de la lucha del hombre por entender 

53 Rudolf Amheim, «Pronóstico ... ». 



las cosas, puede experimentarse la simultaneidad tal 
cual, no sólo traducida en una sucesión temporal. 
Nuestros lentos cuerpos y nuestros ojos miopes ya 110 

nos fastidian. Al fin reconocemos el lugar donde es
tamos como uno entre tantos: nos volvemos más mo
destos, menos egocéntricos. [Ibídem. Cursivas de 
F.Z.] 

Se encuentra una conexión profunda entre la 
visión de la simultaneidad en el caso de la tele
visión (o de cualquier otro medio electrónico) y 
la que podría experimentar un místico, como 
confiesa Agustín en sus momentos más since
ros: 

lento es el sentido de la came, porque es el sentido 
de la carne: él mismo es s11 limite. 

Esto es lo que comprendo por el momento, conside
rando ese ciclo de ciclo, ciclo intelectual, donde se 
concede a la inteligencia el conocer simultáneamente, 
no parcialmente, no en enigma, no en un espejo, sino 
del todo, con toda evidencia, cara a cara, no ahora es
to, ahora aquello, sino, como se ha dicho, conocer 
simultáneamente, sin 11ingr111a sucesión de tiempos. 
Considerando, asimismo, la tierra invisible e inorga
nizada, sin sucesión alguna de tiempos, que compor
ta, por lo general, ahora esto, ahora aquello, porque 
donde no hay apariencia alguna, en ninguna parte hay 
esto ni aquello. 54 

La discursividad no da para más, la corpora
lidad se revela corno un lastre, la razón se pier
de ante algo mucho más vasto, que la abarca y 
avasalla. Lo único que cabe es entonces un si
lencio extático (o instático). Como dijo un día 
McLuhan, hablando ante las cámaras de televi
sión y un poco ebrio: con la televisión las per
sonas abandonan su cuerpo y se vuelven ánge
lcs.55 

Dejando estos ciclos de la mística, me remito 
de nuevo a la propuesta de Richard Kearney,56 

quien al hablar sobre la imaginación posmoder-

54 San Agustin, Confesiones, Libro IV, Cap. X, 15; Libro 
XII, Cap. XJll, 16. Cursivas de F.Z. 
55 ¿Sería porque él sí podía «permitirse un poco de ebrie
dad» (frase de Ricoeur citada en§ 101), y por eso podía 
experimentar la eternidad o hablar de ella sin pudor o 
p,ruritos racionales? 

6 Ya comentada antes, en § 58. 
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na subraya cuán importante es superar las cate
gorías lógicas aristotélicas, aceptando la simul
taneidad temporal y espacial como formas legí
timas de conocimiento. Para mí, esto implica 
asumir de una vez por todas que el conocimien
to no debe pasar necesariamente por la razón 
discursiva, sino que hay diversos caminos, o 
diversos conocimientos. Asimismo, implica 
acabar con la idea trillada y fácil de que la vi
sión (o la tele-visión) es un acto mecánico y 
poco o nada intelectual. El simple hecho de que 
veamos un mundo estable, y no un tumulto de 
puntos o datos que estimulan nuestro órgano 
visual, implica una intensa y compleja activi
dad de la imaginación (y del intelecto). Saber 
ver es poder mirar conjuntos de datos visuales 
en relación los 1111os con otros. Por ello es que 
vemos rostros, esculturas, flores, nubes, etc., no 
conglomerados de sense data. El que veamos 
nuestro mundo como estable y no como un caos 
de manchas, luces y sombras es un logro de 
nuestra inteligencia, no un simple proceso fisio
lógico.57 Y si logramos formamos imágenes y 
conceptos estables, es porque tenemos la capa
cidad de ver y concebir sim11ltáneamente los 
datos discretos (en el espacio) o sucesivos (en 
el tiempo). 

Este hecho portentoso se debe aquilatar, para 
ya no incurrir en el menosprecio de lo visual, y 
para reconocer el papel que desempeña la per
cepción de la simultaneidad en nuestro enfren
tamiento cotidiano al mundo. Por eso es que 
paso ahora a una breve consideración sobre los 
medios mecánicos y electrónicos, que han roto 
como 1111nca antes en nuestra historia los lími
tes de la temporalidad lineal. 

Santos Zunzunegui estudió cómo en Ja eine
matografia, la televisión y el video hay una 
representación o presentación del tiempo.58 Por 
ejemplo, el espectador de televisión, al cambiar 
de canal con su control remoto59, puede pasar (a 
veces sin darse cuenta) de un tiempo-espacio a 
otro, y concebirlos todos con cierta simultanei-

57 Cf. E. Gombrich, Art and lllu;ion, pp. 50-53. 
58 Santos Zunzunegui, op. cit., pp. 77-85. 
59 Es lo que se llama zapping. 
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dad. En cuanto al video, «[es] tiempo sobre 
tiempo, espacio hecho de tiempo, espacio que 
sólo surge como creación del desenvolvimiento 
temporal». [!bid., p. 232) 

Zunzunegui hace unas propuestas muy sanas: 
liberar a las imágenes de sus lazos con lo lin
güístico, concebirlas como textos visuales con 
su propia sistematicidad, y replantear la noción 
de 'signo visual'. [!bid., pp. 77-85) Me interesa 
señalar estas consideraciones programáticas, 
pues nos pueden servir de base para entender 
que las imágenes, a diferencia de las palabras, 
son capaces de representar o presentar la simul
taneidad, sin que ello implique caer en el sin
sentido, en la sinrazón o en el caos. Pero, sobre 
todo, creo que la imagen electrónica es la que 
mejor materializa esta posibilidad de experi
mentar lo simultáneo y «liberarse» de lo lineal
discursivo. El repaso sobre la historia de las 
imágenes que hace Zunzunegui puede ser leído 
como una crónica de la manera en que éstas se 
fueron acercando a lo que podríamos llamar 
«temporalidad no lineal», o «temporalidad de 
lo simultáneo». No es así el planteamiento del 
autor, ciertamente, pero da bastantes elementos 
para justificar este enfoque. Por ejemplo, mien
tras que la pintura es un medio altamente pres
tigiado que se resiste a Ja reproducción y que 
aparece como estático e i1Teductible a un análi
sis en ténninos de «unidades mínimas», [!bid., 
pp. 113-114) el cómic «induce en el lector nue
vos hábitos de Jcctura y desciframiento», así 
como códigos específicos (los gestos, las apo
yaturas, los globos, etc.). [!bid., pp. 122-126) 

Otra vertiente la ofrece el desarrollo de la 
imagen fotográfica. Cuando en el siglo XIX 
surgió con fuerza incontenible, impactó, entre 
otros ámbitos, el de la concepción del tiempo. 
Zunzuncgui afim1a que «la fotografia se pre
senta como una cristalización del instante vi
sual. Cristalización perseguida de forma insis
tente por la humanidad». [!bid., p. 131] Y, de 
entre las diversas definiciones de Ja fotografia 
que cita, me interesa de modo particular la que 
deriva de D. Thomas: «La fotografia, puente de 
permanencia, se presenta, pues, como un eterno 
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presente, fruto de un futuro perpetuamente pre
sente a través de su referencia a un pasado». 
[!bid., p. 140) Obsérvese la referencia al «eter
no presente» ... 

Con la cinematografia, la noción de 'imagen 
en movimiento' adquirió mayor relevancia, 
conllevando también un énfasis en el tiempo 
mismo, y específicamente en el tiempo no li
neal o simultáneo. Dentro de las características 
privativas de este medio, el montaje permite 
establecer relaciones entre la espacialidad y la 
temporalidad y, por tanto, pasar de lo sucesivo 
a lo simultáneo (y viceversa). En cuanto a la 
simultaneidad franca, hay diversas formas de 
representarla: 

a) «Mostrando acciones que coexistan en el mismo 
campo (por ejemplo, gracias a Ja profundidad de 
campo). 

b) Que coexistan en el mismo encuadre (doble expo
sición, split-scree11). 

c) Presentarlas en sucesión. 
d) Presentarlas en 111011taje alternado o 

cross-c11tti11g». [/bid., p. 163] 

Sin embargo, yo considero que la experien
cia con el cine no deja de ser intelectual, y aquí 
la simultaneidad temporal está en realidad bas
tante mediada por la sucesividad, que es la ver
tiente temporal dominante. La simultaneidad es 
aquí más bien sugerida, imaginada. 

Con la televisión, en cambio, asistimos a una 
experiencia mucho menos intelectualizada, y en 
donde por tanto las reservas intelectuales del 
espectador se reducen, hasta llegar a ser anula
das por completo en muchos casos. Zunzunegui 
menciona varias diferencias entre televisión y 
cine, que han sido apuntadas por distintos auto
res. De ellas destaco tres: 

a) Diferencias tecnológicas; el televisor emite luz, 
emite una imagen en perpetua composición y des
composición; hay <run emisor permanente y múl
tiples receptores sintonizados»; la imagen tiene 
una baja definición. 

b) Diferencias psicosociológicas y afectivo
-perceptivas: la televisión iiene un fuerte poder de 
adicción, fomenta el sedentarismo, permite una 
fruición semiatcnta, difusa y fragmentada. 



e) Diferencias en la programación: lo más caracterís
tico ele la televisión es la transmisión en directo. 
[/bid., pp. 195-198) 

A partir de estas observaciones de Zunzune
gui podemos ver que las cualidades del medio 
televisivo confluyen en varios rasgos: 

11) La unión ele una multiplicidad ele puntos ele recep
ción, que 11 la 1•ez están conectados en espacios 
separados. 

b) El poder hipnótico ele una imagen no discursiva, 
no lineal, ilógica. 

e) La posibilidad ele fusionar en 1111 mismo tiempo dis
tintos espacios mediante la transmisión en directo. 

O sea, la confluencia de lo separado y lo dis
continuo en lo si11111ltá11eo. 

En otras palabras, la televisión adopta la 
forma de un mosaico, y obliga a pensar en mo
saico, esto es, a yuxtaponer tiempo-espacios 
distintos rompiendo la discursividad del pen
samiento tradicional, su linealidad lógica. 
¿Quién podrá negar que la mejor manera de ver 
televisión es tomar el control remoto y cambiar 
de canal cada cinco 111inutos (o menos), o cada 
vez que aparecen los anuncios, pero teniendo 
en la 111cntc al mismo tiempo todo lo que está 
sucediendo en cada canal? l~sa es 111i íonna de 
ver televisión, por lo menos... Lo ideal sería 
justa111cnte una pantalla de televisión en mosai
co, donde cada cuadro mostrara una situación 
diferente, y todas ellas sucediéndose si11111ltá-
11cm11 e11 te. 

Zunzuncgui explica esta fonna de pensa
miento co1110 una nueva forma de consu1110 
televisivo, «menos atento a la lectura de textos 
completos que a una recepción cuasi impresio
nista derivada de la absoluta frag111entación a 
que puede someterse al discurso audiovisual». 
Así, se fabrica un col/agc a partir de fragmen
tos y «en función de intereses puntuales y per
manentemente cambiantes». Se produce, en 
suma, un mosaico: «un discurso centralizado se 
prcscnla como disgregado en mi 1 i111ágcncs que 
pueden ser organizadas [ ... ] a voluntad del es
pectador». llhid., p. 203) Cada espectador lrne
dc definir su propia programación. Y Zunzune-

387 

gui nos hace ver que esta situación se intcnsi fi
ca con la interactividad y con la televisión por 
cable (narrowcasting), que es mucho 111ás 
fragmentada que la televisión abierta (broa
dcasting), pues los espectadores tienen cada 
vez más poder de decisión sobre lo que se ve en 
su televisor particular. [!bid., pp. 205-206] 

En cuanto al video, señala el autor que su 
utilización por parte de los artistas se puede 
clasificar en dos grandes rubros: 

a) registro ele acciones e 
b) investigaciones sobre el espacio-tiempo. 

Y autor que hay dos rasgos cruciales de este 
nuevo medio: su carácter temporal y su trans
gresión de la espacialidad. En el primer aspec
to, no es que el video «represente el tiempo», 
sino que es tiempo: 

En el mundo del video -·de la imagen electrónica
/a temporalid11d 110 se representa, sino que forma par
te indisociablc de su misma base tecnológica [ ... ] El 
hecho de que sólo exista un punto iluminado cada 
vez, trae consigo el que /11 imagen video 110 cxist11 <'11 

el esp11cio sino so/a111e11tc en el tiempo. La imagen, 
así obtenida, no es sino una síntesis temporal asenta
da sobre la permanente discontinuidad [ ... ] El \'ideo 
se edifica sobre una redundancia constitutiva: tiempo 
sobre tiempo, espacio hecho de tiempo, espacio que 
sólo surge como creación del desenvolvimiento tem
poral. [!bid., p. 232] 

En relación con la espacialidad, parece que 
de nuevo se encuentran los medios mús nuevos 
y las experiencias mús antiguas, las de los mís
ticos y los religiosos. Pues el video desubica al 
espectador tradicional, y a la vez lo reubica: 
«ya no basta hablar de spectatur in fabula, sino 
que es necesario hacerlo de spcctator in loco». 
[Ihid., p. 233] Es decir, mientras en el cinc pre
domina el espacio del teatro italiano, donde el 
espectador se ubica en 1111 lugar y la acción re
presentada ocurre en otro lugar, ji-ente a él, «el 
video de creación define un territorio mucho 
más ambiguo [ ... ]Tampoco el lugar del espec
tador es un lugar estable». [Ibidem] 



Aquí no puedo evitar pensar una vez más en 
las confesiones de San Agustín a Dios: 

Estás todo en todas partes y no limitado a lugar algu
no. No eres, por supuesto, según nuestra forma corpo
ral; sin emhargo, hiciste a tu imagen al hombre que, 
como vemos, de la cabeza a los pies está en un lugar. 

Mas, ¡,por qué estoy buscando qué lugar habitas [ ... ] 
como si en realidad hubiese allí lugares'? 

¿Dónde, pues, le encontré para conocerte sino en ti 
mismo sobre mi'! Y ningún lugar por ninguna parte. 
Nos alejamos, nos acercamos y ningún lugar por nin
guna parte."° 

Cuando se vive a fondo la experiencia de la 
simultaneidad, se pierde el sentido del lugar, de 
la ubicación. Se rompe con el pri11cipi11111 i11di
vid11atio11is. 

Después de este repaso por varios autores, haré 
explícitas algunas conclusiones mías. En apa
riencia, el movimiento virtual de la imagen 
cinematográfica o videográfica no está sujeto a 
las limitaciones de la imagen fija: en efecto 
vemos cómo se mueve un pcrsomtjc, cómo ges
ticula y habla. Sin embargo, este hecho no hace 
que tales imúgenes de movimiento virtual sean 
«mejores» representaciones de la temporalidad 
que las imúgenes fijas de la pintura, el dibujo o 
la fotografia. De hecho, una fotografia nos dice 
muchas veces infinitamente 111ús que un video. 
Ante una fotografia de una persona podemos 
quedar «atrapados» durante largos minutos; en 
cambio, ante la imagen en la pantalla de la 
misma persona no sucede lo 111ismo: la diversi
dad de elementos que nos ofrece la imagen en 
movimiento virtual nos impide definir un mo
mento crucial, representativo. Si queremos de
finir algo y contemplarlo con todo detenimien
to, entonces lo que hacemos es «fijarn la ima
gen accionando el botón de pausa: y entonces sí 
nos ahis111a111os en la contemplación de la ima
gen. Ésta es la virtud principal de la «cámara 

..,, San Agustín,º!" cit., Libro VI, Cap. 111, 4; Libro X, 
Cap. XXV, 36 y Cap. XXVI, 37. 
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lenta»: nos pennite captar el movimiento pero a 
la vez nos acerca a la estaticidad y a la abstrac
ción de la imagen fija. Cuanto más nos interesa 
lo que vemos en la pantalla, más lenta debe ser 
la manera en que lo vemos, y cuando llegamos 
a un momento climático en nuestro interés, 
entonces congelamos la imagen para contem
plarla a nuestras anchas: necesitamos demorar
nos en ella. 

En síntesis, las virtudes de la imagen electró
nica no radican en un supuesto <<poder supremo 
de asemejarse» a la realidad, sino en su poder 
de pem1itimos representar simbólicamente la 
realidad recurriendo a diversos artificios que 
antes no eran accesibles a la fantasía de los 
espectadores. 

