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En la filosoffa analitica, sobre todo en la lectura que
hace Wittgenstein de Frazer, encontramos la criti-
ca a la antropologia intelectualista que explica el
culto a las imégenes religiosas como el resultado
de la confusién entre la imagen y el objeto que la
imagen representa. Partiendo de la fenomenologia
husserliana de la presentificacion (Vergegenwirtigung)
consciente, y sobre todo de la fantasfa, también se
puede elaborar una critica similar a aquella hecha
por la filosoffa analitica al reduccionismo intelec-
tualista del culto a las imagenes. Aparte de esta
critica, se pueden encontrar en Husserl los inicios
de un acercamiento mas acertado a este fenémeno
religioso, partiendo del desplazamiento (Versetzung)
y de la irreductible divisién del yo que ocurren en
la fantasia. Finalmente, con base en este enfoque,
se puede replantear el problema de los idolos
discutiendo la propuesta que Robert Sokolowski
ha hecho sobre éstos.
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In Anglo-American philosophy, already Wittgen-
stein’s reading of Frazer sets a precedent against
the intellectualistic anthropological and philo-
sophical discourses that consider the worship of
images as the result of the confusion of an image
with the object that it images. Taking our point of
departure in Husserl's phenomenology of conscious
presentification (Vergegenwirtigung) and of fantasy
in particular, we can formulate a similar critique of
the intellectualist approach to the worship of im-
ages. Beyond this critique, we can also find with
Husserl a point of entry into these religious phe-
nomena by considering the displacement (Versetzung)
of self and the resulting, irreducible alterity that
occurs in fantasy. Finally, we address, on the basis
of our reading of Husserl, the phenomenological
problem put forward by idols, discussing the account
that Robert Sokolowski has given of them.



De todas vuestras inmundicias y de todos vuestros idolos os limpiaré.
Ademas, os daré un corazén nuevo y pondré un espiritu nuevo
dentro de vosotros (...)

EzEQUIEL 36: 25-26

Tanto en las tradiciones que aceptan ciertas imagenes, a veces designadas como iconos,
como revelaciones de lo divino dignas de veneracién, asi como en las tradiciones que
prohiben éstas u otras imagenes, tildindolas de meros idolos, la adoracién de imé-
genes propone el siguiente enigma: écémo es posible que una imagen representando
un sujeto religioso sea adorada como si en verdad la deidad representada estuviera
en ella? {Seréd cierto que, en su credulidad, el adorador ha perdido su razonar hasta
el punto de confundir la imagen por lo que ésta representa?

Una explicacién recurrente de corte intelectualista sostiene que la adoracién de
iméagenes tiene su origen en la confusién de lo trascendente con lo material o de lo
divino con su representacion fisica. Dicha confusidén es sintomética de un error de tipo
intelectual, pues solamente una forma de vida primitiva o subdesarrollada, incapaz
de sobrepasar el potencial ilusorio de una imagen, adoraria una mera artesania como
a un ser divino. Dicha ilusidon puede que se perpetie en la conciencia cultural debido a
la falta de fundamentos cientificos o metafisicos que permitieran distinguir lo divino
de lo natural o material. Como decfa Heraclito, los creyentes “elevan sus oraciones a
estas estatuas como si uno pudiera hablar con las casas; no tienen ni la menor idea de
lo que son los dioses o semi-dioses”!. También, puede que por su rareza dentro de cier-
to contexto cultural, una imagen, por rudimentaria que fuera, adquiera cierto atractivo
desmesurado. De una u otra manera, el creyente resulta timado, tomando a la imagen
por algo que no es.

Sin embargo, esta explicacion intelectualista pierde terreno en cuanto a la estruc-
tura de la conciencia que supone?. Si tomamos en cuenta una teorfa de la representacién

! Fragmento 5, en: Kirk, G.S. y J.E. Raven (eds.), The Presocratic Philosophers: A Critical History With a Selection of Texts,
Cambridge: Cambridge University Press, 1971, p. 211. (Todas las traducciones al espafol son del autor.)

2 El que la explicacién intelectualista de las imagenes religiosas carezca de una teoria convincente de las imégenes
es algo que también sugiere L. Wittgenstein en sus Remarks on Frazer's Golden Bough: “La imaginacién no es como
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(Vorstellung) conforme a nuestra experiencia, tal y como la propone Edmund Husserl,
podemos atacar la tesis intelectualista de la supuesta confusién detrés del culto a las
imégenes®. Podemos, ademads, ahondar en la estructura de estos fenémenos partien-
do de cémo Husserl ve el comercio entre el sujeto conciente y la ficcidén. Descubrire-
mos que el culto a las imégenes necesita no sdlo de ciertas “pistas contextuales”, sino
también de la participacién voluntaria e imaginaria del creyente.

§ 1. Algunos rasgos de la conciencia de imagenes,
segin Husserl

Comencemos haciendo un bosquejo de la propuesta revolucionaria que presenta la
fenomenologia de la imagen. Es sabido que Husserl, en sus Investigaciones ldgicas*, es
critico de la larga tradicién psicoldgica o epistemoldgica que dice que las cosas rea-
les no pueden ser dadas a nuestra percepcidén como son, pues nuestros sentidos, en
respuesta a un estimulo, solamente nos proveen de imégenes mentales. Segln esta
explicaciéon, que Husserl denomina como Bildertheorie, cuando las sensaciones conteni-
das por la conciencia corresponden a un objeto real, dicho contenido adquiere un ca-
racter perceptivo. Pero cuando las sensaciones contenidas en la conciencia no corres-
ponden a ninglin objeto real, las sensaciones son calificadas como fantasmas de los
cuales emerge la representacién de un objeto imaginario. Ahora, las ilusiones también
son casos donde los contenidos inmanentes no corresponden a objetos que en verdad
existen. Asi, la imaginacién termina asociada no sélo con la ilusién, sino también con
otras vivencias, como las alucinaciones o los espejismos, cuya pretensidén a lo real
resulta infundada.

una imagen pintada o un modelo tridimensional, sino una estructura compleja de elementos heterogéneos:
palabras e imégenes. No pensaremos que la manera de emplear los signos orales o escritos contrasta con la
operacién de las ‘imégenes mentales’ de alglin evento” (Wittgenstein, Ludwig, Remarks on Frazer's Golden Bough,
traduccién al inglés de R. Rhees, Atlantic Highlands: Humanities, 1979, p. 7e). Husserl, sin embargo, nos llevara
en el sentido opuesto de lo que propone Wittgenstein —i.e., precisamente contrastando la conciencia significa-
tiva con la conciencia imaginativa. Husserl concederéd que no todas las vivencias imaginativas son de tipo repre-
sentacional (“la imagen pintada”). Sin embargo, la heterogeneidad de ciertas imagenes como las religiosas no se
describird como una mezcla de palabras y de imégenes.

* Husserl, Edmund, Phantasie, Bildbewusstsein, Erinnerung: Zur Phdnomenologie der Anschaulichen Vergegenwirtigung.
Texte aus dem Nachlass (1891-1925), Husserliana, vol. XXIll, edicién de E. Marbach, Den Haag /Boston/London:
Martinus Nijhoff, 1980. De este texto hay traduccién francesa e inglesa. Sobre todo hemos consultado la recien-
te traduccién al inglés: Phantasy, Image Consciousness, and Memory (1898-1925), traduccién de J. Brough, Dordrecht/
Boston/London: Springer, 2005. Nos referiremos a este texto como Hua XXIlII, seguido por el nimero de pagina
de la edicién en alemén.

