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Los saberes operativos y los saberes tedricos no sélo no agotan el
conocimiento posible, sino que no acceden siquiera al dmbito del
sentido, que habita en el imaginario, y que se prolonga en un tiempo
que no es el de la historia. Se trata aqui de un conocimiento que no
solo necesita los sentidos sino también los sentimientos, no sélo razon
sino pasion. Se trata aqui de saberes ... que no se someten al sistema
ni se entregan al concepto sino que prefieren el ritmo narrativo de una
saga, la rigurosa y amable disciplina de un poema ... o la aparente
sencillez de un cuento.

Patxi Lanceros

Fantasmas y saberes son términos que se identifican con dos paradigmas que no suelen
asociarse. Los fantasmas son invocados desde la supersticidn, la magia, la alucinacidn, el suefio.
Los saberes operan sobre el conocimiento, la razén, la objetividad, la especulacién. Los textos y
los discursos que conducen a unos y a otros se encuentran Unicamente en el terreno de la
disputa: el texto poietico, que nunca termina de adicionar vivencias, cifra su caracter en el
simbolo; el texto tedrico, que se anuncia siempre coetdneo, compendia su sapiencia en el
concepto. Parece que la humanidad hubiera recorrido un esforzado camino para sacrificar a

unos —los mads antiguos, los primigenios— en pos de la consagracion de los otros. Que hubiera

Agradezco a Maximiliano Figueroa, colega y amigo, quien me guio por los senderos de la filosofia, haciendo mas
amables y menos apdcrifas las lecturas tedricas involucradas en este documento.

Aristoteles nos recuerda: "Y como la vista es el sentido por excelencia, la palabra «imaginacidén» (phantasia)
deriva de la palabra «luz» (phdos) puesto que no es posible ver sin luz" (Acerca del alma 229). Véase también
Pabon, Diccionario s.v. phaos: "luz, solar o del dia, fig. luz de la vida"; s.v. phantasma: "aparicion, visidn, suefio,



entendido su 'progreso' o su 'evolucién' como un desprendimiento violento de todo aquello
que pudiera hacerle sombra al conocimiento juicioso, a la razén iluminante. Este declinar de
uno a favor del encumbramiento del otro "es el «cambio de paradigma» por excelencia
[considera Lanceros], la ruptura fundamental (y tal vez la Unica decisiva) en nuestra historia

cultural" (60).

Sin embargo, los fantasmas encuentran su propia luz en su etimologia’ y, en ella, un saber
propio. El saber de la phantasia y la phantasmata es el saber de la imaginacién y sus
manifestaciones: los imaginarios, la poesia, el arte, la ficcién. Es el saber que no desestima la
agitacioén en la observacién de los hechos, que no renuncia al misterio frente al dato objetivo. Y
si lo imaginario en general apuesta por levantarse como un escenario para la comprensidn por
sobre la explicacidn, el imaginario apocaliptico en particular escenifica el drama de una de las
comprensiones antropoldgicas fundamentales: la del sentido del fin del tiempo, ya sea éste
individual o colectivo. Hacia este saber de los fantasmas se encaminan las paginas que vienen a
continuacién. Un saber imaginario con el que el ser humano confabula sobre su propia
situacion en el mundo, sobre sus temores y sus esperanzas. Unos fantasmas que colman tanto
la literatura y el arte como las instituciones sociales, emparentdandose con la realidad en su
configuracion y trascendencia. Un apocalipsis que ha provisto y provee aun las imdagenes
simbdlicas y el hilo del relato mitico con el que tantos seres humanos y tantas sociedades han
intentado establecer una relacién afectiva con su presente y con su historia y han realizado
esfuerzos por entender dicho momento presente en relacion al fin, en su doble acepcién de

finalidad y término.

Pero el camino andado por la imaginacidn y sus gestos no ha sido Ilano. Estas paginas resumen

las negaciones que pesaron sobre el dmbito imaginario y sus reductos de supervivencia

Aristoteles nos recuerda: "Y como la vista es el sentido por excelencia, la palabra «imaginacidén» (phantasia)
deriva de la palabra «luz» (phdos) puesto que no es posible ver sin luz" (Acerca del alma 229). Véase también
Pabon, Diccionario s.v. phaos: "luz, solar o del dia, fig. luz de la vida"; s.v. phantasma: "aparicion, visidn, suefio,
ensuefio, ilusién; imagen de un objeto en el espiritu". Por otro lado, phantasia proviene de la voz media
phainomai, 'el aparecer de algo'; a su vez, en la voz pasiva tiene la significacion de 'ser iluminado', 'ser visto',
'brillar' (Liddell and Scott, Greek English Lexicon, s.v. phantasia).



marginal a través de siglos, pero también su paso mas seguro en los Ultimos tiempos, hasta el
reconocimiento actual de lo imaginario en el quehacer del mundo.

1.1. El camino de la imaginacion

El alma no piensa nunca sin fantasmas.

Aristoteles

La adhesion que los fildsofos antiguos mostraron con respecto a la razén orientd la cultura
hacia su intelectualizacién por mas de veinte siglos: verdad, inteligencia, teoria, pensamiento,
idea, son categorias que se asociaron y se valorizaron —aun hoy en dia— como naturales y
deseables para todo ser humano. El paradigma metafisico®> que marcé el inicio de la filosofia
instalo el ser (la esencia, lo Unico, lo absoluto, lo universal) como una problematica ontoldgica
central y se empefié infatigablemente en explicar la estructura ultima de lo real. Este
paradigma se fundamenté sobre un factor de profunda confianza: la razén podia conocer la
realidad tal cual ésta es. Para lograr este propdsito, los primeros fildsofos reconocieron una
composicion dual de todo lo existente. Distinguieron entre el plano de la apariencia —captado
por los sentidos, tocado por la relatividad de la contingencia, la multiplicidad y lo accidental—-, al
gue asociaron peyorativamente un 'saber' caracterizado como doxa, y el plano de la realidad —
acechado desde la razdén y agraciado por su naturaleza necesaria, absoluta, universal y

esencial—, al que resguardaron como saber verdadero y categorizaron como episteme.

La dignificaciéon de la razén dentro de las distintas formas de concebir el conocimiento del
mundo se hizo en desmedro de otras categorias consideradas menos objetivables y con menor

capacidad, cuando no nula, de entregar certeza y veracidad. Se desvalorizé el cuerpo frente a la

Se entiende por paradigma la concurrencia de distintas posturas o corrientes filosoficas sobre una problematica
o interrogante comun. En este sentido, hay un consenso general dentro de la historia de la filosofia sobre tres
grandes paradigmas: el paradigma metafisico, centrado en la pregunta sobre el ser, que se inicia con los
primeros filésofos griegos y abarca la filosofia antigua, medieval y parte de la moderna; el paradigma
gnoseoldgico, centrado en el conocimiento, que se inicia con Descartes y abarca gran parte de la filosofia
moderna; y el paradigma lingiiistico, centrado en el lenguaje, que se inicia con Nietzsche y se hace explicito en el
siglo XX. Para la visidn diacrdnica de la filosofia y la teoria del conocimiento, véase Reale y Antiseri (Historia del
pensamiento). Para los fundamentos clasicos de la teoria literaria en su relacién con la filosofia y su desarrollo
posterior, véase Viias Piquer (Historia de la critica).



validez del alma, los sentidos y la percepcion sensorial frente a la impronta del pensamiento y
la inteleccidn, la apariencia frente a la 'verdadera' realidad. En Feddn, Platon escribe: "temi
perder los ojos del alma si miraba los objetos con los ojos del cuerpo y si me servia de mis
sentidos para tocarlos y conocerlos. Me convenci de que debia recurrir a la razén y buscar en
ella la verdad de todas las cosas" (Didlogos 118). Por su parte, Aristoteles inicia la Metafisica
con el siguiente juicio: "todos los hombres tienen naturalmente el deseo de saber" (21).
Mientras que el primero pone en suspension la corporalidad del ser humano, el segundo lo
define en funcidn de su deseo. Pero no se trata de cualquier deseo. Es el deseo de

conocimiento el que Aristételes consigna para rotular su esencia.

Dentro de este paradigma, 'imagen' e 'imaginacion’, conceptos ambos contenidos en la nocién
de imaginario, han debido superar, a través del tiempo, los distintos escollos sembrados desde
universos tan amplios como la filosofia, la religion, el estudio de la naturaleza o la ciencia,
pasando a formar parte de las categorias desacreditadas por la cultura de la razén. Desde los
griegos, la dificultad para responder a las preguntas que inquieren por la naturaleza ontolégica
y gnoseoldgica de la imagen y la imaginacion propicié que estas nociones sufrieran, no pocas
veces, de mala reputacion a lo largo de la historia de occidente. éQué es la imaginacién? ¢ Cual
es la validez cognoscitiva de una imagen? ¢Puede hablarse de la imaginacion mas alla del
campo de las imagenes? ¢Predomina en la constitucion de la imagen una sustancia mental o
visual? éSe puede explicar la imaginacidn segun la facultad de representar una realidad posible
0, por el contrario, segun la representacién de mundos irreales o fantasticos? éRadica en ella la
capacidad inventiva del ser humano? La sola formulacién de estas preguntas ya nos da la pauta
de la complejidad que supone contestarlas. Sin embargo, dado que se trata del mismo tipo de
cuestionamientos que todavia se le hacen a la ficcidn literaria —cdmo se define, qué
conocimiento se le puede exigir, cudl es la relacién que establece con su referente, qué funcion
cumple, etc.—, mds adelante se ensayardn algunas repuestas, imbricando imaginacidn,
imaginario, ficcidon y apocalipsis. Las soluciones a los cuestionamientos planteados en relacién a
la imagen y a la imaginacion se hicieron especialmente esquivas en los intentos por hacer calzar
estas nociones dentro de las distintas teorias del conocimiento. No obstante, se puede afirmar

que a lo largo de la historia el denominador comun ha sido la resistencia, cuando no el rechazo,



a aceptar que la imagen y la imaginacion puedan constituirse en conducto regular y fuente
acreditada de acceso a 'la verdad'.

Desde una perspectiva fundamentalmente antropoldgica, ha sido Gilbert Durand, en mas de
uno de sus estudios dedicados a lo imaginario, quien con influyentes resultados se ha aplicado
a reconstruir las fluctuaciones histéricas relacionadas con los obstaculos sufridos por la imagen
y la imaginacién. Ya en la antigliedad, la imagen, explica Durand, fue "desvalorizada como
incierta o ambigua" desde el momento en que no pudo ajustarse a la Iégica binaria proveniente
del método socrdtico. Al admitir unicamente el argumento formal verdadero o falso, este
método se erige sobre el principio del "tercer término excluido", y al ser la imagen irreductible
a proposiciones verdaderas o falsas, se convierte en el término excluido de dicha dialéctica (Lo

imaginario 24).

Un vistazo a las propuestas de Platon y Aristoteles pone en relieve una marginacién
equivalente con respecto a la imagen y a la imaginacién como categorias validas para certificar
verdad. De acuerdo a Platén, sélo lo separado de la materia es real. Las esencias existen
apartadas de este mundo, haciendo que surja el impulso por trascender y volviendo inminente
la necesidad de abstraccion. El alma, estimulada por el mundo sensible, asciende hacia el
mundo de las ideas y reconoce las esencias; "reminiscencia" es el concepto clave en el sistema
platénico (Vifias Piquer 50). Para que el alma acceda al mundo de las ideas debe operarse un
proceso dialéctico del alma consigo misma y una necesaria ascesis del cuerpo lograda mediante
mortificacién y catarsis. {De qué manera estan presentes en este sistema la imagen y la
imaginacién? Dentro de la dualidad del mundo que caracteriza el paradigma metafisico, Platdn
propone, en el Libro VI de la Republica, la "analogia de la linea" para representar los dos
géneros en los que segln él se compone la realidad: el visible (o sensible) y el inteligible.
Dispone en esta linea los "objetos" que pertenecen a cada uno de estos dos campos y las
"operaciones del alma" concordantes con el conocimiento de cada uno de estos objetos. Los
cuatro objetos ordenados en esta linea, desde el mundo de lo sensible hacia el mundo de lo
inteligible, son las imdagenes, los objetos fisicos, los entes matematicos y las ideas; y las cuatro
operaciones que les corresponden son la imaginacién, la creencia, el pensamiento y la

inteligencia. Es decir, en el extremo menos perfecto y menos verdadero de esta linea, extremo



asociado al desacreditado ambito de las apariencias y las sombras, sitia Platon a las imdagenes
(objeto) y a la imaginacion (operacidn): "entiendo por imagenes [escribe Platéon], en primer
término, las sombras, y en segundo, las figuras reflejadas en las aguas y en la superficie de los
cuerpos opacos, pulidos y brillantes, asi como todo lo constituido de manera semejante" (434-
435). La imaginacién es, segun esta mirada, un mecanismo reproductor de apariencias, una
operacion de naturaleza inferior en la medida en que responde a un menor grado de certeza y
se aplica a objetos menos verdaderos como lo son las imagenes. Lejano, en el otro extremo de

esta linea ha quedado el topos uranus, el lucido mundo de las ideas y de la inteligencia.

