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106 GOYrrRiED BORHM

d.e sentido, insospechados espacios de visualidad, de rona-
l{d&d, de gestos, de mimica y de movimiento, que no nece-
sitan ser mejorados o justificados a posteriori por la
palabra. El logos no es solamente la predicacién, la verba-
tizacién y el lenguaje: su campo es considerablemence m4s
amplio. Por ello es imporeante que sea culcivado®.

¢QUE ES UNA IMAGEN?
William J. Thomas Mitchell

A HABIDO £POCAS en las que la pregunta «;qué es

una imagen?» era un asunto de cierta urgencia. En

el Bizancio de los siglos xvit y X1¥, por ejemplo, la
respuesta identificarfa a uno inmediatamente como un parti-
sano en la lucha encre el emperador y el patriarca, como un
iconoclasta radical que persigue purificar de idolacefa la Igle-
sia, 0 como un icondfilo conservador que persigue mantener
las pricricas ricvales readicionales. El conflicto sobre la naco-
raleza y el uso de los iconos, que aparentaba ser una fina dis-
quisicién sobre los elementos del ricual religioso y el
significado de los simbolos, era en realidad, como apunta
Jaroslav Pelikan, «un movimiento social camuflado» que
«utilizaba el vocabulario doctrinal para racionalizar un con-
flicto esencialmente politico»'. En la Inglaterra de mediados
del siglo xvn, la conexidn entre movimientos sociales, causas
politicas, y la naruraleza de las imdgenes resultaba, por el
contrario, bastante explicita. No es quizd muy exagerado
decir que en la Guerra Civil Inglesa se luchaba por el proble-
ma de las imdgenes, y no solo en lo que respecta a las estatuas
y otros simbolos materiales del ritual religioso, sino en asun-
tos menos tangibles como el «idolo» mondrquico y, mds adn,
«los fdolos mentales» que los pensadores de la Reforma bus-
caban eliminar de si y de otros’.

1
v

. 'I'exra. original: BoruM, Gorrfried, «Jenseits der Sprache? Anmerkungen zur
Logik der Bllder», en Maar, Christa y Burpa, Huber (ed.), feonic Turn, Die sewe
; M@b{rfw' Dilder, Ksln: Dumont, 2004, pp- 28-43. Reeditado en Boprb, Gorcfried

Wit Bilder Siun Bvzengen. Die Muacht des Zeigens, Berlin: Berlin University f’rcss, 2010:

' PP 34-53. Traducide por Anconio de ka Cruz Valles y Ana Garcia Varas.

Cf. PerskaN, Jarostav, The Christian Tradition, Chicago, 1974, vol. I, cap. 3,
para nna explicacién sobre la controversia iconoctasta en fa Cristiandad Oriental.

* CE Hnu, Chriscopher, «Erkaroblastes and Idolacry», Alifton and the English
Revolution, Harmondswarth: Penguin, 1997, pp. 171-181, paca una incroduccién a este
problema.
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Si la urgencia en Ia pregunta sobre qué es una imagen es
algo menor actuzlmente, no es porque haya dejado de tener
fuerza entre fosotros, ni ciercamente porque se comprenda sy
naturaleza con claridad. Es un t6pico de la critica moderna
considerar que las imdgenes
moderno con el que nj sofiaban los antiguos iddlacras’. Y
resulta asimismo evicdence que la cuestién acerca de la naey.
raleza de las imdgenes solo ha sido desplazada a un segundo
plano, en la critica moderna, por el problema del lenguaje. 8i
la lingiifstica tiene sy Saussure y su Chomsky, la iconologia
tiene a su Panofsky y su Gombrich, Pero la presencia de estos
grandes sintetizadores no deberfa tomarse como un indicio de
que los enigmas del lenguaje o las imdgenes estdn cerca de ser
resueltos. La situacidn es justo la contraria: e] lenguaje y las
Imdgenes no son ya lo que promecian ser para los criticos y
fildsofos de la Ilustracign {un medio perfecro ¥y transparente g
través del cual el entendimiento puede tepresentarse la realj-
dad). Para la critica moderna, ranto el lenguaje como las ima-
genes se han convertido en enigmas, en problemas que hay que
explicar, en cdrceles que aislan del mundo a) entendimienco. E]
tdpico de los actuales estudios sobre las imdgenes establece que
han de ser encendidas comg una forma de lenguaje; en vez de

! Susan Sontag da cuenca elocuencemenre de muchos de estos tépicos en Sobre
la forografia {SONTAG, Susan, O Photography, New Yorl:: Farrar, Steauss and Girony,
1977) [ed. esp.: SONTAG, Susan, Sobre la foragrafia, Barcelona: Edhasa, 1996), un libro
que debiera haberse ticulado, mds propiamente, «Conrra [a fatografias. Sontag inj.
cia su discusisn sobre Jo forograffa observando que «la hemanidad permanece inmu-
table en la caverna de Plardn, deleitandase adn, con un viejo hibire, en lzs meras
imdgenes de I verdads {ibid., p. 3). Las imégenes fotograficas, concluye Sonmg,
resultan mds peligrosas ain que las imdgenes areesanales 4 las que se enfrents Pla.
t6n, por ser «poderosos medios para rransformar lag tablas en realidades ~—transfor-
mando a dra en una sombra (ibid., p. 180), Ocras imporcanres criticas de [as
imigenes y de fas ideologing modernas incluyen «La obra de agre
reproductibilidad técnican

o The Image, New York: Harper & Row, 1961),
«The Rethoric of ¢he Images de Roland Barrhes (Barrus, Roland, «The Rechoric
of the Images, en BaRrTHES, Roland, b»age/Mmi:/’[bxf, trad. Stephea Heach, New
York: Hill & Wang, 1977, PP 32-35) € Ideology and the Inage de Bill Nichols
(NicHOLs, Bill, Ieeolopy aned the Image, Bloomingeon: Indiana University Press, 198;).

poseen un poder en el mundo .
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0mo una ventana transparente al mundo, las imdgenes se
onsideran en la actualidad como un tipo de signo que presen-

a una apariencia engafiosa de naturalicllad y teanspatencia, y
ue oculea un mecanismo de representac@? o'll:yaco,’te_rgivermn
dor y arbitrario, un proceso de mistificacnon xc.leologma _y

~ El propésito del siguience trabajo no es ni fel avance ted-
rico en la comprensién de la imagen, ni afiadir otra critica
mds a la idolatria moderna dentro del creciente catdlogo .c!e
las polémicas iconoclascas. Mi objetixfo es, por’el contrario,
estudiar alguno de lo que Witcgenstein ll?m?na «juegos de
lenguaje» que jugamos con la nocién de imdgenes, y suge-
vir algunos planteamientos sobre las‘ formas de vida hist6ri-
cas en que se sustentan dichos juegos. -]Fjor tanto, no
pretendo aportar una nueva o mejor definicién de la natu-
raleza fundamental de las imdgenes, ni tampoco examinar
algunas represencaciones concretas u obras de arte. Mi
método serd, por el contrario, analizar algunas de las mane-
ras en que utilizamos la palabra «imagen» en algur’lo.s de.los
discursos institucionalizados (en concreto, en la crmca. l‘lte-
raria, la historia del arce, la teologia y la filos‘oﬂ’a) y criticar
el modo en que cada una de estas disciplinas recurre a
- nociones sobre las imdgenes tomadas en préstamo de sus
“disciplinas vecinas. Mi objetivo es invesrigar la manera en
que nuestra comprensién «tedrica» se fundamenta ella
- misma tanto en pricticas sociales y culrurales como en una
historia que es fundamental para comprender, no solo qué
sont las imdgenes, sino qué es la naturaleza humana'o en qué
podria convertirse., Las imdgenes no son solo un tipo espe-
cial de signo, sino algo similar a un acror en el escenario de
la historia, una presencia o un personaje 1mbu1dc.) f.ie un
cardcter legendario, una histotia paralela que participa de
los relatos que nos contamos sobre nuestra propia evolu-
cién, desde criaturas «hechas a imagen y semejanza» de un
creador a criaturas que se hacen a s mismas ¥ a su mundo

segn su propia imagen.

* Cf MitcueL, W J. T {ed.), The Language of Iiages, Chicago: Ch%cugo Uni-
versity Press, 1980, para una recopilacién de trabajos recientes que consideran 5 la
imagen como una forma de fenguaje.
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L. LA FAMILIA DE LAS IMAGENES

Hay dlos cosas que llamardn inmediatamente la atencién
de aquel que trate de formarse una visién general de aquellos
fenémenos que reciben el nombre de imdgenes. La primera es
simplemente la gran cantidad de cosas que reciben ral deno-
minacién. Llamamos «imagen» a cuadros, estatuas, ilusiones
Opticas, mapas, diagramas, suefios, alucinaciones, espectdcu-
los, proyecciones, poemas, disefios, recuerdos, e incluso ideas,
y la gran variedad de esta lista podrfa hacer pensar que es
imposible una comprensién sistemdrica y unitaria. La segun-
da cosa que podria llamarnos [a atencién es que Hamar a rodas
€5(aS COSAS «imagen» N0 SUpONE necesariamente que tocas
ellas tengan algo en comin. Podrfa ser mejor, en un princi-
pio, considerar las imdgenes como una amplia familia que ha
migeado con el tiempo y el espacio y en cuyo trinsito ha
sufrido profundas mucaciones.

Sin embargo, si las imdgenes constituyen una familia,
habria algin modo de trazar su genealogia. 8i empezamos, no
buscando una definicién universal del término, sino obser-
vando aquelfos lugares donde las imdgenes se han diferencia-
do unas de otras ateniéndose a los limites entre diferentes

discursos institucionales, damos con un irbol genealGgico
similar al siguience:

IMAGENES
parecido
semejanza
simi 'lirud

f [ | i 1
GRAFICAS OPTICAS PERCEPTIVAS MENTALES VERBALES

pinturas espejos  datos sensibles suefios merdforas
esratlias - proyecciones  sespeciess recuerdos  descripciones
disefios apariencias tdeas

Jantasmata

Cada tronco del 4rbol determina un tipo de imdgenes que
ocupa un lugar imporeante en alguna disciplina inteleceual:
las imdgenes mentales pertenecen a la psicologia y la episte-
mologia; las imdgenes Spricas a la fisica; las imdgenes grafi-
cas, escultdricas o arquitecténicas a la historia del arte; las

QU BS UNA IMAGEN? I

imidgenes verbales a la critica literaria; las imdgenes percep-

tivas ocupan una regién en cierto modo ﬂionteriza en la que
 fisidlogos, neurdlogos, psicélogos, histonac.iores del aree y
- estudiosos de la dptica se encuentran en el mismo terreno que
' los filésofos y los criticos literarios. Es esta una region habi-
- tada por un cierto nimero de extrafias criaturas que vagan

por la frontera entre una concepcién fisica y una psicoiégij:a
de las imdgenes: las «especies» o «formas senszl:*)les» {seglin
Aristéreles) emanan de los objetos y se .impresxonan en los
recepticulos de nuestros sencidos, como si de cera se trataser,
al modo de un sello de lacre’; los fantasmata: versiones revivi-
das evocadas por la imaginacién de aquellas impres_iopes en
ausencia de los objetos que las habian estimulado originaria-
mente; «datos sensibles» o «percepciones», que juegan un
papel mds o menos andlogo en la psicc?logfa; ¥ por.ulmmo,
aquellas «apariencias» que (en el lenguaje comun} se interpo-
nen entre nosotros v la realidad, y a las que nos referimos a
veces como «imdgenes» —desde las imdgenes proyectadas
por un actor de talento hasta aquellas creadas para un produc-
to o personaje por expertos en publicidad y propaganda.

La historia de la teorfa éptica abunda en estos agentes
intermediarios entre nosotros y los objetos percibidos. A
menudo, como es el caso del «flujo visual» de Platén y los
eidola o simlacra de la teorfa aromista, son concebidos como
emanaciones materiales de los objetos, imperceptibles pero
corpéreos, que se impresionan por la fuerza en nuescros sen-
tidos. Las especies son consideradas a veces como meras enti-
dades formales, no corpéreas, que se propagan por un medio
inmarterial. Y otras teorias describen la transmisién adn en
sentido contrario, de nuestros ojos a los objetos. Roger Bacon
proporciona una buena sintesis de los supuestos comunes de
la antigua teorfa dprica:

Toda causa eficiente actda segiin su propia fuerza que e]:er-
ce sobre la materia adyacente, asi como Ia tuz [/nx] del sol ejer-
ce su fuerza sobre el aire (cuys fuerza difunde la luz [fumen] por
todo el mundo desde la luz {/wx] solag). Y a esta fuerza se le
llama «parecido», «imagen» y «especies», asi como de otras

Y ARISTOTELES, Acerva del abwa, trad, T, Calvo Martinez, Madrid: Geedos, 1994,
Il rz 4240
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muchas formas... Estas especies provocan todas las acciones

que hay en el mundo, ya que aceiian en los sentidos, en el jnre-

lecto, y en toda Ja materia del mundo para la generacidn de
todas las cosas.®

Deb'en'a quedar claro, siguiendo la explicacién de Bacon
que ffl Imagen no es solo un tipo especial de signo, sino un,
principio fundamental de lo que Michel Foucault lla;nari’a «el
orden fle las cosas». La imagen es el concepto general, el cual
se famiﬁca €N VACiOS PArENtescos Concretos (mnwrzimri;z et
latio, analopia, simpati) que retinen e} mundo en un tori[o bajo
«‘ﬂguras del conocimiento»”. Presidiendo codos estos €as0$ );lji‘-
ticulares de im4genes he sicnado, por tanto, un concepto 3'1lter—
no, el concepro de imagen «como tal», ese Femﬁmen(:-i ::u 0
discurso insticucional corresponde a la filosoffa o la reolo fay

En la actualidad, cada una de esas disciplinas ha geier.a—

d . .
O]; en su Propio campo, una enorme cantidad de bibliograffa
sobre la funcién de las tmdgenes, una si

intimidar a cualquiera que intente ha
general del problema. Existen preceden
obras que rednen distincas disciplinas
como los estudios de Gombrich sobre la imagen piceérica
S€gun su aspecto perceptivo y Gprico, o las investigaciones de
jean'Hagscrum sobre las artes afines de Ia poesia y la pint

ra. Sin embargo, la tendencia general en los estud?os cII;clicu_
dos a cada uno de los modos de irmagen es relegar los Otfg-
modos a un «segundo plano» fuera del andlisis del tema .
trata cada disciplina. En caso de que se diera un estudio i
ﬁcadcz de las imdgenes, una iconologfa sistemdtica, ésta alrlr?é:
nazaria con comportarse, tal y como advertia Pan,ofsky «No
como la etnologia frente a la etnografia, sino como la 1s;rol

gla f'f;ente 2 la astrograffa»®. La discusién sobre las in;ﬁ e o
poéticas descansa por lo comiin en una teoria de la irzitgnees

tacién que tiende a
Cerse con una visién
tes esperanzadores de
sobre las imdgenes,

Citado en LINDBERG, David, C., Theor

cago: Chicago University Press, 1976, p. 113,

? Cf. Foucaurr, Michel, The Qster

ces, New York: Random House, r

bras y las cosas: yna argueologia de
H: «La prosa del mundon].