4Véase Husserl, Edmund, Logische Untersuchungen, Segundo Volumen: Untersuchungen zur Phinomenologie und Theorie
der Erkenntnis, Husserliana, vol. XIX, texto de la Ira. y 2da. edicién junto con anotaciones provenientes de los
manuscritos, edicién de Ursula Panzer, Den Haag/Boston/Lancaster: Martinus Nijhoff, 1984, sobre todo el apén-
dice a los pérrafos 11y 20 de la "Quinta Investigacién”. En adelante, citado como Hua XIX/1 (Primera Parte) y
Hua XIX/2 (Segunda Parte).
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Ya en sus primeros escritos fenomenoldgicos, Husserl terminantemente se opone
a la Bildertheorie y a sus implicaciones. El parte de que ninguna explicacién de la con-
ciencia basada en imagenes mentales logra deshacerse de aquel elemento que, de
hecho, es la piedra angular de la vida conciente, es decir, la intencionalidad. Con este
término, Husserl designa la relacién entre la conciencia y su objeto, es decir, el hecho
de que uno concientemente se refiere o dirige al objeto en el sentido pleno de la
palabra. Esta referencia o intencién no la explica ninguna “acumulacién” mental de
sensaciones. Valdria la pena que ahora recorddramos algunos de los argumentos que
presenta Husserl a su favor. 1) Segln la doctrina de las Investigaciones [dgicas, en el cur-
so de la percepcidén exterior uno no se dirige hacia los contenidos inmanentes a la
conciencia —los colores o sonidos— sino hacia los objetos en si mismos. Por ejemplo,
al ver el rosal en el patio, yo no me oriento hacia mi representacién del rosal, sino,
claro est4, hacia el rosal en cuestidn. Las sensaciones de color o de sonido puede que
articulen la percepcién del objeto mundano; pero el objeto no puede ser confundido
con los contenidos reales (reelle) de la conciencia. El objeto, a diferencia del conteni-
do, transciende la conciencia, pues no puede ser dado exhaustivamente por ninguna
intuicién. La conciencia, en otras palabras, no puede “contener” al objeto. 2) El su-
puesto de que la conciencia tiene que contener al objeto para que sea conciente de él
se desploma cuando Husserl demuestra que dicha posesién del objeto en el interior de
la conciencia no se necesita para que podamos referirnos significativamente a dicho
objeto. En otras palabras, Husserl deja sin piso la aparente necesidad, asociada con la
Bildertheorie, de que nuestros pensamientos utilicen imagenes. Sobre todo nuestro uso
del lenguaje contradice este aparente requisito. Por ejemplo, puedo pensar en una fi-
gura regular de mil lados, y referirme a ella de manera conceptual, sin tener “en mente”
la contraparte representativa de una figura de mil lados. Otros pueden entenderme
cuando hablo de esta figura, sin traer “a la mente” una imagen de mil lados (en cuyo
caso, tampoco se podria distinguir de un circulo, lo cual es otra inquietud para quien
defiende el representacionalismo). Vale la pena recalcar, entonces, que la imaginacién
es una conciencia intuitiva y no significativa o conceptual. 3) La Bildertheorie también
supone que las representaciones o imagenes mentales hacen las veces del objeto real
con base en cierta semejanza; pero si el objeto real nunca se presenta como tal para
ser percibido, nada garantizaria dicha semejanza. En tal caso, serfa mas consistente
asumir (tal y como lo hizo el maestro de Husserl, Franz Brentano) que la percepcién
exterior es falsa, puesto que las representaciones perceptivas no tienen semejanza
alguna con las cosas en sf; y que, por mucho, las representaciones hacen las veces
de indices de las cosas. 4) Ademas, "semejanza” e “imagen” distan de ser sinénimos.
Napoledn se parecerd a su retrato, pero Napoledn no retrata su retrato, ni siquiera
cuando posa para el artista. Y este Gltimo punto dista de ser trivial. Por un lado, deja
sin piso la explicacién representacionalista segin la cual es gracias a cierto parecido in-
herente que un objeto (mental) puede volverse la imagen de otro (extra~-mental). Y, por
otro lado, esta verdad evidente refuta la explicacién intelectualista segtn la cual el
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creyente confunde la imagen por lo que ésta representa, asi como confundirfa un ob-
jeto con otro que se le parece.

En conclusién, gracias a su doctrina de la intencionalidad de la conciencia, Husserl
inicia la refutacién del prejuicio de la presencia, cifrado en la creencia de que los objetos
deben estar de alguna manera presentes “dentro” de la conciencia. En modelos epis-
temoldgicos y psicoldgicos afines a la Bildertheorie, solamente los contenidos inma-
nentes estan presentes, y solamente ellos dictan lo que ocurre en la conciencia. La
intencionalidad, en cambio, sugiere lo opuesto: gracias a la aprehensidén (Auffassung)
conciente de las sensaciones, la conciencia es conciente de algo. Es decir: tanto la
diferenciacién como el entrelazamiento del objeto con las sensaciones y las aparien-
cias se las debemos a la conciencia. Y uno de esos entrelazamientos concientes, sin
lugar a dudas, es la imaginacién®. Como lo expresa el fenomendlogo norteamericano
Robert Sokolowski: “Sélo porque nos hemos vuelto la clase de ser que usa nombres;
sélo porque hemos llegado a distinguir entre la cosa y la presencia de la cosa, pode-
mos tomar algo como la imagen de esta cosa. Es asi como logramos la presencia de
la cosa sin tener la cosa como tal ahi mismo”®.

A la fenomenologia de la imaginacién le corresponde, ante todo, describir cémo
es posible que tengamos una vivencia intuitiva de un objeto ausente. En el caso es-
pecifico de la conciencia de una imagen, la aparicién de lo ausente sucede gracias al
trabajo en equipo de tres objetos entrelazados por dos momentos constitutivos. Uno
de estos objetos es el material fisico, al que Husserl denomina (i) la cosa-imagen (das
physische Bild) —por ejemplo, el lienzo manchado y enmarcado, o el bloque de marmol
cincelado, etc. De otra parte, cuando contemplamos una pintura, lo que aparece no
es, digamos, un lienzo manchado, sino més bien una imagen —-mas precisamente, un
(ii.) objeto-imagen (das Bildobjekt). La imagen esta aprehendida sobre un objeto mate-
rial de tal manera que, cuando vemos una pintura, lo que aparece no es el lienzo como
tal, sino la imagen. El entrelazamiento de estos dos obijetos (i. y ii.) es més profundo
que el que tiene un signo con su componente sensitivo y, sin embargo, la imagen tiene
cémo trascender sus componentes sensitivos. Por ejemplo, mientras que el lienzo
original de Da Vinci Leda y el Cisne ha desaparecido, su imagen ha sobrevivido en la copia
que Cesare da Sesto ha hecho de la misma. Por Gltimo, cada vez que contrastamos la
foto con el sujeto mismo que ha posado para la cdmara, encontraremos parecidos y
diferencias. Asi, podemos distinguir como un tercer elemento en juego al (iii.) sujeto
de la imagen (das Bildsubjekt). Este es el sujeto al que, en dltima instancia, nos referimos

> Como dice Husserl, "La constitucién de la imagen como imagen (das Bild als solches) sucede en una conciencia
intencional peculiar cuyo caracter interno, cuyo especifico y peculiar modo de apercepcidn (“Apperzeptionweise"),
no solamente constituye lo que llamarfamos la imagen-presentacion (bildlich Vorstellen) como tal, sino también, a
través de su determinacién interna, constituye la imagen-presentacién de este o aquel objeto definido” (Hua
XIX/2, pp. 436-437).