Aristételes coincide con su maestro en el paradigma problematico, es decir, reconoce que la
constatacion de la multiplicidad no puede excusar la bisqueda de la unidad, pero es menos
radical y mds empirista que Platén, en el sentido de no hacerle falta la duplicaciéon de la
realidad para poder explicarla. En otras palabras, Aristételes, a diferencia de Platén, no ve la
necesidad de proponer una realidad otra para comprender ésta. A cambio, intenta conocer el
mundo a partir del propio mundo y afirma que la esencia no puede postularse separadamente
del individuo: la esencia es real, pero sélo es, desde una perspectiva ontoldgica, y sélo la
captamos, desde una perspectiva gnoseolégica, en el individuo concreto. Dicho de otro modo,

los inteligibles estdn en las formas sensibles.

Sucintamente, el sistema aristotélico llama sustancia primera al individuo. Esta sustancia
primera se compone de materia y forma. La materia, movida por un principio de multiplicidad,
es lo accidental y lo contingente. Por el contrario, la forma, movida por un principio de
universalidad, es lo esencial y lo permanente, el eidos (la 'idea') de Platdn. La sustancia primera
es captada a través de una operacién intelectual de abstraccidn llamada entendimiento agente.
Pero esta operacion racional es posible gracias a la participacidon del entendimiento pasivo,
operacion ligada a los sentidos. A diferencia de Platdn, que desvaloriza el aporte corporal en las
operaciones cognitivas, Aristdteles entiende que el ambito sensorial es constitutivo del
conocimiento; el conocimiento es posible por el dato que ofrece la experiencia sensible y se
inicia gracias a este material, material sobre el cual opera el entendimiento agente haciendo

abstraccidn de los accidentes. Y a diferencia de Platdn, que rompe con la unidad de materia y



forma, Aristételes reivindica la unidad, siendo la sustancia primera la que recibe
reconocimiento ontoldgico: el individuo es unidad de materia y forma. Es en este sentido que,
en su tratado Acerca del alma, Aristételes explica que la actividad de inteligir (el pensamiento o
entendimiento agente) es afin a la de percibir sensiblemente (la sensacién o entendimiento
pasivo), en la medida en que en ambos casos "el alma discierne y reconoce alguna realidad"
(223). Pero aunque estas actividades sean afines y necesarias, Aristoteles es riguroso en marcar
la diferencia entre ellas. "Es evidente [nos dice] que percibir sensiblemente y pensar no son lo
mismo, ... prueba de ello es que la percepcidn de los sensibles ... es siempre verdadera y se da
en todos los animales, mientras que el razonar puede ser también falso y no se da en ningun

animal que no esté dotado ademas de razén" (224).

Ahora bien, al momento de enfrentar la necesidad de vincular estas operaciones cognitivas con
las nociones de imagen e imaginacion, Aristoteles no establece con absoluta coherencia la
posicidon que deben ocupar el phantasma y la phantasia —como las llama él—- dentro de este
disefio. Segun Enrique Carretero, "la dificultad fundamental en un intento de categorizacién de
lo que es la imaginacion, que Aristoteles fue el primero en percibir, es la inherente resistencia
que ésta ofrece a ser plegada en un esquematismo conceptual” ("Imaginario" 41). Esto se hace
evidente en la inestabilidad que atrapa a todo este sistema —y especialmente a la phantasia—
cuando la nocién de imaginacion se pone en relacidén con las de sensacion y pensamiento.
Dispone Aristételes la imaginacién al lado de la sensacién y del pensamiento como una de las
tres potencias cognitivas en virtud de las cuales el alma conoce. Por un lado, imaginar se
encuentra en el mismo nivel de necesidad que inteligir y percibir sensiblemente, las imagenes
son imprescindibles para el pensamiento y la sensacidn y "el alma jamas intelige sin el concurso
de una imagen" escribe Aristételes (Acerca del alma 239). Sin embargo, por otro lado, las
imagenes estan en el inteligir y el percibir pero sin ser pensamiento ni sensacién, la
imaginacién forma parte de estas potencias pero sin ser ella misma una potencia, "la
imaginacion es, a su vez, algo distinto tanto de la sensacién como del pensamiento" (Acerca del
alma 224). Difiere en aspectos tan relevantes como el hecho de que la imaginacién depende de
la voluntad, contrariamente a las operaciones de inteligir y percibir sensiblemente que se

producen necesariamente. Difiere, igualmente, en que las imagenes pueden aparecer sin la



presencia concreta del objeto, lo que lleva a Aristételes a considerar que las afirmaciones que
se construyen a partir de la imaginacién son equivocas e inexactas, mientras que siempre
verdaderos los productos de la percepcidén y del inteligir, ya que informan del objeto con
precision y exactitud: "las imdgenes son en su mayoria falsas [apunta Aristoteles]. Amén de
que cuando nuestra percepcién del objeto sensible es exacta no solemos decir «me imagino
que es un hombre»; antes bien, solemos decirlo cuando no percibimos con claridad" (Acerca
del alma 226). Vacilaciones de la imaginacion que no encuentra su lugar fijo entre el
pensamiento y la sensacidn: se erige como una categoria de primera importancia con respecto
al conocimiento y simultdaneamente se desliza hacia una posicidon futil para este mismo

conocimiento.

Mas alld de las imbricaciones y los deslindes entre estas nociones (que llegan a ser ain mas
especificos que los arriba mencionados), el sistema sufre, efectivamente, de "fluctuaciones y
contradicciones", como han sido llamadas por Cornelius Castoriadis, quien las ha identificado y
tratado in extenso en Los dominios del hombre. Desde una perspectiva filosofica, estas
fluctuaciones y contradicciones se explican en la inadecuada e inacabada comprensién del
concepto de imaginacidn en Aristoteles. Afirma Castoriadis que la filosofia rescaté sélo uno de
los sentidos consignados en el tratado Acerca del alma para esta nocién, aquella que ha sido
banalizada por el 'verdadero' conocimiento y por la cultura de la razén en general, e ignoré un
segundo sentido que, de haber sido considerado, habria tenido efectos revolucionarios dentro
del paradigma esencialista. Aristoteles descubre esta imaginacidn hacia el final de su vida pero
no la desarrolla ni explicita mds porque el hacerlo le habria supuesto reescribir gran parte de su

obra para poder insertar en ella esta nueva acepcion de la imaginacién de manera coherente.

Aristételes [revela Castoriadis] es el primero que descubre la imaginacién... y
la descubre dos veces, es decir, descubre dos imaginaciones. Descubre
primero la imaginacion (Del Alma, llI, 3) en el sentido trivial que esta palabra
llegd a adquirir y que llamaré en adelante la imaginacion segunda; ese
sentido fija la doctrina de la imaginacién desde Aristételes y la hace

convencional, de suerte que aun reina hoy de hecho y en su sustancia.



Luego Aristdteles descubre otra imaginacién, de funcién mucho mas radical,
gue guarda con la anterior una relacién de homonimia y que en adelante yo
llamaré imaginacion primera. Aristoteles realiza este descubrimiento en la
mitad del Libro Ill del tratado Del alma; no la explica en detalle ni la expone
como tema; esta imaginacidon rompe el ordenamiento légico del tratado v,
algo infinitamente mas importante, hace estallar virtualmente toda la
ontologia aristotélica, lo cual equivale a decir la ontologia en general.
Ademds, esta imaginacion serd ignorada por la interpretacién y el
comentario, asi como por la historia de la filosofia que se valdra del
descubrimiento de la imaginacién segunda para encubrir el descubrimiento

de la imaginacién primera (Los dominios 150-151).

Desde una mirada contempordnea, esto significa que las aporias atribuidas histéricamente a la
imaginacién no serian inherentes a ella sino derivadas de la mala e incompleta lectura hecha de
ella en su origen y en su trayectoria, de una deficiencia interpretativa mas que de una
insuficiencia en su definicién. El problema de esta lectura radica en que la imaginacién fue
Unicamente ligada al mundo sensible: fue concebida no sélo en relacién de dependencia con
respecto a la sensacidén sino que también determinada por ésta. Segun lo anterior, podria
decirse que la imaginacién llegd al mundo para heredar y reproducir las limitaciones y los

errores propios de la percepcion sensorial. Para Castoriadis

fue ocultacion del caracter radical de la imaginacién, fue reduccion de ésta a
un papel secundario, tan pronto perturbador y negativo, tan pronto auxiliar
e instrumental: la cuestiéon que se planted fue siempre la del papel de la
imaginacion en nuestra relacién con lo verdadero/falso, con lo bello/feo,
con el bien/mal, como ya dados y determinados. ... Pero en lo esencial la

imaginacion es rebelde a la determinacién (Los dominios 150).

Ya se haya tratado del término excluido, del mundo de las sombras y reflejos, de la equivocidad

del phantasma y de la phantasia o, incluso, de una inadecuada interpretacidn, lo cierto es que



el modelo griego puso en funcionamiento un paradigma cultural en el que la imagen y la
imaginacién quedaron fuera de la red de nociones y conceptos con los cuales se emprendid la
busqueda metafisica de la verdad. Un paradigma que privilegié argumentalmente la esfera del
pensamiento y el uso exclusivo de la razén. Que concibié la imaginacion como un remanente
sensorial de segundo orden; empobrecedor, deformador y, en el mejor de los casos,
meramente reproductor de la realidad. Frente a esta restringida forma de entender la
imaginacidén, Castoriadis rescata de Aristdteles una imaginacién alternativa que no reconoce
dependencia y que no se concibe como un acto voluntario sino necesario. Subraya como punto
de partida algunas proposiciones de Aristdteles que vinculan la imaginacidn con la inteleccion y
con la condiciéon indispensable de esta ultima —"El alma jamas intelige sin el concurso de una
imagen" (Acerca del alma 239), "opinar no depende exclusivamente de nosotros por cuanto
que es forzoso que nos situemos ya en la verdad ya en el error" (Acerca del alma 225)— para
plantear la radicalidad de la imaginacion: "siempre hay fantasma, imaginamos siempre" (Los
dominios 162). Basandose en que no se puede pensar sin imagenes y que no se puede estar sin
pensar, Castoriadis exhibe lo que Aristételes no explicitd pero si descubrid: una imaginacién
esencial, inmanente e ineludible; una dimensidon del alma a través de la cual el alma es alma
por excelencia, es decir, psique racional, intelectual. Bajo este postulado, la subjetividad (y,
atrds de la subjetividad, el alma como pensamiento y la imaginacion como soporte del
pensamiento) alcanza su razon de ser: la imaginacién, asi comprendida, es el principio y la
condicidon mediante la cual la concepcion de algo se hace posible y, con independencia de lo

que ese algo sea, se hace posible su instalacién en el mundo.

Siguiendo a Castoriadis, la imaginacion primera se podria explicar como un dinamismo que
articula y moviliza tanto al ambito sensorial como el intelectual. Si bien se gesta, al igual que la
imaginacién segunda, en la percepcién, creando una imagen sensible que es remanente de la
vision sensorial, la imaginacion primera avanza hacia el pensamiento para permitirnos pensar el
objeto aun sin la presencia material del objeto. En otras palabras, la imaginacién es lo que
posibilita realizar una abstraccidn, una separacidon o una divisidn con respecto a la materialidad
concreta. Pero la misma imagen que posibilita la abstraccidon hace el camino de retorno hacia la

sensacion, dando soporte corpéreo, haciendo presente y sensible esa abstraccion. Es decir,
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realizando una construccion, una unificacion con la materialidad. "La phantasia es pues
condicidon del pensamiento por cuanto sélo ella puede presentar al pensamiento el objeto
como sensible sin materia. ... Esta funcidon separadora, de abstraccion es indisociable (no es
mas que la otra cara) de su funcién unificadora, de composicién" (Los dominios 164). En este
sentido, la imagen y la imaginacién no son sélo determinadas por otras categorias o realidades
sino también y sobre todo determinantes de otras categorias o realidades. No hay dependencia
con respecto al dmbito de la percepcidn pero tampoco con respecto al ambito de la inteleccidn,
pues la imaginacidn, asi concebida, es la condicidén de posibilidad de todo pensamiento. En este
sentido, la imaginacion primera existe y funciona con indiferencia a que se le atribuyan o no
categorias de verdad o falsedad, en tanto que es la potencia que proporciona las imagenes
para pensar incluso lo verdadero y lo falso. ¢Qué valor tendria, por ejemplo, especular si la
imagen que permite pensar lo atemporal es verdadera o falsa si sin esa imagen pensar lo

atemporal seria simplemente imposible?

Castoriadis sostiene que la imaginacion asi entendida hunde sus raices en un nivel de
profundidad mucho mayor comparado con el nivel trivial con el que fue convencionalmente
comprendida por la filosofia. Pero, al mismo tiempo, afirma que el impulso de Aristdteles que
permitié entrever este nivel mas radical y esencial fue limitado. Le falté dar un paso mas para
darle categoria ontoldgica y convertirla en imaginacidén creadora. Castoriadis se propone dar
ese paso adicional y conjuga estos nuevos elementos para desplegar la dimensidn 'radical' de la
imaginacién, fuente de creacidn ontoldgica, origen de toda representacién y de todas las

significaciones imaginarias con las que se instituye una sociedad (véase infra).

El silencio histérico que siguid al descubrimiento de la imaginaciéon primera por parte de
Aristételes sélo se levanta en contadas ocasiones. Castoriadis menciona a Kant, a Heidegger v,
mas contemporaneamente, a Merleau-Ponty, pero en ninguno de estos tres casos la
imaginacién logré erigirse como una nocion libre de aporias de modo tal que diera pie a su
insercion légica y definitiva dentro del binomio sensibilidad-pensamiento de los griegos o, en
términos mas amplios, dentro de las teorias del conocimiento y la comprension de la realidad

en general. Por tal motivo, siempre a continuacidon de estos redescubrimientos esporadicos
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aparece nuevamente el olvido total. Este silencio explicaria por qué en la Edad Media, a pesar
de que se constituyeron lineas de pensamiento inspiradas en las matrices griegas,
practicamente no hay un tratamiento explicito y significativo con respecto a la imaginacién.
Durante este periodo, es necesario trasladarse a la esfera del arte y de la religion para
encontrar un nuevo protagonismo de la imagen, conflictivo y no exento de dificultades, que
gira en torno a la eventualidad —sus riesgos, sus ventajas— de que la imagen represente la

materia constitutiva de lo sagrado.