Panousry, Erwin, Meaning

bleday, 1955, p. 32. {Ed. esp.:

Madrid: Alianza, 1083, - st).

ies of Vision from Ab-Kindi to Kepler, Chi-

of Things: an Archavology of the Huntan Sciey-
970, cap. 2. [Bd. esp.: Foucaurr, Michel, Lo pearla-
las ciencias hrmanas, Madrie: Siglo xx1, 1968 cap

i the Visual Arty, Garden City, New York: Dou-
PanopsKY, Erwin, B/ significado en las artes vissealer,

AQUE S UNA IMAGEN? 113

“mental improvisada a partir de las dudosas concepciones de
' la mente del siglo xvir’. Las discusiones sobre las imdgenes

mentales depende a su vez de una relacién bastante limita-
da con las imdgenes visuales, a menudo precedida de la dis-
cutible presuncién de que hay cierto tipo de imdgenes
(forografias, imagenes reflejadas en el espejo) que propor-
cionatfan una copia directa e inmediata de aquello que
representan. Los andlisis Gpticos de los espejos ignoran
totalmente el tipo de criaturas que son capaces de usarlos y
las discusiones sobre las imdgenes grdficas tienden a esrar
aisladas, por el provincianismo de la historia de arte, de un
contacto con cuestiones tedricas o cuestiones mds amplias
referidas a la historia del pensamiento. Pareceria til, sin
embargo, procurar una visién general de las imdgenes que
examinara las delimitaciones que trazamos entre distintos
tipos de imégenes y criticara las suposiciones que cada una
de estas disciplinas hace de la naturaleza de las imdgenes
respecto de sus campos vecinos.

Es evidente que no podemos abordar todos estos asuntos
al mismo tiempo, asi que la siguiente cuestién que se pre-
senta es por dénde empezar. La regla general serfa comenzar
por los asuntos mds obvios y evidentes, y desde ah{ abordar
los dudosos o problemdticos. Podriamos comenzar por pre-
gunear qué miembros de la familia de las imdgenes reciben
su nombre en un sentido estricto, apropiado o literal; y cud-
les suponen un sentido del término amplio, figurado o

* La enrradn «imdgeness de ba Princeton Encyclopedic of Povtry and Poetivs (Prin-
ceton: Princeton Universicy Press, 1974) comienza con una definicién que bien
podria haber sido tomuda directamente de Locke: «una imagen es una reproduccién
mencal de una sensacién producida por una percepcidn fisicas.

© Por ¢l momento, podeia ser de ayuda observar que tanzo lus criticas como las
defensas de las imdgenes mentales han cafdo en esta falacia al preseacar sus argumen-
tos. Los defensores de las imdgenes mentales consideran la ceoria de la copia como
una garantia de [a eficacia cognitiva de las imigenes mentales; las ideas verdaderas
se considerarfan copias fidedignas que «reflejan» los objetos que sepresentan. Sus
enemigos han recurrido a esta doctrina romdndola come un argumento de fcit refu-
tucién para desacreditar las imdgenes mentales, o para sfirmar que las imdgencs
mentales deben ser algo distineo de las «imdgenes reales» que (asi es como argumen-
ran) «se parecerian» a lo que represencan. Paca una buena introduccidn ai debate en
psicolagia entre icondfitos e icondfobos modernos, ver BLock, Ned (ed.), Imagery,
Cambridge: MIT Press, 1981, La mejor critica a la reorfa de a copia la desarrolla
GooDMaN, Nelson en Languages of Art (Indianapolis: Hacketr, 1976) [ed. esp.:
GoobMaN, Nelson, Lo lenguajes del arte: aproximacion a la teovia e fos simbolor, Bar-
celona: Seix Barral, 1976].
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impropio. Es diffcil resistir la tencacién de considerar que el
sentido «apropiado» de imagen corresponde al tipo de cosas
que encontramos a la izquierda del diagrama, las representa-
ciones grificas u épticas que vemos eXPUestas en un espacio
objetivo y un espacio priblico comiin. Puede qle queramos
discutir el estatus de cierros casos especiales y si las pincurag
abstractas no represencativas, los motivos ornamencales 0

estructurales y los diagramas o grificos se pueden llamar pro-

piamente «imdgenes». Pero sea cual sea el caso lfmite que

queramos considerar, parece justo afirmar que no tenemos
mds que una vaga idea de lo es una imagen en un sentido lite-
ral del término. Y a partir de esta vaga idea se determina qué
otros usos de la palabra son figurados o impropios,

Las imdgenes mentales y verbales a la derecha de nREstro
diagrama, por ejemplo, parecerian ser imdgenes solo en un
sentido dudoso y metaférico. La gente puede asegurar que en
su cabeza se presentan imagenes al dormir o al sofiar, pero
solo tenemos su testimonio; no tenemos (ral es el argumento)
forma objetiva de comprobarlo. Incluso aunque creyéramos
en los testimonios sobre las imdgenes mentales, parece evi-
dente que éstas han de ser distintas a las reales y materiales,
Las imdgenes mentales no parecen ser tan firmes y estables
como las reales, y varian de una persona a otra: si digo
«verde», por ejemplo, alguno de los lectores podrd quizd
visualizar el verde, pero otros visualizardn una palabra o nada
en absoluto. Y las imdgenes mencales no Parecen ser tampo-
co exclusivamente visnales det modo como lo son las reales:
tmplican a todos los sentidos. Mis atin, las imigenes verbales
pueden tanto implicar a codos fos sentidos, como no implicar
elemento sensorial alguno, aludiendo, a veces, nada mds que
a2 un concepto abstraceo comiin como la justicia, la gracia o el
mal. No es una sorpresa que los profesores de literatura se
pongan muy nerviosos cuando la gente empieza a comarse la
nocién de imagen verbal de un modo demasiado literal". Y
tampoco es apenas extrafio que una de las mayores ofensivas

Para un estudio mds detallade conrr la pertinencia de Iz nocién de imagen
literaria, ver FURBANK, Philip N., Refleetions on the Word «lmages, Londres: Secker &
Warbuck, 1970, Furbank rechaz toda idea de imagen mental o literaria considerin-
dolas merdforas ilegicimas y defiende que deberfamos limitarnos al «sentido natural

de la palabra “imagen”, entendida ésta como un parecido, una representacidn o un
simulacron (ibéd., cap. 1).

(QUE B3 UNA IMAGEN? I3

evada a cabo por parce de la psic.oiogl’a y la ﬁlc..soffa moder-
as haya sido desacreditar las nociones ranto de imagen men-
al como de imagen verbal®.

© Mis adelante argumentaré que cada una de estas tres
istinciones tépicas entre las imdgenes «verdaderas» y su
fegitima prole son sospechosas. Pretendo mostrar, concra
a creencia comiin, que las imdgenes «verciz}deras» no son
stables, estdticas o permanentes en senmdg metafisico
alguno. No son percibidas por dxfjere/ntes sujetos de una
manera mds parecida que lo son las imagenes de los_‘ suefios.
Y no son exclusivamente visuales en ningan sentido relife—
ante, sino que implican una aprehensm? e interpretacion
multisensorial. Las imdgenes reales y auténticas tienen mds
n comun con sus hijos bastardos de lo que estarfan dis-
uestas a admitir. Pero, por el momenro, aceptemos esta
‘caracterizacién y examinemos la genealogia cle_ estas nocclloi
nes ilegftimas, las imdgenes de la menre y las imdgenes de

BEn vez de sensaciones, ef alma discursiva utiliza
imdgenes. Y cuando afirma o niega (de lo imflginaclo)
que es bueno o es malo, huye de elle o lo persigue. He
ahf como el alma jamds intelige sin el concurso de una

tmagen, .
Aristéeeles, De Animea, 111 7 4312

Un concepto con la sélida aucorida.cl de Frescientos aﬁo§ de
investigacién y especulacién insticucionalizada tras de si no
va a abandonarnos sin disputa. Las imdgenes mentales han
ocupado un lugae central en las teorfa§ de la- mente al menos
desde el De Anima de Aristételes, y sigue siendo una piedra
angular del psicoandlisis, los estudios experimentaleisobre la
percepcién y las creencias populares sobre la mente”. Parece

" Laimagen mental, sin embacgo, ha cenido su 1:esurgimien:o. Taly cor;u‘) h;w[c:
notar Ned Block, «después de cincuenta atios de Plvsdo dl.ll'ilﬁl"F el :lpla‘n:;eo'ceE <0 :
ductismo, la imagen mental vuelve a ser un objeto de estudio de la psicologia
(BLock, Ned —ed.—, Imagery, Cambridge: MIT Press, 1981, <ap. I)._ .

o Placdn compara en el Teeteto las imigenes mentales con las inscripciones er: una
tablilla de cera, y su teorfa de fas Formas a menudo ncude para defender los imdgenes
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fusto decir que el papel de la representacién mental en gene
ral y de la imagen mental en particular ha sido uno de lo
principales campos de batalla de las teorias de la menc
modernas. Una buena muestra del poder de esta cuestién en:
ambos lados del debate es que el critico mds feroz de las im4
genes mentales de nuestros tiempos desarrollé una «teoria
figurativa» del significado como piedra de roque de sus pri

meros trabajos, y pasé el resto de su vida luchando contra la-
influencia de su propia teorfa, tratando de expulsar la idea de:
imagen mental junto con su carga mecafisica™.

El modo como Wittgenstein ataca a las imidgenes men-
tales no consisre, sin embargo, en recurrir a la simple escra-
regia de negar la existencia de éstas. Concede de buen grado
que puede haber imigenes asociadas al pensamiento o al
discurso, insistiendo solo en que esas imdgenes no se consi-
deren como entidades privadas, merafisicas e inmateriales
mis que las imdgenes reales. La tdctica de Wittgenstein es

et s

mentales innaeas o arquetipicas, Los estudios empiricos de las imdgenes menrales
kan seguido por lo connin a la cradicidn aristatélica, que se inaugura con el estudio
sobre la peecepeidn efectuado en el De Amima: «sentido es la cupacidad de recibir las
formas sensibles sin la mareria al modo en que la cera recibe la marca del anillo sin
el hierro ni el aro» (ARISTOTELES, op. cot., 11 12 4249). La imaginacidn para Aristdee-
les es la facuttad que reproduce eseas imdgenes en ausencia de estimulo sensocial por
parce de los abjeros, y recibe el nombre de «fancasiar {derivado de! término luz), ya
que «la vista es el sentido mds alcamente desarrolizdos y sirve como modelo para los
demis sentidos. Aunque algunos aspecros de este modelo han sido puestos en duda,
sus supuescos fundamentales se mancuvieron a lo laggo del siglo xvir. Hobbes, por
ejemplo, rechaza la nocidn aristazélica de «especies visibles», que hace el papel dat
sello en las impresiones sensibles, pero acepta fa nocién de imaginacién como una
«sensacion decadentes (cf. Hosses, Thomas, Leviatdn: la materia, forma y poder de en
Estado eclosiditiico y eivil, Madrid: Alianza, 2001, caps, [ y 11). Locke admite la similj-
tud entre su consideracién de la percepeion y la de Aristéreles en sus Exanrimations
of P Malebranche Opinions (1706). E primer enemigo ceal de las imégenes mencales,
el fil6sofo escacds Thomas Reid, considess 1a doctrina de los fantasmarta de Aristd-
teles (citando el resumen de Richard Rorty) como el comienzo de la «pendiente de
bajada que lleva hasta Humes. Cf. Rorrv, Richard, Philosophy and the Mirror of
Natgre, Princeton: Princeton Univessity Press, 1979, P 144.

" Wircgenstein desareolld la cearéa figurativa en su Tractatus Logica-Philosophi-
e (primera edicion alemana de 1921) y, por lo general, se considera que la abando-
06 en sus reabajos previos a las Investigacionar Filosdfieas (1953). Lo que aquf defiende
es que la teorfa figurariva de Wictgenstein es bastance compatible con su critica de
las imdgenes mentales, y que su principal preocupacisn era corregir los malencendi-
dos de la reorin figuraciva, en especial aquellos que lo vinculaban con fa poseura
empirista de las imdgenes perceprivas o con la idea pesitivisca de nn lenguaje ideal,
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W \WrerGENSTEN, Ludwig, The Bine and Broun Books, New York: ,IHMP?;-,,',,

Brott i;'58 p. 89 [ﬁ‘d esp.: WITTGENSTEIN, Ludwig, Los cuadernos aznl y marvron,
rochers, 1958, p. . esp.:

Madrid: Tecaos, 1993, p- 124].
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supetficie sobre la cual dibujar o pintar; (3) entre una imagen
material y una mental. (Puede ser de ayuda imaginarse el dia-
grama como tres transparencias superpuestas, la primera
mostratia solo las dos velas, la real a la izquierda y su imagen
a la derecha; la segunda afiadirfa la cabeza humana para mos-
trar la introyeccién mental de la vela representada o refleja-
da; la tercera afiadirfa el marco alrededor de la vela «real» que
reflejaria el papel imaginario de la vela de la derecha. Para
simplificar, asumo que las inversiones Gpticas se han rectifi-
cado). Lo que el diagrama presenta como un rodo es la matriz
de analogias (principalmente metiforas oculares) que domi-
nan las teorfas de la representacién mental, En concreto,
muestra ¢6mo las divisiones cldsicas de la meeafisica occiden-
tal (mente-materia, sujeco-objeto) se traducen a un modelo
de representacién: la relacién encre las imdgenes visuales y los
objetos que represencan. La conciencia misma se considera
como la actividad de produccién, reproduccién y representa-
cidn de imdgenes visuales gobernada por mecanismos como
lentes, superficies de recepcién, y agentes que imprimen,
graban o dejan huellas sobre estas superficies.

Abora bien, este modelo estd sujeto a una amplia variedad
de objeciones: asimila toda percepcién y roda conciencia a un
paradigma visual y figurativo; presupone una perfecta simetrfa
entre mente y mundo; y afirma la posibilidad de una corres-
pondencia punto por punto entre objeto ¢ imagen, fenémenos
del mundo y representacién en la mente o en simbolos grafi-
cos. Presento este modelo de forma gréfica no para afirmar su
verdad, sino para hacer ver el modo como dividimos nuestro
universo en el lenguaje comin, concretamente en ese lenguaje
que asume la experiencia sensible como base de todo conoci-
miento. Bl modelo también nos permite tomar en un sencido
literal la aclvertencia de Wittgenstein de situar las imdgenes
mentales y fisicas «en la misma categorfa», y nos ayuda a ver
la reciprocidad e interdependencia de las dos concepciones.

Déjenme presentarlo de un modo algo distinto. Si la
mitad del diagrama que aqui se presenta como «la mente»
(es decir, mi mente, las suyas, roda la conciencia humana)
fuera liquidada, tenderfamos a pensar que el mundo fisico
continuaria existiendo estupendamente sin nosotros. Pero
no seria lo mismo al contrario: si el mundo fuera aniquilado,
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la conciencia no permanecerfa (esto es, por cier-to, lo que
resulta engafioso de la simetria del diagrama). Si, por o;n;
lado, tomamos el modelo como una forma de dar cue.nta E:
modo en que hablamos de las imdgenes, entonces fa simettia
no resulta tan errada. Si no hubiera menres tampoco habria
imdgenes, ni mentales ni matferiales. El m}mcflo puede noi
depender de nuestra conciencia, pero Ea§ imdgenes en eY
mundo (ya no digamos, las de/ mundo) evidentemente si.
no es solo porque estd en las manos del ser humam? hacer un
cuadro, un espejo u otro tipo de simulacr? (los amnmle':‘1 son
capaces de representarse imigenes de algun' modo cuando Csle
camuflan o imitan a otros). Es porque una imagen fio puede
considerarse como fal sin un truco paradéjico de la conciencia,
la habilidad de ver algo como si «estuviera» y «no estuviera»
al mismo tiempo. Cuando un pato responde a un 'senutelo 0
cuando los péjaros picotean las uvas en las le}genc.lanas pineu-
ras de Zeuxis, no estan viendo imégenes; estan viendo a otros
patos o uvas reales (las cosas mismas y no imigenes de las
cosas). .