¢ Sokolowski, Robert, Pictures, Quotations, and Distinctions: Fourteen Essays in Phenomenology, Notre Dame/London:
University of Notre Dame, 1902, pp. 23-24.
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en la conciencia de la imagen: cuando la imagen aparece, el objeto aprehendido en
dicha aparicién es el sujeto. Cuando contemplamos una Madona de Rafael, no vemos
algo parecido a una mujer con un niflo. Més bien, vemos dentro del marco, directamente,
la mujer que sostiene el nifio, la Madona y el nifio Jesus.

El entretejimiento constitutivo de este trio se sostiene, paraddjicamente, gracias
a los conflictos internos que dicho entretejimiento acarrea. Por ejemplo, el objeto-
imagen (ii.) se niega a ser reducido a la aprehensién perceptiva de un objeto real. El
objeto-imagen (y no la cosa-imagen) aparece, y sabemos que es irreal en vez de real
por su patente discontinuidad con sus alrededores, por ejemplo, el marco y el muro
del que cuelga la pintura. Sabemos, en otras palabras, que el marco no es ninguna
ventana con vista a un cuarto contiguo. También hay conflicto entre la aprehensién
del sujeto y la aprehensién del objeto-imagen en el sentido de que hay elementos en
la imagen que corresponden pero que no representan perfectamente al sujeto, por
ejemplo, la Madona y el nifio (iii.) no aparecerfan en verdad con los mismos matices
con los que los pinta Rafael (ii.). Gracias a estos conflictos, el espectador no se incli~
na por tomar al sujeto de la imagen (iii.) como algo que verdaderamente existe dentro
del marco (i.). Al (iii.) sujeto més bien se lo ve como si estuviera alli. Y puesto que la imagen
no es una ilusién, el espectador no se siente sorprendido o defraudado por la pintu-
ra tal y como lo serfa por una mera ilusién. Para la muestra un botén: lo que en la
distancia hubiera parecido un campesino cuidando de sus cultivos resulta ser un espan-
tapéjaros. Podriamos tomar al espantapdjaros como una representacion sofisticada del
campesino —pero, para ser precisos, esta apreciacién no es correcta: el espantapéjaros,
por asi decirlo, busca ser aprehendido como una cosa de verdad, en este caso un
campesino. Esta situacién contrasta, sin embargo, con las pinturas, fotograffas y es-
culturas que no llegan a ser aprehendidas como obijetos reales, sino como objetos
ausentes.

Por eso, contra la sospecha intelectualista, las imagenes y las ilusiones no son
de una misma familia. La imagen y la ilusién més bien pertenecen a distintos rangos de
la vida conciente, es decir, lo imaginado y lo percibido.

Es necesario que finalmente traigamos a cuento cierta inquietud a propdsito de
los iconos y los idolos. Hemos dicho que en la conciencia de imagen hay conflicto
entre el objeto-imagen (ii.) y el sujeto de la imagen (iii.). Pero, {es posible mantener
dicha tensién cuando el sujeto de la imagen es algo inventado, algo que en verdad no
existe? La pregunta sobre la objetivacién sin objeto —la cual juega un papel importan-
te en los albores del pensamiento de Husserl- se resuelve enfatizando la trascenden-
cia del objeto aprehendido por encima de la conciencia’. Dicha trascendencia no la

" Recomendarfamos la lectura del siguiente ensayo sobre la contemporaneidad del anélisis husserliano de los
objetos reales o imaginarios como trascendentes al acto: Zahavi, Dan, “Intentionality and the Representative
Theory of Perception”, en: Man and World, vol. 27 (1994), pp. 37-47.
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establece la “existencia” o “inexistencia” del objeto, pues la "existencia” no es una
parte o elemento del objeto que podria ser intuida. Tanto Husserl como Kant afirman
que el "ser” no es un predicado del concepto de cualquier cosa. La trascendencia en
este contexto se refiere, entonces, a la posibilidad de que un objeto sea dado por una
intuicién sensible. Es por eso que, aun cuando el sujeto de una imagen (iii.) no existe,
éste no pierde en absoluto su trascendencia. Dicha trascendencia es lo que cuenta
cuando dos personas aprehenden una misma ficcién, como seria el personaje de una
novela (digamos, Don Quijote), y sin embargo lo dibujan de maneras que estarfan lejos
de coincidir (por ejemplo, una ldmina de Gustav Doré y otra de Picasso, ambas del
Quijote).

En Gltima instancia, es en virtud de la trascendencia del sujeto sobre la imagen
que no deberfa inquietarnos el que el creyente que le rinde culto a las imagenes no se
preocupe por aparentes discrepancias entre una y otra representacién del mismo
sujeto de veneracién?.

§ 2. Fantasia y desplazamiento del yo

Aln no hemos dilucidado lo excepcional del culto religioso a las imagenes, es decir,
el hecho de que reciben gestos de adoracién propios de lo divino. éCémo es posible
que el creyente pueda adorar una imagen a sabiendas de que el sujeto de dicha ima-
gen se encuentra al mismo tiempo ausente —es decir, sin ofrecerse a nuestra conciencia
perceptiva? A continuacién, hemos de hacer varias sugerencias con base en el progreso
alcanzado por las investigaciones de Husserl en el campo de la imaginacién.

Ha de saberse que, en el periodo subsiguiente a la publicacién de las Investigacio-
nes logicas®, Husserl no escatima esfuerzos para esclarecer la clase de vivencias en las
que el objeto trascendente se da de manera intuitiva sin que se ofrezca a nuestra
conciencia como algo simultanea y corporalmente presente frente a nuestros 0jos. A
estas vivencias las llamaremos presentificaciones (Vergegenwirtigungen)'®y las separaremos

8 Sin embargo, aqui encontramos otro problema. Hacia el comienzo de su carrera, Husserl asegura que la seme-
janza constituida entre el objeto-imagen y el sujeto de la imagen esté teleolégicamente orientada hacia un ideal
de donacién completa, es decir, una semejanza perfecta. Las figuras iconicas, en cambio, a veces no solamente
ofrecen versiones incompatibles, sino incluso contradictorias del mismo sujeto, lo cual sugiere que las imagenes
religiosas también deben adherirse a un orden simbdlico que debe suplir o suavizar estas discrepancias.

 Nos referimos sobre todo al curso que dicté Husserl en Gottingen durante el semestre de invierno de 1904 a
1905, con el titulo de “Partes principales de la fenomenologia y de la teoria del conocimiento”. La tercera parte
de este curso, "Fantasia y conciencia de imagen”, es el primer texto recopilado en Hua XXIII.