Desde la perspectiva de la cultura cristiana y el arte religioso, el mandamiento que interdice la
confeccidn de imagenes en el Antiguo Testamento —"No te hards esculturas ni imagen alguna
de lo que hay en lo alto de los cielos, ni de lo que hay abajo sobre la tierra, ni de lo que hay en
las aguas debajo de la tierra" (Exodo 20:4-5)— instauré y marcé lo que se ha llamado la
'gquerella’ entre iconoclastas e iconddulos, entre quienes objetaron (y destruyeron) la utilizacidn
de la imagen religiosa como parte del culto y quienes la defendieron, respectivamente (Durand,
Lo imaginario 23). En esta disputa, la impugnacion de la imagen se sustenta en la posibilidad de
que la veneracién del icono decline en un culto idolatrico. No obstante esta preocupacion, la
Iglesia de Roma, hacia finales del siglo VI, con el Papa Gregorio el Grande en el trono pontificio,
defiende y adopta la utilizacion de imagenes como una forma de alfabetizar en la religion
cristiana a la gran cantidad de fieles que no sabia ni leer ni escribir (Gombrich 135). La imagen
contribuia a recordar las ensefianzas biblicas, a evocar los grandes episodios de la vida de Cristo
y, por lo tanto, servia como modelo de vida a imitar. La habilitacién de la imagen alusiva al
tema religioso adquiere renovada fuerza hacia la baja Edad Media, con la popularidad de San
Francisco de Asis y la expansién del modelo franciscano. La naturaleza irrumpe en la
representacidn pictérica como vestigio de la creacidén divina y sucesos de la vida de Cristo y
estampas de santos y virgenes permiten a los creyentes encontrar su camino hacia Dios a

través de lo que se ha denominado la Imitatio Christi.

La Imitatio Christi encarna también uno de los caminos posibles de realizacién de las creencias
milenaristas en la Edad Media. En estas creencias se superponen dos vertientes: la que mira

hacia el pasado y revela una afioranza por los origenes (ya sea la época del cristianismo

12



primitivo o, alin mas remota, la del paraiso terrenal) y la que se proyecta hacia el futuro
anticipando la llegada de la ciudad celestial (Carozzi 26). El imaginario surgido a partir de la
combinaciéon de ambas —el paraiso con su fertilidad y su abundancia, por un lado, y el territorio
capaz de satisfacer las esperanzas escatoldgicas, por el otro— encontré en el continente
americano un lugar nutrido para su desarrollo. Efectivamente, tanto la Imitatio Christi como la
utilizacion de imagenes para el adoctrinamiento de los gentiles fueron recursos implementados
por los franciscanos y por otras érdenes religiosas en América a partir del siglo XVI, aunque en
el Nuevo Mundo adquieren un matiz particular, al imbricar aspectos religiosos, culturales,

sociales, politicos y hasta raciales®.

En la zona oriental del Viejo Mundo, los defensores de la imagen extremaron su valor. Después
de haber sufrido mas de un periodo de sistematica destruccidn, la Iglesia de Bizancio considerd
gue sus imagenes no eran Unicamente Utiles para la pedagogia cristiana sino que, ademas, eran
sagradas en si mismas. La imagen se convierte asi en un recurso que viabiliza la manifestacidon
de Dios y de todos los santos, facultando la adoracién de los mismos. El icono se recepciona
como el reflejo de la dimensién sobrenatural o, en términos platénicos, como la manifestacidon
del mundo ideal que esclarece vy justifica el mundo terrenal. Bajo esta concepcidn, la creacion
artistica de las imagenes tuvo que seguir estrictamente pautas concernientes a una tradicion
pictérica que asegurara una correcta y adecuada representacion del sujeto representado, no
pudiendo aceptarse la libre fantasia del artista. Esto contribuyd, dicho sea de paso, a la

conservacién de las técnicas del arte griego clasico y helenistico (Gombrich 138).

La querella entre iconoclastas e iconddulos se vitaliza o atentda en varios momentos de la
historia del arte y de la religién de la Europa medieval y reaparece luego con cierta fuerza a
partir de los desencuentros entre protestantes y catdlicos durante los periodos de Reforma y
Contrarreforma. La primera, iniciada por Lutero y Calvino, combatira la utilizacién de la imagen
y lo que considerara "la extensidn sacrilega del culto de los santos" (Durand, Lo imaginario 36).

Durand explica que si bien hay una destruccién activa de pinturas y esculturas, el culto se

4 . . . . . . . . P
Junto a los Franciscanos, los Dominicos, Agustinos, Mercedarios y Jesuitas. El tema del imaginario apocaliptico en

el periodo colonial se desarrolla en el Capitulo II.
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desliza hacia la valoracién potenciada de las Escrituras propiamente tal, acompafiado de una
faceta artistica que se canaliza en la musica religiosa. La segunda, encabezada por la Iglesia de
Roma, ejercera una resistencia iconddula, confirmando la utilizacién de las imagenes de Cristo,
de la Virgen y de los santos como practicas cristianas validas y como forma de atraer a los fieles
hacia la fe catdlica. Con idénticas consecuencias practicas, se continda la utilizaciéon de
imagenes apocalipticas como forma de impedir que los fieles se aparten de la fe catdlica.
Artisticamente, la proliferacién de imdgenes contrarreformistas contribuye a impulsar vy

cimentar la estética barroca, tanto en Europa como en América.

Es evidente que la nocidn de imagen involucrada en esta querella responde a una comprensién
convencional e ingenua, si se permite el término, contrastada con la otra concepcidén de imagen
—fruto de la imaginacién radical- sefalada por Castoriadis. Es decir, la imagen es aqui
entendida como un reflejo de la realidad y no como la condicidon de posibilidad de todo
pensamiento. El cardcter reproductor de la imagen explicaria que, alternativamente, se censure
—como osadia— o se valore —como oportunidad- la tentativa de delegar a la creacién humana (a
la obra de arte humana) el reflejo mimético de la materia sagrada. Sin embargo, a pesar de que
la imagen se entiende bajo la teoria del reflejo o de la reproduccién, las consecuencias
previstas o derivadas de la proliferacidn y utilizacién de las imagenes no parecen explicarse
Unicamente desde esta teoria. Que las imagenes religiosas hayan sido capaces de incidir en la
modelizacién de la legalidad (de la normalidad) y, por lo tanto, en las practicas cotidianas en el
continente americano, por ejemplo, revela la potencia de los imaginarios en la construccion de
la realidad, aunque esta perspectiva no haya sido explicitada o considerada por el pensamiento

filoséfico sino hasta un par de siglos después.

Transferida a la mente divina de Dios, la razdn se 'enaltece' durante la época medieval. Mas alla
del campo artistico, esta es una etapa que se construye principalmente sobre el influjo del
paradigma griego, prolongando lineas filosoéficas inspiradas en la matriz platdnica y en la matriz
aristotélica. Segun estas corrientes, la época medieval conserva la distincidn entre apariencia y
realidad, entre esencia y accidente, entre necesidad y contingencia. Conserva también el gran

supuesto gnoseoldgico de que la razén puede conocer la realidad y, adicionalmente, conocer la
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estructura ultima de la realidad, esa estructura que es atemporal, necesaria y universal. Las
diferencias, mas que ser de fondo, responden a la necesidad de encontrar un complemento
que permita hacer compatible la filosofia heredada con el esquema religioso cristiano. Dos
elementos son convocados para este propdsito: la fe y la revelacién. Desde una perspectiva
cognoscitiva, la fe habia sido desestimada por los filésofos griegos por considerarse una mera
'opinidn' (doxa) frente al saber verdadero (episteme). En el cristianismo, la fe adquiere valor
cognoscitivo, aunque distinto al valor que tiene el pensamiento y la racionalidad (Reale y
Antiseri 341). La fe es provocadora de la razén y el quehacer filoséfico se define por el empeiio
de explicar por la via del intelecto lo que se sabe por la via de la fe. Por la fe, Tomas de Aquino,
personaje cumbre de la escoldstica, sabe que hay un Dios que fundamenta el ser, y por la
filosofia fundamenta esa existencia en términos de razén natural. Pero el conocimiento de la fe
no seria posible si ésta no entrara en contacto con la revelacion. A diferencia de los filésofos
griegos, los filésofos medievales —la mayoria de ellos tedlogos consagrados a la vida religiosa—
cuentan con este nuevo y trascendental dato, en el que la figura de Dios aparece como
explicacion del mundo y en el que las ideas platdnicas pasan a ser ideas de Dios presentes en el
logos divino. Platén habia explicado el mundo sensible como el reflejo de otro mundo
constituido de esencias y patrones eternos que habitan el topos uranus. La filosofia cristiana
medieval propone la alternativa levemente modificada de un mundo producto del acto de
creacién divina, gobernado por una inteligencia divina, con ideas y patrones eternos en la
mente divina de Dios.

Con la sublimacién de la razén y las formulas ligadas al pensamiento, las categorias que
contintan apartadas de 'la verdad' siguen siendo las relacionadas con el cuerpo, los sentidos vy,
por supuesto, con la inasible imaginacion. Mas aun, con el complemento que a la razén le
brinda la fe y la revelacién, el puente cognoscitivo establecido entre sujeto y objeto logra
articular la unidad de la verdad. La confianza en la existencia de una estructura ultima y
esencial de la realidad, sumada a la capacidad del sujeto para establecer un saber en
conformidad con esa realidad, asienta un concepto de verdad fuerte y uUnica. El conocimiento
vivifica su sentido especulativo en el sentido etimoldgico de esta palabra: conocer significa
reproducir especularmente la realidad, reflejar el objeto, pero, eso si, siempre teniendo como

base los supuestos de razén y fe. Lo anterior se puede traducir como una adecuacién del objeto
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al sujeto cognoscente, pero como una adecuacion de la realidad cuyo prisma por el que se la
mira no es cuestionado ni puesto a prueba. Dentro de este contexto de unidad y adecuacion, el
cristianismo nace (y se retroalimenta) con una vocacion catédlica expansiva y una pretension
universalista. Busca la homogenizacién y el acomodamiento del mundo al sujeto que lo
aprehende, para lo cual la filosofia griega presta el instrumental conceptual de unificacidén
intelectual y la filosofia medieval proporciona el patrocinio de la fe y la revelacién para hacer
extensiva esa unidad a todos los planos de la existencia. En otras palabras, el discurso griego en
manos del cristianismo fue una herramienta para construir la unificacién de la historia, de la

sociedad, de la religion, de la cultura y de la totalidad del mundo conocido y por conocer.

Lo que quedd fuera de esta unidad debid ser combatido o asimilado. En este sentido, otras
formas de aprehensidén del mundo vehiculadas ya no por la razén divina sino por la intuicidn, la
premonicion, los suefios, las visiones, por mencionar algunas, crearon algunos de los epitetos
que han acompafiado, a lo largo de la historia, a la nocién de imaginacién en su camino de
resistencia frente a la razén. Por supuesto, dentro del conjunto sospechoso quedd también la
verdad revelada por otras creencias religiosas o las practicas populares que se apartaron
sutilmente de la oficialidad catélica. Este es el caso, por ejemplo, de aquellos grupos que
acunaron creencias milenaristas cuya visién apuntaba a un tiempo y a una inocencia original
que recuperaba el "mito del mundo antes del pecado" (Carozzi 70). Estos milenarismos fueron
considerados heréticos y perseguidos porque, en su rechazo a todo tipo de ministerio carnal,
renegaban también de la Iglesia y de la legitimidad de sus sacramentos. Asi las cosas, profecia,
iluminismo, hechiceria, magia negra, delirio, suefio o pacto diabdlico se convirtieron en
categorias proscritas o confinadas, con un sesgo notoriamente peyorativo, a falsos profetas,
artistas, visionarios, hechiceros, posesos, herejes, locos o anticristos, entre otros seres

'malditos' de la sociedad.