Pero si la clave para reconocer imdgenes cealf?s y materia-
les del mundo estd en la curiosa habilidad de decir que «esta»
y «no estd» al mismo tiempo, hemos de pFeguntarnos' por
qué las imdgenes mentales deberfan considerarse mds (o
menos) misteriosas que las imégenes «reales». El problema
que han tenido siempre tanto los filésofos como la gente
corriente con la idea de imagen mental es que ésea parece
estar fundada universalmente en la experiencia real y comfin
(todos sofiamos, imaginamos y somos capaces, en distinto
grado, de representarnos a NOSOLIOS MISMOS SENSACIONES con-
cretas), pero no podemos sefialarlas y .clecn: .«‘Elhl, €50 €5 una
imagen mental». Es exactamente el mismo tipo de prleema
que ocurre, en otro sentido, si intento sefialar una jmagen
«real» y explicar qué es a alguien que 1o sepa ya qué es una
imagen. Sefialo al cuadro de Zeuxis y digo «ahi, eso ffw:s' uga
imagen». Y el otro responde, «¢Te refieres a esa superficie de
colores?» o «;Te refieres a esas uvas?».

Cuando decimos entonces que la mente es como un espe-
jo 0 una pizarra, inevitablemente presuponemos que €§ otra
mente la que dibuja o descifra las imégene.s que hay en ella.
Pero se ha de entender que la metdfora impide a su vez inver-

e
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tir su sentido: la «pizarea en blanco» material que estd en la

pared de la clase, el espejo de mi vestibulo, la pigina que -

tengo ante mi son lo que son porque la mente hace uso de
ellas para representar el mundo, ella misma, para sf misma.
Si empezamos diciendo que la mente es una tabula rasa o una
cdmara oscura, no rardard en ocurrir que la pagina en blanco
v la cdmara empiecen a tener ellas mismas mences y se con-
viertan en lugares conscientes por derecho propio®,

Esto no debe considerarse como una defensa de que la
mente €s una pizarea en blanco o un espejo, sino solo que es el
modo como la mente es capaz de representarse a sf misma.
Podrfa representarse a si misma de otros modos: como un edi-
ficio, una estarua, como un gas o liguido invisible, como un
texto, una narracién, o una melodfa, o como nada en concreto.
Podria rehusar hacerse una imagen de st misma y rechazar toda
autorrepresentacién, ignal que podemos mirar un cuadro, una
estatua o un espejo y no verlo como un objeto de representa-
cién. Podriamos ver los espejos como deigados objetos vertica-
les, los cuadros como masas de colores en superficies planas,
No hay una regla que determine cque la mente tenga que hacer-
se una imagen de s{ misma, del mismo modo como no hay una
regla que obligue a ir a un museo de pintura, o que obligue,
una vez dentro, a ver los cuadros. Si eliminamos la idea de que
hay algo necesario, natural o automdtico en la formacién ranto
de las imdgenes mentales, como de las materiales, entonces
podemos hacer como sugiere Wittgenstein y sicuarlas «en la
misma categorfa» que los simbolos funcionales o, como en
nuestro modelo, en el mismo espacio 18gico”. Esto no anula

* Esea suerre de reciprocidad entre nuestea representacion de signos materiales
y ln actividad mental es deserita acertadamentce por Aristéreles cuando afirma que
«lo inteligible ha de estar en él de} mismo modo que en una tablilka en Ja que nada
estd accualmente escrito» (ARISTOTELES, op. cit., 111 4 q30a). Las ideas, las imdgenes,
«lo que piensa la mence» {0 aquetlo wew lo que piensas), no estd mds en ta mente que
lag palabras de una pdgina estén «enw la pigina antes de ser impresas.

" Mi argumentacitn aquf es similar a la que sigue Jerry Fodor en Ef leunguaje
del pensamiento (FODOR, Jecry, The Language of Thought, New York: Cromwell, 1975)
led. esp.: Fonom, Jerry, B/ fengraje del pensamients, Madrid; Alianz, 1985]. Fodor dis-
cute muchos de los argumentos decisives contra ke «Urdocerines de las imigenes
mentales del empirismo, los cuales se centran especialmente en Iz iden de que «los
pensamientos son imdgenes mentales y se refieren a sus objetos solo en la medida en
que se parecen a ellos». Tal como apunta Fodor, el hecho de que haya poderssos
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‘todas las diferencias entre las imdgenes mentales y las ff.sicas,
‘pero puede ayudar a desmicificar la cualidad metafisica n
“oculta de esta diferencia, y despejar nuescra sospecha de que
las imdgenes mentales son impropias en algiin sentido o que
‘estdn ilegftimamente formadas a partir de las «cosas realest).
-El camino que lleva desde el modelo original a la analogia
‘ilegitima puede recorrerse también y con fac1’llclacl en la
“direccién opuesta. Wittgenseein dirfa que fqmdmamos reem-
plazar perfectamente cada proceso de imaginar por un proce-
50 de mirar un objeto o de pintar, dibujar o modelar; y cada
proceso de hablar con uno mismo por procesos de hab-lz}r en
“voz alta o de escribir»®, pero este «reemplazo» también se
puede hacer (y se hace) en la otra direccién. Podemos sust%w
' tuir igualmente y de forma sencilla lo que ‘llsltmamos «mani-
pulacién fisica de signos» (pintar, escribir, hablar) con
locuciones tales como «pensar en papel, en voz alta, en imd-
genes», etc. o

Una buena manera de aclarar la relacién entre imégenes
mencales e imdgenes fisicas es valerse de un diagrama, como
acabamos de hacer, para mostrar la matriz de analogias que
conecta las teorias de la representacién con las teorfas de la
mente. Podriamos tener la tentacidn de afirmar que la ver-
sién mental del diagrama ya estaba en nuestras cabezas ances
de aparecer en el papel, y que ya dominaba el modo de .chs-
cutir el limite entre las imdgenes mentales y las fisicas.
Bueno, quizd fuera asf, o quizd se nos apaseciera solo en un
cierro momento de la discusién, cuando comenzamos a uti-
lizar palabras como «delimitacién» y «mundo». O c]uiz,é
jamds se nos ocurrié al pensar o escribir estas cosas, y serfa
solo después, tras muchas revisiones, cuando se 0os ocurrid,
;Significa esto que el diagrama mental estaria -aln previa-
mente como una especie de profunda eseructura inconscien-
te que determina nuestro uso de la palabra «imagen»? ;o es

argumentos en conrra de dicha doctrina o invalidaria oteas hipdtesis que no se basa-
can en una teoria de la «copia» para su coneepcién de imagen n?enral, aunque las
relegaria a ser consideradas como signos convencionales que requieren de un marco
cultural para ser interpretacios. Cf. FODOR, of. ¢it., pp. §74 ¥ 58., para seguir la dis-
cusién de Foder sobre estos temas.

® WIrrGENSTEN, Ludwig, op. ¢it., p. 4. {Ed. esp.: ap it., p. 30].
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una €01.1strucci6n posterior, una proyeccién grifica del espa
cio légico supuesto en nuestras propoesiciones sobre las imd
gengs? En ninguno de los casos, ciertamente, podemos
con§1c]erar el diagrama como algo mental en el sentido de -
«pmvac.lo» o «subjetivo»; es mds bien algo que aparece en el
lenguaje, y no solo en el mio, sino en un modo de hablar acer-
ca de las mentes y las imdgenes que hemos heredado de una
larga Fraciicién. Nuestro diagrama podria considerarse ranco
una «imagen verbal» como una mental, lo que nos llevaa la
otra rama claramente ilegftima del 4rbol genealégico de las
imdgenes, la nocién de imdgenes del lenguaje. L

epresentaciones materiales que creamos (pinturas, estatuas,
rificos, mapas, etc.). No hay por qué decir, de un pirrafo
escriptivo, que es exactamente igual a una imagen para
_observar que poseen funciones similares en cuanto sfmbolos
ptiblicos que proyectan estados de cosas y sobre los cuales
-podemos alcanzar acuerdos circunstanciales y provisionales.

© Una de las reivindicaciones mds enérgicas a favor de la
‘pertinencia de la idea de imagen verbal aparece ya, irénica-
‘mente, en la temprana reivindicacién de Witegenstein de que
" «una proposicién es una imagen de la realidad, [...] un mode-
lo de realidad tal y como nos la imaginamos», y esto no es

una metifora, sino un asunto de «sentido comtin»:
3. UNA BREVE HISTORIA DE LAS IMAGENES VERBALES ’ ’

A primera vista, una proposicién (una que aparece en

Los pensamientos son imdgenes de las cosas, igual
que las palabras lo son de los pensamientos; y todos
sabenos que las imdgenes ¥ las representaciones son
verdadesas solo en la medida en que son verdaderas
representaciones cde los hombres y lis cosas... pues
tantc poeras como pintores consideran su rtarea romar
el aspecto de las cosas de su apariencia.

Joseph Trapp, Lectures on Poerry (r71r)

Para la comprensién de una proposicién es tan
poco esencial que uno se imagine algo con ella,
como que esboce un dibujo de acuerdo con ella,

Wittgenstein, Investigaciones Filosdficas, p. 396™

Al conerario que las imagenes mentales, las imdgenes ver-
b’a.leS parecen inmunes a la acusacién de ser entidades meta-
ﬁsxc_aslmcognoscibles enclauscradas en un espacio privado
subjetivo. Los textos y los actos de habla no son, al fin aBI
cabo, meros asuncos de Ia «concienciar ’ y

:bo, . Sino expresiones
piiblicas que se encuencran ahf fuera junto

a roda la suerce de

” Trare, Joseph, «OF che Beaur

of Thoughe i »
trad. Wiltinm Blake, leccidn VII1. ! PouBhe i Pocueys, Lesturs an FPoe

* WITTGENSTEN, Ludwig, 1 (et iosd]
. SN, L g, [nvestigaciones Filor ) or arcia Sud
rez y Ulises Moulines, Ed. Alwaya, 1999, p. 104. Ao erad Afonso Gt Sui-

una pdgina impresa, por ejemplo) no parece ser una imagen
de Ia realidad 2 la que se reficre. Pero tampoco las notas
escritas parecen ser a primera vista la imagen de una pieza
musical, ni nuestra notacién fonéeica (el alfabeto) ser una
imagen de nuestro discurso. Y aiin estos lenguajes de signos
demuestran ser imdgenes, incluso en su sentido corriente,
de lo que represencan (Tractatns. 4.01).

Este «sencido corriente» viene a ser justamente €sto:
Wittgenstein dice mds tarde que una proposicién es «un
simil de lo designado» (4.012) y propone que «para compiefi-
der la esencia de la proposicién pensemos en la escritura jero-
glifica, que figura los hechos que describe» (4.106). Ahora es
importante darse cuenta de que las «imdgenes» que aparecen
en el lenguaje, amenazando (segin Witcgenstein} con atra-
parnos en sus falsos modelos, no son exactamente las mismas
que esos similes y jeroglificos. Las imigenes del Tractatus no
son fuerzas ocultas o mecanismos de ciertos procesos psicolo-
gicos. Son traducciones, isomorfismos, homologias estructu-
rales (escructuras simbélicas que obedecen un sistema de
reglas para su traduccién). Witcgensecein las llama a veces
«espacios légicos», y el hecho de que las considere aplicables
a la notacién musical, la escritura fonética e incluso los sur-
cos de un registro gramofénico indica que no deben ser con-
fundidas con imdgenes graficas en un sencido restringido. La
nocién de Wiccgenstein de imagen verbal podria ilustrarse,
como hemos visto, segn el modelo que presenta la relacién
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entre imdgenes mentales y materiales de los modelos empiri-

cos de percepeion. No es que este modelo se corresponda con
alguna imagen mental que tengamos necesariamente al pen-
sar sobre este asunto. Es simplementce que el modelo mues-
tra, en un espacio grafico, el espacio légico que viene
determinado por un conjunto tipico de proposiciones empf-
ricas.

Pero aun asf, toda la cuestién de si las imigenes verbales
pueden llamarse propiamence imdgenes nos conduce z lo que
Wittgenstein llamarfa «calambre mental» porque la distin-
¢cién misma que presupone entre expresiones literales y figu-
radas estd, en el discurso literario, enredada con la idea que
traramos de explicat, la imagen verbal. El lenguaje literal es
considerado generalmente (por los criticos literarios) como
una expresién directa, sin adornos, sin peculiaridades, caren-
te de imdgenes verbales o figuras retéricas. El lenguaje figu-
rativo, por otro lado, es al que nos referimos generalmente
cuando hablamos de imdgenes verbales™. La expresidn «imé-
genes verbales», en otras palabras, iparece ser una metdfora
para la metdfora misma! No es pues de extrafiar que muchos
criticos literarios hayan propuesto abandonar el término para
su uso critico.

Antes de abandonar el término, sin embargo, deberfamos
someterlo a la reflexién critica e histérica. Podrfamos comen-
zar por sefialar que la idea de imagen verbal designa dos tipos
muy distintos, quizd incluso antitécicos, de prdctica lingiifs-
tica. Hlablamos de imdgenes verbales, por una parte, refirién-
donos a un lenguaje metafgrico, figurado u ornamentado, a
una técnica que desvia la atencidn del objeto literal del habla
hacia otra cosa. Pero también hablamos de éstas a la manera
de Wittgenstein, al considerar que una proposicién refleja
«—como una figura viva— el Ppresente escado de cosas» (-
fatus, 4.0311). En esea concepcidn, las imdgenes verhales son
tratadas igual que el sencico literal de una proposicidn: ese
estado de cosas que, si deriva del mundo real, harfa que la pro-
posicién fuera verdadera. En la teorfa poética moderna esta

3

Esta es la segunda acepcidn {después de «imdgenes en la mente producidas
por ei fenguajen) de la entrada sobre Jas imdgenes verbales que aparece en The Prin-
ceton Bucyclopedia of Postry and Poctics, p. 363,
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versién de las imdgenes verbales ha sido expuesea en su forma

mis clara por Hugh Kenner, quien dice que la ima_gen verbal
es solo «aquello que las palabras nombran en realid-ad», una
definicién que induce a consiclerzu: el lenguaje poético como
una expresion literal y no metaférica™.

La idea moderna de imagen verbal de Kenner como nom-
bres simples y concretos, tiene abundantes precedeptes en el
conjunto de asunciones communes sobfe el lenguaje que se
remontan al menos al siglo xvi?. La idea cencral de dichas
asunciones consiste en que el significado de las palabras son
nuestras viejas amigas las «imdgenes r}qencales», que han sido
impresas en nosotros por la expe-riencm de los objetos. Desde
este punto de vista se ha de considerar que una palabra (c.orn'o
«hombre»), tomada como una «imagen verbal», ha sustitui-
do al original al que se refiere en dos faseg Una palabra es una
imagen de una idea, y una idea es una imagen de una cos,
una cadena de representaciones que puede ilustrarse afiadien-
do simplemente un vinculo més a nuestro esquema de mode-
lo empirico del conocimiento:

—— /xi > HOMBRE

Objeto o impresidn original  Idea o imagen mental Palabra

He representado con mayor df?ta.lle al «hom.bre real» qz;e
aparece aqui (o a la «impresién original» cle.l mismo} que z; a
figura esquemdtica, la cual representa lf1 imagen mental o
«idea». Este contrasce puede ser 1til para ilustrar la distincién
de Hume entre impresiones e ideas en el sentido de «fuerza

* KEnNER, Flugh, The Art of Pectry, New York: Hole, Ri'nelmrt & Winston,
1959, p. 38. La estraregia corriente suele ser rechazar los dos sefmdus de imagen ver-
bl ,:al coma C. Day Lewis hace al considerar ln imagen poética como «un Lg:):i;to‘
unr: merdfora, un simil», y como un pasaje «puramente descriptivo» {Lewis, C. Day,

i : E . 18).