Hay dos especímenes de la imagen electróni
ca que aparentemente superan las limitaciones 
de la representación visual: la imagen holográ
fica y la imagen virtual. En el primer caso, asis
timos a una exacerbación del aspecto mimético 
latente en toda imagen visible. Tanto sobre 
soportes planos, como en su proyección sobre 
el espacio, resulta seductor el hecho de que el 
espectador ya puede asomarse para ver «detrás» 
o «debajo» de la imagen que en primera instan
cia se nos presenta de frente. El logro de estos 
artificios técnicos obedece a la vieja tentación 
de no sólo copiar fielmente la realidad, sino de 
poder «crear» una realidad paralela. Pygmalión 
sigue entre nosotros. 

La llamada «imagen de realidad virtual» es 
un caso diferente. Se trata en el fondo del mis
mo recurso que han utilizado desde todos los 
tiempos los ilusionistas: apelar a nuestra capa
cidad de confomrnr, a partir de datos sueltos, un 
todo coherente que tiene significado. La ima
gen virtual no sólo es una imagen «vista», sino 
que también es «pensada». Por eso, lo menos 
importante en ella es la mímesis. En vez de ser 
una copia de la realidad, se trata de una expe
riencia que hace intervenir diversos sentidos, 
desde el equilibrio hasta el oído y la vista. De 
hecho, esta imagen se encuentra en el polo 
opuesto de la holograíla. Mientras ésta sucede 
«exterionnente», aquélla sucede «interiormen-



te». O bien, para evitar estos términos que por 
desgracia están demasiado tarados por signifi
cados mentalistas, la primera es visual
material, en tanto que la segunda es intelectual
imaginativa. 

Pasada la fiebre de los avances técnicos aso
ciados a estas dos modalidades de la represen
tación, ambas ocuparán su lugar junto a técni
cas representativas tan «Viejas» como el graba
do o la pintura. 
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4.5 UNIDAD DE LA VOZ Y LA 

MIRADA 

Shakcspeare tenla los dos elementos: imaginación y obser
vación. 

Gustave Flaubert1 

El iconófobo y el iconódulo están condenados a vivir jun
tos, y a veces en el mismo individuo. 

Régis Dcbray2 

§ 103. Cooperación entre imaginación y en
tendimiento 

Palabras e imágenes están condenadas a vivir 
juntas. Nosotros somos animales verbo
visualcs. Para nuestra especie, desarrollarse es 
tanto aprender a hablar y escuchar como apren
der a imaginar y ver. De hecho, es más dificil 
explicar por separado la verbalización o la ima
ginación que explicarlas conjuntamente: cada 
una implica a Ja otra. Nombrar no es un acto 
puramente intelectual, ajeno a Ja visualización 
y a las imúgcncs concretas. Cuando aprende
mos Jos nombres de las cosas, estamos relacio-
11a11do dos infonnacioncs: una que nos propor
cionan Jos sentidos (la vista, o el tacto o el gus
to) y otra que nos proporciona Ja abstracción 
(definiciones, equiparaciones, di fcrcnciacio
ncs): estamos conectando conceptos pcrccptua
lcs y conceptos intelectuales. Asimismo, al ver, 
imaginar o representar visualmente un objeto 
recurrimos a nuestro acervo conceptual a fin de 
identificar y entender aquello que se presenta a 
la mirada o que es producto de la imaginación. 
Habitualmente, nosotros no vemos, sino que 
111ira111os. Y la mirada no es posible más que 
cargada de diversos saberes: lingüísticos, esté
ticos, científicos, prácticos ... Toda mirada lleva 
palabras adheridas. En cuanto a la visión <<pu-

1 Gustave Flaubert, Carta a Louise Col/et, 1852. 
2 Régis Débray, Vida y muerte de la imagen, p. 276. 

ra», libre de «cargas» lingüísticas, sin duda 
alguna existe, como se ha visto en Ja parte final 
del Capítulo 3.3 Sin embargo, su Jugar entre las 
prácticas sociales se circunscribe a determina
das esferas en donde el sujeto -solitario o en 
grnpo- desarrolla acciones que tienden a ale
jarse de toda representación: los éxtasis religio
sos y estéticos, las efusiones amorosas, las ex
periencias alucinantes ... Aquí Ja visión no quie
re ser visión ocular sino intelectual o espiritual, 
y Ja palabra no quiere ser referencia o denomi
nación, sino cosa significante: ambas pretenden 
ser una modalidad de nuestro contacto directo 
con el mundo. 

Uno de los resultados que arroja este largo 
recorrido por el lenguaje y la imagen en sus 
distintas modalidades es que las posturas ex
tremistas y excluyentes (logocentrismo, icono
centrismo, por ejemplo) conducen tarde o tem
prano a callejones sin salida, y que algunos de 
Jos defensores más acérrimos de uno u otro 
bando acaban por ceder en determinados rn
bros. Por ejemplo, Cassirer, uno de los más 
autorizados estudiosos del lenguaje articulado, 
no podría negar que las imágenes son una for
ma simbólica legítima (si bien se esfuerza de
nodadamente por darle un lugar subordinado y 
dejar el papel protagónico a la palabra). En el 
otro extremo, un crítico tan radical de la razón 
lingüística como Lyotard aprovecha plenamen
te las bondades de Ja palabra escrita para difun
dir sus sólidos argumentos en contra del len
guaje articulado. Capacidad de exposición, ca
pacidad de lectura analítica, capacidad de con
ceptualización, son algunas de las cualidades 
-derivadas todas ellas del orden discursivo
que reúne un libro tan desmesurado y denso 
como Discurso, figura: un «buen libro», a pe
sar de todo. 

Ya lo dijo claramente uno de los fundadores 
del pensamiento en Occidente: «Pensamientos 
sin contenidos son vanos; intuiciones sin con
ceptos son ciegas». Nuestro conocimiento posi
ble consta de dos vertientes; la intuición (o fa-

3 Cfr. toda la Sección 3.3. 



cultad de recibir representaciones por medio de 
la sensibilidad) y el entendimiento (o facultad 
de pensar mediante conceptos los objetos dados 
por la intuición). Ninguna de estas facultades 
tiene primacía: los conceptos tienen que hacer
se sensibles y las intuiciones tienen que hacerse 
entendiblcs.4 Éstos son nuestros límites o, para 
decirlo de manera positiva, nuestros alcances. 
Por ello, negar alguna de nuestras facultades 
elevando la otra a la cima es una reducción que 
pronto deja de rendir frutos. El propio Kant 
incumo en esta falla en la segunda edición de 
su obra mayor, como ya se explicó anterior
mente.5 

Las indecisiones o indefiniciones kantianas 
al respecto son percibidas por Heidegger en su 
obra dedicada a este filósofo. Cuando Kant 
dice: 

«hay dos ramas del conocimiento humano, que quizá 
se originen en una raíz común, pero desconocida para 
nosotros, y son, a saber, la sensibilidad y el entendi
miento. Por medio de la primera nos son dados los 
objetos; por medio de la segunda son los objetos pen
sados» [A 15, B29], 

enseguida comenta Heidegger que, en relación 
con esta raíz, «Kant, lejos de ocuparse de ella, 
la califica aun de "desconocida para noso
tros"»,6 y comenta que siempre está gravitando 
en la primera Crítica la afirmación de que sólo 
hay «dos fuentes fundamentales del alma, la 
sensibilidad y el entendimiento». [A 50, B 74] 
Concluye Heidegger que en esa obra 

13 imaginación trascendental no tiene patria. No se la 
trata tampoco en la estética trascendental [ ... ] Por el 
contrario, figura como tema de la lógica trascenden
tal, donde, por lo menos mientras la lógica se atenga 
al pensamiento como tal, no debería estar en rigor. 
[/bid., pp. 119-120) 

Pero en la tercera Crítica, como ya fue expli
cado, 7 el filósofo de Konigsberg llega a postu-

4 J. Kant, op. cit., B 7 5. 
5 Ver§ 47, 48 y 57. 
'' M. Heidegger, Kant y el problema ... , p. 40. 
7 Ver§ 48. 
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lar un equilibrio entre lo imaginario y lo inte
lectual, o entre la imagen y la palabra. Es cuan
do habla de la «feliz proporción» entre ambos 
campos, que sólo el genio creador puede lograr 
plenamente, y del sens11s communis como esa 
unión entre entendimiento e imaginación que 
permite a las personas comunicarse entre sí sus 
experiencias estéticas. En síntesis, las cualida
des del genio, según las entiende Kant, demos
trarían la capacidad de éste para conciliar ima
gen y palabra, o imaginación y conceptualiza
ción. Entre otras cualidades, el genio 

a) relaciona la imaginación con el entendimiento; 
b) tiene una imaginación que es libre y al mismo 

tiempo se adapta a la exposición de un concepto 
dado.8 

Esta relación cooperativa entre lo imaginario y 
lo intelectual, a la que he estado relacionando 
con Ja unidad entre Ja imagen y Ja palabra (sin 
que sean exactamente Jo mismo), es a mi pare
cer el hilo conductor de las investigaciones 
sobre estética de María Rosa Palazón. De las 
seis acepciones de imaginación que estudia,9 la 
quinta se refiere a que imaginación y entendi
miento conviven en las obras de arte, tanto en 
su creación como en su recepción: 

Centrándome en las artes veré que en sus emisiones 
interviene la imaginación del autor porque éste se 
atiene al principio de placer, y que en tanto sublima 
las descargas del inconsciente, muestra sus conoci
mientos e inquietudes intelectuales y obtiene una es
trnctura entendiblc, se atiene al principio de reali
dad.'º 

Su programa es «rebatir que la creac1on y las 
recepciones de las obras artísticas se deben a 
una sola facultad o a una sola de las regiones 
psíquicas: estoy convencida de que se imbrican 
en ambos casos». [!bid., p. 39] Así, se propone 
echar por tierra la aspiración surrealista a pro
ducir obras de arte acabadas sin recurrir en ab-

8 Kant, Crítica de la capacidad de juzgar,§ 49. 
9 Ver§ 58. 
10 María Rosa Palazón, op. c· p....lQ. ____ ,_ ·---- _ 
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so/uta a la razón. Un antecedente de esto fue el 
dadaísmo, que <<tuvo al idiota como su arqueti
po [e] hizo del absurdo su profesión y jugó a la 
incoherencia». [!bid., p. 189) 

Aquí, también el tema de la inspiración ~s 
resuelto postulando un equilibrio entre imagi
nación y entendimiento. Entre el bando que 
concibe la creación como un rapto inspirado 
(Platón, Schlegel, Vico, Coleridge) y el que la 
concibe como un trabajo exclusivo del enten
dimiento (Poe), la autora se ubica en medio: 
«Ha habido quienes entienden, yo entre ellos, 
que la creación es una me~cl_a de lo consci_ente 
e inconsciente, del entend1m1ento y de la ima
ginación», que es lo mismo que plantean (cada 
uno a su manera) Schiller y Nietzsche. [!bid., p. 
281] 

Otras tres comprobaciones de su tesis princi
pal las encuentra Palazón, por un lado, en la 
continuidad que existe realmente entre el traba
jo de un científico y el de un artista, por otro, 
en la teoría de la información y, finalmente, en 
los estudios sobre el simbolismo psicoanalítico. 
[!bid., pp. 239 y 241] La teoría de la infonna
ción distingue entre «obra» y «caos»: la prime
ra es comprensible por los receptores en virtud 
de que el autor pone un límite a la infomrnción 
que les ofrece. Pues si una obra de arte fuera 
infonnación absoluta, sin recurrir a la redun
dancia de lo ya conocido por los receptores, 
caería en el solipsismo y sería completamente 
caótica, esto es, incomprensible. La obra de arte 
que aspire a decir algo a su público debe poner 
límites a su carácter abierto. [!bid., pp. 311-
335] Por último, el llamado «simbolismo ver
dadero» en psicoanálisis, es el resultado de la 
conexión entre los procesos primarios (esto es, 
el inconsciente freudiano) y los procesos se
cundarios (el plano de la conciencia, también 
en Freud). En este caso, imaginación y enten
dimiento llegan a un arreglo, y producen diver
sas simbolizaciones, que corresponden a ambos 
planos. [!bid., pp. 356-372) Creo que en todos 
estos casos se da una componenda entre la ima
ginación y el entendimiento. 
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§ 104. Confluencias del discurso y la imagen, 
o de la razón y la emoción 

Si aprendemos a aceptar que las imágenes _vi
suales no «contienen>> mensajes verbales, smo 
que son enunciados visuales, 11 estaremos per
mitiendo a nuestra mirada moverse libremente 
por la superficie de los mútiples objetos visua
les que nos ofrece la actualidad. No nos senti
remos obligados a que nuestra mirada desem
boque en una serie de formulaciones discursi
vas «bien pensadas» y «bien fundamentadas». 
Sólo el crítico profesional de la imagen (o el 
teórico) tiene esa obligación. Casi siempre, 
nosotros podemos disfrutar con la contempla
ción de una obra visual sin el remordimiento de 
conciencia de que no sabemos explicarla o de 
que no sabemos explicar nuestra propia expe
riencia estética. Es lo mismo que sucede cuan
do disfrutamos de una pieza de Mozart sin co
nocer nada de teoría musical. 

Pero también hay razones para elevar argu
mentos a favor de la palabra en cualquiera de 
sus modalidades. Es incuestionable que el auge 
de los medios electrónicos ha dado a las imáge
nes un poder que antes se antojaba impensable. 
Hasta el siglo XIX las imágenes visuales eran 
literalmente mudas y estáticas, y en su mayoría 
bidimensionales. Además, eran elaboradas a 
mano. Mas la mecanización y la electroniza
ción de los medios reproductivos les otorgó 
nuevos poderes: se volvieron sonoras, parlan
tes, móviles y virtualmente tridimensionales. 
Por tanto, es un hecho incuestionable que la 
imagen visual ha ido desplazando a la palabra 
articulada (hablada o escrita). Razones de Esta
do e intereses económicos han contribuido a 
ello: se prefiere a masas que vean mucho y mi
ren poco; que contempler:i mucho y lean poco o 
nada. 

Éstas no son observaciones apocalípticas: no 
estoy lan1entando la pérdida de un paraíso en 
donde todo pasaba por el lenguaje articulado y 
todo era analizado de manera «racional». Cua-

11 Cf. Amheim, Visual Thi11ki11g, pp. 296-300. 



tro o cinco siglos de logocentrismo no nos hi
cieron mejores ni peores de lo que nos pueden 
hacer otros tantos siglos de iconocentrismo. Por 
lo demás, es muy dudoso que un sólo medio 
aplaste a los demás. Más que el advenimiento 
de una cultura visual, en donde todo se muestre 
o se presente por medio de imágenes cada vez 
más seductoras, lo que nos espera es una c11lt11-
ra 11111lti111edial, en donde palabras, imágenes, 
música, ruidos, texturas, cte. se conjuguen en 
distintas combinaciones. Somos seres verbo
visuales, sí, pero ello 110 implica desconocer 
que también somos seres táctiles, móviles, mu
sicales o gest11ales. 

El viejo sueño wagneriano de la Gesamt
kunstwerk (obra de arte total) sigue seduciendo 
a creadores, espectadores y teóricos. Si recu
rrimos a la estética comparada, encontraremos 
una co1Toboración sistemática de esto. Por 
ejemplo, Étiennc Souriau 12 propone un «siste
ma de las bellas artes» en el que las agrupa y 
clasifica en función de su lenguaje o de sus 
soportes físicos (líneas, volúmenes, etc.), pero 
siempre como parte de una totalidad. [Figura 
30] 

Souriau concibe la actividad artística como 
un componente más de las actividades orienta
das a fortalecer la existencia humana misma. 
Lo cual tiene dos consecuencias importantes 
para la presente investigación: que 110 se sepa
ra, sino que más bien se coordina entre sí los 
distintos lenguajes que como humanos somos 
capaces de utilizar y aplicar en nuestra vida; y 
que confirma la correspondencia entre activi
dades «estéticas» y actividades «teóricas». 
Afirma el autor: 

Si queremos decir lo que, de por sí, significa el arte, 
¿acaso no es menester, precisamente, definirlo con 
amplitud bastante para permitir la aparición de estas 
afinidades, de esa presencia del arte todavía recono
cible, al margen de los límites de sus presencias en 
cierta manera profesionales y típicas? Puede existi1· el 
arte e11 1111 trabajo filosófico o cie11tífico; en la i11sta11-
ració11 de 1111 11101111111e11to de ideas; en la de 1111a hipó-

12 Étienne Souriau, La correspo11de11cia de las artes, 
1947. 
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tesis grandiosa. Se le ha de reconocer, evidente y ne
cesario, en una obra educacional, en In más hermosa 
acepción de este término. [/bid., p. A3. Cursivas de 
F.Z.] 