En relacién a lo anterior, Mijail Bajtin ha mostrado en las primeras pdginas del La cultura
popular en la Edad Media y el Renacimiento, cdmo la cultura popular durante la Edad Media se
convirtié en un espacio para la pervivencia de formas culturales y artisticas que no tenian

cabida en la cultura oficial. Estas formas parodiaban, principalmente bajo el formato de lo
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cémico y lo carnavalesco, la institucionalidad social. Justamente este impetu hacia la
transgresidn de la oficialidad, esta vocacion subversiva que se adheria a la l6gica del 'mundo al
revés', fue lo que garantizd, de acuerdo a Bajtin, su continuidad e indestructibilidad a lo largo
del tiempo. Aunque mds cercano a los ritos de la tragedia que a los de la risa pero en sentido
equivalente a lo planteado por Bajtin, el apocalipsis también incuba un potencial subversivo
que ha sido lo que ha propiciado su vigencia en la mentalidad popular, segun explica Lois
Parkinson en Narrar el Apocalipsis. Imagenes y narraciones apocalipticas son formas de
reaccion previsibles y esperables dentro de la cultura popular bajo ciertas condiciones de
malestar, intolerancia e incertidumbre politicas y sociales. Esto tiene su explicaciéon en el
establecimiento del apocalipsis como género literario: la historia del pueblo hebreo y luego la
de los primeros cristianos recoge numerosas situaciones vinculadas al tema de la persecucién
religiosa, lo que origina en ellos la necesidad de adoptar construcciones imaginarias que
ayuden a pensar en una reparacidon en un futuro inminente, reparacién que se debe a las
condiciones de intimidacidn, guerra, amenaza, persecucién, etc., a las que estaban sometidos.
Asi, surgido en contexto de crisis, el apocalipsis anuncia la detencidn del tiempo y la renovacién
total del orden social imperante, lo que viene a significar un acto de justicia para las victimas de
los grupos dominantes en dicho contexto social y politico. Hay una promesa de compensar a
quienes fueron perseguidos y castigar a los que estuvieron encumbrados: una inversién. A esto

se suma, afirma Parkinson, que los relatos estan contados por un narrador o apocaliptista

gue se opone radicalmente a las practicas espirituales y politicas de su
tiempo. Sea judio o cristiano, su narracién refleja no sélo su oposicién a esas
practicas sino también su impotencia politica para modificarlas. Su visidén es
subversiva: se encuentra al margen de la principal corriente cultural y
politica (en el caso de San Juan, literalmente en el exilio en la isla griega de

Patmos), aguardando la intervencidn de Dios en la historia humana (12).

Sin embargo, con el ascenso jerarquico de la Iglesia catdlica en la sociedad de la Alta Edad
Media, ésta deja de tener interés (y necesidad) en seguir fomentando cualquier tipo de 'suefio

subversivo' que termine con el orden social existente y lo suplante con un paraiso terrenal
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renovado. En este sentido, un paso importante en la trayectoria del pensamiento apocaliptico
es la idea de San Agustin segln la cual el apocalipsis debia ser mejor entendido como "una
alegoria espiritual en vez de una descripcion politica" (Parkinson 31). Frank Kermode, en E/
sentido de un final, ha identificado este giro hacia la alegorizacién con el surgimiento de la idea
de ‘crisis' en el sujeto moderno, entendida ésta como el resultado del desplazamiento que se
produce desde la significacion del propio momento (el tiempo histérico individual) en funcién
de la parousia (segunda venida de Cristo anunciada para el S. 1) y de las predicciones con
respecto al fin, hacia la significacidn del propio momento en funcién de la propia muerte o final
individual. "Ya en San Pablo y San Juan hay una tendencia a ver el Fin como algo que sucede a
cada instante: [escribe Kermode] éste es el momento en que nacié el concepto moderno de

crisis" (33).

El resquebrajamiento de las estructuras medievales conlleva la pérdida de la unidad de la
verdad. El pensamiento moderno surge como una reaccion a esta pérdida y se podria decir que
es un intento por restablecerla. Desde un enfoque epistemoldgico, el paradigma sobre el cual
se construyd el sistema antiguo-medieval fue tratado como ingenuo y dogmatico por los
modernos por basar su confianza en determinados supuestos y certezas sin haber sometido a
prueba tales certezas o cuestionado dichos supuestos. Se traté de un paradigma dentro del
cual no hubo critica ni examen de las condiciones de posibilidad real de las estructuras del
pensamiento cuando éstas se orientaron hacia el conocimiento. En un periodo considerado de
gestacién de la modernidad, René Descartes toma distancia frente a su tradicion, inserta la
duda sobre las condiciones del saber y revisa la confiabilidad del instrumental gnoseoldgico
heredado de los griegos y los medievales desde sus bases, en lo que puede considerarse un
gesto por terminar con dicha ingenuidad y un intento por restablecer la unidad de la verdad. El
restablecimiento se lograria con el encuentro de nuevas certezas que resistan a todo
cuestionamiento; en términos cartesianos, que subsistan a la duda metédica. En ese sentido, el
paradigma gnoseoldgico inaugurado por Descartes y llevado a su plenitud por Kant hace girar el
objeto de interrogacion de la filosofia desde el ser metafisico hacia el conocimiento y la
certeza, desplegando un pensamiento que repara en el propio pensamiento y en el propio

sujeto como instancia de conocimiento.
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En el caso de Descartes, no es de extraiar que dentro de este nuevo paradigma, la razén, en
desmedro de la percepcidn sensorial y la imaginacion ligada a ella, vuelva a ser privilegiada
como el instrumento por excelencia para leer la realidad: "ni nuestra imaginacién ni nuestros
sentidos podrian jamds asegurarnos de nada si nuestro entendimiento no interviniera", afirma
en el Discurso del método (69). Pero no cualquier 'entendimiento’. Dentro de la indagacién por
la verdad, las matemadticas aparecen como el Unico referente capaz de ofrecer certidumbre
absoluta, como la ciencia exacta por excelencia a través de la cual es posible establecer una
secuencia deductiva que se fundamente en los mismos rasgos de distincidén y claridad con Ia
que se obtiene la certidumbre irrenunciable de la propia existencia en tanto res cogitans, en
tanto realidad pensante®. De lo anterior se infiere que la razon, en el terreno del conocimiento
matematico, se mueve en un territorio indubitable y, por lo tanto, probatorio de la veracidad
del conocimiento. La razdén que se privilegia es, entonces, la razéon en su quehacer de
aritmética, de algebra, de geometria analitica. Para Descartes, estudiar esta disciplina tiene
como objetivo comprender el uso que el sujeto hace de su razén cuando ingresa en este campo
cientifico y descubrir por qué aqui si el espiritu humano logra conquistar certeza. Entender
cémo procede la razén en esta ciencia en particular le permitiria a Descartes encontrar y
extrapolar un método a través del cual se pueda obtener evidencia de verdad en otros campos

del saber.

Pero las matematicas no sdlo se eligen por la radicalidad y la exactitud de sus resultados sino
también porque es ahi donde la razdn esta mas a solas consigo misma, esto es, mas abstraida e
independiente del mundo sensible. En Descartes, el testimonio que entrega la percepcién
sensorial —y la imaginacién vinculada a ella: "imaginar no es sino contemplar la figura o la
imagen de una cosa corporal" (Meditaciones 158)— no resulta ser una base racional confiable,

por lo que de manera extrema sucumbe frente a la aplicacién de la duda metddica. Son los

5 . . . . . . . .
En el Discurso del método, Descartes escribe que la conciencia de uno mismo en tanto ser que piensa es lo Unico

que resiste al cuestionamiento de los saberes heredados y valida esta certeza por los rasgos de "claridad" y
"distincion" con los que la percibe. Dice: "habiendo observado que en la proposicidén pienso, luego existo, no hay
nada que me asegure de que digo verdad, sino que veo claramente que para pensar es necesario ser, juzgué que
podria tomar por regla general que las cosas que concebimos mas claras y mas distintamente son todas
verdaderas" (66).
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sentidos conducentes a error los primeros en descartarse como instrumental cognitivo: "en
razén de que nuestros sentidos nos engafian muchas veces [escribe Descartes], quise suponer
que no habia ninguna cosa tal como ellos nos la hacen imaginar" (Discurso 64). Esto explicaria
por qué el silencio en relacién a la nociéon de imaginacion primera de Aristételes al que hace
referencia Castoriadis se verifica aqui una vez mas. Junto a este desconocimiento se evidencia
nuevamente la desvaloracidon que afecta a la nocion de imaginacién cuando se le confina a la
percepcién y al mundo corporal y sensible. Y en consecuencia a dicha desvaloracién, imagen e

imaginacién quedan fuera del sistema gnoseolégico cartesiano.

Siempre en la éptica de la teoria del conocimiento, la filosofia de Immanuel Kant representa
una radicalizacién del cuestionamiento introducido por Descartes al dogmatismo de Ia
gnoseologia premoderna y, consecuentemente, una propuesta innovadora con respecto a la
relacidon tradicionalmente establecida entre el ambito sensible y el inteligible. La radicalizacién
se funda en un examen profundo de las posibilidades cognitivas hasta entonces atribuidas a la
razén cuando ésta pretende ir mas alld del horizonte de la experiencia o de lo fenoménico. Se
pone bajo escrutinio la idea de que la razdn tiene ciertas semillas de verdad con las que opera
con total autonomia respecto del dato exterior a si misma y la confianza en que posee ciertos
conceptos innatos con los que seria posible trascender las apariencias y acceder a lo esencial,
universal y necesario de las cosas en si mismas. La filosofia kantiana diferencia las facultades
racionales de pensar y conocer, admitiendo que a la razén le es posible pensar en cuestiones
metafisicas, como la idea del alma o la idea de Dios, pero negandole la competencia de conocer
a partir del terreno metafisico. Lo anterior no sélo pone en entredicho las condiciones de
posibilidad de la filosofia como ciencia sino las condiciones de existencia de la metafisica en
general. La razdn tendria la tendencia —la disposicién natural- a pensar metafisicamente y a
hospedarse en los dominios de lo suprasensible, como tradicionalmente lo habia hecho la
filosofia, pero la diferencia estd, sin desmedro de lo anterior, en que por primera vez se objeta
que de esta reflexién pueda alcanzarse conocimiento alguno. En palabras de Kant, "la razén
humana avanza inconteniblemente hacia esas cuestiones, sin que sea sélo la vanidad de saber

mucho quien la mueve a hacerlo. La propia necesidad la impulsa hacia unas preguntas que no
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pueden ser respondidas ni mediante el uso empirico de la razén ni mediante los principios
derivados de tal uso" (55).

Esta razén, mdas humilde y mas consciente de sus propias limitaciones, reconoce en el dmbito
del conocimiento las fronteras que le marca la experiencia. No es posible conocer al margen del
dato sensible, habia planteado la filosofia empirista; el conocimiento precisa de la experiencia
pero no se debe todo a ella, agregara Kant. "Los pensamientos sin contenido son vacios; las
intuiciones sin conceptos son ciegas" (93). Kant supera este antagonismo y propone lo que él
mismo llamo una "revolucién copernicana": el sujeto se remite a la experiencia pero con una
estructura a priori con la que organiza la realidad. Su acercamiento no es ingenuo ni inocente,
el intelecto conlleva los principios necesarios y universales para filtrar y ordenar lo multiple,
para sintetizar lo diverso y constituir su objeto de conocimiento. El mundo "no es comprensible
y razonable porque en si mismo posea un orden o una estructura causal que lo haga inteligible.
Si la realidad en general es razonable, es porque la razén humana impone sobre ella ciertas
condiciones que la hacen tal" (Longas 61). Y esto sucede tanto en el ambito de la sensibilidad
donde las intuiciones puras de espacio y tiempo dan forma a la materia multiple de las
percepciones sensibles, como en el dambito del intelecto donde los conceptos puros o
categorias esquematizan la diversidad de la experiencia. La innovacién kantiana se funda,
entonces, en una concepcidn mas activa del sujeto que conoce, que se vuelve agente del
conocimiento y adquiere un rol protagdnico en la estructuracidon de su objeto, al poner sus
propias leyes en la naturaleza y al adaptar el objeto a las leyes que él mismo ha puesto ahi®. El
conocimiento se establece asi, por primera vez, de la suma de la experiencia y los principios, de

las intuiciones y los conceptos, del ambito sensible y el inteligible.

Nuestro conocimiento surge [escribe Kant] basicamente de dos fuentes del

psiquismo: la primera es la facultad de recibir representaciones

En lenguaje técnico kantiano, teniendo como punto de partida la definicidn de juicio analitico (juicio a priori la
experiencia, universal y necesario, pero que no amplia el conocer) y juicio sintético (juicio a posteriori o
experimental, que siempre amplia el conocer, pero del cual sélo es posible derivar generalizaciones y no leyes)
Kant propone un tercer tipo de juicio, el juicio sintético a priori, propio de la ciencia, en el que quedan unificados,
por un lado, las leyes provenientes de los juicios analiticos y, por otro lado, la ampliacién del conocimiento
derivada de los juicios sintéticos. Segln esta concepcion, el objeto es captado por las intuiciones puras de la
sensibilidad (espacio y tiempo), a las que se aplican los diversos modos en que el intelecto sintetiza y unifica lo
multiple (conceptos puros o categorias). Véase Kant (41-61).
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(receptividad de las impresiones); la segunda es la facultad de conocer un
objeto a través de tales representaciones (espontaneidad de los conceptos).
A través de la primera se nos da un objeto; a través de la segunda, lo
pensamos en relacion con la representacidon (como simple determinacién
del psiquismo). La intuicidn y los conceptos constituyen, pues, los elementos
de todo nuestro conocimiento, de modo que ni los conceptos pueden
suministrar conocimiento prescindiendo de wuna intuicion que les
corresponda de alguna forma, ni tampoco puede hacerlo la intuicién sin

conceptos (92).

Si la tarea trazada para estas primeras paginas ha sido la de hacer un rastreo diacrénico de la
imaginacion (como elemento constitutivo de la posterior nocion de imaginario) en su
confrontacién con la razén en el campo del conocimiento de la realidad y el entendimiento del
mundo, la propuesta gnoseoldgica de Kant representa un lugar de arribo. Que el ambito de la
subjetividad haya sido llamado a formar parte del conocimiento implica haberle concedido a la
imaginacién un lugar al lado de la razén que nunca antes habia tenido, salvo el breve hallazgo
aristotélico sin consecuencias para la filosofia como nos lo recordaba Castoriadis. De manera
similar a Aristételes, la imaginaciéon en Kant juega un rol auténomo y trascendental dentro del
conocimiento. Si es el sujeto el que desde su subjetividad pone en la realidad sensible la
estructura légica para la representacidn y constitucion de su objeto, es la imaginacién la que
hace posible esta 'puesta en escena'. Sin ser ella misma ni intuicidn ni concepto (ni sensacion ni
pensamiento, en términos aristotélicos) la imaginacion es la condicion de posibilidad de las
actividades de la sensibilidad y del intelecto y, fundamentalmente, la instancia mediadora entre

ambos.