Poetic Image, Londres: Jonathan Cape, 1947, p- 1 o

" M‘E- baso para esto en el importante arcicula de Fraze, Ray, «The Origin of

the Term “Image”» (ELH 27, 1960, pp. 149-161).
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y vivacidads, términos empleaclos en el vocabulario de fa repre=
sentacién pictérica para diferenciar las pinturas realistas o con-
apariencia de estar vivas, de las pinturas amaneradas, abstractas.
0 esquerndticas. Hume sigue a Hobbes y Locke en su uso de las

metéforas pictéricas para describir la cadena cognitiva y signi

ficariva: las ideas son «imdgenes débiles» o «sensaciones dete-
rioradas» que se relacionan por asociacién convencional con las
palabras. Hume considera que el méeodo apropiado para aclarar
el sentido de las palabras, especialmente de los términos abs-

eraceos, es remontarse en la cadena de ideas hasta su origen:

Si albergamos la sospecha de que un término filoséfico
se emplea sin significado o idea alguna (como ocurre con
demasiada frecuencia), no tenemos mds que preguntarnos e
qré impresion se deriva la supuesta idea.

Las consecuencias poéticas de semejante teorfa del lengua-
je son, por descontado, un concienzudo pictorialismo, y una
nocién del aree del lenguaje entendido como el arte de revi-
vir las impresiones originales de los sentidos. Es Addison

probablemente quien expresa mds elocuentemente la con-
fianza en este arce:

Las palabras, cuando estdn bien escagidas, poseen tanta
fuerza en si mismas que una descripcién a menudao nos pro-
porciona ideas mds vividas que la visién de las cosas mis-
mas. El lector encuentra una escena trazada con colores mis
vivos y pintada mds realistamente en su imaginacién con la
ayuda de las palabras, que contemplando en la realidad la
escena descrita. En este caso el poeta parece dotarla de lo
mejor de la naturaleza; por supuesto que ha de parecerse a
ella, pero la dota de deralles mas vigorosos, realza su belle-
ity proporciona tal viveza a toda su pieza que las imdge-
nes que emanan de los objetos mismos parecen débiles ¥

vagas en comparacin con aquellas que provienen de la
expresién.

* Hune, David, An Liguiry Concerning Human Understanding (1749, HENDEL,
Chatles W. (ed.), New York: Bobbs-Merrili, 2.” seccidn, 1955, p- 30, Las cursivas son
del propio Hume. {Ed. esp.: Flume, David, Investigacidn sobre el conocimionto bemans,
Madrid: Alianza Rditorial, 1981, PP 46-47)

" ADDISON, Joseph, «The Pleasures of Imagination, Vi»,
de junio de 1712, en Eigheantd Century Critical Essays,
Cornetl Universicy Press, 1961, vol. ¢, p, Go.

The Spectator 416, 27
ELLenGE, Score (ed.), [thaca:
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Tanto para Addison como para Otros cn’mcofsé:ilscl, rsltgli)l
viiL, la imagen verbal no es nyun conce};co ?t}:amﬁs oo o
&rmino que refiera (1iceraimem:?) a meta .ora , Ijg;vedml o
cornamentos» del lenguaje corriente. La 1mag;e e .
:derada a menudo «descripcién») es .la clave dc e o e
e. Tas descripciones certeras y precisas produc

B H - a a
que « P[O vienen dﬁ lcis EXPEESIOHES Uerbdles» mas vi Vld( § que
: .lnlS «“n:lgEUES que ermanan Cle i()S ()b)EtOS» mMISMmos. LﬂS

L Cl p & N 13 e
i > § 3 1
«esSpecLes: ue Q% ll() A] ISlIHE]ES 1§ cuales erma EI!){] (i

i i han con-
los objeros para imprimirse en AUEstros sennd?s, ;Z han con-
vertido, en la teorfa de la escritura y la ectura ce ,

’ "
caracteristicas de las palabras mismas.

Esta concepcién de la poesia, ¥ del ieng-u/a}e ?:t i{:::?:llé
como un proceso de prodL}ccic’)n. y'reprochllcmlc;r; ;Snigios iy
acompafiada en la teoria hcer-ar.la mglesz; c‘ims et
v por un declive del presnglo_de iiqs 1igl. : ‘}(rﬁgum» -
cicos. La idea de «imagen» sustituyd 2 la CTen o «,Oma—
o o Consi?erﬂdadCogoezféiioliirzf.}io df las imdgenes

sado de moaa. E ‘
:ZE;TS: );spa«ilauo» y «perspicuo», Uin eslnlo( q:oaliir;;z
directamente 2 los objetos, represenmndolos c:{oo © aliemn
Addison) mds vividamente 'inch;s% scl;les eeopr:;::e O o

j epresentan a s{ mismos.
l;ﬁc? lsszflrife;t}o» de la retérica, considerada ya con;c;iligﬂidizz
asunto de relacién entre Signos. Cuando se me onaa 1o
figuras retéricas, €s, 0 bien para rechazarlas .com’(f)h1 un xS
artificioso de una época precracional y precientilics ,h e

interpretadas de modo ral que se adapten a 12 heg
or i;erdrm?a irlzmgen verbal, Las metdforas son redfzflmdas
2?;1(];[ «deescripciones breves», «las z.ﬁusiones -Zri.:rr[aaleis ;0;‘11
descripciones desdedun izlnrqud;u?it:aer;z;pciér; R
ipér menudo nada md '
lr;ig: 1;?;2“—;51 21Imice de lo probabig»“’. ¥ncslu;ovli:;i fllzztr:szl;
mo objetos pictorico uales ¢
gjf)yi:?::agozxai?i:fiigenes ]verbales de 1z personificacién”.

H ,F o, ¥t of Poelry aibd € fan L(IIICIIES‘ 72, P 13-

l EVWBERRY ol The Art Poet ot o Ne P 7 P43

NC[ WASSERMANN Ldl1, “Infl‘lﬂ'(.’(lt Values ol Eléll(ﬁ'ﬁllth-CL’IlEUlY Personifi-
1

cation», PAILA 65, 1950, pp- 435-463.
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En la poesia romdntica y moderna la imagen verbal con-
servd su domino en la comprensién del lenguaje literario, y -
la confusa aplicacién del término, tanto para la expresién-
literal como para la figurada, siguid favoreciendo un conglo-
merado de nociones tales como la descripcién, los nombres -
concretos, los tropos, los términos «sensorialess, e incluso
Motivos semdnticos, sintacticos o fonéeicos recurrences bajo
la ribrica de «imagineria». Sin embargo, para poder desem-
penar todas estas tareas, la idea de «imagineria» tuvo que ser
sublimada o mitificada. Los escrirores romdnticos, por lo -
comun, asimilan las imdgenes mentales, verbales ¢ incluso
pictéricas al misterioso proceso de la «imaginacién», que defi-
nen generalmente por oposicin a la «mera» rememoracién de
imdgenes menrales, la «mera» descripcién de escenas exrernas
¥, en pincura, a la «mera» representacion de cosas externas visi-

bles, a diferencia del espiritu, el sentimiento o la «poesia» de
una escena®,

perspicua representacién de la realidad m'aterial, al igual que
sa representacién habia subsumido anteriormente las figuras
de la retdrica®.

Esta sublimacidn progresiva de la imagen alcanza su a::ul—
men 16gico cuando todo el poema o todo el texto es conside-
rado como una imagen o «icono verbal», .cleﬁme.n’do esta
:imagen, no como un parecido pictérico o 1m‘presmn,'sa-no
como una estructura sincrénica en cierto espacio metaférico
{«aquello que presenta —en palabra§ de Pound— un cor‘g—l
plejo intelectual y emocional en un instante te.mp.oral»).
énfasis de la poesia de los imagistas en las .clescr:pcmneS con-
cretas y patticulares es, ella misma, un res1d1.f0 de la concep-
cidn del siglo xvi1 que hemos visto en AFicl1son,.aqL1e1E.a el:l
la que la poesia se esfuerza en superar l_a viveza e inmediatez
de las «imdgenes que emanan de fos ob;eto§ mismos» (el «'r,m
hay ideas sino cosas» de Williams parecerfa ser otra version
-~ de esta idea). Pero el caracteristico énfasis moderno se_da E-Ll
considerar la imagen como una suerte de estructura crxs-tals-
na, un patrén dindmico de energia intelecFllal y ermocional
encarnada en un poema. La critica formalista es tanto una
poética como una heemenéutica en lo que respecta a este tipo
de imagen verbal, mostrindenos cémo lo's poemas equilibran
sus energias en matrices de tensién arquitecténica, yqdemos—
rrando la congruencia de estas matrices con el contenido pro-
posicional del poema.

Con lz imagen moderna como forma O estructura pura
vuelvo al punto con el que comencé esta gira por la imagen
verbal, de vuelta a la afirmacidn del joven W:ctgenstem de
que la imagen verbal mds imporcante es la «imagen» en el
«espacio logico» proyectado por una proposicién. Esm}ﬁ“gu-
ra fue sin embargo malentendida por el positivismo logJC(?,
roméndola como una especie de venrana inmediata a la real}—
dad, una realizacién del suefio del siglo xvii de un lenguaje
petfectamente transparente que diera un acceso directo a los

Dicho de otro modo, bajo la rutela de la «imaginacions,
la idea de imagen se desdobla en dos, y se presenta una dis-
tincién entre la imagen pictérica o grifica, que pasa a ser una
forma inferior {externa, mecdnica, muerta y a menudo asocia-
da con el modelo empirista de la percepcién) y una imagen
«SUpEriors, que pasa a ser interna, orgdnica y viva, A pesar de
la afirmacién de M. H. Abrams de que las figuras de la
«expresién» (la ldmpara) reemplazan a las figuras de la
mimesis (el espejo), el vocabulario de la imagineria y la
represencacidn visual aiin domina la discusién sobre el arte de
las palabras durante el siglo X1X. Sin embargo, en la poesia
romdnrica, las imdgenes verbales son redefinidas y se vuelven
mds abstracras hasta llegar a conceptos tales como el esque-
matismo kantiano, el simbolismo de Coleridge y la imagen
no representacional de la «forma pura» o estructura transcen.
dental. Y asi, estas imdgenes sublimadas y abstraidas despla-
zan y subsumen la idea empirista de imagen verbal como una

* KeErMoDE, Frank, The Romantic Tmage,
ABRAMS, M. H., The Mirror and the Lampr, New
fed. esp.: Anrans, M. H., El wpejo
Barcelona: Barral, 1975], son fos cral
imagen poérica.

New York: Random House, 1957, v
York: Oxford University Press, 1953
fe ldmpara: teorin romantica ¥ tradicign critica,
ajos clisicos sobre estm wsublimaciony de L

# Cf. mi ensayo «Diagrammatology», en Mitcnelr, W. J. T, «Dmgraln?marc:-
; 1 iscusié interés
logy», Critical Inguive 7:3, Spring, 1981, pp. 622-633, para una chscustoln de vq[eles
de Wordsworzh en la geomerria y su tendencia a evocar inuigenes pocricas «evs
CENCES» O «Vilpnrosas».
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objetos y a las ideas™. Wittgenstein pasé gran parte de su carre-.
ra tratando de corregir esta malinterpretacién, insistiendo en -

que las figuras en el lenguaje no son copias inmediatas de rea-
lidad alguna. Las figuras que parecen residir en nuestro len-

guaje, ya sean proyectadas en la imaginacién o en el papel, no’

son signos menos artificiales y convencionales que las proposi-
ciones a las que se asocian. Fl estatus de tales figuras es similar
al de un diagrama geométrico en relacién a una ecuacién alge-
braica”. Bs por esto que Wittgenstein propone desmicificar la
idea de imagen mental susticuyéndola por su equivalente
material («reemplazar en estos procesos parte del trabajo de la
imaginacién por accos de observacién de objetos reales o por
actos de pintar, dibujar o modelar»). Por ello «pensar» no es
para Wictgenstein un proceso privado y oculto, sino «la activi-
dad de operar con signos», ranto verbales como visuales®.

La fuerza de la critica de Wictgenstein a la imagen verbal
y mental puede ser ifustrada con un nuevo modo de leer
nuestra representacién de los vinculos entre patabra, idea e
imagen en la epistemologia empirica.

% i —-~  HOMBRE

Imagen Picrograma

Signo fonérico

" Este malentendido se le acribuye generalmente & uno de los primeros lecro-
res del Tracrarns, Berrrand Russell, cuya intreduccidn al mismo, de 1922, crea el
marca para su recepcion: «El sefior Wittgensrein estudin las condiciones necesarias
para un lenguaje lagicamente pecfecen, No es que haya lenguaje l6gicamente perfec-
£0, 0 que Nosatros nos creamos agul y ahora capaces de construir un lenguaje ldgi-
camente perfecto, sina que roda Ja fancién del lenguaje consiste en tener significado
¥ solo cumple esta funcién sacisfactoriamente en ly medidz en que se aproxima al
lenguaje ideal que nosotros pastulamoss (WITYGENSTEIN, Ludwig, Tractarms Ligice-
phitosopbicrs, Madrid: Alianza Universidad, 1995, p. 186).

" A este respecro, fas «figuras» de Wicrgenstein son muy similares a los «ico-
nos» de C. 8. Peirce, Cf. PEIRGE, Charles 5., «The Icon, Index and Symboi», en Prir-
CE, Charles S., Colfected Papers, 8 vols., FLARTSHORNE, Charles y WEiss, Paut (eds.),
Cambridge: Harvard Usiversity Press, 1931-58, vol. 2, p. 158, sobre {a «iconicidads
de los disgramas y las ccuaciones algebraicas,

¥ WITTGENSTEIN, Ludwig, The Blue and Brown Books, pp. 4y 6 [ed. esp.: WirT-
GENSTEIN, Ludwig, Las cadernos aznl y marrdn, Madrid: Tecnos, 1993, pp. 310 v 33).
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Incentemos ahora leer este cuadro, no como un movi-
miento desde ¢l mundo a la mente, y de ésta al lenguaje, sino

“desde un tipo de signo a otro: como una hiseoria en imdgenes

del desarrollo de los sistemas de escritura. La progres.ién
ahora es desde la imagen visual a un «pictogram-a» rei'a..cwa»
mente esquemadtico, y de éste a la expresién medmm:.e 5ignos
fonéticos, una secuencia que puede ser completada mtr'odu—
ciendo un nuevo signo intermediario, el ;'ercrgliﬁco o «ideo-
gramax» (recordemos aquf la sugerencia de Wiccgenstein en el
Tractatus segin la cual una proposicién es como una «escritn-
ra jeroglifica» que «representa los hechos que describes):

—_ R @ —me  HOMBRE

Imagen Pictograma Ideograma Signo fonético

Lo que muestra el jeroglifico es un desl?lazm’nie?nto de la
imagen original por una figura del lenguaje, técnicamente,
una sinécdoque o una metonimia. Si tomamos el circulo y la
flecha como la representacién de un cuerpo y un falo, enton-
ces el simbolo es una sinécdoque, representando la parte de
un todo; si lo leemos como un escudo y una lanza, es meto-
nfmico, sustituyendo [a cosa misma por los objetos asocmd‘o/s.
Esee tipo de sustitucién puede, por supuesto, acenar también
como un juego de palabras verbal-visual, de forma que el
nombre de la cosa representada esté asociado coa otra cosa cuyo
nombre suena de forma similar, como en el conocido jerogli-
fico inglés:

<> — “EYE" "SAW" — *] SAW"