1.Llnoas 2.Volúmenes 3.Colores 4.Lumlnostdades 
5.Movlmlentos 6.Sonldos arttculados 7.Sonldos mustcales 

Figura 30. Esquema de las artes, según E. Sourinu 

Tal vez hoy nos parezca cuestionable el sis
tema que propone Souriau. El arabesco ocupa 
un lugar demasiado importante para nuestro 
gusto actual, así como la prosodia. O bien, fal
taría dar importancia a manifestaciones actuales 
de las obras en volumen, como la instalación. 
¿Y no habría que incluir el video? Pero éste no 
es el punto, sino la pertinencia de plantear un 
rompimiento de las separaciones tradicionales 
entre «artes» y «letras». Puede ser una propues
ta utópica, pero la importancia de planteamien
tos como éstos es reconocer que las fronteras 
entre la razón y la emoción, o entre la palabra 
y la imagen, se justifir;an muchas veces sólo 
por la necesidad de definir especializaciones, o 
por razones de práctica educativa. La actividad 
del «letrado» y la actividad del «artista» han 
quedado separadas porque cada una de ellas 
apela a una «facultad humana» diferente. Y por 
eso tenemos la separación de las universidades 
en «facultades». Pero, si reflexionamos un poco 
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en la propuesta de Souriau, ¿acaso en la activi
dad filosófica no intervienen, de manera directa 
o indirecta, todas las modalidades de las artes 
enumeradas por él, y quizá otras que él ni si
quiera toma en cuenta? 

Así lo entiende Ernesto Grassi. Ya en el Ca
pítulo 2, 13 al tratar sobre las imágenes filosófi
cas, me referí al valor positivo que este filósofo 
otorga a la emoción y a la retórica dentro de la 
actividad teórico-filosófica. En relación con el 
m1c y la poesía, los considera como caminos 
viable para unificar Pathos y Lagos: para rom
per las fronteras entre la emoción y la razón.'~ 
Su propuesta de superar el abismo entre lagos y 
pathos, entre ciencia y arte, descansa en la con
vicción de que t:l huma110 no es un ser pura
mente racional-discursivo: «así, la tarea a la 
que nos enfrentamos es investigar si el dualis
mo de imagen y ratio, de /)(Jfhos y lagos, y por 
tanto de arte y ciencia, es superable». [/bid., pp. 
148-149] Precisamente por ello, el conflicto 
entre pathos y lagos, «entre el discernimiento 
racional y los esquemas de la vida sensible» 
puede llevar a la enfermedad, a la locura. [!bid., 
p. 155) En la ciencia occidental lo único que se 
ha aceptado como v~iliclo es el producto de la 
dc111ostració11 (la upodixis), mientras que el 
producto de la creencia y el co11\'e11ci111ie11to es 
menospreciado. A di f'erencia de los humanistas 
italianos, tal era la postura de Descartes. [!bid., 
pp. 156-157] Postura que para Grassi va contra 
la realidad humana, pues ésta tiende más bien a 
fusionar o hacer eoníluir imagen y razón, emo
ción y discurso. Él ve como deseable y factible 
una especie de recuperación de 

la antigua [ ... ]unidad de saber y pasión en el discurso 
[ ... ]unidad que no se logra ni con el revestimiento ex
terior de un «contenido» racional, ni con la racionali
zación interna de una «forma»patética. [!bid., p. 158] 

En el campo de las investigaciones psicoló
gicas, se ha llcga<lo a resultados que confirman 
estas conclusiones de Grassi. Según el modelo 

ll § 50. 
1
' Ernesto Grassi, op. cit., p. 37. 
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de la doble codificación (propuesto por Allan 
Paivio), 

se considera la imagen visual como un «sistema de 
tratamiento en paralelo» especializado en el almace
namiento y tratamiento de la información relativa a 
objetos y acontecimientos organizados espacialmente, 
mientras que el sistema verbal [ ... ] estaría especiali
zado en los «tratamientos secuenciales» y se aplicaría 
preferentemente a patrones de estimulación organi
zados en el tiempo (como en las tareas de aprendizaje 
serial). 15 

Este modelo implica también que las imáge
nes son evolutivamente anteriores al lenguaje 
articulado, y que éste se especializa en la for
mación de conceptos, relaciones y clases. En 
suma: las imágenes se especializan en lo con
creto y las palabras en la abstracción. [!bid., pp. 
104-105] Ahora bien, la principal crítica a este 
modelo se refiere a que con él se establece una 
separación, más que una co11j1111ció11 entre imá
genes y palabras. El modelo de Paivio es dema
siado dicotómico, al separar lo imaginaoo de lo 
verbal en las representaciones mentales. 

Denis resume así las críticas a Paivio: 

No hay un sector de la representación reservado ex
clusivamente a la imagen, diferente de otros sectores 
especializados en otro aspecto, sino un campo general 
de la representación cognitiva en el que todos los 
elementos [ ... ] podrían estar implicados en procesos 
específicos de formación de imágenes visuales, audi
tivas, etc., y dar lugar, en caso de necesidad, a la ela
boración de contenidos figurativos experimentados 
subjetivamente: las imágenes mentales. [!bid., pp. 
107-108] 

Es imposible no reconocer que el siglo del «gi
ro lingüístico» fue también el «siglo de la ima
gen». Pero en esto no hay ninguna paradoja. En 
primer lugar, el llamado «giro lingilístico» no 
fue más que la culminación de cuatrocientos 
años de logocentrismo. El lenguaje articulado 
fue considerado durante toda la modernidad 

15 M. Denis, op. cit., p. 103. Ver Allan Paivio, lmage1y 
and Verbal Processes, USA, Rinehart and Winston, 
1971. 



como el parámetro fundamental del pensamien
to y de la «razón», de modo que su elevación a 
tema principal de la actividad filosófica no fue 
más que un reconocimiento abierto de que para 
Occidente sólo lo decible tenía sentido. En se
gundo lugar, una de las causas que condujeron 
a radicalizar de ese modo el logocentrismo bien 
pudo ser la emergencia de la imagen electróni
ca, verdadera adversaria de la filosofía y de 
todas aquellas actividades académicas que co
mo ella están basadas en el ejercicio del lengua
je fonético-articulado. 

Filosofar en la era moderna, filosofar a la 
occidental ha sido exclusivamente una activi
dad lingüistica: los filósofos profesionales son 
hombres de letras, seres que hablan y escriben. 
¿Qué pasará con ellos en la era de la imagen 
electrónica? ¿Acabarán por desaparecer? 
¿Aprenderán a filosofar de otra forma y con 
otros medios? ¿Imágenes y palabras pueden 
conformar juntas una nueva forma de la razón 
h1111za11a? 
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4.6 LA IMAGEN ARCAICA: 
ANTES Y DESPUÉS DE LA 
PALABRA 

Si quieres pennanccer, sirve al que es más viejo, 
y alégrate de que el cantor lo llame 
antes que a todos, sean dioses o humanos. 

Pues mira: así como tu relámpago viene de la nube, 
todo lo tuyo proviene de él. 
Incluso tus decretos los engendró él, 
y todo poder actual nació de viejas alegr!as. 

Friedrich H111derlin1 

Siempre me ha fascinado Ja insistencia de Hei
degger en que hemos olvidado la ((pregunta por 
el sern. ¿Significa eso que volver a plantearla 
en toda su profundidad y alcance es recordar
la? ¿Quiere decir que hemos perdido la memo
ria de lo más importante, atareados como esta
mos en lo inmediato, es decir en los entes que 
nos rodean? No puedo responder a tales cues
tiones, aunque estas palabras del filósofo cita
das arriba me dan alguna luz: 

El pensar que pregunta por In verdad del ser no es ni 
teórico ni práctico. Acontece antes de esta diferencia
ción. Es, en cuanto es, el recordar (A11de11ke11) el ser, 
y nada más [ ... ] Tal pensar no tiene resultado. No 
tiene cfecto.2 

Es muy sintomático que las posturas huma
nistas clásicas se proponian como proyecciones 
«hacia delante», como preocupadas por el 
«progreso» y enemigas de cualquier «retroce
so» o «regreso». En cambio, podemos ver que 
la proyección heideggeriana tiene un sentido 
diferente: aunque da prioridad al futuro, esta
blece que la máxima posibilidad que éste nos 
depara es la muerte, o sea, 1111 regreso al ser ... 

1 Friedrich Holderlin, «Naturaleza y arte o Saturno y 
Júpiter», en Odas e himnos, 1799-1802. 
2 M. Heidegger, Carta sobre el h11111a11ismo, pp. 112-113. 

Recurriendo ahora a Kant, vimos en un 
fragmento citado arriba3 que fue perfectamente 
consciente de la diferencia entre el movimiento 
«hacia delante» y el movimiento «hacia atrás» 
del espíritu humano. Por eso observó que cuan
do la imaginación y la razón se ven llevadas 
hacia lo abismal experimentan un regressus que 
las hace sentirse perdidas. ¿Por qué? Porque ahí 
ya no son dueñas de sí mismas, porque ahí toda 
representación, sobre todo discursiva, verbal o 
lógica, se ve rebasada. 

Probablemente estoy forzando a Heidegger y 
a Kant. Mas este abuso me pem1itc plantear la 
pertinencia filosófica de lo arcaico. Si nos suje
tamos al sentido ontológico de la noción de 'lo 
arcaico' (la mjé griega), descubrimos que se 
refiere a «los principios». Lo cual nos lleva a 
plantear la profunda diferencia entre principios 
y comienzos. Mientras que éstos son el inicio 
en el tiempo, la fase inicial de algún proceso, 
aquéllos se refieren a las líneas que sigue dicho 
proceso: son sus bases ontológicas, que como 
tales orientarán el desarrollo mismo del proceso 
en cuestión. Los principios determinan los ca
minos a seguir (esto es, los métodos): y entre 
los dos dctem1inan el fin (no el mero «final») a 
perseguir. Los fines, pues, son la contraparte 
ontológica de los principios, y por ello están ya 
presupuestos en éstos: según sean nuestros 
principios (nuestra mjé), serán nuestros cami
nos (nuestro methodos) y nuestros fines (nues
tro te/os). Los principios pueden valer, por tan
to, como orígenes. 

Esta sección tiene como objetivo explorar la 
relevancia de los principios (o de lo arcaico) en 
los ámbitos de la filosofía y la psicología, así 
como de la imagen artística y de la imagen 
electrónica. La idea que me guía es que las 
imágenes (no visuales •. como en la filosofía y 
en la poesía y en los sueños, o visuales, como 
en la televisión) tie11e11 1111a mayor cercanía a lo 
arcaico que las palabras: que, en ese sentido, 
se ubican antes o después de éstas. Por otro 

3 En§ 101. 



lado, toda esta sección puede ser tomada como 
un complemento de la Sección 3.3. 

§ 105. El pensamiento filosófico: entre la 
reminiscencia y el olvido; entre el regre
so y el progreso 

Al final de La República aparece una imagen 
filosófica de hondo significado: Platón, después 
de referirse a la dialéctica como una superación 
o elevación del alma hacia lo divino, cierra su 
obra con estas palabras: 

... pasaremos felizmente el río Leteo y libraremos 
nuestra alma <le toda mancha. Por tanto [ ... ] seguire
mos siempre por el camino que lleva a lo alto, y nos 
dedicaremos con todas nuestras fuerzas a la práctica 
de la justicia y la sabiduría. Con esto, estaremos en 
paz con nosotros mismos y con los dioses, y después 
ele haber alcanzado en la tierra el premio destinado a 
la virtud, semejantes a atletas victoriosos que son lle
vados en triunfo, seremos felices aquí abajo y durante 
el viaje ele mil años, cuyo relato acabamos ele hacer. 4 

¿Cuál es ese río Leteo? En el pensamiento 
mitológico griego es el río del olvido, de donde 
bebian los espíritus ele los muertos, a fin de 
olvidar los pesares ele su vida terrena y poder 
entrar en el Elíseo. Ahora bien, para poder revi
vir en el mundo superior, o retornar a éste, 
debían beber nuevamente esas aguas del olvido, 
para olvidar la felicidad de su vida en el Elíseo, 
c¡ue era como un paraíso temporal. Por su parte, 
la imagen platónica se refiere al movimiento 
que realiza el alma cuando pasa del mundo 
superior al mundo terrestre. Así, como com
plemento a lo c¡ue cuenta el mito, hay también 
un movimiento inverso, en el que el alma bebe 
del río del olvido cuando abandona el mundo 
superior y se involucra en la vida terrenal. Ha
bría entonces dos olvidos: uno «hacia arriba», 
cuando el alma regresa al mundo superior, y 
uno «hacia abajo», cuando abandona este mun
do superior y vuelve (¿o progresa?) hacia el 
inferior. De modo que, cuando habita en el 

4 Platón, la ReplÍblica, 621 c. 
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mundo material, ha olvidado las esencias del 
mundo ideal, y su formación por obra de la 
dialéctica consiste precisamente en llevarlo de 
regreso a «lo alto», al auténtico conocimiento 
<<Original». ¿No es éste el sentido de la reminis
cencia platónica, tan bien desarrollada en otros 
diálogos, como el Teeteto o el Fedon? ¿Y esa 
reminiscencia no es un regreso al origen? Sea 
como sea, una cosa es clara: si el conocimiento 
de las esencias es producto de la reminiscencia 
(la anamnesis), y se trata en realidad de un 
re-conocimiento, entonces su des-conocimiento 
(la ignorancia) es producto del olvido (la am
nesis, la amnesia) . 

El acceso heideggeriano a «la verdad del sen> 
se da como «recuerdo» y como «regreso». Esto 
último es tratado explícitamente por Heidegger 
en su libro sobre Kant, donde hace explícita su 
postura sobre este retorno al ser. En un primer 
momento afirma que la búsqueda de una fun
damentación de la metafisica por parte de Kant, 
se enfrentó a un problema: 

¿Cómo es posible que un ser finito, que como tal está 
entregado al ente y destinado a la recepción del mis
mo, sea capaz ele conocer al ente antes de toda recep
ción, es decir, intuirlo, sin ser su «creaclorn?5 

En otros tém1inos, al estar limitado el ser hu
mano en cuanto a los alcances de lo que puede 
conocer, resulta dificil que por sus propios me
dios (esto es, la razón discursiva, o el pensa
miento filosófico como una epistemología) 
acceda al ser. Por tanto, requiere ubicarse en un 
estadio anterior a la palabra filosófica: «el co
nocimiento del ente no es posible sino sobre la 
base de un conocimiento previo, independiente 
de la experiencia, de la constitución del ser del 
ente». [lbidem] Así, se requiere un camino o 
«método para revelar e!' origen», advierte Hei
degger. ¿Y cuál puede ser ese método? Es uno 
que se dirige hacia el propio interior del ser 
humano: se trata de la «analítica», a la que Kant 
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llama «un estudio de nuestra naturaleza inte
rior», y que Heidegger explica así: 

Se ganará cada vez más seguridad y determinación, 
mientras más se avance en la región hasta ahora 
desconocida, explicitando lo que ahí se manifieste. 
Esta región [ ... ] no es otra que el «espíritu» humano 
(111e11s sive a11i11111s). [!bid., p. 43] 

Considera que con ello Kant propicia la <<reve
lación del origen», llevando la metafísica «a un 
tc1Teno [ ... ] donde está enraizada como "nos
talgia" de la naturaleza lzzmwncm. [!bid., p. 44. 
Cursivas de F.Z.] 