Cuatro décadas antes, el empirista inglés David Hume se preguntaba por el origen del
conocimiento y atribuia un rol novedoso a la imaginacion. Si bien esto no tuvo consecuencias
directas en la historia de la filosofia, y el propio Hume no desarroll6 extensamente Ia
participacién de dicha facultad, resulta importante como antecedente de la nocién de

"imaginacién trascendental” introducida por Kant. Segin Hume, los principios de "semejanza",
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"contigliidad" y "causalidad" con los cuales asociamos todas las cosas que hay en el universo —
principios o ideas que encadenan los distintos acontecimientos del mundo— son propios y se
atribuyen, en sus palabras, al "imperio de la imaginacion" (10). Con esta afirmacion, Hume, en
cierto modo, destrona a la razén revelando un papel original de la imaginacién en el cimiento
del universo. En un resumen del Tratado de la naturaleza humana escrito por el propio Hume,

éste nos dice:

Muéstranse a lo largo de todo este libro grandes pretensiones de nuevos
descubrimientos filoséficos; pero si alguno puede hacer merecedor al autor
de un nombre tan glorioso como el de "inventor", tratase del uso que hace
del principio de la asociacidn de ideas, el cual penetra la mayor parte de su
filosofia. Posee nuestra imaginacidn una gran autoridad sobre nuestras
ideas, de manera que no existen ideas que siendo diferentes entre si, no
puedan separarse y unirse y componerse segun todas las variedades de

ficcion (259).

Volviendo a Kant, en efecto, la imaginacidén no sélo permite que la multiplicidad de la materia
sensible pueda ser "recorrida" y "reunida" bajo las formas del espacio y el tiempo’ (éacaso nos
es dado percibir algo fuera de las dimensiones espacio-temporales?), sino también que una
determinada variedad de representaciones de la sensibilidad se reproduzca y se haga
identificable y determinable bajo una concepcién intelectual®. En otros términos —siguiendo la
mencionada linea de Hume, mutatis mutandis—, la imaginacién es la que actla como
intermediaria entre el dato de la sensibilidad y las categorias del entendimiento’. Se trata de
una facultad mediadora entre ambas fases, de modo tal que la realidad cognoscible queda
articulada por la experiencia y la subjetividad. Sin la imaginacion no seria posible Ia
representacién de los fendmenos y, mas importante aln, los conceptos del intelecto no

tendrian cdémo plasmarse en las impresiones. No habria, en udltima instancia, posibilidad ni de

Se trata de la Ilamada "sintesis de la aprehensién en la intuicidn". Véase Kant (131-132).

Se trata de la llamada "sintesis de la reproduccidon en la imaginacién". Véase Kant (132-134).

En lenguaje técnico, la "imaginacion trascendental" es la que estd atras del "esquematismo trascendental".
Véase Kant (182-189).
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intuir, ni de conocer, ni de pensar. "El punto mas fuerte —y veraz— de la concepcidn kantiana de
imaginacién [valora Castoriadis] es sin duda la idea del esquematismo como mediacién entre

categorias y 'datos sensoriales' (Hecho y por hacer 283).

Con esto Kant se distancia de la tradicién. Salvo el hallazgo de Aristdteles, la filosofia habia
entendido la imaginacién siempre en dependencia respecto del ambito sensible. De manera
pasiva, la imaginacidn estaba confinada a la reproduccion del objeto sin la presencia concreta
del mismo; o, en el mejor de los casos, a la composiciéon de un objeto 'nuevo' proveniente de la
combinacion de cosas ya existentes. Kant es mas radical al concebir la imaginacién como una
facultad auténoma sin la cual no se constituye ningln objeto. Y tal vez ésta sea su gran
diferencia y valor con respecto a Aristételes, quien va a la caza del objeto trascendente y su
verdad, mientras que Kant lo instituye. La imaginacion en Kant precede cualquier pensamiento
y conocimiento: tiene que haber imaginacidn, es menester que se realicen las dos sintesis
mencionadas para que la conformacidén de un objeto sea posible, el esquematismo es el Unico
modo que tiene el intelecto para vincular intuiciones y categorias. Y todo esto es actividad
propiamente imaginativa: no de la sensibilidad, que es pasiva; no del entendimiento, que
trabaja sélo con conceptos, sino de una facultad especifica, que se relaciona con las otras pero

de manera auténoma. He aqui la innovacién.

1.2. El prisma de la subjetividad

Sueinio el mundo, por lo tanto el mundo existe como yo lo suefo.

Gaston Bachelard

En el momento en que la subjetividad conquista un rol en la aprehensién, constitucion y
representacién del mundo, se abre una puerta para que otras vias no vinculantes a la razoén se
admitan como instrumentos de objetivacion dentro de la reflexidén filoséfica. Una serie de
propuestas tedricas se dieron a conocer en esta linea entre la década del 30 y la del 60, las que

reaccionaron frente al excesivo intelectualismo sostenido hasta el siglo XIX y a las que Durand
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llama "hermenéuticas instaurativas" de lo imaginario (La imaginacion 68-92). Uno de los
primeros en acogerse a esta nueva tendencia fue el pensador francéfono Henri Bergson.
Nutriéndose fundamentalmente del espiritualismo francés que favorecid la observacién de la
vida interior, la introspeccidén y el reconocimiento de la conciencia y la experiencia interna
como los cimientos del saber superior, Bergson propone una filosofia en la que se integran
aspectos tradicionalmente considerados distantes. Elementos subjetivos o intuitivos del ser
humano, como la supersticion o la ficcidn, y otros pertenecientes al ambito de la razén, como
el raciocinio y el juicio, quedan en la filosofia de Bergson indisolublemente unidos. No en vano
ha sido Ilamado el "filésofo de la intuiciéon" y considerado por su intervencién dentro de la

historia de la filosofia como el que marcé el "fin de la era cartesiana" (Urdanoz 15-85).

Dentro de esta vertiente de integracidn entre subjetividad y razén, Bergson, en su libro Las dos
fuentes de la moral y de la religion (1932), se refiere a la imaginacion como una facultad
general y amplia del espiritu que permite tanto los descubrimientos y las invenciones de la
ciencia como los de la religién y el arte. No obstante el vasto alcance que atribuye a esta
categoria, el autor sugiere marcar diferencialmente una forma definida de imaginacién a la que
llama funcién fabuladora (también ficcion y fabulacién) y que circunscribe principalmente al
ambito de la religién, en el que caben todo tipo de supersticiones, fabulaciones miticas y una
variada gama de representaciones fantdsticas, amén de otras ficciones tales como la novela, el
drama, la poesia y el arte en general (130). Considerada a la luz del vinculo con la religién
primaria (correspondiente a los primeros estadios de evolucion del ser humano como especie),
la funcién fabuladora se entiende como el resultado de una necesidad antropolégica, de una
demanda del espiritu incorporada de manera natural y biolégica en el ser humano. Su
condicidon necesaria se explica porque la fabulacién es una facultad indispensable para
contrarrestar los escollos que la inteligencia presenta y las grietas que la razdén provoca en la
conciencia existencial, poniendo en riesgo incluso la continuidad de la vida individual y
colectiva. Los problemas que enfrenta el ser humano merced a su actividad intelectual, segun
Bergson, estan relacionados con la naturaleza imprevisible del futuro, con la incertidumbre de
su situacidn vital en el mundo y con la posibilidad de que el egoismo intelectual ponga en

riesgo la convivencia social. En efecto, "el hombre es el Unico animal cuya accién es poco
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segura, que vacila y tantea, que forma proyectos con la esperanza de realizarlos y el temor a
fracasar. ... El hombre no puede ejercer su facultad de pensar sin representarse un porvenir
incierto, que despierta su temor y su esperanza" (209). De la misma forma que la experiencia
puede derribar un razonamiento puramente intelectual, la fabulacién, una especie de
alucinaciéon voluntaria, permite prever la realidad como si un ente fantasmal pusiera sobre

aviso de los riesgos de entregarse a lo meramente racional.

Lo anterior significa que ante la eventual incongruencia entre la proyeccién de una accién y su
realizacidén, entre el deseo y la satisfaccién, entre el futuro y su concrecién, la funcién
fabuladora se despliega para impedir que el individuo sufra un descorazonamiento y, a partir
de ahi, se forme representaciones deprimentes que pongan en entredicho su apego a la vida.
Igualmente, al ser "el Unico que se siente expuesto a la enfermedad y el Unico también que
sabe ha de morir" (209), la funcion fabuladora actia como "una reaccidén defensiva de la
naturaleza contra la representacion, por la inteligencia, de la inevitabilidad de la muerte"
(149)™. Por dltimo, siguiendo ejemplos recurrentes en este autor, mientras que la abeja se
somete a los intereses superiores del panal o la hormiga a la del hormiguero, el ser humano,
por su inteligencia, opta por el beneficio particular poniendo en riesgo la cohesién social. En
este sentido, la inteligencia es un posible disolvente para la sociedad y la imaginacién el
antidoto. Escribe Bergson que "de todos los seres que viven en sociedad, el hombre es el Unico
que puede apartarse de la linea de conducta social cediendo a preocupaciones egoistas cuando
el bien comun estd en peligro: entre los demas el interés individual estd inevitablemente

coordinado o subordinado al interés general" (209).

Bajo esta perspectiva, la fabulacidon apocaliptica cumpliria al pie de la letra la funciéon de
generar seguridades y certezas frente a la imposibilidad racional de proyectar algun tipo de
existencia mas alla de la inminente clausura del tiempo, tanto si se trata del tiempo individual
como del colectivo. O, al menos, junto a las ficciones que darian forma a los temores con
respecto al fin, aparecerian las ficciones que den lugar y tiempo a la concrecion de las

esperanzas y las compensaciones anheladas para el mas alla. Y si la fabulacidén es un remedo de

T . L - . N .
Véase infra la funcién eufémica de lo imaginario en Gilbert Durand.
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la experiencia y "la imagen es viva y obsesionante [como anota Bergson], una ficciéon puede
sustituir a la percepcién y por lo tanto impedir o modificar la accion" (131), segun lo cual la

fabulacion apocaliptica condicionaria el dia a dia de los creyentes de dicha fabula.

La propuesta bergsoniana gravita en la forma de comprender la relacién entre lo subjetivo y lo
real, ya que sostiene que la imaginacién tiene la facultad para incidir vitalmente en la historia y
para reorientar las acciones de la vida cotidiana, de lo que se puede concluir que la imaginacién
tiene el poder de construir la realidad presente y el devenir también. Esta forma de entender la
imaginacidn se explica porque la filosofia de Bergson ha establecido un vinculo antes no
considerado entre la inteligencia y el instinto, entre la razén y la supersticién, entre el
conocimiento y la imaginacién: "el homo sapiens, Unico ser dotado de razén, es también el
Unico que hace depender su existencia de cosas irracionales" (125). El instinto y la inteligencia
son formas de conciencia que siendo opuestas se complementan y se compenetran. Ambas son
facultades del conocimiento que forman parte de la vida animal, y que insectos y humanos, en
los extremos evolutivos opuestos, llevan respectivamente a la perfeccién, lo que las hace ser
interdependientes. La funcién fabuladora juega en la especie humana, por ser una especie

inteligente, el rol que "habria podido ser reservada al instinto" (132).

Contrariamente a la linea integrativa entre subjetividad y razén erigida por Bergson, Gaston
Bachelard, formado en el campo de la ciencia y de la filosofia francesa, ha delimitado de
manera excluyente el &mbito cientifico positivo (en donde toda intervencién de la imagen debe
ser proscrita) de un dmbito mas subjetivo vinculado a la actividad onirica del ser humano, en
donde la imagen y la imaginacién juegan un papel trascendental. Hay, en el sistema filoséfico
expresado en La poética de la ensofiacion (1960), un divorcio entre razén e imaginacion, por lo
que el concepto y la imagen se consideran nociones ubicadas en extremos opuestos y
contradictorios entre si, sin que haya posibilidad de sintesis o intercambio. Ambos polos
corresponden a "dos lineas divergentes de la vida espiritual”" (84) a los que Bachelard ama "con
dos amores diferentes" (86). No obstante Bachelard ha preferido mantener alejada la labor
intelectual de la imaginaria, si ha valorizado la ensofiacion como un recurso privilegiado para el

conocimiento. Efectivamente, Bachelard tiene el mérito de haber descubierto una
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sistematicidad en el campo imaginativo de valor equivalente al de la ciencia objetiva y de haber

despertado en sus seguidores el reconocimiento de

gue las imagenes poseen una coherencia tan pertinente como las largas
cadenas de la razén deductiva o experimental. De hecho, Bachelard ha sido
para nosotros el primer reconciliador, el primer cientifico que se dio cuenta
de que si existe realmente un cierto orden metodoldgico, ldgico y
epistemoldgico de la ciencia, no menos existe un orden de la no-ciencia, un

orden de la poética, del ensuefio, de lo imaginario (Durand, Mitos 47-48).