10 Desafortunadamente, no hay una manera sencilla de traducir Vergegenwirtigung al espanol y, ademés, la traduc-
cién estéandar de “representacién” puede confundir Vergegenwirtigung con Vorstellung y con (im Bild) Darstellung
(ademés de que Husserl también usa el término Reprisentation). Para hablar de Vergegenwirtigung sugerimos el
término “presentificaciéon”, asi como en inglés se habla de presentification y en francés de présentification, mientras
que para hablar de Bildvorstellung o im Bild Darstellung si usamos el término “representacién”. Véase Cairns, D.,
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de aquella otra clase de vivencias donde el objeto es intuitivamente dado como algo
que efectivamente esta delante de nosotros y a las que Husserl llama presentaciones
(Gegenwirtigungen). La percepcién pertenece al modo de las presentaciones. La imagi-
nacién, entendida como la donacién intuitiva de un objeto ausente cuyo caracter
tético —es decir, la creencia en su existencia o no existencia— es neutral, pertenece a
la presentificaciones. Los recuerdos también son presentificaciones, aunque no neutra-
les, pues son donaciones intuitivas de un objeto que no esté actualmente frente a uno
pero que efectivamente fue dado a nuestra percepcién en un tiempo pasado.

Husserl busca entender ambas vivencias presentificativas volviendo al modelo
de la imaginacién como la aprehensién de una imagen, del que ya hemos hablado.
Inicialmente, Husserl supone que la imaginacién y la memoria son estructuralmente
anélogas a las vivencias de imdgenes o representaciones pictograficas en las que se
presenta un objeto ausente gracias a una cosa-imagen cuya mera aprehensién per-
ceptiva ha sido suprimida. Mientras que la percepcién da su objeto intuitiva y direc-
tamente, la imaginacién y la memoria darfan sus objetos indirectamente, como una
aprehensién de imagenes que, gracias a su objetividad tripartita idiosincrasica de la
que ya hemos hablado, es inconfundible con las aprehensiones directas y perceptivas.
Sin embargo, esta solucidn, que se encuentra alineada con el esquema de la concien-
cia de las Investigaciones ldgicas y segin la cual la conciencia intencional simple de un
objeto se realiza en virtud de la aprehensién de contenidos inmanentes a la concien-
cia, encuentra enormes dificultades que apuntan a cierto empirismo aln latente en
este esquema''. La presentacién de estos problemas en este momento nos alejaria
mucho del tema de este ensayo, pero vale la pena recalcar que el talén de Aquiles de
la explicacién de la imaginacién como una conciencia de imagen radica en que no hay
nada en la conciencia que pueda jugar un rol anadlogo al de la imagen fisica (i.), es
decir, un contenido presente sobre el que se funda la intuicién de un objeto ausente.'?
Tanto la imaginacién como la percepcién son conciencias directas del objeto. La revo-
lucién fenomenoldgica que comenzd aseverando que las imégenes no existen como
cosas en el mundo o en la mente concluye, por paraddjico que suene, afirmando que

Guide for Translating Husserl, Den Haag: Martinus Nijhoff, 1973. Véase también mi texto "Vergegenwartigung”, en:
Gander, H.H. (ed.), Husserl-Lexikon, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 2009 (en preparacién).

! Para un anélisis mas detallado del desarrollo del pensamiento de Husserl en torno a la imaginacién, véase
Jansen, J., “Phantasy’s Systematic Place in Husserl’s Work: On the Condition of Possibility for a Phenomenology
of Experience”, en: Bernet, R., D. Welton y G. Zavota (eds.), Edmund Husserl: Critical Assessments of Leading Philosophers,
vol. Ill: The Nexus of Phenomena: Intentionality, Perception, and Temporality, London/New York: Routledge, 2005, pp.
221-243,

'2Husserl ya se percata de este problema en el transcurso de la mencionada cétedra de 1904-1905 sobre la fan-
tasfa y la conciencia de imagen. Sin embargo no es sino hasta 1909 que entiende que la Gnica manera de sol-
ventar esta dificultad conlleva forzosamente la revisién del esquema de las aprehensiones de las Investigaciones
légicas en lo que se refiere a la fantasfa y la conciencia interna del tiempo. Véase Hua XXIII, “Texto Nr. 8" y “Tex-
to Nr. 14",
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tampoco hay iméagenes en la imaginacién'®. Para ahorrarnos confusiones, vale la pena
dejar de hablar de “imaginacién” y en lo posible hablar de “fantasia”'*.

Si nos hemos de valer de algiin otro fenémeno similar para llegar a entender la
fantasia, este fenémeno es el recuerdo, entendido como la conciencia intuitiva, repro-
ductiva y directa de lo pasado. Cuando recuerdo el teatro iluminado de anoche (por
citar un ejemplo husserliano), obviamente no lo estoy percibiendo en el presente. Pero
dicho recuerdo implica la percepcién pasada, es decir, el haber visto el teatro ilumina-
do. Esto no quiere decir que, al acordarme del teatro iluminado, también me acuerde
igualmente de mi percepcién pasada, pues, de ser asi, los objetos del recuerdo se
multiplicarfan infinitamente. Sin embargo, la remembranza del teatro iluminado y la
reproduccién de su percepcion pasada son, a grandes rasgos, el mismo fenémeno: la pre-
sentificacién del teatro iluminado es vivenciada al interior de la conciencia como la re-
produccién de la percepcién pasada. Y esto es el recuerdo: una doble intencionallidad,
en vista de la cual vivenciamos directa e intuitivamente un objeto ausente como algo
que ya hemos vivenciado en tiempo pasado.

El punto que nos interesa de esta descripcidon de la memoria es que, al rememo-
rar algo, sucede lo que Husserl llama un desplazamiento o translacién (Versetzung) del
yo conciente. En la conciencia recordatoria hay una conciencia vivencial en el presente
que debe ser desplazada para asi permitir una conciencia reproductiva de un pasa-
do vivenciado. Cada recuerdo implica un 'yo’ en el presente y un ‘yo’ en el pasado, un yo
actual que recuerda y un yo recordado. Este desplazamiento o translacién de uno
mismo, sin embargo, ocurre en el contexto de una identidad. Reconozco estas viven-
cias, estos eventos pasados en un mismo nexo vivencial donde también me encuen-
tro en el presente. Existe cierta identidad de mi presente con mi pasado gracias a la
labor de la memoria. Pasemos ahora al caso de la fantasia seglin Husserl. La fanta-
sfa es una vivencia intuitiva y voluntaria, donde la presentificacién del objeto implica
la reproduccién de una conciencia perceptiva —salvo que aqui el “re” de “reproduccién”
no implica ninguna conciencia perceptiva pasada. ¢Cudl es la importancia de esta
sutil diferencia? La fantasfa implica la percepcién del objeto; pero esta tGltima no
pertenece ni al pasado, ni al presente, ni tampoco al futuro. Soy conciente del obje-
to de la fantasfa como si fuera percibido, sin implicar de hecho ningiin acto perceptivo
en el nexo de la realidad. Resulta entonces que los objetos de la fantasia son neta-
mente originales y no meras derivaciones inauténticas de los objetos perceptivos,
pues implican la produccion de una percepcion.

1> Por supuesto, el andlisis que ha hecho Husserl de la conciencia de imagen no se ha echado a perder. La nue-
va denominacién de las imagenes (fotografias, esculturas) es precisamente fantasias perceptivas. Sobre éstas
ahondaremos maés adelante, al tratar el tema de las imégenes teatrales.