En otro momento, hacia el final de su libro, 
1-Icideggcr vuelve a preguntar: ¿cómo es posi
ble para el humano, dada su finitud, conectarse 
con el ser?: 

El ente nos es conocido -¿pero conocemos el ser? 
¿No nos sobrecoge un vértigo cuando tratamos de de
terminarlo o siquiera de aprehenderlo en si mismo? 
¿No es el ser semejante a la nada? [/bid., p. 190] 

El humano podrú conocer al ser en tanto asuma 
su lugar propio entre los entes. Goza de un pri
vilegio que implica «ser responsable de sí 
111is1110 como e/lle» y tener «la necesidad de 
comprender el ser». [lhid., p. 192] Tocio eso 
implica realizar el ca111i110 de regreso hacia el 
ser (hacia el origen). superando el olvido de la 
pregunta por el ser: en cierto modo, superarse a 
sí mismo; olvidarse a sí mismo para recordar 
el ser: « Si el hombre sólo es hombre a raíz del 
ser ahí en él, la pregunta por lo que es más 
primordial que el hombre no puede ser, en prin
cipio, una pregunta antropológica». [!bid., p. 
193] Y, menos aun, se trata ele una cuestión 
epistemológica: la Crítica de la razón pura 
tiene mús bien una tarea metafísica (ontológica) 
que desatTO llar. [!bid., p. 194] Ahora bien, en 
virtud de que el tratamiento filosófico de esta 
cuestión «yace en el olvido», «el acto ontológi
co f11nda111e11tal de la metafisica del ser-ahí es 
1111 "recuerdo"». [!bid., p. 196. Cursivas de 
F.Z.) 
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Aquí es necesario señalar que en El ser y el 
tiempo Heidegger parece dar al futuro un ma
yor peso que al presente y al pasado. Pero, en 
realidad, se trata de un futuro que es un acer
camiento al pasado, o más bien al origen. ¿En 
qué sentido? En tanto es la anticipación de la 
posibilidad última: la muerte. El cuidado (la 
Sorge) se refiere precisamente a esa proyección 
que el Dasein realiza hacia su propia posibili
dad última. Y entonces la temporalidad humana 
es un dirigirse hacia el propio futuro, superando 
las cadenas del presente, para retomar, como 
en un círculo,6 al propio pasado. Esto es lo que 
llama Heidegger la auténtica temporalidad hu
mana, y que rompe con «la experiencia vulgar 
de lo temporal». [!bid., p. 200) ¿A qué se refie
re con dicha «vulgaridad»? A la noción del 
tiempo como un «progreso» hacia el futuro, al 
tiempo como algo medible y lineal. En cambio, 
la temporalidad existenciaria es más bien cir
cular, y por tanto repetitiva: «La fundamenta
ción ontológico-fundamental ele la metafísica 
en El ser y el tiempo debe entenderse como una 
repetición». [!bid., p. 201) Ahora bien, sabemos 
que lo que se repite está siempre presente, pues 
se re-presenta. Heidegger dice: 

¿Qué significa que el ente propiamente dicho sea en
tendido como ousía. parousía, lo que significa, en el 
fondo, como «presente» como propiedad inmediata y 
constantemente presente, como «habern? Esta pro
yección acusa que el ser es permanencia en la pre
sencia. 

.. :ró ti l]V EIVat ¿No implica este «lo que siempre 
ha sido» el momento de presencia permanente, y 
además con el carácter de lo previo? [/bid., pp. 201-
202. Cursivas de F.Z.] 

Tenemos, entonces, que la temporalidad au
téntica, que se despliega en sus ek-stasis (del 
pasado, del presente y del futuro) es realmente 
una repetición, una circularidad en donde el 
futuro conduce al pasado; en donde no hay 
«progreso» hacia el futuro, sino más bien vuelta 
al pasado. Por eso, el ser es una «presencia 
permanente» (o un presente eterno), una pre-

6 ¿No será más bien en una espiral? 



sencia siempre previa, a la que se accede yen
do hacia atrás. Además, tenemos una intere
sante coincidencia entre el cuidado heidegge
riano y el cuidado del personaje platónico que 
no bebió del río del olvido ni de las aguas de la 
despreocupación, y que por eso no ha olvidado 
las Ideas y es capaz de tener una reminiscencia 
de éstas. 

Jcan Beauffrct, quien siempre dialogó muy 
de cerca con Heidegger, se refiere a cómo este 
filósofo se apartó de la línea iniciada por Des
cartes, según la cual la verdad es planteada co
mo certeza, como conocimiento seguro y com
probable. Apunta que esta postura cartesiana es 
un «ocultamiento» o un «olvido» de las cues
tiones principales: el descubrimiento de las 
cosas se sustituyó por la certeza «porque desa
pareció una dimensión anterior de la verdad, en 
la cual la co::a nos aparece, sin más, al descu
bierto» (Heidegger). Indica Beauffret que ese 
ocultamiento ya fue entrevisto por Platón al 
final de La República: es el Lethe, el olvido de 
que acabo de hablar. 7 

Ahora bien, sabemos que para Heidegger la 
verdad es justamente la A-letheia: es decir, el 
no-olvido, o el recuerdo. Se suele traducir 
Aletheia como desocultamiento, y el propio 
Heidegger así la vierte al alemán (Unverbor
genheit) Pero, si el Lethe es el olvido, la 
Aletheia no puede ser otra cosa que el no olvi
do, o el recuerdo. Una memoria que se orienta 
hacia lo más arcaico y eternamente presente: el 
ser, el ser del ente. ¿Podremos, por lo tanto, 
conectar esta noción de verdad como no-olvido 
con la noción platónica de la an-amnesis? Yo 
creo que sí. Beauffret nos dice que, a diferencia 
de la filosofía cartesiana, que se interesó en las 
«raíces del árbol del conocimiento», así como 
por la explicación de éstas, la filosofia heide
ggeriana se interesó por algo más viejo que 
dichas raíces: «se preguntó por el terreno en el 
cual se hunden esas raíces. Se trata, por tanto, 
de lo "no dicho" en Descartes». [!bid., p. 124) 

7 Jcan Beauffrct, Al encuentro de Heidegger, 1984, pp. 
107-109. 
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No se trata de un pensamiento «progresista» 
(dirigido hacia delante) ni «retrógrada» (dirigi
do fanáticamente hacia atrás, como reacción al 
progreso). En Heidegger «no hay ni pesimismo 
ni optimismo», y lo cita cuando dice: «Die Er
fahrung des Seienden in reinem Scin, die hicr 
zur Sprache kommt, ist nich pessimistiscm und 
nicht nihilistisch ¡sie its auch nicht optimistisch 
Sie bleibt tragisch!». 8 [Citado en ibid., p. 127] 
Y es muy esclarecedora esta afinnación: pues 
la tragedia va a lo profundo y arcaico, no hacia 
el presente trivial o hacia el futuro como pro
greso; la tragedia hunde una mirada en lo pro
fundo del ser humano, y del ser mismo. 

Otro filósofo que, en una línea explícitamen
te heideggeriana, indaga acerca del pensamien
to arquetípico es, como ya fue tratado, Wilhelm 
Szilasi.9 Él no sólo se remonta a Aristóteles, 
sino también a Schelling, para sostener que las 
Urbilder (o arquetipos, según la traducción al 
español) son los contenidos originarios y pro
fundos del lenguaje cotidiano y del pensamien
to filosófico. Dichos arquetipos tienen un «con
tenido figura!» y por eso conducen el pensa
miento hacia los orígenes. Así, como ya cité 
antes: «El pensar piensa su actividad como pre
sente en tanto piensa Ja imposibilidad del regre
sar. No piensa lo inicial; piensa desde ello, des
de los arquetipos soterrados». 1º Afirmación 
coincidente con la de Heidegger de que «el 
pensar la verdad del ser es un recordar». Ahora 
bien, Schelling «descubrió y presentó con los 
rasgos de la filosofia trascendental el acontecer 
del comienzo», y con ello la pertenencia del 
pensamiento consciente a la naturaleza. Es de
cir, explicó la manera en que la conciencia se 
fue desprendiendo de la naturaleza aún incons
ciente, con base en la formación de imágenes 
típicas (arquetipos, Urbilder). [!bid., pp. 51-52) 

8 «La experiencia del ente en el ser puro, que aquí se 
expresa en el lenguaje, no es pesimista ni nihilista; ¡tam
roco es optimista, sino que se mantiene como trágica!» 

Ver§ 50. 
10 

W. Szilasi, loe. cit. r~ 71 ,.,. _-0·--(. ~-----1 J'!': · 1 ~ . 
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§ 106. Imágenes artísticas del pasado mítico 

En sus reflexiones sobre la poesía moderna, 
Octavio Paz se remite a las diferentes 
concepciones del tiempo. Su tesis principal dice 
que hay básicamente tres enfoques del tiempo: 
orientado hacia el pasado (en el pensamiento 
primitivo), hacia el futuro (en el pensamiento 
occidental cristiano y moderno) y hacia el pre
sente (en la actualidad <<posmoderna»). En 
cuanto al primero, afirma que 

para las sociedades primitivas el arquetipo temporal, 
el modelo del presente y del futuro, es el pasado. No 
el pasado reciente, sino un pasado inmemorial que es
tá más allá de todos los pasados, en el origen del ori
gen [ ... ] El pasado es un arquetipo y el presente debe 
ajustarse a ese modelo inmutable; además, ese pasa
do está presente siempre, ya que regresa en el rito y 
en la fiesta ( ... ] el pasado defiende a la sociedad del 
cambio. 11 

El tiempo arquetípico no cambia ni puede cam
biar, pues es «siempre idéntico a sí mismo», y 
«no está después, sino antes [ ... ] en el comien
zo del comienzo». Pero también se trata de un 
tiempo que, de alguna manera, regresará: «el 
pasado es un tiempo que reaparece y que nos 
espera al fin de cada ciclo. El pasado es una 
edad venidera»; «ni los dioses escapan al ci
clo». [Jbid., pp. 340 y 341] 

La sociedad occidental rompió con los ci
clos. En su vertiente cristiano-medieval, aban
donó la noción pagana del tiempo infinito e 
impersonal, y planteó en su lugar un tiempo 
finito y personal: «La caída de Adán significa 
la ruptura del paradisíaco presente eterno: el 
comienzo de la sucesión es el comienzo de la 
escisión». [lbid., pp. 342-343] Y, en su vertien
te moderna, desarrolló con más fuerza la idea 
de un tiempo sucesivo, [!bid., p. 345] de modo 
que, al amparo del futuro y el progreso, Occi
dente ha llamado «atrasadas», «bárbaras» o 
«primitivas» a las culturas y civilizaciones que 
no se apegan a su idiosincrasia. [!bid., p. 349] 

11 Octavio Paz, op. cit., p. 339. Cursivas de F.Z. 
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Sin embargo, dentro del ámbito occidental ha 
habido reacciones contra la negación del tiem
po arquetípico, y que reivindican la necesidad 
humana de éste. Ya no se concibe un tiempo 
cíclico, pero sí se manifiesta la pretensión de 
recuperar un tiempo original. [!bid., p. 361] La 
poesía romántica «afirnia el tiempo sin fechas 
de la sensibilidad y la imaginación, el tiempo 
original». [!bid., p. 376] Y después, ya en el 
siglo XX, la literatura siguió negando con la 
misma violencia la fe en el supuesto progreso 
lineal de la historia. [!bid., p. 428] 

Finalmente, con el fin de los ideales moder
nos (con la «posmodernidad») el futuro perdió 
su relevancia, y el presente ocupó su lugar en la 
sociedad occidental: 

La modernidad está herida de muerte: el sol del pro
greso desaparece en el horizonte y todavía no vis
lumbramos la nueva estrella intelectual que ha de 
guiar a los hombres. [!bid., pp. 494 y 514) 

Pero, ¿con que sustituye la sociedad postmo
derna al futuro? Con el presente: 

La relación entre los tres tiempos ha cambiado, pero 
este cambio no implica la desaparición del pasado o 
la del futuro. Al contrario, cobran mayor realidad: 
ambos se vuelven dimensiones del presente, ambos 
son presencias y están presentes en el ahora. [/bid., p. 
469) 

Lo dicho por Paz implica que nuestro futuro 
inmediato será la experiencia del presente; o 
bien, que nuestros paraísos ya no serán los del 
futuro (como en la modernidad) ni los del pasa
do (como en el pensamiento primitivo o míti
co), sino los del presente. 

Tal vez el nuestro sea el tiempo de lo efime
ro y lo desechable, de lo pasajero y lo hueco. 
Pero, quizá por eso mismo, es necesario volver 
la mirada hacia el tiempo de lo arquetípico, 
que es capaz de co11ciliar el futuro y el pasado, 
y de hacernos vivir esa conciliación e11 el pre
sente. Entonces se trataría de un presente pleno, 
no del presente vacío en ·el que colectivamente 
nos estamos acostumbrando a vivir. No hemos 
aprendido a valorar el prese11te como plenitud, 



deslumbrados como estamos por la representa
ción y por el futuro. Por lo tanto, necesitamos 
primero recuperar la presencia, distinguiéndola 
fuertemente de la re-presentación. Y sólo cuan
do hayamos entrado por ese camino, podremos 
superar el presente hueco y experimentar un 
presente pleno de futuro y de pasado: un pre
sente eterno, arquetípico; un presente pleromá
tico (como el de los gnósticos o el de los místi
cos cristiano:.). 

En cuanto a las artes visuales, se ha reconocido 
reiteradamente su cercanía con el pensamiento 
mítico, en virtud de que están constituidas más 
bien por imágenes que por palabras. Como ya 
vimos, 12 ésta es una de las tesis centrales de 
Hcrbert Rcad, quien no sólo afirma que «antes 
de la palabra fue la imagen, y los primeros es
fuerzos registrados del hombre son esfuerzos 
pictóricos», sino que otorga a las imágenes 
prioridad sobre las palabras en la conformación 
de los conceptos abstractos y en el desarrollo de 
la conciencia. Por eso es que «sólo en tanto el 
artista establece símbolos para la representa
ción de la realidad, puede tomar fomrn lamen
te, como estructura del pensamiento». Las imá
genes artísticas fueron condiciones necesarias 
para que se desarrollara el pensamiento discur
sivo.'-' Por ejemplo, en la prehistoria las imáge
nes que tuvieron prioridad y que primero se 
conservaron en la conciencia fueron «aquellas 
conectadas con los instintos primarios de la 
obtención del sustento, y del sexo», con «la 
lucha a vida o 111ue1ie con el animal». Y llama a 
esas imágenes «engramas» o «arquetipos», 
remitiéndose a .Jung. [!bid., pp. 35-36] 

También María Rosa Palazón se interesa por la 
\'alencia arcaizante de las imágenes artísticas. 
En su extenso estudio sobre la imaginación, la 
sexta acepción de ésta que encuentra dice que 
la imaginación es para nosotros lo que eran 

1 ~ En§ 32. 
u H. Read, Imagen ... , p. 72. 
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«antiguos modos de operar el entendimiento». 14 

Es necesario en este punto remitirse a la cuarta 
acepción, examinada más atrás, is así como a la 
idea (defendida por Eliade, Dorílcs o Ricoeur, e 
indirectamente por Palazón) de que las imáge
nes son irreductibles a las palabras, sobre todo 
cuando son imágenes que provienen del in
consciente. Tal es la tesis que defiendo en ese 
parágrafo. Pues bien, definir la imaginación 
como una serie de proyecciones del inconscien
te que antaño fomiaron parte del entendimien
to, es remitirla a los «procesos primarios» freu
dianos, que fueron quedando relegados a los 
abismos de la razón. Y esos abismos son, para 
mí, los arcaísmos que sobreviven en nosotros 
(individual o colectivamente), sedimentados, 
reprimidos, negados ... pero realmente existen
tes. Ahí radica el interés para mi argumentación 
del enfoque de la autora. Además, porque en su 
examen de la estética surrealista destaca cómo 
en ésta fueron reivindicados, uno por uno, tres 
integrantes de la «tétrada negativa»: los locos, 
los primitivos y los niños. 