[Traduccién liceral en castetlano: «Ojo» «Sierra» —+ «Yo vin]
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Estas ilustraciones sugeririan otro sentido «liceral» de |
idea de imagen verbal, evidentemente el més liceral de todos
el que se refiere al lenguaje ercrito, la traduccion del habla 4
un ¢édigo visible. En la medida en que el lenguaje estd escr
to, se vincula estrechamente con figuras e imdgenes grifica
y materiales que son abreviadas o condensadas de muchas
maneras para formar la escritura alfabérica, Pero las figuras
de la escritura y del dibujo son desde el principio insepara-
bles de las figuras del habla, son maneras de hablar. La img-
gen de un dguila en los petroglifos del noroeste indio puede
ser la firma de un guerrero, un emblema de una tribu, ua ¢
simbolo del valor o, simplemente, una imagen de un dguila.
El significado de Ia imagen no se manifiesta por una referen-

iguras de la retérica y la alegoria quelfluemn abandoTaldzz
por «supersticiosas» 0 excesivamente goticas por’éos cr1St11c g
del siglo xvif se comparaban a m.enudo con jerogli icos. -ms _
:tesbury las llamé «falsas imitaciones», «emblemas mdgicos,
misticos, mondsticos v gbticos», y _ias conr.rapuso,a Lina ver-
dadera y perspicua «escritura-espejo» que liamar%a a aten-
cién sobre el tema del escritor, no sobre sus ingeniosos
artificios®. Pero habia una manera de ‘salvar los jeroglificos
para una época moderna e ilustrada, y ésta fue clespr-enderlos
de su asociacién con la magia y el misterio, 'y considerarlos
como modelos para un lenguaje nuevo y ciencifico que garan-
eizaria la comunicacidn perfecta y el claro acceso a Ia realidad

cia simple y directa al objeto que represenca: puede tepresen-
tar una idea, una persona, una «imagen sonora» {en el caso
del jeroglifico), o una cosa. Para saber cémo leerla, debemos
saber cémo se dice, queé se puede decir de ella con propiedad
¥y qué puede sustituirla. La idea de «imagen elocuente» que
se menciona a menudo para referirse, por un lado a cierco tipo
de presencia poética o vivacidad ¥, por otto, a cierea elocuen-
cia visual, no es solo una figura para referirse a cierros efectos
especiales en las artes, sino que se encuentra ya en el origen
comiin de la escrirura ¥ la pincura.
St la figura del pictograma o jeroglifico exige un especta-
dor que sepa qué decir, asimismo establece un modo de
determinar las cosas que pueden ser dichas, Consideremos
mis detenidamence Ia ambigiiedad emblema/ribrica/idec.
grama del petroglifo «dguila», Si e guerrero es un dguila, o
«como» un dguila, o (m4s probablemente) si «Aguila
mismo» va a la guerra y vuelve para hablar de ella, podemos
esperar que se amplie la imagen visual., Aguila sin duda vers
a sus enemigos desde lejos y se abatird solbre ellos sin previo
aviso. La «imagen verbal» de Aguila es un complejo de
habla, representacidn visual y escritura que no solo describe
lo que hace, sino que predice y determina qué puede hacer y
qué hard. Ese es su «cardcter», una rdbrica que al mismo
tiempo es verbal Y pictérica, que narra su accién y compen-
dia lo que es.
La historia de la figura del jeroglifico transcurre paralela
a las historias de [a imagen verbal y mental. Las elaboradas

objetiva. Vico y Leibniz asociargn esta ’confianza en un -len-
guaje universal y cientifico a la mvenm}or'l de un nuevo siste-
ma de jeroglificos basado en las matemdticas. M:eml;as t:{lntt‘),
la imagen visual estaba siendo psicologizada y estaba :11 qui~
riendo un privilegiado rol mediador entre la pﬂlai)ra y la cosa
en la epistemologia del empirismo y en las teorfas llter‘fums
basadas en el modelo del espejo. E mclfuso los mismos jero-
glificos egipcios fueron objeco de una interpretacién refméoi
nista y ancihermética (de las cuales la mds nom!:le ﬁ;: a 1e
obispo Warburron en el siglo XviI} que considera aa c;s
simbolos antiguos como signos transparentes y umversai
mente legibles que habfan sido ocultados por el paso de
; 34
tler}]‘gc;magen verbal como jeroglff:icq recuper.é, tall comlo
podria esperarse, mucho de su sublimidad y misterio en la
poesia del Romancicismo y también ha temc!o una impot-
tance funcién en el modernidad, El uso de ngens.temddfi
los jeroglificos como modele para la teorfa I"lguramfz?~ e
lenguaje y la fascinacién de Ezra Pound por la escritura
pictogrifica china como modelo para la imagen poérica

" SHAFTESBURY, Locd, Characteristics of Men, Manuers, Opinions, Timer ([?71). e
ELLEDGE, Scote (ed.), Eighteentl Century Critival ssays, Iri}nca:. Cornill Um\.!ersacy
Press, 1961, vol. 1, p. 180. Los comentarios de Shafresbury sobre jeroglificos apireces

yvol. 1, p. re ‘
en Sl—;M-‘rEsnunY, Locd, Second Chavacters or the Langrage of Forms, RanND, Benjamin
idge: i iversity Press, 1914, p. 91,
ed.), Cambridge: Cambridge University , | )
( )" Ct, WarpurtoN, William, Divine Legation of Moses Demonstrated, I.l 1V, ssec.
: g i i 1811,
+, (1738, 1754), en HurDp, Richard (ed.}, Works of. ..‘-'f"f/lruu \l'm_.’un !oaf,\Lonc res,
v;)l 4, pp- 116-214, para esta explicacion anriherméeica de fos jeroglificos.
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Esi(::rrislr,l ;OI[:;S?;?E:]::{:;% r:L lil:lf:;lsrcva'cién E]e kols limites c]e. —a naturaleza., la politica, el sexo, las otras personas-— nos
seroglifico ha revivido en la critica m;SKO Cclomo a figura del: llega ya como imagen, rodeadol de un cara’c:‘er engafioso que
Derrida y su idea de una «gramacol(l) l’qmo erna con _].acheS o es otra cosa sino las «especies» aristotélicas envueltas en
escrituran que desplaza al lenguaje hil;l)—:’dun? «ciencia de la una nube de soslae(illa. Pam-nosouos la .pregunt'a ya no seria
dominante en el estudio del lEngila'e l‘q : de su lug_i}f pre- .s;mpiementf: «iqué es ana .1mag.en?»',’ sino «;c6mo transfor-
sustituye por la idea general del grc]zpb};in‘ OorfmnICﬂCEIOil y o mamos las imdgenes, y & e MRS O fas produce, en
gréfica, crazo, cardcrer u otro si gramme, ka marca “faculrades que merezcan confianza y respeto?». '
[...] una posibilidad fand signo que hace de «la lengua Uno de los modos de responder a esta pregunta ha sido
escrl rura»l”, Decri daa re:‘:csij‘;:;l:‘alsl‘zis'szlgﬂclf gEr]leiral de la -recl."lf,izar por complero l:} noci6n de im.a.ginacién y‘de represen-
como texto (figura que, en la poesia re ch‘en t:g lra de U}Uf_lflo * taci6n me-ntadl, considerindola un espejismo cartesiano. El con-
o nacucalera misma en o sistema de ';’ro : jfs:ra, convirtida cepto de imdgenes mentales y .ver_bales', y toda_ su tramoya de
un giro nuevo. Dado que el autor d]e tfi ltle‘f:(} pero con - espejos ¥ supt-arfimes-para escribir, imprimir y dibujar codo esto
encuentra encte nosotros o ha perdido su autori hdya no1 . O Rmh.ard .Rorty—» plere aue = sbandonzco
base ya para el signo, ni hay forma alguna ;{e det(e:-l d ?0' ’?Y . pox conscituie la maquinacia deun par?dlgm:a pasado de m(?da:
nita cadena de significacién. Lsta comprensién uer_ll? o ml . . conf_usmn de la filosofi - pﬁxcoiogm a1 h-a dommz%—
Citnos a percibir una. mise & abine, un angn puede condu- do, bajo el nombre df" «eplsten?ologia», el pensarniento 0CCi-
significantes en el que parece que h, L’mict gustioso vacio fle dental durante los Gltimos trescientos afios”. Esta es uno de los
da es un abandono nililisea al juc ‘o h'brae Estlrateil.a apropia- principales avances del conductismo, y que compatto en tanto
O puede conducirnos a pensar que iuesrroszi a arbicrariedad. que se opone a considerar el conocimiento como una copia o
nuestro muado, son productos de la accién %?Zi’ty C?_n ellos imagen de la realidad impresa en la mente. Parece claro que t?l
to humanos, 4 pensar que, ALnque NUESLIos Srjnodos Z‘;C C’::e“_' conoci'miento se comprende mejor como un asunto clfe practi-
mienco y representacién puedan ser «arbitrarios»om- cas, dispuras y "ICI:IE:I'CEOS sociales, y no como la prgpledac} de
«convencionales», son los elementos constitutivos de las f ¥ alguna forfna particular dg representacion 1'1:’112}11731 o inmediata.
mas de vida, de las pricticas y las cradiciones d as tot- Y aun asf, hay algo curiosamente anacronico en el ataque
cuales debemos efectuar nuestras elecci § dentro ‘dg las moderno a la concepcién de las imégenes mentales como
éticas y.poli’ticas. La respuesta de Derric;:l;esa j)pr:;irr?coal'of ‘C";Se: - epresenr_z.tciones privilegiadas», si nynsideram.os Jque la prin-
es una imagen?» serfa sin duda: «nada mds que otro ;tiptoqde c1.pai ofengva d? 1(.)5 modernos.egud'ms de !a.s}lr-nagenes phate:
escritura, un tipo de signo grdfico que se oculta a si mismo rictles ha’mdo eliminar estos prwdegm-s. Es dificil desac.redmr
como una trascripcion direcea de agquello que representa, o de ina teoria FEpres® neacionl dd. lenguaje cu-ancllo yano c.i;spone-
la forma en que las cosas aparecen, o de lo que esencialr;aenge mos de una teotia represencacional de las imagenes mismas”.
son». Esta forma de sospecha respecto de la imagen parece La solucién a nuestras dificultades no parece entonces ser
solo propia de un tiempo en el que la vista misma cles::le s el abandono de las teorias representacmnales de la mente o el
propia ventana, sin mencionar las escenas que tienen lugar en
la vida cotidiana y en los diferentes medios de representacién % Esta respuesta ha sido pof

’ Reid al concepto de Hume de «idea» como imagen mental. En la siguience dis-

parece requerit una constantce vigi ia i
e vigilancia interpretati '
[ pretativa. Todo cusién me inspiro en la erftica de Richard Rosty en La Filosoffa y el espejo de la
vaturaleza (RORTY, Richard, La Filosofia y el espejo de lax matmiralezar, Madsid: Cie:

v DERRIDA, Jacques, Of Granmatol alti . i dra, 1989).
Press, 1976, p. 5. [Ed. es[n.{l)mt:ug: “joen ermgn?'m.c;blms Hopkins Univeisicy 7 Aqui me haga eco
. 8. xx1, 1971, p. 67]. » Jacques, De la Grantologi, Buenos Aires: Colin M., «Visual Language from the Vebal Models, The Journal of
Retearch 3:4, octubre de 1969, pp. 345-354)

bulas, como minimo, desde el asaque de Thomas

del argumenco de Colin Murray Turbayne (TURBAYNE,
Typogriaphical
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lenguaje. Esto serfa tan ftcil como siempre lo han sido los
intentos iconoclastas de purgar el mundo de imdgenes. Lo
que sin embargo si tendefamos que hacer es desandar el cami-
no en cuyo transcurso la concepcidn de la imagen como ima-
gen visual transparente o «representacién privilegiada»
consiguié dominar nuesteas ideas de mente y lenguaje. Si
podemos entender cémo las imédgenes han llegado a ejercer
sobre nosotros su actual poder, podremos estar en posicidn de
recuperar la imaginacién que las produce.

4. LA IMAGEN COMO SEMEJANZA

Hasra este punto he avanzado sobre el supuesto de que el
sentido leeral de la palabra «imagen» es una representacién
grifica y pictdrica, un objeto concreto y material, y que nocio-
nes como imdgenes mentales, verbales o perceptivas son desvia-
ciones impropias de dicho sentido, ampliaciones figuradas de lo
pictérico a regiones donde las imdgenes visuales no pincan
mucho. Ha Hegado el momento de reconocer que toda esta his-
toria podria contarse de otro modo, partiendo de una tradicién
que considera el senrido Jirera! de la palabra «imagen» bajo una
concepeion decididamente no pictdrica o incluso antipicrérica,
Por supuesto, esta es la tradicién que comienza explicando la
creacion del hombre «a imagen v semejanza» de Dios. Las pala-
bras que traducimos ahora como «imagens (el hebreo sefem, el
griego eikon y el latin imago) han de ser consideracas, para ser
comprendidas correctamente (tal y como los exegetas no se
cansan de decirnos), no como una representacién material,
sino como una «semejanza» abseracta, general y espiritual®.
El afiadido habieual, tras «imagen», de la expresién «y
semejanza» (el hebreo demnt, el griego bomoivos y el latin

* El comentario de Clarke proporciona una tipica glosa del Génesis [:26, divi-
diendo a frase de Dios, «Hagamoes al hombre a nuestra propiz imagen, a nuescra
semejanza», ea dos parres. «Lo que se dice primero ["hagamos al hombre™] refiere
tinicamente al cverps del hombre; lo que aquf se dice [“a aestra propia imagen, a
nuesera semejanza”] se refiere a su afma. Bsta fue hecha a fuagen y semejanza de Dios,
Aliora bien, coma el Ser Divino es infinico, ni estd dividido en partes, ni es defini-
ble mediante pasiones; por lo tanto, no puede cener una inagen corporad a partis de la
cual hacer el cuerpo del hombre. La imagen y semejunza deben ser necesasiamente
incelecevaless (The Holy Bible. .. with a Conmentary and Critical Notes by Adan Clar-
ke, New York: Tuzra Sargeant, 1811, vol. I,
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similitnde) ha de entenderse, no como un afiadido de nueva
informacidn, sino como una prevencidn frente a posibles confu-
siones: «imagen» no debe entenderse como «imagen pictéri-
car, SINO COMO «semejanza», Como una cuestién de parecido
espiritual.

No deberia sorprender que una tradicién religiosa obse-
sionada con los tabdes contra las imdgenes talladas y la ido-
lacrfa quisiera enfatizar un sentido espiritual e inmaterial de
la nocién de imagen. El comentario de un escudioso del Tal-
mud, como es Maiménides, nos sirve de ayuda para ver en
qué términos concretos se entendia este sencido espiritual:
«En cuanto a selem: [imagen), se aplica a la forma natural, es
decir, a la esencia constituriva de una cosa, lo que ella es en
si y compone su realidad, en cuanto ente decerminado»?.
Hay que destacar que para Maimdnides la imagen (sefew) es
literalmente esta realidad esencial de una cosa, y que es solo
mediante un cierto tipo de corrupcién como se asocia a cosas
corpdreas coma los {dolos: «la razén de llamar a los idolos con
el mismo nombre de “imidgenes” (s'/amin) estriba en que lo
que se buscaba en ellos era lo que se consideraba subsistia en
ellos, y no era su figura y aspecto»*. La imagen verdadera y
literal es la mental o espiritual. La imagen impropia, desvia-
da y figurativa, es la forma marcerial percibida por nuestros
sentidos, especialmente por el ojo*.

Esto es, sin duda, una manifescacién radical de la conside-
racién de la imagen como una semejanza, no como un cuadro
o figura pldstica. En la pricrica, incluso Maiménides admite
que una imagen [seferz] es un término «polivalente» o «anfi-
bolégico» que puede referirse a la «forma especifica» (por
ejemplo, 4 la identidad o «especie» de una cosa) 0 a la «forma

¥ MAIMONIDES, Moses (1135-1204), The gride of the Perplexed, 2 vols., trad. Shio-
mo Pines, Chicago: University of Chicago Press, 1963, L, p. 22 {ed. esp.; MatMoni-
DES, Giia de perplejos, Madrid: Troera, 1994, p. 67].