14 Al traducir ‘Phantasie’ al espanol como “fantasia”, hay que tener en cuenta que Husserl no se esté refiriendo
exclusivamente a experiencias donde inventamos o creamos cosas y mundos ostensiblemente ficticios (e.g., La
historia sin fin, de M. Ende). Fantasia para Husserl es simplemente la vivencia neutralizante, intuitiva mas no
perceptiva, de un objeto ausente que ‘flota delante de mi’ sin ser del aqui y ahora, pasado o futuro, dentro del
ambito de lo mio propio o del del otro —en una palabra, un objeto carente de toda realidad.
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En la fantasfa también encontramos un desplazamiento o translacién del yo. Por
un lado esté el "yo” fantaseador que implica un “yo” fantaseado —el “yo” relacionado
con la conciencia perceptiva del objeto. Miremos ahora las diferencias de donacién
entre la memoria y la fantasfa. Cuando rememoramos, el objeto rememorado es in-
eludiblemente dado con la implicacién de haber sido percibido en el pasado. Pero
cuando tenemos la presentificacién fantastica de un objeto, este objeto es dado a la
conciencia no como algo ya percibido, sino como si algo fuera percibido. Y, mientras que
al rememorar, el yo que rememora y el yo rememorado son identificables, en la fan-
tasfa el desplazamiento del yo resulta en un verdadero cisma entre el yo que fantasea
y el yo fantaseado. Estos no pueden ser identificados, pues no pertenecen en abso-
luto al mismo nexo vivencial, como sf es el caso de la memoria. Podré decir que el yo
para quien el ayer era real se puede identificar con el yo real y presente. Pero no po-
demos decir lo mismo del yo fantaseado. A la famosa pregunta de Samuel Taylor
Coleridge “¢Y si durmiera /Y, si mientras duerme, sofiara /Y si, en el suefio, fuera al
cielo y allf arrancase una flor extrana y bella /Y si, cuando despertara, tuviera la flor
en las manos / ah, y entonces?”, Husserl responderia que, mientras suefo con la
flor, no la estoy percibiendo, y cuando la percibo al despertar, sin importar de dénde
hubiera venido la flor, cuando menos sé que no la estoy sonando al mismo tiempo.
En Gltima instancia, los objetos fantésticos, como fantasias, no pueden dejar de estar
faltos de realidad.

Este cisma de la fantasia como conciencia es equiparable a una verdadera dupli-
cacién de la vida intencional, es decir, al encuentro de una alteridad irreducible y radical
en los adentros de la conciencia. Esta alteridad radical es incluso paradigmaética, pues
estd dotada de riqueza y de pobreza. Libremente me escapo del mundo real, imagi-
néandome otros mundos. Pero este escape es momentaneo, pues me es imposible
integrar una fantasfa como tal dentro de la realidad. La apariencia de una fantasfa pura
en su mundo fantastico es, ademas, inestable. Su poder de eclipsar lo real es, preci-
samente, momentaneo. Asi como el hombre no vive sélo de recuerdos, tampoco vive
meramente de fantasfas.

No todos los desplazamientos imaginarios equivalen a sofar despiertos, sin llamar
la atencién de los demés. Las fantasfas, aun cuando irreales, pueden manifestarse
plblicamente. Hablemos, por ejemplo, del fendémeno estético del teatro. Las ficciones
teatrales estan fundadas en la percepcién de un escenario con sus tramoyas y acto-
res. Sin embargo, la obra teatral no se reduce a la intuicién perceptiva de estos meros
componentes. Se requiere también de la translacién o desplazamiento imaginario
tanto del actor como del pablico. Como dice Jorge Luis Borges: el actor juega a ser otra
persona ante una audiencia que juega a tomarlo por esa otra persona'. Si hacemos

1> Véase su texto “Everything and Nothing”, en: Borges, Jorge Luis, Labyrinths: Selected Stories and Other Writings,
edicién de D.A. Yates y J.E. Irby, New York: New Directions, 1962, p. 248. Citado por Walton, K.L., en su ensayo
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énfasis en este tema aparentemente sin relacién con la adoracién de iméagenes, no
seré para hacer la disparatada sugerencia de que estas Gltimas son meramente his-
tridnicas. Por el contrario, nuestro interés es discernir cébmo sucede el cisma del yo
en la imaginacién, pues éste nos permitira pasarle una nueva mirada a la adoracién
de imagenes.

La insdlita propuesta que hace Husserl al discutir la fenomenologia de la obra
teatral es la siguiente: el arte no consiste solamente de fantasfas intuitivas, sino tam-
bién en gran parte de fantasias no intuitivas'¢. Pero, ¢cémo es posible que se pueda
hablar de fantasfas no intuitivas cuando, desde un comienzo, Husserl define la ima-
ginacién como una conciencia intuitiva? Miremos el caso del actor que interpreta el
papel de Hamlet. Segln lo que ha dicho Husserl sobre la conciencia de imagenes,
el actor servirfa como el retrato animado del principe danés. Pero Husserl se da cuenta
de que “interpretar un papel” y “retratar” no son ni sinénimos ni términos afines. El
espectador se refiere al actor y al montaje escénico no como meras representaciones
didacticas de objetos ausentes, sino como una escenificacién donde lo ficticio apa-
rece sin dar la impresidn de ser algo ausente!”. Hamlet aparece como tal en la fantasia
del actor y del pablico, dentro del marco de una imagen teatral que, sin embargo, no
nos refiere pictéricamente a una realidad ausente. Por el contrario, el personaje ficti-
cio se presenta como ficcién, y no como ilusion perceptiva.

Esta peculiar aparicién se debe, como ya lo hemos dicho, a la colaboracién de
dos partes cuyos roles encajan. De una parte encontramos a los actores: cada actor
en el escenario se desplaza a si mismo, imagindndose como si fuera el mismisimo
Hamlet, Ofelia, Polonio, etc. Este desplazamiento es el punto de interpretar un papel'®.
Para actuar, en cierto sentido, el actor debe dejar de ser él mismo y aparecer en el
escenario como si fuera aquel otro, el personaje. Por otra parte, cada espectador debe
voluntaria e imaginariamente introducirse en el mundo de la obra teatral, interactuan-
do, a nivel de la fantasfa, con dicho mundo. Ast, el espectador simpatiza con algunos
personajes y no con otros, y sirve de testigo de sus tragedias: el espectador a veces

“Fearing Fictions”, en: Aesthetics and the Philosophy of Art —The Analytic Tradition: An Anthology, edicién de P. Lamarque
y S.H. Olsen, Oxford: Blackwell, 2004, p. 311.