Palazón señala que no tenemos bajo control 
absoluto de nuestra conciencia las asociaciones 
que surgen en nosotros frente a las obras artísti
cas que interpretamos, o frente a circunstancias 
que nos presenta la vida misma. De modo inex
plicable se dan ciertas proyecciones, coinciden
cias o encuentros que nos parecen absurdos o 
azarosos, pero que en realidad obedecen a co
nexiones con un pasado tan remoto que se hun
de en la prehistoria. Por eso Breton definía a las 
personas como un complejo de «campos mag
néticos», en donde se conectaban mensajes y 
voces, y había muchas interferencias sorpren
dentes.16 Los ejercicios con imágenes oníricas 
que realizaban los surrealistas tenían un valor 
colectivo, y no eran sólo proyecciones indivi
duales: los surrealistas compartían con el públi
co un suelo común, el «inconsciente colectivo». 
Y, aunque Palazón no se adhiere a las tesis jun-

14 M. R. Palazón, op. cit., p. 34:En cuanto a las otras 
cinco acepciones que localiza, ver § 58. 
is Ver§ 99. 

TEST~~ en·:{~~ 
16 

María Rosa Palazón, op. ~· ¡m._J]_Q_-.17.6. 
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guianas, me atrevo a utilizar esta expres1on, 
pues ella misma dice que «esas reiteraciones 
oníricas [ ... ] son un patrimonio transmitido fi
Iogenéticamente [ ... ] remanente o herencias que 
se adaptan aún a la organización social prevale
ciente»; y «existen símbolos inconscientes an
cestrales». [/bid., pp. 179 y 181] 

Palazón rechaza que se intente producir 
«obras de arte» con el sólo recurso a la imagi
nación o a la emoción desbocada y sin la inter
vención del entendimiento. [/bid., pp. 252 y 
253) Sin embargo, da un paso que ayuda a re
valorar a quienes han «perdido la razón». Apo
yándose en Brcton (quien estudió con entu
siasmo las creaciones artísticas de los locos) 
afirma que «posiblemente cada uno de nosotros 
puede trasponer los límites entre nomialidad y 
anormalidad en el transcurso de un día». Un 
caso como el de Lautréamont nos descubre «el 
alto grado de demencia que tenemos todos (el 
otro lado de nuestra personalidad)». [/bid., pp. 
254-256) ¿Por qué el comportamiento de los 
locos nos fascin<J a la vez que nos provoca un 
profundo miedo'? Palazón responde (con Breton 
y con Freud) que ese comportamiento nos hace 
asomarnos a «los abismos del aparato psíqui
co», a la «profundidad "abismal" (donde] reina 
la ausencia de contradicción» (Brcton). [/bid., 
pp. 269-270) 

Se trata, pues, de un «regreso» a nuestra in
fancia como individuos y como especie, es de
cir, tanto en sentido ontogenético como filoge
nético. Tal regreso, a la vez, pcm1ite reivindicar 
a tres miembros de la «tétrada negativa» (pri
mitivos, niños y locos): 

13rcton revalorizó las manifestaciones artísticas de la 
prehistoria, así como aquéllas de los pueblos margi
nados económica y culturalmente, y las obras de 
naifs, de autodidactas, de los niños y de Jos locos, que 
siempre están permeadas por la magia y por los mitos 
[ ... ] El grupo entero trató de abrevar su sed creativa 
en ese manantial de afectos e ideas. [/bid., p. 418] 

Falta una referencia explícita al cuarto 
miembro de esa «tétrada»: las mujeres. Pero ¿si 
Icemos Nadja no nos daremos cuenta de que 
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para Breton la mujer esta conectada con lo ar
caico mucho más que el hombre? De esto no 
habla Palazón, pero se justifica agregarlo. Aho
ra bien, tal parece que los artistas logran pene
trar, con sus obras, en los estratos más profun
dos de «la humanidad», en su pasado arcaico, 
que antaño estuvo a ras de suelo y fue compar
tido abiertamente por todos pero hoy yace es
condido, negado. Por eso, «el artista 'es un pri
mitivo y, paradójicamente ( ... ] es un adulto que 
responde a la civilización en que se inscribe», o 
bien: 

Los escritores reconstruyen algunos mecanismos del 
«pensamiento prelógica>>, y sus destinatarios los des
cifran, desde la perspectiva de adultos que han dejado 
atrás la infancia histórica, aunque la llevan dentro «en 
un nivel superior». [!bid., p. 428] 

El artista es un «civilizado primitivo», [Ibidem] 
dice Palazón, y podría agregarse: es un adulto 
infantil, o un hombre de razón sin razón. 

Queda una pregunta abierta después de las 
reflexiones de Palazón: ¿ese traslado de los 
estratos antaño superficiales a una profundidad 
abismal, implicó realmente un <<progreso» en el 
sentido de una «supcracióm> para los humanos? 
¿El crecimiento del <<principio de realidad» 
sobre el <<principio de placer» nos hace «mejo
res» que los niños, los primitivos y los locos? 
Creo que no es así necesariamente, y por eso he 
escrito la presente sección. Pienso que lo arcai
co no es sinónimo de lo «inferior» o de lo «su
perable». Lo arcaico nos acerca a nosotros 
mismos: a 1111estra infancia, a n11estros ances
tros y a nuestra sinrazón. 

§ 107. Imágenes psicológicas del inconsciente 
colectivo 

Viene al caso recordar el problema planteado 
por Freedberg, 17 cuando se pregunta por qué 
frente a las imágenes suele darse respuestas 
preintelectuales o primitivas, tanto en personas 

17 Ver§ 35. 



cultas como incultas, y por qué las personas 
cultas o «civilizadas» suelen negar sus respues
tas irracionales, reprimiéndolas bajo la aparien
cia de una actitud de apreciación «estética» o 
intelectual. Freedberg señala que muchas gene
raciones de teóricos y críticos de arte nos han 
habituado a distinguir radicalmente entre la 
realidad y su representación visual, impidiendo 
con ello que nuestras respuestas a las imágenes 
sean iguales a las que nos provocan las cosas 
reales. Esto es pertinente para el tema a tratar 
ahora, pues la investigación sobre las imágenes 
arquetípicas se refiere justamente a que los 
primitivos, los locos o los niños no separan las 
imágenes de las cosas. 18 Lo interesante de la 
cuestión es que ta111bié11 los «civilizados», ra
cionales y adultos dejan de distinguir entre 
imagen y cosa en momentos creativos, religio
sos o de gran liberación emocional. 

Demostrar tocio esto a los occidentales fue 
una ele las graneles tareas que se impuso Jung. 
A continuación me referiré sólo a dos resulta
dos ele sus profundas indagaciones en la psique 
humana: 

a) la supervivencia de los arquetipos y su fuerza re
gresiva; 

b) la distinción entre dos modalidades del pensamien
to (la racional-discursiva y la simbólico
imaginal). 

Sobre la primera temática, considera que nues
tro arraigo en el pasado filogenético es mucho 
mayor de lo que estamos dispuestos a recono
cer, tan ocupados como estamos en el vértigo 
de la vida actual, con su culto al «progreso» y 
al futuro, con su consumismo desatado y su 
falta ele religiosidad. ¿Qué sucede?, ¿por qué se 
tiene esta actitud ele negación ele lo arcaico? 
.lung responde: «hemos olvidado que un víncu
lo de indisoluble comunidad nos une con el 
hombre de antaño». 19 Plantea el problema como 
un olvido (quizás sea el mismo «olvido del ser» 
ele que tanto habla Heidegger), e, interesado en 

18 Ver§ 32. 
19 C. G. Jung, Símbolos de transformación, 1912, p. 29. 
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las cuestiones psíquicas más que en las ontoló
gicas, afirma: 

¡El alma no es de hoy!, su edad cuenta muchos millo
nes de años [ ... ] La conciencia individual es sólo la 
inflorescencia y fructificación estacional que nace del 
perenne rizoma subterráneo. [!bid., pp. 16-17] 

De modo que entre lo más viejo de nuestra his
toria como especie y lo más actual hay muchos, 
muchísimos puntos de contacto. Esto quiere 
decir que el estrato consciente del ser humano 
es sólo como la punta ele un «iceberg psíqui
co»,2º que se hunde en el océano de su propia 
historia, una historia más que milenaria. Y, 
debido a la conexión de nuestra conciencia con 
su propio pasado, lo que desaparece ele ésta 
sigue existiendo en el inconsciente y actúa so
bre ella, por tanto sobre la vida consciente del 
indivicluo.21 Así se explica que los autores de 
obras artísticas o literarias tienen ele pronto 
ideas cuyo origen ignoran y que vierten en sus 
creaciones. [!bid., p. 37] (Esto era, por cierto, lo 
que los surrealistas explotaban en su método 
creativo.) Jung considera, por tanto, que el in
consciente no sólo es depositario del pasado, 
sino que contiene «génnenes ele futuras situa
ciones psíquicas e ideas» que pueden llevar a 
los científicos o los creadores artísticos a solu
ciones no previstas conscientemente. [!bid., pp. 
37-38] 

¿Qué son, pues, los arquetipos y qué rele
vancia tienen en la psique humana? Jung dice 
que para responder a esta cuestión el psicólogo 
debe tener un conocimiento lo más profundo 
posible de la mitología universal, pues ésta es 
un acervo ele imágenes arquetípicas que apare
cen y reaparecen en cualquier ser humano. Y da 
esta definición: 

El arquetipo es una tendencia a formar tales represen
taciones de un motivo, representaciones que pueden 
variar muchfsimo en detalle sin perder su modelo bá
sico ( ... ) Son una tendencia, tan marcada como el im-

20 Ver§ 54. 
21 Car!. G. Jung, «Acercamiento al inconsciente», en El 
hombre y sus símbolos, 1 J'1"'trf.....,~:-::::::::-:::-::-------. 
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pulso de las aves a construir nidos, o el de las hormi
gas a formar colonias organizadas. [!bid., pp. 68-69) 

Tal fue el caso de una niña de diez años, en 
cuyos sueños se pudo identificar diversos ar
quetipos envueltos en una imaginería cristiana. 
[!bid., pp. 69-75] A propósito de esto, puedo yo 
afimrnr que los arquetipos son como «formas» 
o «patrones» naturales o cósmicos, estructuras 
previas a cualquier racionalización o adscrip
ción de significados. La cuestión de las formas 
como estructuras cósmicas a-significativas ya 
fue tratada al inicio del Capítulo 2." Asimismo, 
se hizo mcnción23 de las imágenes arquetípicas 
(Urbilder), que son comunes a todos los seres 
vivientes, desde un ave que aprende a alimen
tarse hasta un filósofo capaz de formular de 
manera sofisticada sus pensamientos. El mismo 
Jung afirma que, en virtud de ese arraigo de las 
imágenes arquetípicas en la naturaleza profun
da, primero se hacen las cosas y luego se les 
adscribe un significado: se pone un árbol de 
Navidad, se buscan huevos de Pascua, se tienen 
sueños ... y después se les da una interpretación 
o un «significado». [!bid., pp. 75-76] 

Volviendo a la cuestión del «olvido» de los 
arquetipos, Jung ve a los integrantes de la cul
tura occidental corno seres fragmentados, va
cíos, desligados de su propio pasado y de su 
propio suelo nutricio: 

Lo que llamamos conciencia civilizada se ha ido se
parando, de forma constante, de sus instintos básicos. 
Pero esos instintos no han desaparecido. Simplemente 
han perdido su contacto con nuestra consciencia. 
[!bid., p. 83) 

:'vlicntras el «civilizado» no es capaz de integrar 
sus conceptos instintivos en un todo que les dé 
sentido (por ejemplo, su noción de 'materia' es 
puramente intelectual), el <<primitivo» sí lo hace 
(por ejemplo, tiene como equivalente a la no
ción de 'materia', la de 'La Gran Madre' o 'La 

22 Ver§ 32. 
23 En§ 50. 
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Madre Tierra').24 [!bid., pp. 89 y 94] Como 
vemos, estas nociones más primitivas se distin
guen por su carácter fuertemente imagina/, o 
no discursivo. Pues, ¿quién que utilice la expre
sión «Madre Tierra» no imagina a una madre 
poderosa, abarcante, vieja e inamovible? Esta 
cuestión da pie para pasar al tema de los dife
rentes modos de pensar. 

Jung dice, en relación con esas nociones ins
tintivas como la de «La Gran Madre», lo si
guiente: 

Estoy tratando de emplear palabras para describir al
go cuya verdadera naturaleza la hace incapaz de defi
nición exacta [ ... ] Los arquetipos ( ... ) no son meros 
nombres ni aun conceptos filosóficos. Son trozos de 
la vida misma, imágenes que están integramente uni
das al individuo por el puente de las emociones [ ... ] 
El mero uso de palabras es fútil cuando no se sabe 
qué significan. [/bid., p. 96] 

Los sueños son surtidores inagotables de 
imágenes simbólicas cuyo significado es dificil 
de trasladar a conceptos discursivos. Por ejem
plo, 

Cuando la mente explora el símbolo, se ve llevada a 
ideas que yacen más allá del alcance de la razón. La 
rueda puede conducir nuestros pensamientos hacia el 
concepto de un sol «divino», pero en ese punto, la ra
zón tiene que admitir su incompetencia; el hombre es 
incapaz de definir un ser «divino». [/bid., p. 20) 

Aunque esas imágenes van siempre más allá de 
la razón discursiva, cuando aparecen en los 
sueños son preciosas ayudas para investigar «la 
facultad simbolizadora del hombre». [!bid., p. 
25] Eso se debe a que los sueños «se originan 
en un espíritu que no es totalmente humano 
sino más bien una bocanada de la naturale
za ... », es decir, están conectados con los estra
tos más profundos y arcaicos de la psique. 
[!bid., p. 52] Tal conexión se debe a que son 
primordialmente imágenes, 110 palabras: 

24 Ver, a propósito de este arquetipo, § 92, en donde se 
ejemplifica el poder de la imagen presencial con dos 
ixiptla: la Coat/ic11e y la Virgen de G11ada/11pe, dos mo
dalidades de la «Gran Madre». 



La principal tarea de los sueños es retrotraer una es
pecie de <<renúniscencia» de la prehistoria, así como 
del mundo infantil, directamente al nivel de los más 
primitivos instintos [ ... ] Las imágenes de esa clase 
son sumamente numinicas y, por tanto, muy impor
tantes [ ... ] Desgraciadamente, las escasas personas 
que no niegan la verdadera existencia de los arqueti
pos, casi invariablemente los tratan como meras pala
bra y olvidan su realidad viva. [/bid., p. 99] 

Así, creo que podemos establecer una cone
xión conceptual entre la reminiscencia (es de
cir, la an-amnesis) y el recuerdo (es decir, la a
letheia como no-olvido). Recordar es des
olvidar, y las imágenes arquetípicas son por 
tanto el mejor .medio para regresar al origen. 
Jung insiste en que el espíritu primitivo brota 
desde las profundidades de la historia en forma 
de imágenes, no de conceptos discursivos: 

La fantasia creadora dispone del espíritu primitivo, 
olvidado y sepultado desde hace mucho tiempo, con 
sus imágenes extrañas que se expresan en las mitolo
gias de todos los pueblos y épocas. El conjunto de 
esas imágenes forma lo inconsciente colectivo, here
dado in potentia por todo individuo [ ... ] A este í1lti
mo hecho se debe el que las imágenes mitológicas 
surjan de modo espontáneo y coincidentes entre si no 
sólo en todos los rincones de la tierra, sino también 
de nuevo en todas las épocas. 25 

Las dos fo1111as de pensamiento de que Jung 
habla son, pues, la \'erbal-discursiva y la ima
ginal-onírica. La primera tiene las siguientes 
características: 

a) es la expresión verbal de los raciocinios; 
h) «Se dirige hacia fuera»; 
e) «es un pensamiento acerca de la realidad»; 
d) «imita la sucesión de las cosas objetivas y reales»; 
e) implica una «atención dirigida»; 
/¡«tiene la particularidad de que fatiga y, en conse

cuencia, sólo puede funcionar durante lapsos más 
o menos cortos»; 

g) «sólo tiene una razón de ser: la comunicación». 
[/bid., p. 35] 

Pero ésta no es la única forma de pensar, 
pues hay también un pensamiento «Sl!praver-

25 C. G. Jung, Símbolos de transformación, p. 24. 
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bah> o «hipológico». [!bid., p. 38) El primero se 
refiere a un más allá de la palabra; y el segun
do, a un más acá. Es decir, hay un pensamiento 
que está antes y/o después de la razón discursi
va, y que no se vierte en conceptos verbales. Se 
trata del pensamiento imaginal-onírico, que se 
caracteriza así: 

a) no es dirigido, sino «meramente asociativo»; 
b) «se desenvuelve sin fatiga»; 
e) «abandona pronto la realidad para perderse en fan

tasías del pasado y del futuro» 
d) no se basa en palabras, sino que en él «la imagen 

sigue a la imagen, el sentimiento al sentimiento»; 
e) es intraducible o dificilmente traducible a palabras. 
j) este pensamiento es denominado «soñar». [/bid., p. 

42) 

Según Jung, en Occidente el pensamiento 
dirigido se ha sobrepuesto de manera excesiva 
al pensamiento fantaseador (como el del sue
ño). Dice que dicha tendencia, originada en la 
escolástica y conocida como «espíritu científico 
moderno», llevó al enriquecimiento de nuestro 
saber, mas 110 al desarrollo de nuestra sabidu
ría. Al mismo tiempo, nos desconectó del pen
samiento mitológico, y no sólo del griego, sino 
del de todas las culturas. [!bid., pp. 43-45) 
Igualmente, desconectó a los adultos de su pro
pia infancia y a las personas racionales de sus 
propios sueños. [!bid., pp. 46-47) Sin embargo, 
es posible recuperar la conexión con la infancia 
y Jo primitivo, siempre y cuando reconozcamos 

que podría trazarse un paralelo entre el pensamiento 
mitológico de la antigüedad y el pensamiento similar 
de los nii\os, [pues] en la vida psicológica tambi6n la 
ontogénesis correspondería a la filogénesis. [/bid., pp. 
47-48] 

El mejor medio para reestablecer esos con
tactos perdidos u olvidados es, justamente, el 
sueño, ese inagotable surtidor de imágenes ar
quetípicas irreductibles a la razón discursiva. 
[!bid., p. 48) 

Desde luego, precisa Jung, no hay que tomar 
literalmente el paralelismo entre la infancia y el 
pensamiento mítF,-9.Q..I"D.Q cuando se afirma 
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que los mitos proceden de la «infancia» de la 
humanidad: «el mito [ ... ] no es un fantasma 
infantil, sino un importante requisito de la vida 
primitiva», [!bid., p. 49) es decir, de la vida 
primitiva adulta. Y lo mismo puede afirmarse 
de la vida adulta actual: el pensamiento arcai
zante o mítico 

ocupa amplio margen en nosotros los hombres mo
dernos ( ... ) I3asta un relajamiento del interés, un leve 
cansancio, para eliminar la exacta adaptación psico
lógica al mundo real, que se expresa por medio del 
pensamiento dirigido, y sustituirla con fantasías. 
[!bid., p. 50) 

¿Nos sucede esto realmente a nosotros los 
«civilizados»?, me pregunto. Sí, y de manera 
cotidiana. Por ejemplo, cuando nos plantamos 
frente al televisor, sobre todo en las noches, 
después de nuestras jornadas laborales; cuando 
estamos ya dispuestos a donnir y soñar, y la 
pantalla televisiva nos arrulla, ya acurrucados 
en nuestra cama, como si fuera una mamila 
electrónica. ¿Hay otros casos? Hay muchos: 
cuando vamos al cinc, cuando vamos al teatro, 
cuando oimos música mediante unos audífonos 
que nos aíslan del mundo, cuando vamos a la 
ópera a soñar despiertos en las historias más 
viejas que la humanidad se ha contado siem
pre ... 