El valor de la imaginacion y de las imagenes estd dado por su vigor gnoseolégico: gracias a ellas
se logra una ampliacién del mundo y de uno mismo ante el mundo, lo que permite un
conocimiento mas cabal de la realidad. El papel fundamental lo juega la imaginacién, dentro
del universo onirico, al constituirse en el fundamento de la ensofiacion poética del ser humano.
Dentro de este universo, Bachelard diferencia el suefio nocturno de la ensofacién diurna y
diferencia también las imagenes que la imaginacién produce en uno y otro caso, las que
tienden a cerrar o a amplificar el mundo respectivamente. En el suefo, actividad que se realiza
mientras se duerme, la imagen queda reducida a un sintoma que da informacién acerca de las
pulsiones reprimidas en la infancia, postura critica que Bachelard levanta con el psicoanalisis
freudiano en la mira. Por el contrario, en el ensuefio, "actividad onirica en la que subsiste un
resplandor de conciencia" (226), la imagen en general y la imagen poética en particular
potencian y posibilitan justamente aquello que es caracteristico del ensuefio, a saber, la
apertura hacia el conocimiento propio y hacia nuevas dimensiones de lo real'’. La ensofiacién
dota de inesperada existencia y riqueza al universo real, por lo que "bien puede recibir el
sentido etimoldgico del término poético. La ensofiacidén  [explica Bachelard] acumula ser en
torno a su sofiador, dandole la ilusién de ser mas de lo que es" (229). La invitacidn que brinda la
ensofiacidn poética para que el conocimiento se dé en mds de un plano, como lo son el plano
del ser individual —la propia infancia y la propia "historia hasta los limites de lo irreal" (186)-y

el del mundo en general, se debe a que es un 'triple lazo' lo que atiza la ensofiacién:

1 véase infra la amplificaciéon del mundo posibilitada por la imagen simbdlica en Gilbert Durand.

28



"imaginacién, memoria y poesia" (160). La ensofiacién, entonces, "parece volver a la vida vidas
que no han llegado a tener lugar, vidas imaginadas. La ensofiacién es una mnemotecnia de la
imaginacién. En la ensofiacion, tomamos nuevamente contacto con posibilidades que el
destino no ha sabido utilizar" (170). Asi las cosas, la ensofiacién debe ser comprendida dentro
de lo que también Bachelard Ilama la "imaginacién creadora" (14): una facultad expansiva y
amplificadora del ser humano y de su entorno, una "toma de conciencia", un "crecimiento de
conciencia", un "aumento de luz" (15). Segun estas caracteristicas, Bachelard deja establecido

que

para dudar de los mundos de la ensofiacidén haria falta no sofar, habria que
salir de la ensofiacién. El hombre de la ensofiacién y el mundo de su
ensofacién estan muy préximos, se tocan, se compenetran. Estan en el
mismo plano del ser; si hay que relacionar el ser del hombre con el ser del
mundo, entonces el cogito de la ensofiaciéon se enunciard asi: suefio el

mundo, por lo tanto el mundo existe como yo lo suefio (238).

El sentido vertido en las nociones propuestas por Bergson y Bachelard se sustenta en una
especial aspiracidn por resguardar y vitalizar las condiciones existenciales de las personas en su
experiencia individual y colectiva, motivo por el cual fabulacién y ensofiacién arraigan sus
potencialidades en una fundamentacién antropoldgica. Para levantar el concepto de
imaginario, Durand ha considerado otras dos nociones que también se fundamentan
antropoldgicamente, en la medida en que pretenden explicar y dar forma a los 'universales' del
ser humano: las nociones de arquetipo y de inconsciente colectivo. Carl Gustav Jung, psiquiatra,
psicélogo y fundador de la escuela de Psicologia analitica, las presenta marcando las diferencias
con respecto al concepto de inconsciente de Sigmund Freud, de quien fue colaborador en sus
inicios. En Arquetipos e inconsciente colectivo (1955)", Jung explica que el inconsciente
freudiano es el lugar de reunién de los contenidos mentales del individuo, fundamentalmente
de caracter afectivo, que empiezan a adquirirse desde el nacimiento y se alimentan y

aumentan en virtud de las experiencias de vida de cada ser humano. Por distintas razones,

2 Este libro redne conferencias dictadas por Jung entre 1933 y 1955.
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estos contenidos han sido olvidados o reprimidos y por ello alejados de la conciencia,
conformandose un "inconsciente personal" que, segin Jung, opera en un nivel "en cierta
medida superficial" (10). Distanciarse de Freud significa, entonces, la posibilidad de
independizarse de las determinaciones biograficas individuales para enlazarse con disefios y
estructuras arcaicas comunes a la especie humana. Es asi como Jung plantea que los
"arquetipos sefialan vias determinadas a toda la actividad de la fantasia y producen de ese
modo asombrosos paralelos mitoldgicos. ... No se trata entonces de representaciones
heredadas. Tampoco son una herencia individual sino, en sustancia, general, tal como lo
muestra la existencia universal de los arquetipos" (74). Desde la psicologia de las
profundidades, Jung contribuiria asi a desentrafar las potencialidades colectivas que
permitirian al ser humano encontrase con el otro en la construccion de un sentido mds
profundo y 'universal' para su propia experiencia vital. Segun este autor, el inconsciente
colectivo, como su nombre lo dice, es un sustrato comun y consustancial a todos los seres
humanos, cuyo contenido esta constituido por los llamados arquetipos. De naturaleza
"universal" e "innata", el origen del inconsciente colectivo se remonta a estadios remotos de la
especie humana, sin embargo, a lo largo de la vida sus contenidos se integran paulatina y

progresivamente a la conciencia en lo que Jung llama el "proceso de individuacién" (55).

A pesar de que esta propuesta ha sido fuertemente criticada por su caracter 'esencialista’,
Durand la incorpora criticamente para establecer uno de los polos —pero no el Unico— por los
que transita lo imaginario™. Cuando Durand se pregunta por las fuentes de la imaginacién
simbdlica, como se verd mas adelante, los 'sustratos inconscientes' se toman en cuenta, pero
Unicamente si se toman en cuenta al mismo tiempo los factores histéricos, culturales y
contextuales. En este sentido, mas que el arquetipo propiamente tal, que corresponderia a una
etapa previa a la elaboracién del consciente, le interesa a Durand la representacion arquetipica,
que ya mostraria el influjo de la cultura en la que surge: sus restricciones, censuras,
elaboraciones, etc. Segun el propio Jung, el arquetipo no obedeceria a una representacién

estructurada vy fija, sino a la posibilidad de emerger bajo ciertas formas segun el contexto en el

Véase infra |la presencia arquetipica en la clasificacion estructural del imaginario de Gilbert Durand.
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que se muestra*®. "Parece probable [explica Jung] que un arquetipo en estado latente y no
proyectado no tenga una forma exactamente determinable, sino que sea una estructura formal
indeterminable, que tiene sin embargo la posibilidad de aparecer bajo formas determinadas"

(79)".

Las nociones de arquetipo e inconsciente colectivo han contribuido, también, en la instauracién
de un prisma subjetivo desde el cual sea posible otear la realidad. Al respecto, Jung postula una
relacién inversamente proporcional entre el gradual ascenso de la razén —a la que llama "suma
de prejuicios y miopias" (21)— en la cultura occidental y la paulatina disminucién de la fuerza
espiritual. Segun este autor, la sistematica iconoclasia de la que ha padecido la cultura
occidental —a la que alude reiteradamente Gilbert Durand— ha conllevado la consecuente
pérdida del estatuto simbdlico y, con ello, el incremento de la pobreza espiritual. Ante el
hombre que ha perdido sus simbolos y que no es capaz de sustituirlos con otros, se abre, dice
Jung, la experiencia de la nada (23). ¢Cémo situar, entonces, el campo de los arquetipos frente
al dmbito racional del conocimiento del mundo? Jung se plantea criticamente ante la idea
enraizada por el cientificismo que sostiene que la base esencial del conocimiento viene del
exterior, es decir, que los sucesos fisicos pre-existen al alma o la psique y que ésta tiene la
tarea de identificarlos y reconocerlos. Por el contrario, Jung —como Cassirer (véase infra)—, se
adhiere, desde su nocidn de arquetipo, a la idea kantiana de que "el alma provee las imagenes
y formas que hacen posible el conocimiento de objetos" (Jung 62). Las imagenes arquetipicas y

sus representaciones no responden al dambito de lo racional, sin embargo, proveen el

1 Véase infra la nocion de trayecto antropoldgico de Gilbert Durand.

Mircea Eliade, quien forma parte de las "hermenéuticas instaurativas" de lo imaginario, ha utilizado y
productivizado la nocién de arquetipo en sus estudios sobre el mito y las religiones, tanto en lo que se refiere al
arquetipo como instancia fundante de todas las acciones humanas, como a la hora de formular la busqueda
antropoldgica por anular el tiempo y retornar con ello a la 'atemporalidad' del tiempo sagrado. En efecto, en E/
mito del eterno retorno (1949), Eliade aborda el caracter repetitivo del arquetipo como la condicién ontoldgica
con la que se constituyen las sociedades arcaicas. "Un objeto o un acto [afirma Eliade] no es real mas que en la
medida en que imita o repite un arquetipo. Asi la realidad se adquiere exclusivamente por repeticion o
participacion; todo lo que no tiene un modelo ejemplar esta «desprovisto de sentido», es decir, carece de
realidad" (41). Complementariamente, en este tipo de sociedades, los acontecimientos y los personajes
histéricos pasan a la memoria colectiva asimilados a las acciones miticas y a los modelos heroicos (50). En lo que
representa una busqueda de trascendencia, se manifiesta la necesidad de sustraerse a la temporalidad profanay
la aspiracidn por conjurar el terror a la historia (135-156) que la vida cotidiana produce. La participacion en actos
rituales renueva la esperanza en la abolicidon del tiempo y re-vive la consecuente instalacién en un eterno
presente.
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conocimiento desde el interior del ser; hay una proyeccién de la psique sobre el objeto de
conocimiento. Esto le permite a Jung afirmar algo significativo para la conexidon entre el
estatuto de 'lo real' y el de 'lo subjetivo': "la psique es la mas grande de todas las maravillas del

cosmos y la condicién sine qua non del mundo como objeto" (138).

Por ultimo, el espectro de importantes pensadores que contribuyeron con la inserciéon de una
perspectiva subjetiva en el campo de la reflexidon filoséfica y cognoscitiva estaria radicalmente
incompleto sin el trabajo del filésofo de origen aleman Ernst Cassirer. Para este autor, que se
relaciond principalmente con la filosofia de la cultura, el ser humano se encuentra inmerso en
un universo simbdélico en el que organiza significativamente y con sentido su experiencia vital.
Segun la Filosofia de las formas simbdlicas (1923-29) y Antropologia filosofica (1945), el mito, el
lenguaje, la religién y el arte son formas simbdlicas particulares en la visualizacion espiritual del
mundo y la comprensidén de lo existente. Ain mas, dentro de una concepcion neokantiana,
estas formas (a las que se suma la perspectiva cientifica) son fundamentales en la constitucién
activa del mundo. Esto significa que cada una de ellas se aproxima y construye su objeto a
partir de un aparato tedrico propio, conformado por imagenes interiores y simbdlicas, también
llamadas "ficciones" (Cassirer, Filosofia | 15). Explica Cassirer que este descubrimiento ha
implicado la renuncia a la aspiracién de aprehender y comunicar de manera directa la realidad,
puesto que todo acercamiento al objeto estaria mediado por una estructura conceptual previa
y peculiar para dicho objeto. Y de manera equivalente a Kant, que instala la imaginacién
trascendental como una instancia mediadora entre la sensibilidad y el entendimiento, Cassirer
entiende que las formas simbdlicas son agentes de mediacidn entre el sujeto y su entorno. El

ser humano

ya no vive solamente en un puro universo fisico sino en un universo
simbdlico. El lenguaje, el mito, el arte y la religion constituyen partes de este
universo, forman los diversos hilos que tejen la red simbdlica, la urdimbre
complicada de la experiencia humana. ... El hombre no puede enfrentarse ya
con la realidad de un modo inmediato; no puede verla, como si dijéramos,

cara a cara. La realidad fisica parece retroceder en la misma proporciéon que
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avanza su actividad simbdlica. ... Se ha envuelto en formas linguisticas, en
imagenes artisticas, en simbolos miticos o en ritos religiosos, en tal forma
gue no puede ver o conocer nada sino a través de la interposicion de este

medio artificial (Cassirer, Antropologia 47-48).

Esta teoria tiene el valor de no haber limitado el espectro cognoscitivo del mundo a las
dimensiones espirituales que residen bajo la circunscripcién de la razén. Por el contrario, no
obstante el propio Cassirer reconoce su filiacidn a la gnoseologia kantiana, critica el sesgo
marcadamente intelectual de su sistema. Como la propuesta kantiana tiene como norte el
conocimiento universal y necesario, los conceptos a priori con los que se propone organizar y
sintetizar la experiencia provienen de categorias propias del sistema fisico matemadtico. Asi las
cosas, la comprension de la materia del mundo queda subordinada a principios estructurales
que la ordenan y explican Unicamente desde una perspectiva cientifica'®. Frente a esto que
considera una limitacion, Cassirer introduce otras mediaciones tales como el "lenguaje
emotivo" y el "lenguaje de la imaginacién poética" al lado de los lenguajes conceptuales,
légicos o cientificos (Antropologia 48). No basta, segin Cassirer, con el conocimiento de la
ciencia para dar cuenta de una totalidad 'objetiva’ del mundo. La realidad se intuye y se percibe
con una modalidad propia en cada uno de los dmbitos simbdlicos que forman parte del
universo humano. Las formas simbdlicas propuestas por Cassirer emprenden la mediacion por
otros caminos distintos a los de los conceptos y las leyes de la légica y necesitan ser
consideradas a fin de tener la vision integral del mundo y del ser humano que lo habita.
Lenguaje, mito, religion y arte serian asi otros modos de comprensién y representacién del

mundo tan véalidos como el conocimiento cientifico.