16 Véase Hua XXIII, p. 514.

17 Nos parece que la siguiente descripcidn también sirve para elucidar lo que Husserl tiene en mente: “La tribu
que escucha al mensajero que habla sobre lo que ha sucedido en un pueblo esta motivada por el deseo de saber.
Estan a la expectativa de que el mensajero llegue al punto, y sélo entonces sus reacciones indican cémo se han
tomado las noticias. Contrasta con la situacién de la tribu que se retine para escuchar una leyenda. Las reaccio-
nes mas importantes acompanan la narrativa. Sonrfen complacidos. Se encuentran a la expectativa de ver qué
pasa. Sus simpatias varfan segln la trama. Lloran con lo que es triste, se regocijan con lo que es agradable. Es
como si el cuento hubiera hecho algo presente. Ya no se hace referencia a algo ausente como lo que verdadera-
mente deberia de interesarles. La tribu puede que entonces sienta el deseo de sumarse a los eventos de la his-
toria y, por qué no, este deseo puede que se manifieste en danzas rituales o en representaciones histriénicas”
(Scruton, R., Art and Imagination: A Study in the Philosophy of Mind. London, Methuen, 1974, p. 149).

18 Aqui sigo la interpretacion de la translacién del yo del actor, asi como de la fenomenologia de la catarsis, que
esboza Sokolowski en su implicita lectura de Hua XXIII, en: Sokolowski, op. cit., especialmente pp. 18 ss.
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llora, a veces también rie con el personaje, pero sin considerarlo en ningtin momento
como una persona real (a no ser que abandone momentédneamente la postura esté-
tica, para comentar sobre la actuacién o la puesta en escena como tal). Puede que uno
como espectador sienta pesar por Hamlet mientras éste muere, pero uno no reaccio-
na, digamos, pidiendo ayuda, como sf lo harfa probablemente si en verdad alguien se
estuviera muriendo.

De la escenografia recreando, por poner un ejemplo, el castillo de Elsinore; de los
vestuarios; y de los actores maquillados dirfamos que nos referimos a ellos gracias a
una vivencia fantastica-perceptiva'® intuitiva. Pero aquel desplazamiento del yo, tan-
to del actor como del espectador, cuyo papel es fundamental en la ficcién dramética,
debemos decir que carece de intuicién?.

Ahora, la fenomenologia de la obra teatral nos lega el siguiente reto. Husserl in-
siste en que la conciencia fantastica requiere un desplazamiento voluntario del yo
conciente. Como lo afirma Rudolf Bernet, “nada de lo real puede forzarme a contem-
plar un objeto irreal”?'. Sin embargo, si el contexto cultural carece de las pistas reque-
ridas para acceder al fenémeno de la ficcidn, este Gltimo nos eludird. Puede, por ejem-
plo, que un nino con poca experiencia en ficciones se ofusque al darse cuenta de que
Peter Pan ni existe ni tampoco vuela. Es decir, ha visto al hombre disfrazado de verde
y sostenido en el aire por hilos delgados precisamente como una ilusién. En cambio,
alguien que ya posee la pista de la actitud lGdica requerida por el arte teatral no sentira
dicha desilusién. No se sentira frustrado, en otras palabras, por el hecho de que ha
contemplado algo irreal. En Gltima instancia, la diferencia entre el nifio frustrado y el
sujeto que ha disfrutado de la obra no tiene nada que ver con que los nifios tengan
mas imaginacién y que por eso sean presa facil del engafio. Més bien, lo que cuenta
es si el espectador ha ejecutado o no el desplazamiento no-intuitivo en la fantasia
que corresponde al arte teatral.

Por eso mismo, la fenomenologia del teatro no puede, al tratar de ofrecer un
logos en la medida del phainomenon, pasar por encima de las debidas disposiciones
culturales®.

19 Como ya lo hemos mencionado en una nota anterior, Husserl redefine la conciencia de imagen como una fanta-
sta fundamentada en la modificacién de una aprehensién perceptiva. La conciencia perceptiva, en vez de diluir-
se con la conciencia fantéstica en la conciencia de imagen, por el contrario, se mantiene en su diferencia gracias
a los conflictos internos de los que ya hemos hablado.

2 No todas las imégenes en la obra teatral “retratan” ficciones, y es asi como Husserl sugiere que separemos la
pictorialidad (Bildlichkeit) de, por decirlo de algiin modo, la representabilidad (Abbildlichkeit). La escenografia, los
vestuarios, el maquillaje y los efectos especiales en una obra teatral sirven como representaciones de objetos en
un mundo ficticio y por eso pertenecen a la categorfa de la representabilidad. Pero los desplazamientos del yo
fantastico que le dan vida a los personajes ficticios, sin quitar o anadirle nada al elemento intuitivo de las iméa-
genes teatrales, pertenecen a la pictorialidad.

2! Bernet, Rudolf, Conscience et existence: perspectives phénoménologiques, Paris: PUF, 2004, p. 108.

22Véase Hua XXIII, p. 510. Este punto también ha sido ilustrado por Jorge Luis Borges en “La busca de Averroes”
(en: El Aleph, Madrid: Alianza Editorial, 2000, pp. 104-117). Este cuento narra el inevitable, y para nosotros
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§ 3. Acercamientos a las imagenes divinas

La adoracién de imdgenes tiene una larga trayectoria a través de diversas culturas, la
cual no podemos pretender resumir en este ensayo. Nos limitaremos, més bien, a hacer
la siguiente sugerencia: asi como el arte teatral necesita de la participacién imagina-
tiva de los actores y del piblico, con base en la ejecucién de las pistas culturales apro-
piadas al fenémeno, de igual manera se debe hacer con el culto a las imagenes. En
éstas encontramos, de una parte, la participacién mutua de lo divino y de lo humano,
asf como la ejecucién de una actitud especifica de tipo religioso.

Al formular esta sugerencia, comenzamos asi mismo a diferir de Husserl, quien
no considera las imégenes de culto de esta manera. Ciertamente, imagenes con temas
religiosos aparecen repetidamente en sus escritos a manera de ejemplos que ilustran,
por ejemplo, la conciencia de imagenes. Pero sus referencias esporédicas a la adora-
cién de las imégenes estén basicamente alineadas con la preocupacién de que dicha
adoracidén puede que falsifique nuestro entendimiento de lo divino como, o bien méas
alld del mundo, o bien en lo més profundo de cada ser humano. Las imagenes religio-
sas, para Husserl, son obstéaculo en nuestra relacién con Dios, pues apresan nuestra
atencién desde afuera cuando el sitio de encuentro con lo divino yace adentro?.
Evadimos la discusién con Husserl sobre las ventajas y las desventajas de la oracién
con imégenes, pues lo que nos interesa en este momento es el resultado de la com-
paracién entre el fenémeno estético y el fendémeno religioso.

Una primera similitud entre ambos fenémenos es que ni el creyente en su adora-
cién ni el pubico toman a la imagen como una simple y llana representacion, es decir,
como una fuente de informacién, pues de esta manera sus valores religiosos o esté-
ticos correspondientes quedan sin realizarse. Como nos lo recuerda Van der Leeuw, “el
caracter religioso del arte no estd condicionado por el sujeto representado sino por

evidente, error que comete Averroes cuando interpreta los vocablos Aristotélicos “tragedia” y “comedia” como
panegiricos y sétiras, respectivamente. El escolastico musulman, como lo imagina Borges, falla en entender
estos fendémenos histriénicos culturales incluso después de hablar con viajeros y mercaderes que efectivamen-
te han presenciado dichos fenémenos, pero que tampoco pueden dar con el punto de estas misteriosas “casas
de la ilusién” en tierras distantes. El hecho de que Averroes no alcance a comprender de qué se trata el teatro no
tiene nada que ver con su capacidad intelectual, sino, més bien, con el hecho de vivir en una cultura que en
aquel entonces no habfa cultivado aquella actitud estética especifica que emplea el teatro.