Los arquetipos son imágenes i111agi11arias o 
110 visuales. Su carácter inmaterial es justo lo 
que les pemlite sobrevivir a los tiempos y a los 
cambios culturales. Son «fomrns» en el sentido 
más profundo y cósmico del tém1ino, «formas» 
(o Ideas) que son «traducidas» a figuras visua
les. Éstas a su vez son objeto de veneración o 
de temor, son exhibidas, reproducidas, destrui
das u odiadas. En suma, las imágenes arcaicas 
mantienen relaciones permanentes con las 
imágenes flsicas que vemos todos los días. Pero 
no se debe pasar por alto que son distintas entre 
sí. Las primeras adquieren una existencia más 
cercana a lo visual en los sueños, y son tradu
cidas a formas visuales en las imágenes que 
producen los escultores, los dibujantes, los fo
tógrafos o los cineastas. Por ejemplo, la imagen 
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arcaica del Dios Creador adquiere forma fisica 
cuando se lo representa como Jehová, como 
Zeus o como Quetzalcóatl.26 La imagen arque
típica de la Madre Tierra adquiere forma fisica 
cuando se la representa como Coatlicue o como 
la Virgen Madre. Por eso es que a lo largo de Ja 
historia aparecen, desaparecen y reaparecen 
determinados motivos plásticos: se trata de 
transformaciones fisicas de los mismos patro
nes arcaicos. 27 Los arquetipos son, por tanto, 
una de las modalidades más puras de la ima
gen intersubjetiva: están en todos nosotros, 
pero no dentro, sino entre nosotros. 28 Las com
partimos pese a las diferencias culturales e his
tóricas; pues están arraigadas en el mismo sue
lo comzín que nos hace lz11111anos a todos. Fi
nalmente, quiero señalar que las imágenes ar
quetípicas son presencias, no re-presentaciones. 
Pues por esta capacidad de presentarse ejercen 
su poder. 

A mi parecer, Ja lectura de Jung que hace 
Marcuse29 incurre en cierta matización ideoló
gica, al considerarlo como un pensador de 
«tendencias retrogresivas»: «sus tendencias 
oscurantistas y reaccionarias han llegado a ser 
predominantes y han eliminado las profundas 
percepciones críticas de la metapsicología de 
Freud». En cambio, está de acuerdo con el uso 
«revolucionario» de las imágenes en un Bre
ton.30 

Marcuse reúne las nociones de 'fantasía', 
'utopía' y 'arcaísmo', a Ja vez que incurre en la 
contraposición, demasiado maniquea, entre los 
«reaccionarios» y los <<progresistas» o «revolu
cionarios». Pero, no sin paradoja, establece una 
relación profunda entre el inconsciente, la me
moria arcaica y la fantasía, por un lado, y la 
proyección hacia el futuro, por otro; el re
gressus se proyecta como un progressus: 

26 Ver§ 49. 
27 Eso es lo que Fritz Saxl quería demostrar con su con
cepto de 'vida de las imágenes' . .Yer § 35. 
28 Ver§ 54. 
29 Ver§ 58. 
30 Herbert Marcuse, op. cit., p. 160. 



El inconsciente, el más profundo y antiguo lecho de 
la personalidad mental [ ... ) preserva el recuerdo de 
estados pasados del desarrollo individual en los que 
la gratificación integral es obtenida. Y el pasado si
gue imponiendo exigencias sobre el futuro: genera el 
deseo de que el paraíso sea creado otra vez sobre la 
base de los logros de la civilización. [!bid., pp. 33-34) 

Con esto, Ja memoria (el no-olvido) deja de ser 
una proyección hacia atrás, para adquirir el 
sentido contrario: 

El valor terapéutico de la memoria se deriva del ver
dadero l'(l/or de la memoria ( ... ] En tanto el conoci
miento cla lugar al re-conocimiento, las prohibidas 
imágenes e impulsos de la niñez empiezan a decir la 
verdad que la razón niega. La regresión asume una 
función progresiva ( ... ) La restauración de la memoria 
está acompañada de la restauración del contenido 
cognoscitivo de la fantasía. [/bid., p. 34] 

Una memoria de lo más viejo, que se transfor
ma en una anticipación de Jo nuevo: ésa es la 
propuesta de Marcusc. 

Desde una platafonna psicológica muy distinta, 
Ernst Gombrich aborda las relaciones entre 
imágenes visuales e imágenes arcaicas. Aquí 
tenemos una postura que se separa tanto de 
Jung como de Marcusc. Pues, por un lado, se 
ali.:ja de los cnfoqttL'S orientados a relacionar las 
1111:1gcncs con los poderes suprahumanos, o con 
la magia. \', por otro. no se interesa en absoluto 
por las vcrticntcs sociales o «revolucionarias» 
de la imagen y la imaginación. Gombrich pre
IL'ndc mantcnersc en un úmbito teórico más 
mesurado, cn cJ quc no se dé librc curso a espe
culaciones ele ningún tipo: ni hacia Ja recupera
ción de lo arcaico ni hacia la transfonnación de 
la sociedad. Sin embargo, sus i11dagacio11es no 
su11 ajenas a 11i11g1111a de estas 1·ertientes. A la 
\'CZ, 110 deja de haber cierta tensión no resuelta 
en sus estudios sobre las vertientes arcaicas o 
biológicas de la imagen: plantea que hay una 
tendencia <<primitiva» a dar vida a las imáge
nes, y a la vez niega el poder presencial de és
tas, a favor ele su relevancia exclusivamente 
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representativa. Esto ya fue mencionado en el 
Capítulo 2,31 y ahora Jo retomaré. 

Gombrich reconoce las raíces biológicas de 
nuestra actitud frente a Ja imagen, explicando 
que ésta cumple la función de imitar Jos rasgos 
más importantes del objeto en cuestión, no su 
forma visual en sí.32 Los resultados del enfoque 
psicológico de Gombrich confluyen con los del 
enfoque ontológico ele un autor como Szilasi,33 

tan sensible a la cuestión del pensamiento ar
quetípico. Ambos utilizan un ejemplo muy si
milar para demostrar la relevancia biológica (o 
arquetípica) de las imágenes. Szilasi refiere que 
Jos pichones recién nacidos reconocen a su ma
dre por una mancha roja bajo el pico, o que 
toman como su madre a cualquier figura que 
tenga algo semejante a una mancha roja bajo el 
pico. Y Gombrich escribe: 

La más sencilla silueta de una vaca parece suficiente 
para cazar moscas tsé-tsé [ ... ) Los pajaritos abren el 
pico [ ... ] cuando se les enseñan dos redondeles oscu
ros de diferente tamaño. [!bid., p. 16) 

Este autor estudia cómo también los adultos 
civilizados se enfrentan a las imágenes remi
tiéndose a su valores arcaicos. Basándose en 
Karl Bühler, distingue tres funciones del len
guaje: expresión, activación y descripción, in
dicando que las dos primeras son compartidas 
en Jos respectivos sistemas de lenguaje de 
animales y humanos. Pero la tercera34 es 
exclusiva de la especie humana. Sucede que, en 
Jos niveles expresivo y estimulativo, humanos y 
animales coinciden, pues ambos comparten las 
mismas actitudes ante las imágenes. Pero, en el 
nivel descriptivo, se establece una separación 
entre unos y otros. Gombrich da el ejemplo (ya 
referido antes35

) de la imagen de un perro furio
so, que nos hace reacciQnar «como reacciona
ríamos frente a un perro real». La imagen fun-

31 Ver§ 35. 
32 E. Gombrich, «Meditaciones ... », loe. cit. 
33 Ver§ 50 y 105. . 
34 Cfr. E. Gombrich, «La imagen visual: su lugar en la 
comunicación», en la imagen y el ojo, p. 138. 
3
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ciona muy bien en el nivel estimulativo
emocional, no en el nivel descriptivo-racional. 
Sin embargo, una vez más Gombrich parece 
llegar a un impasse. Pues enseguida agrega 
ejemplos que no pueden ser nítidamente ubica
dos en el nivel expresivo o estimulativo carac
terístico de la imagen y de la comunicación 
animal. El símbolo chino del yi11-ya11g es evo
cado por él a propósito de la fuerza que tienen 
los símbolos visuales, y se limita a decir que 

el símbolo visual ha atraído con ( ... ] frecuencia a los 
buscadores de revelaciones. l~stos consideran que el 
símbolo transmite y oculta al mismo tiempo más que 
el medio del discurso racional. Una de las razones de 
esa persistente sensación fue sin duda e 1 aspecto dia
gramático del símbolo, su capacidad para transmitir 
relaciones con más rapidez y eficacia que una cadena 
de palabras. El antiguo simbolo del yin y el yang ilus
tra esa capacidad, e indica también cómo un símbolo 
de este tipo puede llegar a servir de centro de medita
ción. [!bid., pp. 152-153] 

Como siempre, Gombrich bordea los aspec
tos irracionales de la imagen, sin entrar a ellos. 
Aunque no deja de reconocer que las imágenes 
se relacionan con esas cuestiones «oscuras» o 
«abismales» (que son precisamente las que un 
Jung aborda de frente). Aquí, por ejemplo, nos 
remite, sin profundizar, al tema fascinante de 
las imágenes diagramüticas, que con tanta se
riedad fueron utilizadas por los gnósticos. 

Algunos estudios que se han realizado desde 
la psicología experimental confinnan que la 
capacidad de evocar o visualizar imágenes está 
directamente relacionada con la no pertenencia 
a la civilización urbana occidental, o el aleja
miento de ésta. Como ya se cxplicó,36 Denis se 
refiere en específico al poder de los niños o de 
sujetos pertenecientes a sociedades tribales para 
generar imágenes eidéticas, y fonnula la hipó
tesis de que «la imagen eidética constituye la 
supervivencia de una forma de cognición rela
tivamente "primitiva", fundada sobre todo en 
modalidades no verbales». [Loe. cit.] Afirma 
este investigador que el momento decisivo en 

J
6 En§ 43. 
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los estudios actuales sobre la imagen se dio 
cuando ésta pasó a ser considerada «como una 
manifestación, en el plano de Ja consciencia, de 
procesos de representación más "profundos'', 
inaccesibles como tales al análisis introspecti
vo».37 Yo interpreto esto en el sentido de que se 
abandonó la pretensión de acceder a la natura
leza de la imagen 110 material mediante un pro
ceso de reflexión racional, de tipo cartesiano. 
Se vio que no basta con que el sujeto aplique su 
poder de conocimiento conceptual del mundo 
externo a los fenómenos que ocurren en su «in
terior», tratándolos de igual manera. Esto signi
ficaba que la «imagen mental» (para llamarla 
como lo hace Denis) era sólo la faceta superfi
cial de un complejo psíquico profundo al que 
no podía captar Ja razón discursiva. 

§ 108. Imágenes tecnológicas de lo arcaico 

A muchos les puede parecer paradójico que las 
imágenes producidas por complejos dispositi
vos mecánicos, electrónicos o digitales, esas 
que hoy invaden nuestra vida por fuera y por 
dentro, sean fundamentalmente regresivas. 
¿Cómo es posible que lo más nuevo nos lleve a 
lo más viejo? ¿Acaso su función no es contri
buir al progreso, alejándonos de Jo «primiti
vo»? ¿No son el máximo ejemplo de la «mo
dernidad»? Sin embargo, basta una pequeña 
reflexión sobre la experiencia real que se tiene 
ante estos medios para percatarse de que con 
ellos se cierra un círculo, y que significan una 
vuelta a modalidades de pC'nsamiento anterio
res al logocentrismo y en muchos casos arcai
cas. Esto ha conducido a afirmar que medios 
como la televisión o Internet propician una 
«idiotización», una «infantilización» o una 
<<primitivización» de la gente. Juicios de este 
tipo los hemos leído, escuchado o proferido 
nosotros mismos. En el mismo sentido, se emi
t~n l~mentaciones en el sentido de 9ue Ja expe
riencia con estos medios d~ña el «espíritu críti-

37 Michel Denis, op. cit., p. l. 



co» de las personas, o contribuye a que no se 
desarrolle la inteligencia de los niños y de los 
jóvenes. Lo cual implica que, por el contrario, 
la lectura de libros fortalece o desarrolla dicho 
«espíritu crítico». Así, queda fomrnlada clara
mente la contraposición entre los medios au
diovisuales «enajenantes» o «estupidizantes» y 
los medios escritos «educativos» o «formati
vos». Los primeros son considerados «dañinos» 
y los segundos, «saludables»; se afimrn que los 
primeros nos llevan hacia atrás (el vientre ma
terno, la locura, lo incivilizado) y que los se
gundos nos llevan hacia delante (la adultez rcs
ponsablc, la inteligencia y la cultura civilizada). 

¿Es así realmente? Con toda esta investiga
ción he querido contribuir a una respuesta. Y de 
las tesis sostenidas por mí en todas estas pági
nas se desprende que esa regresión hacia lo 
infantil o lo primitivo no tiene que ser plantea
da en tén11inos negativos. La vuelta a lo prime
ro puede ser evaluada como una recuperación 
ele uno mismo, o como un reconocimiento de lo 
que se había olvidado. A la vez, la progresión 
hacia lo IÍ/timo puede ser considerada como un 
alejamiento de las propias raíces, o como un 
olvido de lo que uno cs. Digo esto como una 
manera de relativizar las nociones, a veces tan 
gastadas, de 'retroceso' o ele 'progreso'. La 
sociedad moderna nos enseñó a devaluar la 
primera y a sobrevalorar la segunda. Pero esta
mos en un momento de la historia mundial en 
que podemos reevaluar positivamente el «retro
ceso» a cambio de dejar de adorar al <<progre
so». Asimismo. considero muy sano alejarnos 
un poco de ciertos esquemas de valores del 
humanismo clásico que se han condensado a lo 
largo de siglos en la separación excluyente de, 
por un lado, el «espíritu crítico», la «cultura» y 
la «razón» y, por otro lado, la «enajenación», el 
«salvajismo» y la «locura», formando un cua
dro nítido con base en el cual se separa «lo hu
mano» de «lo bárbaro». A cambio de esas sim
plificaciones ya gastadas, propongo abrir, fle
xibilizar nuestra concepción de «lo humano» 
haciéndola más incluyente, y permitiéndonos 
admitir dentro de los «medios fon11ativos» y 
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dentro de los «valores humanos» a la televisión, 
a la fotografia, al Internet, con las complejas 
modalidades de pensamiento que implican. 