® Ibid., I, p. 22 [ed. esp.: ibid., p. 67].

“ Cf. el andlisis de San Agustin de Ia idolateia como la subordinacién de la
verdadera imagen espiricual o la falsa: «Pues el pueblo primogéaito adord la cabe-
za de un coadriipedo en vez de a ti, y volviendo su pensamiearo facia Egipro, incli-
nando sus aflmas (imdgenes hechas a tu semejanzn) ante ln inagen de wn becorro
comiendo hierba» (AGUSTIN, San, Confesiones, Madrid: Alianza, 2007, Libro VII, cap.
9, p. 170).
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artificial» (su forma corpérea)”. Sin embargo, Maiménides es
muy claro al diferenciar entre los dos significados, y muy pre-
ciso al determinar cudl es el original y auténrico, y cudl el
derivado de un uso impropio. Su tendencia a privilegiar la
versién abstracta e ideal de la imagen ejemplifica, segiin creo,
taneo la idea judia como la cristiana acerca del rema®. Este
sentido de un significado «espiricual» originario de una pala-
bra, y de un uso «material» posterior y derivado, puede resul-
tarnos hoy de dificil comprensién, mds adn porque la
interpretacién que heredamos de la historia de las palabras ha
estado orientada por la epistemologia empirica que antes
mencioné: tendemos a pensar que el uso méds concreto ¥
material es el sentido original y primigenio de la palabra por-
que en nuestro modelo derivamos las palabras a partir de las
cosas mediante imdgenes. Este modelo no es mds patente en
ningén otro lugar que en nuestra comprensién misma de la
palabra «imagens».

¢Pero qué es exactamente esta semejanza «espiritual» que
no debe ser confundida con ninguna imagen material? En pri-
mer lugaz, debemos reparar en que ésta parece presuponer una
diferencia. Decir que un 4drbol, 0 un miembro de la especie
arbol, es como otro, no es afirmar que son idénticos, sino que
son similares en algunos aspectos y no en otros. Sin embargo,
no solemos decir que roda semejanza sea una imagen. Un

* La «forma especifican de Maiménides podeia ser comparada con el uso aris-
torélica de «especien en su sentido literal, marerial ¥ «especulars, cemo la imagen
transmitida por un cuerpo e impresa en nuestros sencides. La «especies de Aristé-
teles es la «forma arcificial» de Maiménides.

¥ Un buen exponente del poder de la concepcién esencialista de la imzgen como
portadora de I presencia interior de lo que representa es ef hecho de que dicho
supuesto era compartide tanto por los iconaclaseas como por los iconéfilos en 1a lucha
en torno a las imdgenes religiosas en el Bizancio de los siglos Vi1 y 1% {en este punto,
se da una similizud llamativa en la cendencia de los icondfilos ¢ iconofébicos a com-
partie la «semejanza natural» de la teoria de la imagen en la psicologin). Por ejem-
plo, ambos bandos del debate consideraban Ia Eucaristia como uno de «los signos
verdaderos y presentes del cuerpo y I sangre de Cristonr, y por ranto «digne de vene-
vacidny (Ler liturgia de Basilio, citaclo en PrLIKAN, Jarostav, op. cir., vol. TF, p. 94). Bl
adilema entre elloss, como Pelikan apunta, «no era |a naturaleza de la presencia euca-
cisicica, sino sus implicaciones para la definicién de “imagen” y para et vso de imd-
genes. (Debia extenderse Iz presencia eucarfstica como en usn principio general sobre
la mediacidn saccamental del poder divine a cravés de los abjetos materiales, o era un
principio exclusivo que rechazaba una extensién como ésa 2 ocros medios de pracia,
como por ejemplo las imdgenes?» (PELIKAN, Jaroslay, op. cit., vol. H, p. 94).
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drbol es como otro, pero no decimos ¢ue nno sea la imagen
del otro. La palabra «imagen» (inicamente aparece, en relz}—
cién a este tipo de semejanza, cuando intentamos construir
una teorfa sobre cémo percibimos la semejanza entre un drbol
y otro. Para esta explicacién se recurre generalmente a algu-
na intermediacién u objeto trascendental (una idea, una
forma o una imagen mental) que proporcione 1N mecanismo
que explique cémo surgen nuestras cacegorias. Por elio,' ’el
«origen de las especies» no es solo un asunto de la evo‘lucm.)n
biolégica, sino también de los mecanismos de la c9nc1enc1a,
tal y como se describen ¢n los modelos representacionales de
la mente.

Pero debemos tener claro que estos objetos ideales —for-
mas, especies 0 imagenes— no necesitan ser comprendidos
como imdgenes visuales o impresiones. Este tipo de «imﬁgc?—
nes» podrian entenderse rambién como meras listas de predi-
cados que enumeran las caracteristicas de una clase de
objetos, como por ejemplo: drbol (1) objeto alto y vertical; (2')
de copa verde y ancha; (3} con raices en el suelo. No hay posi-
bilidad de confundir este grupo de proposiciones con la ima-
gen de un drbol, pero sostengo que es lo que queremos decir
cuando afirmamos que una imagen no es (solo) una imagen
visual. Podefamos usar las palabras «modelo», o «esqueman,
o incluso «definicién» para explicar aquello a lo que nos refe-
rimos cuando decimos que una imagen no es (solo) una ima-
gen visual™. La imagen como semejanza puede entenderse

+ Esta explicacion verbal o «descriptiva» de ln imagen es citada con Frefueilcin
por icondfobos de la psicologfa cognitiva como Daniel Denner. «"I'oclas I.ns imige-
nes mentales”», sostiene Denner enfatizando las amenazantes comillas, «incluyendo
la visidn y fa alucinacién, son descriptivas». Denner sugiers que la cognicién’ se ase-
meja mds a leer o escribir que a pinrar o contemplar cuadros. «La analogfa de lln
escritura conlleva sus riesgos, pero sigue siendo un buen aaridoco conera la analogia
de la imagen visual. Cuando percibimos algo en nuestro entorno, no nos peccaramos
en el memento de cada mancha de color, sine de los elementos destacades de la esce-
nz; esta percepeidn es un comencario dirigido a fas cosas que nos interesan» (DEN-
NET, Daniel, «The Nature of Images and che [ncrospective 'I'mp»,_en Brock, Med
—ed.—, Imagery, Cambridge: MIT Press, 1981, pp. 54-55). El :m:ilis‘:s de De_n.n::c me
parece, auaque intachable, mal planteado. Podria aplicar con la misma fncshdncl’su
«analogin de la escricurar a la construccién y percepcion de imdgenes reales y grifi-
cas que a fas imdgenes menrales. La conciencia del «tedo a la vezn que tan a menu-
do se postula sobre la cognicidn visuat es solo una farsa. Como todo lo Idemas, vemos
las imdgenes grificas de forma selectiva y en el tiempo (lo que no niega que haya
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entonces como una serie de predicados que enumeran simili-
tudes y diferencias®, Pero si este tipo de imagen «espiricual»
implica todo esto, deberfamos preguncarnos por qué ha aca-
bado llaméndose «imagen», confundiéndose con Ia represen-
tacién visual. Ciertamente, no era el interés de los enemigos
de la idolaeria fornentar este uso; solo se puede conjeturar que
la rerminologfa de la imagen fue el resultado de nna suerce de
«deriva» metaférica, la bisqueda de una analogia concreta
que acabé adoprandoe un sentido literal bajo la presién de las
rendencias idélatras tanto de los pueblos del entorno como de
los propios israelitas. La confusién encre semejanza e imagen
pictérica pudo rambién ser de utilidad para un clero preocu-
pado por la educacién de unos seglares analfaberos. El sacer-
dote sabria que la «imagen verdadera» no se da en ningtin
objeto material, sino que estd codificada en la comprensién
espiritual —esto es, la verbal y eextual—, mientras que el
pueblo dispondria de una imagen excerna que complaceria
sus sencidos y alentarfa su devocién®. La distincién entre la

hibitos y convenciones especiales para ver los diferentes tipos de imdgenes). La afir-
macién de Dennet de que las imdgenes mencales no son come las imdgenes reales
solo se puede suscentar sobre una caracterizacién dudosa de las imdgenes reales como
cosas que implican una cognicidn instantinea y holfsrica que excluye toda rempora-
lidad, y sobre ka insistencia de que las imdgenes reales, a diferencia de las menrales,
«deben parecerse # lo que representan» {DENNET, Daniel, op. dir., p. 52),

" Esta concepcidn de que las imdgenes fundamenralmente son un asuato ver-
bal tiene su precedente teoldgico en ta afirmacién de que la imagen espiritual, la
intago dei, 2o es solo ¢t alma o mence del hombre, sino rambién la palabra de Dios.
Hay un comentario de Clemente de Alejandria a este respecro:

«Imagen de Dios» es su Logos (Hijo legftimo del «Nouss, el Lagos divino, la
luz modelo de la luw); imagen del Logos es el hombre verdadero, ¢l anous» que hay
en £1; se dice que por esto fue hecho «segdn la imagen» de Dios y «conforme a su
semejanzas. Se parece al Logos divino por [z inteligencia de su corazdn, y por ella es
razonable, Pero la imagen terrestee del hombre nacide de la tierra, segiin se ve, pare-
ce una esracua can figura del hembre, copia pasajera y alejada de la verdad.

Clemente llama también 2 1as estatuas como b del Zeus Olfmpico «imagen de una
imagens (CLEMENT OF ALEXANDRIA, Exhortation to the Greehs, Loeh Classical Library,
erad. G. W, Burterworch, Cambridge: Harvard Universicy Press, 1979, p. 215) [ed. esp.
CLEMENTE DU ALJANDRIA, Protrdprica, Madrid: Gredos, 1994, pp. 168-169].

* Ver en la nota precedente Ia consideracian de Clemente de Alejandria de Iy
imagen verdadera como la palabra de Dios. Los iconéfilos fueron muy hibiles en ela-
borar suriles distinciones para preservar ¢] uso popular y generatizada de las imige-
nes, y para librasse de la acusacién (muy dificil de salvar) de que escaban practicando
la idolacrfa. Se trazaron distinciones entre imidgenes que se adoran, que se venerzn ¥y

que sirven a propésicos educacivos (la Bucariscia, I cruz, las estatuas de los sancos y
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i iri i i ior y la exterior
imagen espiricual y la material, entre la interior'y ,

10 fue nunca un mero asunto de doctrina teoldgica, sino que

fue siempre un asunto politico, desde el poder de las castas
. 0
sacerdotales, pasando por la lucha entre los movimientos co

" servadores y reformistas (los icondfilos y los iconoclastas),

hasea la salvaguarda de la identidad nacional (}a lucha de los
israelitas por depurarse a si mismos de idolatr;a): N

1.a tensién entre el llamamiento a una semejanza Espm—
tual y a una imagen material no ha temd? una expresion tan
conmovedota como la consideraci6n de Milton de.Adan y Eva
como image dei en ¢} cuarto libro de Parafso Perdido:

Daos de desnuda majestad, parecen

Los sefiores de todo, y dignos de ello

Se mostraban, pues en su faz divina
Resplandecia la gloriosa imagen

De su creador, verdad, sabiduria,

Santidad severa y pura, severa

Pero asentada en la verdadera tibertad filial”.

Milton confunde deliberadamence el sentido 'vis.ugl y
figurativo de la imagen con una .inrerpremcmn mgus;l?l’e,
espiritual y verbal de ella®. Todo gira en torno a la ::nmon
equivoca de la palabra clave «logks» [faz, ml’radas] , que
puede referirse a la apariencia externa de Addn v Eva, su

—
i nee de an sagrida
lus escenas de las Escricuras ejemplifican esta escala descendence de «aura» Sagra
atribuida a s imAgenes). Y la apelacién iconoclasta a los cextos sagrados [('lu'e pr(:;
hiben el uso de imdgenes solemnes se volvié contra ellos debido a una uglc.;'(
ibici I ma lite-
«culpa por asociacidn»; en wnro que estas prohibiciones se tomaren clle for o
zal y asumidas con devocién solo por judios ¥ musulmanes, los IICOHGC .1slmls p m(‘h
ser caraccerizados como conspiradores heréticas en contra de las mmemorll.l eT 3 1 ;
ard o i <
ciones del Cristianismo. Cf. PELIKAN, Jaroslav, op. o2, vol. 11, cap. 3, sobre la ¢
nicidn de cales escrategias. . . ' o
© Mozon, John, Paradise Lost, libro IV, pp. 288-293 [ed. esp.: Mivrow, John,
. . ; e 6l
Ei Paraiu Perdida, Madrid: Cdredra, 19961 o I
# Paga upa explicacién del vso de esta ambigiiedad en la complqd.l e!.li;or.t:]mn
: y H Y 'y ¥ - | m
de Milton de Ef Paralso Perdido, ver YU, Anthony C., «Lite in the G.\r. elr}. lree[ t;o
and the Image of God in Pavadise Lost», “The _Journal of Religion 6013, julia ce 1950,
P 247-271 ) . o "
" u N det Tt «Looksn estd traducido mds acriba, de acuerdo con %.\}edu:uon d(:'Gl]l.
obra en custellano [ver MiLTON, Joha, Fl Pavaio Perdicls, Madric: Cdredra, Iggl ,
| ) ) 3 H B (453
como «fazs, pero puede set asi mismo craducido como «misadas». Bstos son los dos
sentidos a los que Mitchell hace reterencia.
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«forma noble», su desnudez ¥ 5u posicidén erguida; o al sen-
tido menos tangible de «/ooks», su forma de presentarse,
como la cualidad de sus miradas y el cardcrer de sus «expre-
siones». Bsta cualidad no es una imagen visual que se aseme-
ja a alguna otra; es mds bien como la luz bajo la cual una
imagen puede ser vista en general, una cuestién mds de res-
plandor que de reflejo. Y para explicar cémo esta imagen
«tesplandecfa» en «su faz/mirada divina», Milcon debe recu-
rrir a una serie de predicados, a una lisea de atributos espiri-
tuales abstractos que Addn y Eva tienen en comiin con Dios
—«Verdad, Sabidurfa, Santidad severa Y puras—-, junto con
una diferencia calificativa para subrayar que el hombre no es
idéntico a Dios: «severa, pero asentada en la verdadera libet-
tad filial». Dios, en su perfecta soledad, no necesita relacién
filial alguna, pero para que su imagen sea perfeccionada por
la humanidad, la relacidn social y sexual entre hombre y

mujer debe estar fundada en una «verdadera libertad filials®,

¢Entonces el hombre es creado a imagen de Dios porque
tiene el aspecro de Dios, o porque podemos decir cosas pare-
cidas tanto del hambre como de Dios? Milton quiere reunir
ambos sentidos, una aspiracién que podemos localizar en su
materialismo un ranto heterodoxo, o quizds mds fundamen-
talmente, en una cransformacién histérica del concepto de
imdgenes que tendfa a idencificar la nocién de sernejanza
espiritual —concretamente el «alma racional» que hace del

hombre una imagen de Dios— con un cierto tip

o de imagen
mater

ial. La poesfa de Milron es el escenario de una lucha

entre la desconfianza iconoclasta en la imagen externa y la

fascinacién iconéfila por su poder, una lucha que se manifies-

ta en su prictica de hacer proliferar imdgenes visuales para

" Bl tratamienro de Mitron de I relacisn encre Adidn y Bva y su caida desde I

gracia se puede comprender de forma baseance precisa en términos de
imdgenes interiores y execriores, entre ico
la tmagen excerna: su aspeceo supone

dialéctica encre
aoclastia ¢ iconofiliz. Eva es la criatura de
una teatacidn ranto para efla misma como para
Adin, Adin es la criztura de la imagen interior y espiritual; es el ser verbal e intelecw
tual, en contraste con la pusividad y silencio de Eva. Tva es calpable de idolatefa nor-
cisista, tentada por ¢l eraro que Sacdn le dispensa de diosa; Adidn, en cambio, hace de
Eva la diosa de su idolacria. Sin embargo, la perspectiva de Milton no es denigrar sim-
plemente la imagen exrerna y sensible, sine afirmar su necesidad en In im

ugen huma-
na de Dios, y dramazizar su criigico e ineluctable atraceivo,
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evitar que los lectores centren su atencic"m en algtin cuadro o
escenario concretos. Para ver cémo se¢ cllspu‘so la escena para
esta lucha, hemos de considerar mds detemc@mente aquella
revolucién que identificé las imdgenes materiales o «forymas
artificiales» con las imdgenes entendidas como «semejanzas»
(las «formas especificas» de Maimdénides).