2 Cfr. Husserl, Edmund, Manuscrito E Il 9/22a <27 XI 31>, cuyo original se encuentra en los Archivos Husserl
de Lovaina. Agradezco al profesor Rudolf Bernet, director de los Archivos, por permitir la consulta de este ma-
nuscrito. Una buena parte de este texto también ha sido traducida y divulgada por L. Dupré. Véase Dupré, L.,
"Husserl’s Thought on God and Faith”, en: Philosophy and Phenomenological Research, vol. XXIX, N° 2 (1968), pp.
201-215, sobre todo p. 215: "Todas las imagenes de culto son imégenes y al mismo tiempo no son imagenes,
puesto que tan pronto como Dios es representado como ‘Padre’, mundano, real, y con la estructura de un padre
de verdad, Dios ya no es representado como Dios (...) Cada imagen dirige nuestra mirada desde afuera, pero la
verdadera relacién con Dios es interior: es una actitud de oracién”.
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su propdsito”?. Gracias a cierta sensibilidad cultural o religiosa, la imagen en cuestién
puede ser vivenciada como més que un mero retrato. Pero esta sensibilidad religiosa
nos reta de la siguiente manera. Recordemos que en la obra teatral habfamos indicado
que el espectador no sdlo tenifa que reconocer de antemano el carécter ficticio de la
obra. También era necesario que él mismo se desplazara fuera del yo y de su realidad y
dentro del mundo imaginado. Con la adoracién de imagenes religiosas sucede que el
sujeto también debe aproximarse a la imagen a sabiendas de que el objeto tiene
efectivamente un caracter sagrado. Sin embargo, al desplazarse para contemplar la
imagen divina, el sujeto debe simultédnea y paraddjicamente no desengancharse de su
yo real. En otras palabras, el yo real no puede quedar al margen del acto religioso.

Miremos cémo este paraddjico desplazamiento y re-emplazamiento sucede en un
contexto determinado. Por ejemplo, tomemos como norte la rica tradicién iconogréfica
de las iglesias ortodoxas orientales?. De una parte, el adorador de la imagen comienza
con la tacita aceptacién de que no se encuentra delante de una obra que debe ser
mirada estéticamente, sino de una imagen sacra. La presencia de lo sagrado, segln esta
tradicién, esta inextricablemente ligada al misterioso origen del icono. Segtin su propio
testimonio, el pintor de iconos tiene que satisfacer requisitos opuestos. El pintor no
tiene que ser santo para que el icono sea sagrado, pero su participacién es indispen-
sable, en el sentido de que el icono es la respuesta a sus plegarias. Por eso, el pintor
debe ayunar y orar antes de pintar, mientras pinta y, una vez terminado, debe seguir
orando con el {cono. Sin embargo, ni el ayuno ni la oracién son causas directas de
que el icono sea sagrado. El propdsito de las précticas ascéticas es facilitar el despla-
zamiento de su yo real en un sentido atin més enfatico del que encontramos en la obra
teatral, pues el icono no debe ser meramente un producto de la imaginacidn, sino ante
todo debe surgir en obediencia al Espiritu Santo. Este tltimo es el autor. Por eso, los
fconos no son firmados.

Por ser de autorfa divina y por estar bendecido, lo divino se impregna al icono.
Por eso, tanto ungirlo como incensarlo, tocarlo o incluso besarlo se consideran ex-
presiones de veneracidn apropiadas, tal y como lo serfa el hacerlo con una reliquia o
con una persona. Ahora, estas expresiones de veneracion son las pistas decisivas para
situar lo sacro en cuanto a los iconos. Dichos gestos indican que la participacién de
un fcono tanto en la vida de la deidad como en la vida espiritual del creyente ni de-
pende de, ni se manifiesta como, proporcional al grado de semejanza entre el icono y
su sujeto. Y mientras que es necesario que un fcono, como imagen, busque parecerse
a su sujeto, su origen sagrado yace en un evento no aparente, es decir, en el acto

2 Van der Leeuw, G., Sacred and Profane Beauty: The Holy in Art, traduccién al ingles de D.E. Green, New York: Holt,
Rinehart and Winston, 1963, p. 157.

» El lector interesado podra encontrar la siguiente presentacién de la iconografia ortodoxa enriquecedora tanto
en un contexto teoldgico como fenomenoldgico: Ouspenki, L. y V. Lossky, The Meaning of Icons, New York: Saint
Vladimir’s Seminary Press, 1982.
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divino que plasma la imagen a través del pintor. Pero al sugerir que lo sacro en un
icono se sitGa por encima de su apariencia no afirmamos que este valor sacro sea algo
abstracto. Por el contrario, diremos que este valor sacro es, literalmente, palpable y
tangible?. Y mientras que el icono esta basado en una conciencia de imagen, debemos
admitir que el desplazamiento de lo divino y de lo humano, asi como el desplazamien-
to estético del actor y del piblico, no ocurren dentro, sino mas alléd del marco de la
intuicién.

Nos queda por ahondar sobre cémo la adoracién de los iconos difiere de la viven-
cia estética, puesto que ya hemos sugerido otro tipo de desplazamiento en esta prac-
tica religiosa. Para llegar al punto de esta diferencia, hay que considerar, primero, €l
propdsito especifico de los iconos. Segin las tradiciones iconogréficas, la adoracién
de fconos no solamente da gloria a Dios —tal y como El desea ser glorificado, incluso
en Sus angeles y santos—, sino que también asiste al hombre para seguir el llamado de
encarnar la semejanza divina. La misma tradicién afirma, sin embargo, que nadie se
santifica con la mera contemplacién o adoracién de iconos, pues ésta no substituye las
obras de misericordia corporales y espirituales. ¢Cémo podemos entender, de nuevo,
esta simulténea riqueza y pobreza de los iconos? La pintura y adoracién de las iméa-
genes requieren, como ya hemos dicho, el desplazamiento del pintor y de la comuni-
dad mas alld de la postura del sujeto en comercio con el mundo real. Lo percibido y
lo imaginario siguen siendo inconfundibles; y sin embargo, la adoracién no puede ser
sinénima de un mero desplazamiento mas alla del yo real, pues también debo, como
adorador, encarnar en la vida real esa misma tarea de glorificacién que comienza en
la oracién y en la adoracién. Puesto que son como ventanas que miran hacia el pa-
raiso, los iconos ofrecen dentro del orden de lo visible el éschaton que es la gloria eter-
na; pero, a su vez, ellos reciben de lo divino cierta presencia tangible, con el fin de
inspirar al creyente a glorificar lo divino, tanto en la oracién como en la accién, en
realidad y no meramente en fantasfa.

Del mismo modo contrastarfamos al actor y al pintor de iconos. Entre el actor y
sus dramatis personae existe otredad irreducible. Solamente Hamlet, y no su actor, tiene
que asumir las nefastas consecuencias de sus acciones. Lo mismo podria decirse del
publico. En cambio, los actos de devocidn religiosa buscan precisamente contrarres-
tar el que el creyente sea un mero actor o espectador que ha dejado atras su yo real.
Por eso, no es suficiente para el pintor de fconos imaginar para pintar lo sagrado. En
obediencia y en sacrificio ascético, él se desplaza a si mismo pero con el fin de ser,
tanto paraddjica como verdaderamente, captado por lo divino. Tanto el pintor de
iconos como el adorador de dichas imégenes se desplazan fuera de si mismos, pero
no con el propésito de que el yo real en cada caso sea rezagado por el evento religioso.