En una ponencia que aporta interesantes da
tos sobre la tendencia «primitiva» de los nue
vos medios, Dolf Zillman38 parece no incurrir 
en la típica contraposición entre los <<medios 
educativos» y los <<medios enajenantes». Más 
bien, constata lo que de hecho está sucediendo 
y se pregunta si está ocurriendo una profunda 
modificación en nuestra manera de concebir el 
mundo. La pregunta central que plantea es ésta: 
¿la «revolución icónica» gracias a la cual hoy 
en día cualquier persona puede producir imáge
nes «conducirá a un empobrecimiento del pen
samiento»? [!bid., pp. 1-2] Tal cuestión es per
tinente en la medida en que los medios visuales 
hacen referencia a lo concreto y singular, de
sentendiéndose de lo general y abstracto, y de 
ese modo ejercen una fuerte influencia sobre 
nuestra percepción. Por ejemplo, el público 
estadounidense se vio impresionado por las 
imágenes de los niños afectados por la guerra 
en Somalia. Sus reacciones emocionales fueron 
muy intensas y condujeron a que el gobierno 
interviniera en ese país. En cambio, los infor
mes verbales de esa situación no habrían pro
vocado las mismas reacciones. [!bid., pp. 3-4] 

Zillman lanza la siguiente tesis: «la comuni
cación icónica es básica y primitiva». [Ibidem] 
¿Por qué? Porque 

la presentación icónica de tales acontecimientos deja 
en la memoria huellas más profundas que su presen
tación verbal ( ... ] El recuerdo más intenso de los 
acontecimientos presentados de forma audiovisual es
tá ligndo a reacciones afectivas más fuertes. [!bid., p. 
5] 

E insiste en que «los mepanismos psicológicos» 
que se desatan por la presentación de casos que 
estimulan las emociones «son asombrosamente 
simples y primitivos», mientras que los casos 

38 Dolf Zillman, «Über die Ikonisierung der Weltans
chauung» [«Sobre la iconización de la concepción del 
mundo»], 1997. 



no estimulantes de emociones conducen a re
presentaciones abstractas. [!bid., pp. 12-13] 

Aunque Zillman tiene cuidado de no incurrir 
en las típicas simplificaciones maniqueas que 
contraponen lo <<primitivo» a lo <<racional», sí 
plantea que los nuevos medios, dada su «iconi
cidad» inherente, propician una especie de 
«primitivización» de las fomrns de pensar. Pues 
alejan al espectador sistemáticamente del pen
samiento abstracto (que para muchos es la mar
ca distintiva del hamo sapiens39

). Ahora bien, 
yo considero que el punto central es la valora
ción positiva o negativa que se haga de lo 
«primitivo». En las posturas humanistas tradi
cionales (o tradicionalistas), evidentemente se 
hará una valoración negativa. Pero en un hu
manismo incluyente no es así: lo <<primitivo» 
puede ser considerado como lo básico, lo pri
mero, lo originario o arquetípico. Ésa es mi 
posición. Lo <<primitivo» no es ni mejor ni peor 
que lo «civilizado» (su supuesta contraparte), 
sino que forma junto con esto un todo: e11 n11es
tra calidad de humanos so111os tanto razó11 dis
cursiva como razón i111agi11ante. El primitivo y 
el civilizado están real111e11te juntos: cada 11no 
es la cara oculta del otro. Así co1110 la razón y 
la loc11ra son las dos caras de una misma mo
neda. 

También Régis Dcbray examina los efectos 
de la imagen visual sobre los patrones de inteli
gencia, concluyendo que fomenta actitudes 
infantiloides y primitivas. Observa que la ima
gen, a diferencia de la palabra, es narcisista (y 
no crítica), hipnótica (y no favorable a Ja aten
ción consciente) e invita a tenderse para disfru
tarla (no a mantenerse sentado o en posición 
erecta); adcmús, se dirige al cuerpo (y no al 
intelecto). Y to<lo ello sucede porque «las pala
bras nos proyectan adelante, las imágenes 
atrús». 40 Este c<irácter retrogresivo de las imá
genes produce sujetos sin un sentido de la indi
vi<lualida<l, irrazonables y masificados. [/bid., 
p. 98] O sea, podemos colegir, todo Jo contrario 

39 Como se afirma en el bes/ se!ler de Giovanni Sartori, 
Hamo vide11s. La sociedad teledirigida, 1997. 
40 Régis Dcbray, op. cit., p. 97. 
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de Jo que se aspiró a construir con los <<Valores 
humanistas»: individuos críticos, conscientes y 
progresistas. Debray afirma que las imágenes 
son más viejas que las palabras: 

Por haber sido niños antes de ser hombres, por haber 
bailado antes de analizar, rogado antes de pedir, por 
haber practicado incisiones con sílex en los huesos de 
reno antes de alinear palabras en un papel, la «imagen 
estupefacta» corre en nuestras sinapsias más que el 
concepto. [!bid., p. JO!] 

Y no se trata sólo de una prioridad temporal, 
sino ontológica. Pues las imágenes se adelantan 
siempre a las ideas verbalizables, en virtud de 
que 

la imagen sensible resuena en el cosmos y se alimenta 
en fuentes de energía «inferiores» y, por lo tanto, me
nos vigiladas o más transgresivas, más libres o menos 
controladas que las actividades espirituales «superio
res». [!bid., p. 102] 

Sin embargo, constata Debray, el humanismo 
logocéntrico insiste en afirmar que Ja palabra es 
previa a la imagen: ' 

La historia vivida por la especie humana sugiere un: 
«Al principio era la imagen». La historia escrita esti
pula: «Al principio era el Verbo». Logocentrismo ló
gico: la lengua honra a la lengua. Tautología narcisis
ta. [/bid., p. 11 O] 

Las imágenes producidas tecnológicamente 
no son ajenas a ese carácter primitivo de la 
imagen, sino más bien afines a él. Por eso afir
ma Debray: «el actual fetichismo de la imagen 
tiene muchos más puntos comunes con Ja lejana 
era de los ídolos que con Ja del arte». [!bid., p. 
250] Con base en esto, afirma que «debemos 
admitir la realidad de [la] paradoja: la sociedad 
electrónica [es} una 'sociedad primitiva». 
[!bid., p. 252. Cursivas de F.Z.] Esta <<primiti
vización» tiene como base la capacidad de la 
imagen electrónica de hundimos en la presen
cia de las cosas, propician.do así actitudes cer
canas a la experiencia mística: 



La pequeña pantalla en color satisface, con creces, los 
deseos neoplatónicos de Plotino [ ... ] Nos devuelve la 
emoción de la presencia inmediata [ ... ] Difunde [ ... ] 
el nuevo Evangelio [ ... ] Realidad y verdad no son 
más que una cosa. [!bid., pp. 252-253) 

A la vez, este fenómeno puede ser visto como 
una caída de los inteligentes en la estupidez, o 
como una regresión de los adultos a la infancia, 
pues la imagen televisiva impide el desarrollo 
de la conciencia histórica: «La televisión no 
hace crecer (en cambio, puede infantilizar a los 
adultos). ¿Quién ha nacido a la historia delante 
de su televisor?». [!bid., pp. 260 y 268] 

Según Dcbray, estú derrumbándose el pre
dominio del pensamiento lineal de la palabra, 
ante el empuje del pensamiento en mosaico de 
la imagen. Y, como es de esperarse, quienes 
más reaccionan son quienes han detentado el 
poder social con base en su capacidad de utili
zar la razón discursiva. ¿Quiénes son? Son los 
«profesionales de la palabra» (iconófobos mu
chas veces), las «élites de lo escrito» que se ven 
desplazadas. [!bid., p. 271] Sucede que las 
<<nuevas» fomrns de pensamiento se distinguen 
por su fuerte arraigo en lo concreto (derivado 
de la menor capacidad de la imagen visual para 
mostrar categorías generales o tipos) y su ca
rácter no lineal: 

La imagen ignora los operadores sintácticos de la 
disyunción (o esto o aquello) y de la hipótesis (si ... 
entonces). Las subordinaciones, las relaciones de 
causa a efecto, como las de contradicción [ ... ] El pen
samiento por imagen no es ilógico sino alógico. Tie
ne forma de mosaico.< 1 [!bid., p. 273] 

Entonces, el principal efecto de tocio esto sobre 
el pensamiento será, considera el autor, que se 
fomrnrán espíritus 

conservadores, no tan dispuestos a cambiar el mundo 
como a labrarse un sitio en él [ ... ] seres inmersos en 
su tiempo, que viven intensamente el instante, disten
didos, que valoran mejor lo efimero, sensibles a los 
valores locales y la proximidad, apegados a lo «mi-

41 Ver§ 100. 
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ero» y a lo «concreto» [ ... ] seres sin memoria ni re
serva interior. [!bid., p. 275) 
Podemos ver aquí que la presencia (en un 

sentido temporal) adquiere mayor relevancia 
que la antaño importante re-presentación de 
tiempos futuros o pasados. Por eso se ha habla
do tanto de la 11ow ge11eratio11, que prefiere 
vivir en el ahora. «No me interesa el fruto ni la 
semilla. Me interesa la flor», me dijo una vez 
alguien. ¿Es esto una decadencia, o es sólo un 
cambio de paradigmas? Prefiero tomarlo en el 
segundo sentido. 

Cuando Debray describe a los sujetos forma
dos con los nuevos medios como «espíritus 
alógicos y sin vínculos, cortos de vista, a ima
gen de nuestros programas mosaico, sin pies ni 
cabeza», sugiere que éste podría ser un criterio 
de lo que significa ser i11te/ige11te, criterio dife
rente al de otros tiempos. En este tiempo, por 
ejemplo, «la afasia se convierte en un ideal de 
integridad». [!bid., p. 276] La afasia, justo lo 
que un pensador como Ernst Cassirer conside
raba un claro síntoma de atraso intelectual y 
espiritual, como una «anomalía» de la razón 
que derivaba de tener «demasiada cercanía a la 
vida». 42 

¿Qué tiene que decir la fi!osofia sobre todo 
esto? Mucho, muchísimo a mi entender. Pero 
no como una disciplina encargada de explicar 
las cosas a los demás, sino como un quehacer 
intelectual que ha estado involucrado en el 
ejercicio del poder basado en el logocentrismo. 
Los filósofos, no podemos negarlo, han fomrn
do parte de esas «élites de lo escrito» que hoy 
se ven desplazadas por otro tipo de élites. Qui
zá por eso algunos suelen reaccionar con des
precio (o con miedo) ante el empuje de las 
imágenes visuales. Los filósofos son quizá el 
prototipo más puro del '«hombre de letras» hu
manista. Con su apego al pensamiento lineal y 
a la razón discursiva, con su alejamiento de 
otras fonnas de la razón humana, superan a los 
novelistas o a los poetas como propulsores del 
logocentrismo. Pero, ¿es· posible una filosofia 

42 Ver Capítulo 1, § 25 



radicalmente no logocéntrica?; ¿es posible filo
sofar sin palabras, o principalmente con imáge
nes? 
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CONCLUSIONES 

a filosofia occidental apenas comienza a 

L interesarse por las imágenes como tema 
de su incumbencia. A lo largo de las úl
timas décadas, han surgido diversos mé

todos interesados explícitamente en la visuali
dad, apoyados en disciplinas como: la semióti
ca, la iconología, la retórica, la psicología, la 
pedagogía, la estética, la mecliología. El fenó
meno de la imagen requiere ser abordado con 
todas las herramientas teóricas disponibles. 
¿Por qué la filosofia se ha mantenido al margen 
de esta gran corriente? Una de las explicaciones 
puede ser el profundo arraigo logocé11trico del 
quehacer filosófico. El filósofo a la occidental 
es un profesional de la palabra; es un hombre (o 
mujer) de letras. Filosofar ha sido saber utili
zar el lenguaje, saber leer, escribir y hablar 
bien. ¿A eso se debe que haya una gran escasez 
ele trabajos filosóficos sobre la televisión, sobre 
el multimedia y el hipermedia o sobre el hiper
texto? ¿Estas moclalicludes ele la representación 
son un peligro real para la profesión filosófica? 
¿Cuánto tiempo tendrá que pasar para que se 
clcsanollc unu auténtica ontología, o una epis
temología de la imagen? ¿Es posible una varie
dad del pensar filosófico no circunscrito a la 
razón discursiva, y que se manifieste también 
mediante imágenes visuales y no sólo mediante 
imágenes no visuales (como las de un Platón o 
un Wittgenstein)? 

Pensar la imugen puede implicar un cuestio
namicnto radical de las formas filosóficas tradi
cionales. Los pedagogos, los sociólogos, los 
mecliólogos y los teóricos del arte se han ocu
pado de los efectos de la inflación visual sobre 
el individuo. ¿Por qué la filosofia no lo ha he
cho con tanto interés como el que dedicó al 
estudio del lenguaje? ¿Acaso la filosofia no 
tiene nada que decir al respecto? Tiene mucho 
que decir, tal vez demasiado para su propia 
supervivencia como disciplina 

sólidamente establecida y segura de su estatus. 
Y, si lo hace, tal vez empiece a comprender 
que, hoy por hoy, ya no es (en su tradicional 
vertiente logocéntrica) la <<madre de todas las 
ciencias». La razón discursiva no es la única 
razón posible. Hay otras. 

Al cerrar esta parte de mis investigaciones so
bre la representación, el lenguaje y la imagen, 
puedo apreciar que las dificultades afrontadas 
fueron mucho más grandes de lo previsto. Sin 
embargo, los resultados alcanzados me parecen 
estimulantes (aunque de ninguna manera defi
nitivos). Son apenas lo que desde mi perspecti
va puedo aportar a la construcción de una filo
sofia de la imagen. Aunque ya en las partes 
correspondientes de esta tesis fueron presenta
dos esos resultados, haré a continuación un 
balance sumario de ellos, capítulo por capítulo. 

Capítulo 1 

a) Si se pretende construir una filosofia de la 
imagen es necesario considerar críticamente 
las cuatro vertientes del logocentrismo exa
minadas aquí (racionalismo, relativismo, 
trascendentalismo e idealismo). En tanto se 
suscriban los postulados lingilistizantes que 
centran en la palabra articulada la humanidad 
del humano, su mundo y su conocimiento del 
mundo, es imposible transitar hacia una valo
ración positiva de las imágenes y hacia una 
auténtica y sólida filosofia de la imagen. 

b) El lenguaje verbal es 1111a manifestación (entre 
otras) de la vida, tanto de la vida biológica en 
general como de la vida de los seres vivos 
que lo utilizan en sociedad. Una lengua es 
una forma de la vida, o una forma de vida. 
Esto implica que su reducción forrnalizante, o 
la búsqueda de sus «componentes esenciales» 
y «estructuras fundamentales», así como su 
clasificación en lenguas «superiores» e <<infe
riores» es un falseamiento de su naturaleza r·-·---::;.-.;-.--· --·----------
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real. En el mismo sentido, considerar que el 
nombre o el nombrar es Ja cualidad «supre
ma» del lenguaje, y que gracias a ella se dis
tingue la superioridad del lenguaje articulado 
frente a cualquier otro utilizado por Jos hu
manos (visual, dancístico, musical...) o fren
te a cualquier lenguaje animal, es ignorar la 
naturaleza dinámica de los procesos lingüísti
cos. Ésta, en cambio, los relaciona con el tra
bajo, Ja afectividad y Ja simbolización, face
tas de la vida misma. No se habla con Ja bo
ca, sino con todo el cuerpo. Asimismo, no 
hay estructuras lingüísticas «universales» 
(como sería la forma sujeto-predicado) que 
«subyacen» a todas las lenguas o a todas las 
demás formas de comunicación. Es decir, las 
imágenes no contienen enunciados lingüísti
cos, y puede afirmarse que hay un pensa
miento pre- o alingüistico. No existe «el» 
lenguaje, sino los lenguajes. Y el verbal es 
sólo uno de ellos. 

e) No existe una conexión intrínseca entre las 
palabras con que nos referimos a las cosas y 
los pensamientos sobre las cosas. Las pala
bras y los enunciados pueden ser tomados 
como imágenes de las cosas, pero no en un 
sentido mimético-icónico, sino en el sentido 
de que son representaciones de éstas. Tam
bién es posible establecer una relación del 
mismo tipo entre imágenes, pensamiento y 
realidad. Así, imágenes y palabras son sendas 
formas de pensar el mundo, de constituirlo 
conceptualmente. Ahora bien, debemos pre
venirnos contra la explicación de las relacio
nes entre imúgenes/palabras y cosas en un 
sentido asociacionista. Según éste, las imáge
nes o las palabras son meros vehículos o he
rramientas que «contienen» significados, y 
éstos a su vez se refieren a las cosas. 

Capítulo 2 

a) La separación dicotómica entre contenido, por 
un lado, y forma/materia, por otro, considera 
que los lenguajes sobre el mundo no son más 
que referencias neutrales a éste. En contraste, 
es más fructífero considerar que entre la for-
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ma, la materia y el significado hay una conti
mtidad: que las formas son significado, que 
los significados son formas, que las materias 
son forma y significado. Dicha continuidad 
implica que no hay un «interior» (los signifi
cados, las ideas, los contenidos, las intencio
nes) oculto dentro de un «exterior» (las pala
bras, las imágenes, los gestos, etc.): lo de 
adentro es lo de a.fuera. Las formas visuales 
o verbales son auténticas .formas de la vida 
insertas en determinadas .formas de vida so
ciales. Y las fornias de la vida implican una 
vida de las formas. 