5. LA TIRANIA DE LA IMAGEN VISUAL

Por supuesto, la revolucidn a la que aquf me reﬂeFo es la
invencién de la perspeceiva geomértrica, cuya primera sistema-
tizacién fue realizada por Alberti en 1435. La consecuencia cl.e
esta invencién fue nada menos que convencer a t(.)fla una Civi-
lizacién de que posefa un método de representacion infalible,
un sistemna para la produccién automdtica y mecinica de ve};
dades tanto para el mundo marterial como para el fner_n:;tl. ;
mejor indicio de la hegemonia de la .pe-rspectwa‘amficm esl a
forma en que niega su propia artificialidad, y cémo los segla-
res afirmaron que era tna representacién «natural» del «modo
como se aparecen las cosas», «del modo en que ven?os? (? E(en
una expresién que rondaba en la mente de Maiménid e§)
«cdmo son reatmente las cosas». Amparada por la asce.ndenqa
politica y econémica de Europa occidental, la perspectiva ailu—
ficial conquisté el mundo de la representacién !Jajo la bande-
ra de la razén, la ciencia y la objetividaf:l. Ninguno de los
contraargumentos esgrimidos por los arcistas en defensa_cle
otros modos de representar lo que «reaimem.e vemos» ha sido
capaz de debilitar la conviccién de que esas imdgenes preseln-
ran una cierra correspondencia con la visién humana’nat‘um y
el espacio externo objetivo. Y la invencm?n de una r’naqumz% (Ea
cdmara) construida para producir este tipo de imdgenes, ir6-
nicamente, no ha hecho mds que reforzar la conviccién de que
ésce es el modo de representacién narural.

Incluso E. H. Gombrich, que tanto ha hecho por desvelar
el cardcrer histérico y convencional de este sistema, patece
incapaz de romper la ilusidn cienciﬁ_cmt.a que lo “?defl y vuel-
ve con frecuencia a una posicién de ilusionismo pictérico que
proporcionaria las «llaves para la cermch.lm de nuestros senti-
dos», una expresién que ignora su propia advertencia de que
«nuestros» sentidos son ventanas a través de las cuales mira
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qui es importante protegerse c!e_ r.na[entf:ndic_los. No
toy defendiendo algin tipo de relativismo .Sl‘n?pllstili que
andone los «estdndares de verdad» o la pos1b1l'1clad e un
conocimiento efectivo. Estoy defendiendo-un estriceo y rigu-
ros0 relativismo que considera el conocimiento como un pro-
ducto social, una cuestién de didlogo entre d..lferf‘intes
versiones del mundo, incluyendo difer.entes lenguajes, ideo-
ogias y modos de representacién. La idea de que hay «un»
étodo cientifico tan flexible y capaz que puede‘aibergz}r
odas estas diferencias y arbicrar entre ellas es una ideologia
til para los cientificos y para un sistema social entregado a
aautoridad de la ciencia, pero parece errado tanto en la teo-
fa como en la prictica, La ciencia, como ha sostenido Paul
eyerabend, no es solo un procedimiento m:denado d‘e plan-
ear hipGresis y «falsarlas» mediante hechos mdependu.ar%tes y
eutrales; es un proceso desordenado y altz}mente politizado
n el que los «hechos» derivan su autoridad como partes
onstituyentes de algin modelo de mundo que se ha- rev?sm—
o de una apariencia de naturalidad™. Bl progreso .cxenmf-]fo
s tanco un asunto de retérica, inruicién y contram'ducmon
es decir, de la asuncién de supuestos que contradigan los
‘hechos manifiestos), como un asunto consistente en recaw‘ir
‘metédicamente observaciones e informaciones. Los mds
‘importantes descubrimientos cientificos a men%lc.lo han
seguido directrices para ignorar los «hechoss n?an1f{cistos y
buscar una explicacién que diera cuenta de una situacidn que
no podia ser observada. El <<experiment(?i>, cal y como seiiala
Feyerabend, no es una mera observacién pasiva, sino «la
invencién de un muevo tipo de experiencia» | posibilitada por la

una imaginacién intencional y culeurizada, no una puert
que se abre a golpe de llave maestra®. La visidn ciencifici

de Gombrich de la perspectiva geoméerica resulta especial
mente débil cuando se apoya en este tipo de afirmacidn ahis

determinan ciertos modos privilegiados de representacis
Suena, sin embargo, mids plausible, cuando aparece en |
softsticada terminologia de la teorfa de la informacién y én
las exposiciones popperianas del descubrimiento cientifico;
Gombrich patece salvar la imaginacién intencional consid
tando la perspectiva no como un canon £ jo de representacién
sino como un mérodo flexible de ensayo y error en el que Jos
€Squemas representativos se comparan con las hipéeesis cien-
tificas verificadas por los hechos visuales, Paca Gombrich, la
«elaboracién» de hipéresis esquemdrticas y figurativas siem-
pre precede a la «verificacién» de éstas en ¢l mundo visible®,
El Winico problema de esta formulacién es qué no hay un
«mundo visible» neucral y univoco con el cual verificar [as
cosas, ni «hechos» inmediatos de lo que vemos o de cémo lo.
vemos. El mismo Gombrich ha sido el mds acérrimo defen-
sor de que no hay visién sin intencién, de que el 0jo inocen-
te es ciego®. Pero si la visién misma es un producto de Ia
experiencia y la culeurizacién -—incluida la experiencia de
hacer imdgenes— entonces, aquello que comparamos con lag
representaciones pictéricas no es ninguna suerce de realidad

desnuda, sino un mundo ya revestido de nuestros siscemas de
representacién.

" GoMmict, Eense, Art and #lnsion, A Sticcly in the Prychology of Pictoricl Repre-
sentation, Londres: Phaidon, 1960, p. 359, [Ed, esp.: Arte ¢ iusidn: estudio sobve le i
cologics dle ler veprosentaciin pictdrica, Madrid: Debate, 2002).

¥ Ibid., p. 116,

" Gombrich ha sido también uno de los principales representantes de la apro-
xiemacién lingiifstica a las imdgenes. Nunca se cansa de decirnns que fa visién, la
representacion, fa pincura y I simple mirada son acrividades may pareciclas a leer y
esceibin. Y atin en afios recientes ha ido abandonando progresivamente esa analogia
en favor de una versidn macuzalisea y ciencificista de eierso tipo de imdgenes que con-
tendrian garancias inherentes epistemolégicas. Véase, por ejemplo, su discincin
encre «hecho por el hombres ¥ shecho por la médquinus o imagen «cientffica» en
MrtcHELL, W, J. T., «Standards of Trath; The Arresced Image and the Moving Eyes,
en MITcHELL, W, ], T. (ed.), The langnage of fmages, Chicago: Univessity of Chicago
Press, r980, pp. 181-217.

voluntad de dejar que «la razén {...] afirme lo que la expe-
riencia sensible parece conrradecir»®. El principio ch? con-
trainduccidn, de ignorar los «hechos» manifiestos y visibles
para producit un nuevo tipo de experiencag,}ciene una contra-
partida directa en el mundo de la produccu?n de imdgenes, y
es fa signiente: el artisea pictdrico, incluido aquel que se

“ CF FEYERABEND, Paul, Against Method, New York: Schocklen, 1978, {Efl. esp.:
TEYERABEND, Paul, Contra ef método: esgrens de una teorfa anarqrista del conocimiento,
Barcelona; Orbis, 1984].

# 1bid,, pp. 92 y 101,
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dedica al «realismo» o «ilusionismo», se ocupa tanto del
mundo invisible como del visible. Nunca podremos entender
una pintura a menos que captemos los modos en que se mani-
fiesta aquello que no puede ser visto. Algo que no puede ser
visto en una pintura ilusionisea, o que tiende a estar oculeo;
es precisamente su propia artificialidad. Todo el sistema de
supuestos sobre la racionalidad innata de la mente y el cardc:
ter matemitico del espacio es similar a la gramdtica, la cual
nos permite CONSLruir o reconocer una proposicidn. Como
afirmaWitegenstein: «una figura no puede describir su forma
visual: la muestra», igual que una frase no puede describir su
propia forma légica, sino solo emplearla para describir otra
cosa (Tractatus, 2.172). Esta idea de «representar lo invisible»
puede parecer algo menos paraddjica si recordamos que siem-
pre se ha dicho de los pintores que nos muestran «mds de lo-
que el ojo alcanza», generalmente bajo la ribrica de términos
como «expresién». Y hemos visto en nuescro breve repaso del |
concepro anciguo de la imagen como «semejanza» espiritual :
que siempee hay un sentido, de hecho un sentido fundamen-
tal, segiin el cual las imdgenes han de encenderse como algo
interior e invisible. Parte del poder de la perspectiva ilusio-
nista fue que parecia revelar, no solo el mundo visible y exter-
no, sino la naturaleza misma del alma racional cuya visién se
representaba’.

No es de extrafiar que la categorfa de imdgenes realistas,
ilusionistas o naturalistas se haya convertido en el centro de
la idolacria moderna y secular vinculada con la ideologia de la
ciencia y el racionalismo occidental, y que la hegemonia de
estas imdgenes haya generado reacciones iconoclastas en el
arte, la psicologfa, la filosoffa y la poesfa. Lo que ha resulra-
do verdaderamenre milagroso es que los artistas pictéricos se
hayan resistido con éxito a esta idolatefa, que se hayan obsti-
nado en seguir mostrindonos mds de lo que el ojo alcanza con
cualquiera que fuesen los medios a su alcance.

= PINTANDO LO INVISIBLE

A veces el mejor medio para desmitificar un mil‘agro,
especialmente cuando éste ha cristalizado en un misterio, es
afrontarlo con la mirada limpia de un no creyente. ]_.21. {dea de
que la pintura es capaz de expresat f:ierta .esencia invisible no
impresioné demasiado a los escépticos 0j0s de Ma_rk Twzu‘n.
Tsto es lo que dijo ante el famoso cuadro de «Beatrice Cenci»
de Guido Reni:

En los cuadros histdricos, un buen rétulo tiene, en lo
que se refiere 2l valor informativo, un valor- equivalente a
una tonelada de acticud significativa y expresion. En Roma,
la gente de buenos sentimiencos se detiene y llorft frente al
célebre cuadro «Beatriz Cenci el dia antes de ser ejecutadax.
Esto muestra 1o que puede hacer un rérulo. Si no conoc-ieran
la imagen, la contemplasfan sin mayor emocién y dirfan:
«Joven acatarrada; joven con la cabeza en un bolsa»¥.

La reaccién escépeica de Twain frente 2 las delicadezas del
cte es el eco de una critica mas compleja de los limites de la
xpresién pictérica. En su Laocoonte, Lessir}g sostuvo que la
«expresién» en pintura, ya sea de personas, ideas o c-lesarrollos
natrativos, es inoportuna, o cuando menos, de una smportan-
cia secundaria. El autor del conjunto esculeérico de Laoconte
representd los rostros con un Cierto sosiego, no por la influen-
cia de alguna doctrina estoica que exigiese oculrar el doler,
sino porque el fin mismo de la esculoura (y. de todo arte

visual) es la representacién de la belleza f_l'leEL., Cu‘alqmer
~ expresién de las fuertes emociones que, en la poesia griega, se
arribuyen a Laoconte, hubiera exigido deformar el ArMOnioso
equilibrio de la escultura y hubiera supuesto una{dlstraccmn
de su fin principal. Lessing sostuvo de forma analoga que ’la
pintura era incapaz de contar historias porque su 1mitacion
era estitica en vez de sucesiva, y que no deberia precender
articular ideas, porcue éstas se expresaban con mas propiedad
en el lenguaje que en las imdgenes. El intento de «expresar

# Como Joel Snyder expone, «para alguien del Renacimiento temprano, aman-
te de la pincura, 2 visidn de eseas imigenes debid ser extraordinaria, algo similar a
mirar dearro del alma». CF. SNYniR, Joel, «Picturing Visions, en MircurLe, W, ],
T. (ed.), The Langnage of lmages, Chicago: University of Chicago Press, 1980, p. 246.

v Tywa, Mark, «City Sightsw, Life on rbe Missisippi, New York: \3{.’1.3[..[.5:
Gabriel (ed.), 1923, cap. 4 [ed. esp.: «Cuadros de la ciudads, La vida del Alisisipf,
Buenos Aires: Emecé Editores, 1947, cap. 4, p- 304]-
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ideas universales» de forma picebrica, advierte Lessing, solo
produce las formas grotescas de la alegorfa; en dleima insta
cia puede acabar por conducir a la pintura a «abandonar s
propia esfera y degenerar en un método de escritura arbitr
rio» (el picrograma o el jeroglifico®).

Si obviamos la manifiesta hostilidad de los comentario
de Twain y Lessing sobre la pobreza de la expresién pictér
€&, encoutramos una versidn bastante clara de lo que se.
entiende por pintar lo invisible. Lo que la expresién implica:
es el habil planceamiento en un cuadro de ciertas claves que:
nos permitcen realizar un acto de ventriloquia, un acto que.
dora a la pintura de elocuencia ¥, mds concretamente, de una
elocuencia verbal no visual. Una pintura puede articular
ideas abstracras mediante imdgenes alegéricas, una pricrica
que, como sefiala Lessing, se aproxima a los procedimientos
notacionales de los siscemas de escricura. La imagen de un
dguila puede representar un depredador emplumado, pero
expresa la idea de sabidurfa, y por tanto funciona COMOo un |
jeroglifico. O podemos considerar la expresioén en términos
dramdticos y de oratoria, como hicieron los humanistas rena-
centistas, que formularon una retérica de toda la pintura his-
torica complementdndola con un lenguaje de la expresién
facial y gestual, un lenguaje lo suficientemente preciso como
para permirirnos verbalizar lo que piensan, sienten o dicen
las figuras represencadas. Y Ia exXpresion no tiene por qué
limitarse a predicados que podamos adjudicar a los objetos
representados: el escenario, la disposicién en [a composicién,
el esquema cromirico, todo ello puede atbergar una carga
expresiva, de modo que podemos hablar de estados de dnimo
y atmésferas emocionales cuyos correlaros verbales apropia-
dos serfan algo similar a los poemas lfricos.