Junto a la funcidén cognoscitiva pura es preciso comprender la funcién del
pensamiento linglistico, la funcidn del pensamiento mitico-religioso y la

funcion de la intuicion artistica de tal modo que se ponga de manifiesto

Cassirer desarrolla ampliamente este tema en las introducciones que anteceden a cada uno de los tres
volumenes de la Filosofia de las formas simbdlicas. En el mismo sentido apunta la critica hecha por Castoriadis a
Kant: "La imaginacidén de Kant estd sometida de punta a punta a los requisitos del 'conocimiento verdadero'"
(Hecho y por hacer 282).
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cémo se lleva a cabo en ellas no tanto una configuracién perfectamente
determinada del mundo, sino mas bien para el mundo, encaminada hacia un

conjunto significativo objetivo y una visidn total objetiva (Filosofia | 20).

El pensamiento de Cassirer entrafia una reflexion profunda y diversificada sobre las creaciones
humanas y sus modos de representacidn, no restringida a métodos asépticamente racionales y
a sus productos epistémicos. "La razén es un término verdaderamente inadecuado para
abarcar las formas de la vida cultural humana en toda su riqueza y diversidad" (Antropologia
49), advierte Cassirer. Al mismo tiempo y por ello, declara que haber definido al ser humano
como un 'animal racional' constituye una reduccidén antropolégica y, para subsanarla, traza su

conocida nominacién del hombre como 'animal simbélico'.

Los actos de apertura y ampliacidn conceptual llevados a cabo por Bergson, Bachelard, Jung,
Eliade y Cassirer, entre otros, suponen el reconocimiento de una pluralidad de fundamentos
sobre los cuales sostener los criterios de realidad y los principios de configuracién del mundo. A
un lado ha quedado la hegemonia de la verdad unica, ya venga auspiciada por el monologismo
de Dios, de la razén, o por la combinacién de ambos. Es mas, el triunfo de la razén provoco el
hecho de que la modernidad reconociera en el individualismo "lo que muchos consideran el
logro mas admirable de la civilizacion moderna" (Taylor 38), fendmeno que implicé la
conciencia y la valorizacidon de un sujeto auténomo, critico, libre, juez de sus propias acciones y
convicciones, pero independiente de un sistema de creencias que otrora le diera significacién a
su propia vida y sentido de pertenencia a una colectividad. La reivindicacidn de formas no
racionales a la hora de enfrentar la realidad, hasta el positivismo rechazadas peyorativamente
como premodernas o preldgicas, ha logrado que también pueda entenderse el mundo, sus
habitantes y sus manifestaciones culturales concretas desde sus energias imaginarias, comunes
a todas las personas, rescatando un sentido colectivo de lo humano, mds alld de la conciencia y
el valor individual. Asimismo, con el ensanchamiento cultural hacia la subjetividad
protagonizado por estos pensadores, se alcanzan, en el marco de las ciencias sociales y
humanas del siglo XX, las condiciones propicias para que continden redignificandose los

ambitos ligados al mito, al rito, al ensuefio, al simbolo, a la poesia y, en lo que especialmente
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concierne aqui, a la ficcidn literaria, formas de expresion todas ellas propias de lo imaginario.
"No es evidente que la filosofia tenga que despreciar todo aquello que la categoria «irracional»
encubre: tantos personajes imaginarios, tantos desarrollos oniricos, la disposicion para el
llanto, la angustia, el éxtasis revolucionario, el rostro plural de la locura o el epilogo undanime de

la muerte" (Lanceros 62).

Se trata, no obstante, de una amplitud que ya venia cristalizdndose en otras corrientes del
pensamiento y del arte desde el siglo XIX, tal como informa Durand: "Romanticismo,
Simbolismo y Surrealismo fueron los bastiones de la resistencia de los valores de lo imaginario
en el seno del reino triunfante del cientificismo racionalista" (Lo imaginario 53). Y aunque
parezca contradictorio, en el dmbito del apocalipsis, Ulrich Linse ha mostrado en el contexto
europeo como durante el siglo de la ciencia positiva, la industrializacién y la hegemonia de la
razon, el pensamiento 'subjetivo’ ligado a los temas del mas all3, el fin del mundo y el destino
del espiritu (lo que él llama las "vias de busqueda de salvacion") no sélo no retrocede ni se
limita a ser un bastidén de resistencia sino que se solidifica. En Videntes y milagreros, Linse

explica que

el siglo XIX y los primeros afios del XX trajeron a Europa la plena
industrializacién y el triunfo de las ciencias aplicadas de la naturaleza, pero
también un rosario de revoluciones politicas, que produjeron formidables
cambios espirituales, econdmicos y sociales que conmovieron el viejo orden.
Estos sucesos desencadenaron a su vez curiosos fendmenos concomitantes:
movimientos apocalipticos, por ejemplo, en el seno de los cuales la
exaltacién por los acontecimientos revolucionarios de la época generé la
esperanza de una inminente parusia de Cristo. ... Asi, la industrializacién en
el plano cultural corrié pareja con los movimientos, muy emparentados
entre si, del ocultismo, ... el milenarismo, las tendencias apocalipticas, el

profetismo, la revitalizacion del protestantismo y la cura de almas (1).
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Lejos de significar una reaccién irracional contra la pérdida de valores o frente a la crisis
espiritual consecuente de la racionalidad positiva, estos multiples y variopintos movimientos de
salvacién procuraron sustento cientifico. Se propusieron "ampliar precisamente el ambito de Ia
investigacion empirica racional hacia fendmenos hasta entonces considerados sobrenaturales"
(Linse 2). Esto explica por qué no tuvieron un cardcter y una aceptacién social marginal sino
que, por el contrario, se desarrollaran principalmente dentro de la élite ilustrada antes de
difundirse en la cultura popular'’. Y en su despliegue, no sélo incorporaron los principios de la

ciencia a sus paradigmas sino también la matriz del progreso como tal. Asegura Linse que

el pensamiento progresista del siglo XIX se encuentra también disfrazado
como un estado social perfecto en las utopias milenaristas de la «Nueva
Jerusalén», en las visiones apocalipticas de la bajada del Espiritu Santo y en
la nueva fiesta de Pentecostés de trascendencia mundial, asi como en la
idea espiritista de que sdlo existe progreso hacia el bien, no hacia el mal: «El
espiritu nunca retrocede». Aqui, el cielo y el infierno no existen, sélo la

evolucion del espiritu (9).

Mas que una reliquia de la premodernidad, entonces, el imaginario apocaliptico y las demds
vias imaginativas de comprensidn del mas alld, se alian con los elementos racionales que la
modernidad les brinda. Esto seria una muestra —junto con los supuestos tedricos antes
estudiados— de cédmo se van atenuando, segiin Durand, las diferencias entre los caminos y los
saberes sefialados por el logos y el mythos "en el seno de una epistemologia general renovada,
unitaria en su diversidad, sistémica y holistica a la vez" (Mitos 45). Ya entrado el siglo XX, se
acercan semanticamente categorias tradicionalmente adversas en las teorias del conocimiento:
lo sensible y lo inteligible, la doxa y la episteme, lo vital y lo tedrico, reconcilidndose el

""método cientifico' ... y el que agrupa las otras actividades del pensamiento: bellas artes,

Por ejemplo, "en 1898, el presidente de la Sociedad de psicologia Cientifica de Munich diserté en el Ill Congreso
de la Asociacion de Ocultistas Alemanes sobre el siguiente tema: «Ocultismo: una ciencia»" (Linse 2). Para un
estudio detallado de los movimientos de salvacién que operaron en Europa durante el siglo XIX, principalmente
en Inglaterra y Alemania, y sus relaciones con la ciencia, la industria y la politica véase Linse.
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poesia, mistica o religion" (Mitos 44). La imaginacion habia dejado de ser la 'loca de la casa’

para entronizarse como la 'reina de las facultades'*®.

1.3. Lo imaginario: una fantastica trascendental

...el irreprimible poder de los fantasmas cuya funcion es
trascender siempre la conciencia de la nada y la muerte.

Gilbert Durand

Con justa razén la obra que Gilbert Durand ha producido desde la década de los sesenta ha sido
valorada como aquella que "constituye la mayor ambicién tedrica por desentraiar la
radicalidad cultural de lo imaginario" (Carretero, "La relevancia" s/n). Sin embargo, es
innegable que el trabajo de Durand agradece en parte su fecundidad al camino allanado
previamente por propuestas tales como la de Bergson, Bachelard, Jung, Eliade y Cassirer, como
él mismo lo reconoce a lo largo de su obra. La fundamentacién con la que Durand construye el
campo de lo imaginario estd inspirada en una concepcién amplia de lo antropoldgico en la que
"nada humano debe ser ajeno" (Durand, Las estructuras 43). Por ello, concita en su trabajo
multiples y diversas disciplinas: la antropologia, la sociologia, la psicologia y el psicoandlisis, la
etnologia, la historia de las religiones y los estudios sobre el mito, el simbolo y los arquetipos.
Incluso la iconografia, el juego del Tarot, la reflexologia y la anatomia y fisiologia humana
convergen para organizar y nutrir la complejidad de esta nocién. Pero su complejidad es
también su riqueza: como categoria antropoldgica, inserta en el horizonte de las experiencias
colectivas, lo imaginario procura una comprensidn profunda y holistica del ser humano y de sus

manifestaciones sociales, artisticas y culturales en general.

Una manera de orientarse con respecto a la nocién de imaginario fundada por Gilbert Durand

consiste en considerar, a modo de puntos cardinales, cuatro dimensiones involucradas en esta

Expresiones acuiadas por Santa Teresa de Jesus y Charles Baudelaire, respectivamente.
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nocién que han sido tratadas con insistencia por el autor'’. La primera de éstas demarca el
contenido semdntico del campo imaginario. Para ello, Durand ha explicitado el sentido
adecuado en el que debe ser comprendida la nocién de imagen, prefiandola de un caracter
simbdlico mas que semioldgico, y haciéndola portadora de una trascendencia y una epifania. La
segunda de estas dimensiones establece la génesis o las motivaciones del campo imaginario a
partir del deslinde de los aportes provenientes tanto de la psicologia como de la sociologia. Se
propone, en este sentido, superar la limitacién derivada de la exclusién de una u otra de estas
perspectivas incorporando el concepto dindmico de trayecto antropoldgico. Con el mismo
criterio multidisciplinar, Durand presenta las estructuras del imaginario, tercera dimensién en
la que insiste con respecto a esta nocidn. Alli clasifica las imagenes simbdlicas a partir de dos
regimenes —diurno y nocturno— y de tres dominantes corporales —postural, digestiva y
copulativa— lo que le permite agruparlas en constelaciones de forma y funcion equivalente. Por
ultimo, en congruencia absoluta con las estructuras del imaginario, Durand instala en la funcion
su sentido, su verdadera razén de ser. Atribuye dicha funcién a la necesidad que tiene el ser
humano de equilibrar su situacién en el mundo con respecto a su finitud temporal y a su
angustia escatoldgica. Define asi no sdlo la funcion eufémica de lo imaginario sino que le ofrece
un sentido, ligado a lo que denomina fantdstica trascendental. El imaginario apocaliptico en
particular puede ser bastante bien descrito desde el sistema imaginario planteado por Durand,
no sélo por la codificacién altamente simbdlica y epifanica del apocalipsis (de hecho,
recuérdese que el término ‘apocalipsis' significa 'revelacién'), sino también por Ia
estructuracion y funcion que pueden atribuirse a sus contenidos semdnticos, como se vera en

las préximas paginas.

Esta 'rosa ndautica' se completa con la consideracion de la mitodologia, método de andlisis
presentado por Durand. Este método se aparta de las légicas racionalistas lineales,
inspirdndose, mas bien, en una légica otra, acumulativa, reiterativa, redundante, cercana a la

peculiaridad del pensamiento mitico (de ahi su nombre). La mitodologia subyace a todas las

19 . . L . . .
No debe entenderse, no obstante, un ordenamiento ni cronolédgico ni ontoldgico en el desarrollo de estos

factores en la obra de Durand. Se trata Unicamente de una organizacién en la presentacion del campo. Tampoco
debe pensarse que son los Unicos aspectos tratados en relacion a lo imaginario, sino los que son relevantes para
este trabajo.
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dimensiones arriba mencionadas, desplegando aun mds el potencial semantico de lo

imaginario.