Así como las distintus lenguas son formas de la 
vida, las distintas imágenes son formas vi
vientes: nacen, se desarrollan, se reproducen 
y mueren, al igual que el resto de los seres 
vivientes. Eso explica por qué las imágenes 
han sido lo mismo veneradas que odiadas, 
fomentadas que prohibidas. Toda ontologiu 
de la imagen debe tomar en cuenta esto. Así 
se puede explicar las relaciones entre la ima
gen (Bild) y la protoimagen ( Urbild, arqueti
po), o entre la imagen como copia (Abbild) y 
la imagen como signo o símbolo; o bien el 
<qJoder de las imágenes» que las convierte en 
auténticos zoon. La filosofia de la imagen 
que se interesa de modo genuino en la vida 
de las imágenes (no tanto en su «historia») 
se enriquece sustancialmente. No hay mo
mento en la vida de éstas que no aporte ele
mentos dignos de reflexión filosófica. 

b) Si se nos pregunta qué son las imágenes, no 
sabemos lo que son. Pero normalmente sí lo 
sabemos. No hay una esencia común a todas 
las imágenes; lo que hay son distintos usos y 
distintos tipos de éstas. Por eso es preferible 
evitar el planteamiento de una pregunta como 
«¿Qué es la imagen?», que nos obligaría a 
buscar una definición de su supuesto signifi
cado «general». Para.la filosofia de la imagen 
es fructífero distinguir dos grandes categorías 
de imágenes: las imágenes materiales o vi
suales y las imágenes inmateriales o no vi
suales. Las primeras son cosas que ocupan un 
lugar en el tiempo y ery el espacio; que están 
sujetas a desgaste, a la destrucción, a la crea
ción o a la reconstrucción. Son también, co-



sas que se ven. Estas imágenes son visibles 
porque son visuales. A la vez, son herramien
tas fisicas para fom1ar conceptos y para pen
sar. Su relación con las cosas implica que en
tre unas y otras hay cierto grado de semejan
za (visual, formal, cromática, cte.). Pero di
cha semejanza de las imágenes con las cosas 
(o iconicidad) no es el único criterio para que 
una cosa sea «imagen de» otra cosa. La rela
ción de las imágenes y las cosas puede ser, en 
suma, icónico-mimética o simbólico
abstracta. En ambos casos la imagen funciona 
como una represe11tació11. Por último, hay 
que superar los intentos de establecer de una 
manera rígida los «elementos» mínimos o bá
sicos de las imágenes visuales. Tal suele ser 
la falla principal de las múltiples «gramáti
cas» de la imagen. Las imágenes, más que 
agregados estáticos de elementos atómicos, 
son sistemas dinámicos, cuya organización es 
independiente de cualquier gramática lingüís
tica. 

c) En su vertiente inmaterial o imaginaria, las 
imágenes tienen una existencia intcrhumana. 
Esto significa que existen realmente, pero no 
en un ámbito interior, secreto u oculto. Las 
imágenes imaginarias no estún «dentro» de 
nosotros (no son «intrasubjctivas») sino que 
están entre nosotros (son i11tersubjetiva.1·). 
Cuando alguien piensa en algo sin traducirlo 
a imágenes visuales, se lo está representando. 
Y dicha representación existe en tanto es co
municada o comunicable a los demás (con 
palabras, con imágenes o con cualquier otro 
medio físico). Estas imágenes 110 so11 visibles 
porque 110 so11 l'isualcs. Ahora bien, las imá
genes imaginarias 110 son mentales, pues la 
«mente» 110 es un lugar interno, «dentro» del 
cual se ubiquen a su vez las imágenes, las 
ideas, los pensamientos, cte. Las relaciones 
entre las imágenes materiales y las imágenes 
inmateriales son muy variadas: las primeras 
pueden generar a las segundas, o viceversa; o 
pueden «traducirse» unas en otras; o pueden 
ser verbalizadas con distintos grados de pre
cisión. Es imposible establecer una tipología 
universal y fija de las imágenes imaginarias; 
pero sí se puede tener tipologías que funcio-
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nen en determinados ámbitos teóricos. Como 
la que aquí se propone, y que distingue entre 
las que surgen a partir de percepciones, las 
que surgen a partir de las palabras, las que se 
orientan hacia el pasado, las que se orientan 
hacia el futuro y las que dominan al sujeto. 
Por último, hay que subrayar que la imagina
ción es una forma de pensamiento complejo y 
legítimo, en el sentido de que puede funcio
nar como una herramienta intelectual, como 
sucede por ejemplo en la f11osofla, en la cien
cia y en el diseño. 

d) En la tradición filosófica occidental se ha ten
dido a relegar la imaginación por considerar
la una actividad intelectual «inferior» en 
comparación con el pensamiento discursivo. 
Se llega incluso a identificar imaginación con 
fantasía. Debido a que las personas formadas 
en las estrategias racionales y discursivas de 
pensamiento suelen ser poco o nada capaces 
de imaginar, en comparación con las que tie
nen una escasa formación racional, se suele 
concluir que el pensamiento imagina) es ca
racterístico de los niños, los bárbaros (salva
jes, primitivos), los locos ... y las mujeres. A 
esta «tétrada negativa» se le opone la figura 
del varón adulto, civilizado y racional: un su
jeto que reúne las cuatro características con
trarias. Sin embargo, a partir del siglo XX han 
proliferado los estudios que rehabilitan a la 
imaginación como una forma legítima de 
pensamiento, y como una condición indis
pensable para que tengan salud el individuo y 
la sociedad. La imaginación es considerada 
como liberadora. Por tanto, se rehabilitan 
también la infancia, la feminidad, las socie
dades «primitivas» y la locura: factores que 
están en cada ser h11111a110. 

Capítulo 3 

a) No hay mirada inocente; pero si hay o puede 
haber una visión inocente. La mirada es ne
cesariamente una proyección sobre el mundo 
de los intereses, las intenciones y las interpre
taciones del sujeto. La percepción visual, 
como mirada, no es una mimesis interna, sino 
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más bien un acto creador. Entre el ojo inter
pretador, intencionado e interesado y el resto 
del cuerpo no hay por tanto, un corte. Hay 
más bien continuidad: se mira el mundo con 
todo el cuerpo, pues éste interviene activa
mente en el acto de mirar. Todo mirar es, 
pues, un ver mús un interpretar, un ver mrís 
un tener intenciones y un vermús un estar in
teresado en lo que se ve: todo mirar es un 
«Ver como». Asimismo, en el mirar se reco
noce la dialéctica entre el todo y las partes de 
aquello que se está viendo. El rostro humano 
es un buen ejemplo (tal vez el mejor ejemplo) 
de cómo no podemos mirar neutralmente lo 
que nos importa. Sin embargo, también el 
rostro humano tiene una dimensión presen
cial. Es decir, una faceta en que no lo toma
mos como representación de lo que está 
«dentro», sino como una presencia en sí, sig
nificativa en sí misma, que está en continui
dad con el resto de la persona (sus sentimien
tos, sus pensamientos, sus sensaciones corpo
rales). Aquí, el rostro deja de ser una imagen 
representativa para convertirse en una pre
sencia del otro. Entonces, se abre el camino 
hacia la recuperación de la visión como una 
mirada menos las intenciones, menos las in
tervrctacioncs y menos los intereses. Se abre 
el camino hacia la rec11peración de la ino
cencia perdida. Pues así como aprendemos a 
interpretar el mundo que nos rodea, también 
necesitamos aprender a ver inocentemente 
dicho mundo. Nuestra 1·isió11 suele estar las
trada por demasiadas inte1prctaciones, in
tenciones e intereses, y por eso nos cuesta 
trabajo ver las cosas sin esas cargas. Pero es 
necesario despojarse de esto y volver, así sea 
momentá11ca111e11te, a la pureza de la visión. 
Es sano y necesario tener la capacidad de 
abandonar la mirada -que es escrutadora, 
analítica, fragmcntadora, crítica y siempre ac
tiva- para recuperar la visión -que no es
cruta ni analiza ni critica, que es receptiva y 
puede fusionarse con las cosas: que es con
templativa y no visual. Dificil tarea -pues se 
nos ha enscfiado a ser «maliciosos», a inter
pretar sin descanso todo lo que nos sale al 
encuentro-, mas no imposible. 
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b) La representación tiene cuatro modalidades: 
espacial o sustitutiva, temporal o reproducti
va, material o física, inmaterial o imaginaria. 
Entre ellas hay complementación, y nínguna 
de ellas excluye a las demás. A veces se dan 
dos de ellas, a veces tres y a veces las cuatro. 
La representación implica pasar de la copia 
al signo y del signo al símbolo, aunque no en 
un sentido cronológico, sino en un sentido 
semiótico. Esto es, los símbolos presuponen a 
los signos, y éstos a las copias miméticas. 
Los signos son ampliaciones de las copias y 
los símbolos, a su vez, son ampliaciones de 
los signos. Por eso es que las imágenes visua
les -al ser sígnicas y/o simbólicas-son re
presentativas independientemente de su pare
cido con las cosas. Un ejemplo de esto es el 
retrato, que se asemeja visualmente al sujeto 
retratado, pero que es mucho más que una 
semejanza visual: es principalmente una re
presentación sígnico-simbólica que establece 
la relación entre una Bild y una Urbild. Lo 
mismo puede decirse de los distintos sistemas 
de perspectiva (renacentista, china, infantil, 
etc.). La representación como construcción 
de signos o de símbolos ha sido explicada 
como una superación del conocimiento direc
to y del reflejo. El primero de ellos suele ser 
planteado como un «paraíso» inalcanzable, 
por lo cual nos vemos limitados a desenvol
vemos en el ámbito de las representaciones. 
El segundo se entiende como una relación 
mecánica entre las cosas y los soportes que 
las reflejan: un reflejo especular no es una 
imagen. De cualquier modo, lo importante es 
que tanto el contacto directo como el reflejo 
están fuera de los límites de la representa
ción: se realizan antes o después de ésta. En 
el mismo sentido, los signos y los símbolos 
pueden ser tomados como cosas y como pre
sencias, y ya no como represe11tacio11es de 
las cosas. Esto sucedi: en las experiencias es
téticas intensas o en las experiencias místicas 
o de comunión religiosa. Aquí se está dando 
un tercer paso, que implica ir del símbolo al 
silencio; de la representación a la presencia: 
es decir, alejarse de la t;nirada y acercarse a la 
visión. Recuperar la visión. 



c) Una teoría de la representación que no afron
tara el problema de los límites de la represen
tación pecaría de ingenuidad o de soberbia. 
Plantear que con la representación con.figu
ramos el mundo es ya superarla como mero 
conocimiento del mundo. Cuando se muestra 
algo sin decir nada se está teniendo un acer
camiento a ese objeto sin la mediación de las 
representaciones, o con muy poca interven
ción de éstas. Apuntar a un objeto sin nom
brarlo (incluso sin conocer su nombre) es es
tar lejos de la representación y cerca de la 
presencia muda de las cosas. El caso del ído
lo puede confirmar que las cosas o los entes 
pueden presentarse a nosotros sin que medie 
representación alguna. El ixiptla de los azte
cas era una presencia en este sentido. Esos 
objetos no son referenciales: son presencia
les; no son imágenes, sino fuerzas presentes. 
Ahora bien, las imágenes, a diferencia de las 
palabras, tienen la capacidad de mostrar sin 
decir, así como las palabras tienen la capaci
dad de decir sin mostrar. El acceso a la pre
sencia directa puede darse cuando el sujeto se 
desliga de la visibilidad accediendo a la invi
sibilidad. De modo correspondiente, el sujeto 
abandona el uso del lenguaje verbal como 
«comunicación» y recurre al lenguaje <<inte
rior», el ver!J11111 con/is (lenguaje del corazón) 
que le permite dialogar consigo mismo, en si
lencio. Ese lenguaje «interior» no le sirve pa
ra entablar una comunicación, sino para lo
grnr una co1111111ió11 con los demás. A esto se 
lo llama contemplación, visión mística: se 
puede ver lo invisible a la vez que se puede 
1•er lo interior: se puede dialogar i11terior-
111ente a la vez que dialogar con lo invisible. 
Es entonces cuando se abandona (así sea 
1110111entánea111ente, lo reitero) toda palabra y 
toda imagen: se cierran los ojos y los oídos, 
se llega a la ceguera y al silencio plenos. Se 
llega a la presencia. 

Capítulo 4 

a) Es importante reconocer las divergencias en
tre imágenes y palabras. Hay entre ellas im
portantes diferencias operativas. Sí, muchas 
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veces una imagen dice más que mil palabras; 
pero también hay palabras que no pueden ser 
reemplazadas por mil imágenes. Mas también 
conviene identificar los puntos de contacto 
entre ellas, o la forma en que se complemen
tan: sus convergencias. Si bien es interesante 
la distinción entre concebir e imaginar, tam
bién enriquece a una filosofia de la imagen 
estudiar con seriedad la confluencia entre 
discurso e imagen. Palabras e imágenes se 
necesitan, como dos polos de signo contra
rio, como la luz y la sombra se presuponen 
mutuamente. 

b) En este sentido, es fructífero distanciarse un 
poco de la tradicional distinción entre artes 
del tiempo (la poesía, la narrativa) y artes del 
espacio (la pintura, la escultura). Más bien, se 
debe reconocer que tanto la palabra como la 
imagen pueden representar la temporalidad y 
la espacialidad. Y que la temporalidad no só
lo es representada en su forma lineal, sino 
también como una simultaneidad tempo
espacial. Incluso una imagen fija puede remi
timos al tiempo. 

c) El ser humano no tiene ninguna facultad esen
cial, por muy sofisticada que ésta sea. Hablar 
de características «fundamentales» del hu
mano que lo distinguen de los demás seres 
vivos es arriesgarse a incurrir en reduccio
nismos. Este tipo de definiciones han sido 
utilizadas para descalificar a ciertas personas, 
considerándolas como bárbaras, primitivas, 
salvajes o no pertenecientes al hamo sapiens. 
Ante esto, es preferible un humanismo inclu
yente, que esté dispuesto a abarcar cada vez 
distintas cualidades humanas. La imaginación 
o la capacidad de discurrir verbalmente son 
cualidades humanas, pero ninguna de ellas es 
esencial. 

La idea de que el pens.amiento racional y discur
sivo es «superion> al pensamiento imagina) 
implica el concepto de 'progreso', y de que 
se debe evitar a toda costa un <<retroceso» en 
la formación de los humanos. Sin embargo, 
se necesita rehabilita,r lo arcaico, pues en lo 
arcaico radican los principios de las cosas. 
Los mitos, las imágenes del sueño y las imá-r--- -- -, .::· . 

FALLA V1 U.~UGEN 



genes tecnológicas tienen la capacidad de 
remitimos a los estratos más antiguos de 
nuestra psique, los cuales han sido olvidados 
y por tanto requieren ser recordados. Tal re
miniscencia conllevaría una reconciliación de 
cada uno de nosotros (y de nuestra sociedad 
en conjunto) con nuestro propio pasado. A la 
vez, esos arquetipos son formas profundas 
que están ubicadas en una etapa «anterior» a 
la palabra racional. No se propone aquí que 
nos hundamos en la contemplación de esas 
formas arcaicas ni que nos desconectemos de 
nuestro presente. Se trata más bien de reco
nocernos en ellas, para recuperar estratos de 
nosotros mismos que han sido reprimidos por 
siglos y siglos de pensamiento racional. Hay 
regresos que e11riq11ece11. 

La filosofia de la imagen propuesta aquí asume 
Ja necesidad de confrontarse con la filosofia del 
lenguaje articulado, y de ese modo abre las 
puertas para la confrontación con otros lengua
j cs (musical, gestual, olfativo ... ). 

Hasta este punto, pues, se tendría par
cialmente agotados cuatro puntos: el «ajuste de 
cuentas» con las palabras, la ontología de la 
imagen, el problema epistemológico de Ja re
presentación y sus límites, y la confrontación 
entre imúgcncs y palabras. Con ello podría tal 
vez darse por concluida Ja propuesta de una 
filosofía de Ja imagen. Sin embargo, quedan 
muchos aspectos pendientes. Por ejemplo, los 
aspectos pragmáticos de las relaciones entre 
imúgcnes y palabras, tal como pueden encon
trarse en diversos campos: la ciencia, las artes 
visuales, la religión, la educación y los sistemas 
de escritura. Y también queda pendiente el de
sarrollo de una metodología de estudio de las 
imúgenes (en relación o no con las palabras). 
Al respecto, hay ya importantes propuestas 
metodológicas, como la iconología o la semió
tica de la imagen. Dentro de esta línea, me 
gustaría explorar las posibilidades y límites de 
una lzer111e11é11tica de la imagen, entendiendo 
por ello no sólo Ja consideración hennenéutica 
de las imágenes visuales, sino también de las 
no visuales. Es decir, tomando como soporte 
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visuales. Es decir, tomando como soporte las 
indagaciones hechas en este trabajo. 

Pretendo dedicar un par de investigaciones 
más a ambos aspectos: el pragmático y el me
todológico, que se titularían respectivamente 
Historia y usos de la imagen y Dialéctica y 
hermenéutica de la imagen. 
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