Por supuesto que el aspecto expresivo de las imdgenes
puede convertirse en una presencia tan preponderante que la
imagen se convierta en algo rotalmente abstraceo y orna-
mental que no representa ya ni figuras ni espacio, sino que

mplemente pre-senta sus propios elementos materiales y
srmales. A simple vista, la imagen absrmc_tz} puede parecer
aberse escapado del reino de la represencacion y la elocuen-
a verbal, dejando atrds la mimesis figurativa y los rasgos
terarios, como la narracién y la alegoria. Pero el expresionis-
1o abstraceo es, recurriendo a una frase de Tom Wolfe (aun-
ue no a su actitud despectiva), una «palabra pintada», un
Gdigo pictdrico que requiere de una dclaff.:nsa verba.l tan ela-
orada como cualquier otro modo tradicional de pintura, el
ustitieto metafisico de la «teorfa arte»™. }

Los manchones de colores y los brochazos sobre el henz.o
e convierten, en el contexto apropiado (esto es, en presencia
el venerilocuo apropiado), en tesis sobte la naturaleza del
spacio, la percepcién y la representacién. o .
Si parece que estoy adoptando la actltlucl’x_romca de Twain
‘hacia las reivindicaciones de la expresién pictérica, no es porque
piense que la expresién es imposible o ilusoria, sino por-
:que nuestra visién de ella estd a menudo tan nublada por la
‘misma mistica de la «represencacién naturals, que obstruye
‘nuestra comprensién de la representacic’?n mimép'ca. Twain
dice que el titulo vale mds, en cuanto a mformaa'cin, que «a
‘una tonelada de actitud significativa y expresions. Pero
podrfamos preguntar a Twain cudnto Valclrfa‘ el tftulo, en
cuanto a informacién o a cualquier otra cosa, sin este (El.'lﬂdro
de Guido Reni, o sin toda la tradicién de representacion de
“la historia de los Cenci en imdgenes literarias, cEIra‘manc'as o
pictdricas. La pintura es una confluencia de tradfcmnes ver-
bales y picedricas, ninguna de las cuales es manifiesta a lcl>s
ojos inocentes de Twain, y por ello apenas puede ver lo que la
pintura es y mucho menos responder ante ella. .
El escepticismo de Twain y Lessing respecto de la expre-
$i6n pict6rica es dril en la medida en que revela 81. cardcrer
necesariamente verbal de represencar en imdgenes 1.0 mwsx'ble.
Se equivoca en la medida en que condena como impropio o

w CF. WoLgk, Tom, The Painted Word, Nueva Yock: Farrag, Straus and Gérou..:E
1975 led. esp.: WoLsg, Tom, La palabra pintada, Barcelf:)nu: An:{gmn‘fn, 197 1 "
igual que Twain y Lessing, Wolfe considesa la .clependf.:ncm de.ln pincura n.:spec!o d ¢
congextos verbales como algo inherentemente inapropiade, Mi _p'un:o de vista a re]s

pecto es que ésta es inevirable, y que su ])ropied".!.‘d & una cuestién se}mr:da que solo
puede plantearse en la aplicacidn del juicio estérice a tmigenes particulares.

® LESSING, Gacthold E., Lascoon: Aw Essaty wpou the Limits of Poctry and Painting
{1766), trad. Eilen Frathingham (1873), reimpresién, Nueva York: Farrar, Srraus and
Giroux, 1969, cap. XK. [Ed. esp.: LEssiNG, Gorrhold E., Laocoonte, Madrid: Tecnos,
1989},




150 WALLIAM J. THOMAS MITCHELL

antinatural este complemento verbal de la imagen. Los meca-
nismos de representacién que permiten a las personas de
«buenos sentimientos» reaccionar ante el cuadro de Reni
sobre Beatrice Cenci pueden ser signos convencionales y arbi-
trarios que dependen de nuestro conocimiento previo de la
historia. Pero los mecanismos de representacién que permi-
ten a Twain ver una «joven acatarrada; joven con la cabeza en
una bolsa», aunque mds ficiles de aprender, no son menos
convencionales, ni menos vinculados al lenguaje.

7. IMAGEN ¥ PALABRA

Reconocer que las imdgenes pictéricas son inevitablemen-
te convencionales y estdn contaminadas por el lenguaje no
tiene por qué lanzarnos a un abismo de significantes infinita-
mente regresivos. Lo que implica para el estudio del arte eg
solo que siempre nos acompafia algo asf como la idea renacen-
tista cle la #z pictrera poesis y la hermandad de las artes. La dia-
léctica entre palabra e imagen parece ser una constante en la
fabricacién de signos que una cultura teje entorno de si. Lo
que varia es la naturaleza concreta del tejido, la relacién encre
la aguja y la lana. La historia de la cultura es en parte la his-
toria de una prolongada Iucha por la supremacia entre signos
pictéricos y lingiifsticos, cada uno de los cuales reclama para
si mismo ciercos derechos de exclusividad sobre una «natura-
leza» a la que solo ellos tienen acceso. Bn ciertos momentos
esta lucha parece conducir a vn acuerdo que establece una
relacién de libre intercambio encre fronteras abiercas; orras
veces (como en el Laocoonte de Lessing) las fronceras se cierran
¥, con la separacién, se declara la paz. Entre las versiones mds
inceresantes y complejas de esta lucha se da la conocida como
relacién de subversién, en la cual, tanco el lenguaje como las
imdgenes buscan en su propio interior ¥ se encuentran a su
enemigo al acecho en él. Una versién de esta relacién es la
que ha hechizado a la filosoffa del lenguaje desde la aparicién
del empirismo, la sospecha de que cras las palabras, cras las
ideas, la tleima referencia en la mente es la imagen, la
impresién de la experiencia externa impresa, pintada o refle-
jada en la superficie de la conciencia. Fue ésea la imagen sub-
versiva que Wittgenstein intentd expulsar del lenguaje, que
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los conductistas trataron de erradicar de la psicologfa,-y que
los teéricos del arce contempordneos han tratado de eliminar
de la representacién pictérica misma. La imagen representa-
cional moderna, al igual que la idea antigua de «semejanza»,
se revela lingiifstica en su mecanismo ineerno. . =

¢Por qué cenemos esta compulsion de co:’ac_ebu la relacién
entre palabras e imdgenes en términos po.htxcos,)corrfo }mz;
lucha por el territorio, un combate entre 1deolog1a's‘ rivales’
Puedo ofrecer aqui una breve respuesta: la relacién entre
palabras e imdgenes refleja, dentro del mundo de la represen-
tacién, la significacién y la comunicacién, las relaciones que
establecemos ranto entre los simbolos y el mundo como entre

se abre entre palabras e imdgenes es tan grande como el que se
- da entre las palabras y las cosas, entre culcu.ra {en su mads
amplio sentido) y naturaleza. La imagen es el signo que ﬁﬂge
~no ser un signo, enmascarado (o, para el creyente, consegui-
* do efectivamente) bajo una inmediatez y una presencia natu-
ral. La palabra es su «otro», una produccién arc:ﬁcml y
arbitraria de la voluntad humana que altera la presencia patu-
ral introduciendo elementos antinaturales en el f1'1uﬂcl0 _.iEi
tiempo, la conciencia, la historia y la alienante intervencién
de la mediacién simbélica. Versiones de esta brecha se repro-
ducen en las distinciones que atribuimos pot su parte 2 cada
tipo de signo. Existe la imagen natural y mimérica que s
parece a, 0 «capta», lo que representa, y existe si rival piced-
rico, la imagen arcificial y expresiva que no puede «patecer-
se» a lo que representa porque esto solo p.uede transmitirse
con palabras. Existe la palabra que es una imagen natural- de
aquello a lo que se refiere (como en l"} onomatlopeya) ¥y ?imie
la palabra como significante arbicrario. Y existe también la
escisién, en el lenguaje escrito, entre la escritura «n'flturs.d»
mediante representaciones de objetos y los signos arbitrarios
de los jeroglificos y del alfabeto fonéti?o. -

¢Qué podemos hacer con esta contienda entre los intere-
ses de la representacién verbal y los de la representacion en
imdgenes? Propongo que la historiemos y que la traremos no
como un asunto que haya que resolver pacificamente en tér-
minos de una teorfa global de los signos, sino como una lucha
que arrascra las contradicciones fundamentales de nuestra
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cultura en el interior del discurso teérico mismo. La cuestié
pues, no es suturar la brecha entre palabras e imdgenes, s
ver a qué incereses y poderes sirve. Por supuesto, esta \;isi
puede mantenerse solo desde un punto de vista que comi
ce Con un cierto escepticismo respecto a la correccién de cua
quier teorfa particular sobre la relacién entre palabras:
imagenes, pero que asimismo preserve una conviccién intn
tiva de que bay algunas diferencias que son fundamentale

Me parece que Lessing acierta por completo al considerar la

poesfa y la pintara como modos o representaciones radica

mente diferentes, pero que su «error» (compartido rodavia

Sor la c?qrfa) consiste en reificar esta diferencia en términos
yet 2};(;;1:0%5 andlogas como naturaleza y cultura, o espacio
¢Qué clases de analogfas estarfan menos reificadas, serfan
menos engaflosas y mds correctas para cimentar una, critica
histérica de la diferencia palabra-imagen? Un modelo podria
ser la relacién entre dos lenguajes distintos que aClltIltil"ll[‘;a
una larga historia de interaccidn y traduccién reciproca I;or
supucsto que esta analogia esed lejos de ser perfecra .pues
ensegmda inclina la balanza a favor del lenguaje y mir;imi'
las ch_ﬁcultades para eseablecer conexiones encre las padabr":sl
y las imdgenes. Sabemos relacionar con mds precisién la lire-

ratlum .mglesa. y la literacura francesa que la literatura inglesa’
y la pintura inglesa. La otra analogfa que se presenta es la:

relaci6 i i it
cién entre el dlgebra y la geometria, una opera con signos

fonéricos arbicrarios que se leen de modo sucesivo, la otra

desl?iiega figuras en el espacio de un modo igualmente arbi

trario. El arractivo de esta analogfa es que se parece b‘lst'mth
a Ia reia'cic’)n entre palabra e imagen que se da en un te;:to(coz
1lusrrac:}ones, y que la relacién entre los dos modos es un
complejo de traduccidn, interpretacidn, ilustracién y ornato
murtuos. Su problema es que es demasiado perfecta: parece
ofrecer un ideal de eraduccién sistemdrica y reglacia entre
Paiabra e imagen que resulea imposible. Sin embargo, u

ideal imposible puede ser (itil en algunas ocasiones m‘iger’ltmr;
rec'o‘nozcamos su imposibilidad. La ventaja del mocielo mat;-
mitico es que sugiere la complementariedad interpretativa

representacional de palabea e imagen, el modo mediante e}i
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1 la comprensi6n de una parece inevitablemente referir a
ra.

a la época moderna, la direcci6n principal de esta refe-
ia pareceria ser desde la imagen, concebida ésca como un
irenido o «material» manifiesto y visible, a la palabra,
cebida como el significado latente y oculto que yace tras
superficie de represencacién. En La interpretacion de los sie-

o5, Freud comenta «la incapacidad de los suefios» para

presar las conexiones l6gicas y verbales de los contenidos
iricos latentes, comparando «el material psiquico del que
t4n hechos los suefios» con el material del arce visual:

A una aniloga limitacién se hayan sometidas las artes
plésticas, compasadas con la poesia, que puede servirse de la
palabra, y también en ellas depende tal imporencia del
material por medio de cuya elaboracién tienden a exteriori-
zar algo. Antes que la pintura Jlegase al conocimiento de sus
leyes de expresidn, se esforzaba en compensar esta desventa-
jn haciendo salir de la boca de sus personaje filacterias en las
que constaban escritas las frases que el pineor desesperaba
de poder exteriorizar con ta expresién de sus figuras.*

Para Freud, el psicoandlisis es una ciencia de las «leyes de
a expresion» que gobierpan la interpretacién de la imagen

fauda. Ya se proyecte esta imagen €n suefios o en las escenas

e la vida cotidiana, el andlisis proporciona ¢l mécodo para
xeraer el mensaje verbal oculto a partis de la engafiosa e inar-
iculada superficie visual.

Peto tenemos que recordar que hay una tradicién contra-
ria que concibe la interpreracién en la direccién opuesta,
desde la superficie verbal, a la «visién» que se encuentra tras
ella, desde la proposicién, a la «imagen en el espacio 1dgico»
que le da sentido, desde la reciracién lineal del texto, a las
estructuras» o «formas» que controlan su orden. Reconocer
que estas «imdgenes», que Wictgenstein encontrd radicadas
en el lenguaje, no son més nacurales, automdticas 0 NECesa-
rias que cualquier otro tipo de iméagenes que producimos,
puede hacer que las nsemos de un modo menos confuso. Lo

% PREUD, Sigmund, L Interfretacidn e fos seieitos, Barcelonn: Biblioreca Nueva,

1974, P 318
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fundamental de estos usos serfa, por una parte, un renovado
respeto por la elocuencia de las imdgenes ¥, por otra, un
renovada fe en la perspicuidad del lenguaje, en el sentic’lo de
que el discursa proyecta mundos y estados de cosas que pue-,
den ser concretamente visualizados y contrastados con otras
representaciones. Quizd la redencién de la imaginacién resi
da en aceprar el hecho de que es mediante el didlogo entr
representactones verbales y pictéricas como creamos gra
parte de auescro mundo, y que nuestra tarea no es renuncia
a este didlogo en favor de un acceso directo a la naruraleza

sino ver que la naturaleza ya da forma a ambas partes de [;
conversacién®,

ESPEJO, HUELLA Y MIRADA, SOBRE LA GENESIS DE LA IMAGEN
Bernbard Waldenfelds

A MAYORIA DE LAS CONCEPCIONES sobre la imagen ado-
lecen de situar su objetivo demasiado alto: al nivel de
las obras y los medios visuales, perdiendo asi de vista
os abismos y las simas de la experiencia de la imagen. Este
eproche se dirige tanto a las teorfas filoséficas de la imagen
omo a una teorfa del arte, una historia del arte y una précti-
2 musefsrica que han olvidado el asombro acerca del hecho
le que haya algo as{ como imdgenes. Sin embargo, la recu-
rente alternancia encre idolatria e iconoclastia permite con-
lnir que existe una fascinacién por las mismas mds alld del
uministro cultural de imédgenes.

Las siguientes reflexiones giran en torno a una génesis de la
magen que sea capaz de dinamitar la cerrazén de un mundo
estético acrapado en la bella, o ya no tan bella, apariencia, de
modo eal que se desprendan y liberen tanto las mortivaciones
reestéticas del arte como las postestéricas. El arte aspira a una
genealogia que esté a la altura de la Genealogia de la Moral de
Nietzsche o la Genealogia de la Léogica de Husserl, La contin-
encia de los érdenes que «hay», y que carecen de cimientos
élidos, apunta, en un vinculo indisoluble, ranco a lo que hay
‘tras ellos como a lo que hay mds alld de ellos. Al érve brat le
orcesponde un arf brut que no comienza ni acaba en s mismo'.
sto no solo conforma la reflexién filos6fica sobre el orden de
o visible y lo representable, sino también la praxis moderna de
la imagen, en la cual los momentos arcaicos y los revoluciona-

“ 'Texro original: MiTCHELL, W. J. Thomas, «Whae is an image?s, New Lite
iy Hn_mr_;,v, 15:3, 1984, pp. 503-337. Derecho de autor: 1984, The jo!m‘s Ho J]:'ills
University Press. Tamhién publicade como primer capitulo de MiTCHELL, {X’ J ;
Thctmns, Ironolagy, Image, Text, Idelogy, Chicago: Chicago Univ. Press, 1986 ,Re ;ro-
ducido aqui con permiso de The Johns Hopkins Universicy Press. "I‘mdu;‘idol
Antonio de la Cruz Valtes y Ana Garcia Vass. l P

* Sobee I idea de orden que subyace = las siguientes consideraciones sobre la
magen cf. WalpenreLs, Berobaed, Ordumiy im Zwielicht, Frankfure am Main: Suhr-
camp, 1987. Ln dicho trabaje incento mesrar mediante los drdenes de ln imagen
increducides aguello que desde los textos llega a ser lenguaje.
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