% Esta sugerente comparacién del icono con la reliquia, y de lo sagrado de ambos como algo tangible, se la debo
al profesor P Moyaerde la K.U. Leuven, quien ha recientemente publicado sus investigaciones en la siguiente mo-
nografia: Iconen en beeldverering: godsdienst als symbolische praktijk, Nijmegen: Sun, 2007.
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Por el contrario, en el evento religioso, el yo real desplazado vuelve a ser retomado para
permitir, precisamente, el encuentro de lo divino en la intimidad.

§ 4. El recurrente problema de los idolos

Concluimos la presentacién de estas sugerencias delineando un tGltimo problema insig-
ne de las limitaciones de la fenomenologfa de la adoracién de imagenes. éCoémo pode-
mos describir aquella denuncia, también de tipo religiosa, de los idolos o representa-
ciones mistificadoras de falsos dioses? Pero, al hablar de idolos pareceria que nos toca
volver a un escenario inicialmente rechazado, es decir, el de la posibilidad de que en
la adoracién de imagenes verdaderamente se ha confundido la imagen por el objeto
referido en ella.

Sobre este punto quisiéramos referirnos a la propuesta conciliadora del fenome-
nélogo norteamericano Robert Sokolowski. El sugiere que tanto la experiencia estética
como la adoracién de imagenes sucede en el contexto de la correlacién de una llama-
da y de una respuesta a una llamada: “"En la imagen, el objeto imaginado hace un lla-
mado a lo que, dentro de nosotros, es capaz de responder a lo que esta siendo pre-
senciado”?. A veces, sin embargo, este llamado puede que sobrepase las diferencias
logradas por la conciencia: ‘A veces el poder imaginativo, en ciertos casos extremos,
puede causar que los espectadores pierdan el sentido de desprendimiento entre la
imagen y lo que ésta presenta; ellos creerén que las acciones impuestas sobre la imagen
afectan lo que estd imaginado en ella. El idolo se convierte, entonces, en la verdadera
presencia de un demonio o deidad; un muneco vudd se vuelve un instrumento para
influenciar a quien éste representa. Incluso las mismas personas pueden volverse en-
carnaciones de espiritus; mascaras y disfraces refuerzan esta confusién entre la presen-
cia gréfica y la presencia directa”?,

De esta manera, dice Sokolowski, los cultos iddlatras recaen en el amalgamien-
to de la imagen y lo imaginado, en parte también debido a la poca familiaridad que
dicha cultura tiene con la diferencia entre la imagen y lo que ésta presenta. La apari-
cién de un objeto irreal en el nexo de objetos perceptibles y reales puede que haya sido,
para las gentes primitivas, un evento inquietante. Como dice enseguida Sokolowski,
“todas las pinturas en aquel entonces pudieron tener una semejanza perturbadora
con la presencia actual del objeto representado en ellas”?. En contraste, la iconogra-
fia desarrollada en el Occidente Cristiano después del Concilio de Nicea, en el 787 de
nuestra era, acentta ante todo la diferencia entre la imagen y el sujeto representado,
la cual es el punto de partida para referirnos al icono como epifania de lo divino.

2" Sokolowski, Robert, op. cit., p. 21.
% 1pid., pp. 21-22.
»1pid., p. 22.
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En varios aspectos diremos que la posicién de Sokolowski es llamativa, pues no
se resigna a las explicaciones intelectualistas que ya hemos criticado. La rareza de las
imégenes y la fascinacién que estas debieron haber suscitado a causa de la misma no
debe ser subestimada. De igual manera, junto con Husserl, no podemos desestimar
los efectos de la ausencia cultural o filoséfica de la diferencia entre la imagen y lo
imaginado. Sin embargo, los razonamientos de Sokolowski no parecen explicar cémo
muchas culturas con ritos iddlatras, incluso hoy en dia, a su vez poseen y utilizan
imégenes en formas que no son ritualistas®. Es mas, no cualquier imagen de un suje-
to sirve para un ritual o es digna de culto —es decir, no meramente por el hecho de ser
imagen, se dice que la imagen participa en la vida de su sujeto. El uso de la imagen en
un sentido espiritual presupone, de nuevo, que la imagen subsiste y puede ser usada
sin ese sentido —i.e., como una mera fuente de informacién.

Ademaés, todavia nos queda el problema de cémo dicha confusién entre la imagen
y lo imaginado se puede perpetuar de generacién en generacién sin que los partici-
pantes de dichos rituales se den cuenta cuando menos de la obvia discrepancia empi-
rica entre la imagen y lo representado. El riesgo al que nos expone dicha explicacién
es el siguiente: siendo la conciencia de imagen una conciencia voluntaria y fallando
los iddlatras constantemente a la hora de distinguir entre la imagen y lo imaginado,
no nos queda més remedio que concluir que los iddlatras alucinan voluntariamente
—y esta ultima es una opcién que por lo menos Husserl rechaza categéricamente.

Finalmente, la posicién de Sokolowski descarta apresuradamente la posibilidad
de que sea, precisamente, la distincién entre una imagen y lo imaginado lo que a su vez
permita que alguien pueda creer que una accién impuesta sobre una imagen afecta
lo imaginado en ella. Si consideramos esta posibilidad més detenidamente, veremos
que, mas bien, dichos casos de idolatria se basan en la conciencia de que el objeto
representado estd ausente y de que la imagen no es lo mismo que lo que ésta repre-
senta. Precisamente esa distancia o ausencia es la condicién para que alguien pueda
llegar a creer que el sujeto de la imagen no tiene poder sobre su propia imagen, sino
al contrario.

Volvemos entonces a nuestra posicién inicial: cuando somos concientes de una
imagen, no confundimos la imagen con lo imaginado, porque la conciencia de imagen
y la conciencia perceptiva se distinguen claramente. Esto no quiere decir que no
tenga cabida la confusién entre la realidad y la fantasfa. Si me encuentro cansado o
distraido, puede que confunda algo imaginado con algo que sucedié en el pasado. La
memoria puede equivocarse. Pero para Husserl dichas equivocaciones son la excepcién
que demuestra la regla de la irreductibilidad de lo imaginario a lo real; ademas de probar
el mayor grado de afinidad que tiene la fantasia con la memoria que con la ilusién. No

30 Véase la discussion que hace G. Van der Leeuw sobre el arte primitivo y ornamental en: Sacred and Profane
Beauty, pp. 155 ss.
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es por culpa de la imaginacién que un iddlatra haya olvidado —si es que en verdad
olvida— el hecho de que él mismo ha fabricado el idolo.

Esto no quiere decir que, fenomenoldgicamente hablando, no haya diferencias
entre un fcono y un fdolo. Pero precisamente el lenguaje que contrasta los fconos y los
idolos debe encontrar un nuevo punto de partida, més alla de los limites de la fenome-
nologfa y dentro de un marco teolégico donde ya se hace plena referencia a una
manifestacién de lo divino que interrumpe la vida del sujeto, desplazandole de si mismo
en formas inimaginables.
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