Para demarcar el contenido semdntico del campo imaginario, Durand propone una explicacién
del modo en que la conciencia dispone la presentacion y representacion del mundo a través de
las imagenes. Grafica esta disposicidn en una escala de gradacién en la que los polos opuestos
se definen por la adecuacién o inadecuacién de la imagen con respecto a lo representado. En el
primer extremo —siguiendo la linea semioldgica saussureana— sitla el signo. En palabras de
Durand, los "signos arbitrarios puramente indicativos ... remiten a una realidad significada que,
aunque no esté presente, por lo menos siempre es posible presentar" (La imaginacion 12). Esto
quiere decir que el significante —siempre arbitrario— se adecua al significado —siempre anterior
al significante—, configurdndose entre ellos una relacién de equivalencia indicativa, relacién que
en el dominio del signo (una palabra, un nombre propio, una sefial, una sigla, etc.) no es causal
sino convencional, es decir, arbitraria (Saussure 144-147). El principio de arbitrariedad del signo
lingliistico es precisamente lo que sirve a Durand para instalar el simbolo en el otro extremo de
la gradacién. Lo que caracteriza al simbolo es, por tanto, lo contrario de lo que caracteriza al
signo: la inadecuacién maxima entre significante y significado y la semantizacion de lo
significado en funcién de la primacia del significante. En efecto, el simbolo se define como un
"signo concreto que evoca, por medio de una relacién natural, algo ausente e imposible de
percibir" (La imaginacion 13) y por lo tanto cerrado al plano de la experiencia humana.
Consecuencia de su inadecuacién, es decir, de su lejania con el significado y con el mundo
sensible, el simbolo conduce ya no a una presentacion del significado sino a la representacion

de un sentido.

El imaginario apocaliptico se ilumina al menos en tres puntos al entender de esta forma el
contenido semdntico de lo imaginario. El primero tiene relacién con la codificacidon
fuertemente simbdlica (y alegdrica) de las narraciones apocalipticas. Esto se hace comprensible
desde las funciones que cumple el narrador apocaliptico como género literario. Por un lado, el
énfasis que debe poner en el acto mismo de narrar la historia se convierte en algo tan

importante para él como la historia misma: "el Apocalipsis biblico encarna dos busquedas
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paralelas: una, de un entendimiento de la historia; la otra, de los medios de narrar este
entendimiento" (27), afirma Parkinson. Lo anterior se debe a que el apocaliptista es el
narrador, pero es también el receptor de los hechos que narra, por lo que debe hacer el doble
ejercicio de descifrar (lo que oye, lo que ve) y de volver a cifrar; de revelar y ocultar. Es un canal
para que la palabra de Dios se revele pero, al mismo tiempo, nos entrega esa revelacion desde
su punto de vista personal®’. Adicionalmente, para poder dar a conocer el fin del mundo para
sus contemporaneos, el apocaliptista debe asumir un punto de vista temporal que esté fuera
del tiempo histérico y que le permita tener una visién simultanea sobre la totalidad de Ila
historia. Debe estar situado en una temporalidad ulterior al fin mismo para hablar de éste
como un hecho consumado, lo que sélo logra por revelacion; "para él, futuro es pasado"
(Parkinson 12). La tensidn expresiva que supone el estar instalado temporalmente mas alla del
fin de los tiempos y, a la misma vez, pertenecer a su época y dirigir su discurso a sus coetdneos,
hace que su relato esté lleno de simbologia e imagenes poéticas que revelan, a su vez, la doble

capacidad ya mencionada del lenguaje de revelar y ocultar.

El segundo punto estd relacionado con el hecho de que el simbolo, dado el desajuste entre
significado y significante, evoca aquello que resulta inalcanzable a través de la percepcion,
apelando, por tanto, a un sentido mas que a un significado. El apocalipsis es justamente la
representacién imaginaria de aquello que por antonomasia estda sustraido de nuestra
experiencia sensible y de nuestro espacio y nuestro tiempo. El imaginario apocaliptico remite a
la revelacién del misterio del mds alld temporal, traspasando las barreras de la muerte. Como
tal, ha sido valorizado como uno de los grandes relatos de comprensidn del sentido de la vida
en la cultura occidental. En estrecha relacién con lo anterior, el tercer punto: el apocalipsis ha
exhibido su influencia en el curso de la experiencia individual y colectiva cada vez que el ser
humano, buscando sentido a su existencia, ha interpretado su propio tiempo histérico como el
elegido para el cumplimiento de las profecias de término. Esta es una caracteristica propia de

este imaginario: en todas las épocas y en todas las sociedades de occidente, las personas se

20 . . . . . . . .. , .
El mismo Juan recibe drdenes contradictorias en el Apocalipsis, como "Apenas se hicieron oir su voz los siete

truenos, me disponia a escribir, cuando oi una voz del cielo que decia: «Sella lo que han dicho los siete truenos y
no lo escribas»" (Ap. 10:4), y "Y me dijo: «No selles las palabras proféticas de este libro, porque el Tiempo esta
cerca»" (Ap. 22:10).
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han sentido llamadas a identificar a los actores protagonistas de la narracidn apocaliptica y a
sus principales simbolos como efectivamente existentes en el momento que les ha tocado vivir.
En términos de lo imaginario, han semantizado el significado en funcién de un significante ya

dado.

Por otro lado, el hecho de que el simbolo, en su inadecuacién, remita a "algo ausente e
imposible de percibir" es también lo que remite, paraddjicamente, a un mundo que se amplia
con esos elementos ausentes o imposibles de percibir. Los limites de la realidad establecida
experimentan asi un retroceso para demarcar un universo experiencial mas amplio que dé
cabida a todo el espectro imaginativo. Este supuesto, subyacente en Durand, es constitutivo de
la idea de ensofiacion poética de Bachelard, su maestro y amigo personal. Para Bachelard, la
ensofiacion es una "dilataciéon psiquica" (159) que no conoce limites. Como ya se habia
mencionado en relacidn a su valor cognoscitivo, la ensofiacién poética, dirigida hacia las
imagenes de la infancia a través de la memoria y de la imaginacién, vincula al ser humano con
imagenes arquetipicas de la vida y con el mundo en su plenitud; transportandolo a un ambito
irrigado por la "virtud del origen" (191), es decir, por una virtud de creacién, de fundacién. Por
lo tanto, en los escritos del docente y el discente, se percibe una equivalencia entre la forma en
que ensoinacién y simbolo iluminan nuevos dmbitos de la realidad atrayendo hacia si originales
planos de la existencia y de la experiencia humana. La imagen, entonces, asi concebida como
simbolo por Durand, asume un cardcter centripeto al concentrar en ella misma una
representacidn de sentido intrinsicamente motivado, que no puede hallarse en el exterior del

proceso simbdlico.

Si la eleccidn del signo [en el lenguaje] es insignificante porque este Ultimo
es arbitrario [explica Durand], nunca ocurre lo mismo en el dominio de la
imaginacidn, donde la imagen ... en si misma es portadora de un sentido que
no debe ser buscado fuera de la significacion imaginaria (Las estructuras 32-

33).
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Adicionalmente, el significante de la imagen simbdlica nunca es arbitrario ni convencional, sino
necesario. Como representacién coherente de un sentido, en el simbolo, el significado se revela
gracias a su homogenizacién con el significante, convirtiéndose, a través de la ejecucidn de un
gesto epifdnico, en la semilla de una manifestacion trascendente. El simbolo "hace aparecer un
sentido secreto [afirma Durand]; es la epifania de un misterio" (La imaginacion 15). El
contenido semdntico del imaginario se establece, seglin estas caracteristicas, dentro del
dominio del simbolismo y bajo la premisa de que la imagen simbdlica, generadora de sentido y
reveladora de trascendencia, es un producto de la imaginacién creadora, tal como la han
llamado Castoriadis y Bachelard. Es decir, de aquella concepcidon de la imaginacidn que esta en
la base y es la condicion necesaria de todo pensamiento (y de toda ensofiacidn) v,
consecuentemente, de toda manifestacion cultural y de toda forma social, incluyendo la ficcion
literaria. Esto supone la anterioridad cronoldgica y ontoldgica del simbolismo frente a otras
significaciones y formas de expresién del mundo, lo que le da su caracter universal. En funcion

de estos rasgos, Durand demarca

el domino predilecto del simbolismo: lo no-sensible en todas sus formas;
inconsciente, metafisico, sobrenatural y surreal. Estas «cosas ausentes o
imposibles de percibir», por definicion, seran de manera privilegiada los
temas propios de la metafisica, el arte, la religion, la magia: causa primera,
fin dltimo, «finalidad sin fin», alma, espiritus, dioses, etcétera (La

imaginacion 14).

Si Gilbert Durand rechaza el principio saussureano de arbitrariedad del signo para delimitar el
campo semantico del imaginario, para establecer su génesis o sus motivaciones refuta el
segundo principio del signo, aquél que sefiala el caracter lineal del significante. Este principio
plantea que los significantes se desenvuelven en una secuencia temporal, uno tras otro
formando cadenas, por lo que pueden ser Unicamente aprehendidos en su linealidad (Cfr.
Saussure 147-148). Durand registra, en un sentido opuesto al caracter lineal del significante, el
caracter plural de las motivaciones de la imaginacién simbdlica: "como el simbolo no es ya de

naturaleza lingistica [afirma], ha dejado de desarrollarse en una sola dimension. Por lo tanto,
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las motivaciones que ordenan a los simbolos no sélo ya no forman largas cadenas de razones,
sino que ni siquiera forman cadena" (Las estructuras 35). ¢{Coémo explicamos, entonces, las
imagenes simbdlicas? ¢Qué las genera, qué las motiva? ¢Con qué criterios deben clasificarse?
éQué es, en ultima instancia, lo que esta en la raiz de lo imaginario? Apartarse de la linealidad
del significante implica la renuncia a optar por la deduccidn légica o por el determinismo causal
a la hora de dar respuesta a estas interrogantes. En este sentido, las explicaciones
cosmoldgicas, astrales, meteorolégicas y étnicas, por ejemplo, asi como las socioldgicas o
psicoldgicas, cada una de ellas univoca e individualmente considerada, son descartadas por ser
responsables de adelgazar la riqueza del imaginario al utilizar juicios deterministas y sistemas
causales excluyentes que poco o nada tienen que ver con la propia conciencia imaginante,
cediendo consecuentemente a lo que Durand llama la "ilusion semioldgica" (Las estructuras
36). Especial interés evidencia Durand en superar el viejo debate que enfrenta a las
perspectivas socioldgicas con las psicoanaliticas. En el primer caso, revisa las teorias de
Dumezil®!, Piganiol® y Lévi-Strauss®, a las que califica como sistemas explicativos utilitarios y
lineales y a las que acusa de utilizar datos extrinsecos a lo imaginario, provenientes de la
sociologia, la historia y la linglistica respectivamente, para determinar la génesis de Ia
imaginacién. En el segundo caso, pasa revista a la teoria psicoanalitica freudiana segun la cual
la imaginacidn es el resultado de la represidn social sobre la pulsion sexual. Este conflicto entre
pulsidn y represidn se resuelve en imagenes simbdlicas que desde temprana edad se depositan
en el inconsciente y que a lo largo de la vida tienen canales de expresidn subjetiva tales como
el suefio, los actos fallidos o las neurosis*’. Sin embargo, la imaginacién "es origen de una
liberacién [nos recuerda Durand]. Las imagenes no valen por las raices libidinosas que ocultan,

sino por las flores poéticas y miticas que revelan" (Las estructuras 42). En suma, ni las

George Dumezil realiza una explicacion de caracter funcional y social de las motivaciones del ritual y del mito,

haciendo una triparticion de los simbolos que explica y hace corresponder con la triparticién de las sociedades
indoeuropeas en tres castas segin su funcidn social: sacerdotal, guerrera y productora. Véase Durand (Las
estructuras 39-40).

André Piganiol se basa en un hecho histérico —invasiones indoeuropeas— para explicar la constitucion socioldgica
de dos tipos de sociedades distintas y la clasificacion simbdlica correspondiente para cada una de ellas:
sociedades masculinas y estelares, por un lado, y femeninas y teldricas, por el otro. Véase Durand (Las
estructuras 39-40).

Claude Lévi-Strauss trabaja con el modelo lingiiistico en el nivel de la fonologia estructural, tomando como punto
de partida las relaciones entre los fonemas para establecer relaciones significativas entre los simbolos al interior
del mito. Véase Durand (La imaginacién 60-61).

Véase Sigmund Freud (/ntroduccion al psicoandlisis).
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perspectivas socioldgicas ni las psicoanaliticas son capaces de dar cuenta, por si solas, del
fendmeno imaginario, cuyas matrices son irreductiblemente multidimensionales. Durand se ha

referido a estas aproximaciones como "hermenéuticas reductivas" pues

con demasiada frecuencia pecan por una secreta estrechez metafisica: unas
queriendo reducir el proceso motivador a un sistema de elementos
exteriores a la conciencia y exclusivos de las pulsiones; las otras,
ateniéndose exclusivamente a las pulsiones, o, lo que es peor, al mecanismo

reductor de la censura y a su producto: la represion (Las estructuras 43).

En su esfuerzo por franquear la polémica entre las ontologias culturalistas y las psicologistas,
Durand aboga no sdélo por la no exclusién de ninguna de estas perspectivas sino,
contrariamente, por la comprensién de lo imaginario dentro de un campo de interaccion entre
ambas, poniendo en especial relieve su caracter y su valor dindmico: "hay una génesis reciproca
que oscila entre el gesto pulsional y el entorno material y social, y viceversa" (Las estructuras
44). En otras palabras, el imaginario habita en un espacio movil de convergencia cooperativa,

"2 v las energias psiquicas y bioldgicas,

de equilibrio entre las "presiones pedagdgicas
observacién que, por cierto, ya habia sido anticipada por Jung al establecer la diferencia entre
arquetipos y representaciones arquetipicas’®. Durand llama a este dinamismo trayecto

antropoldgico y lo define como

el incesante intercambio que existe en el nivel de lo imaginario entre las
pulsiones objetivas y asimiladoras y las intimaciones objetivas que emanan
del medio césmico y social. ... Precisamente en ese intervalo, en esa
progresion reversible, debe instalarse, a nuestro juicio la investigacién

antropoldgica. Finalmente, el imaginario no es nada mds que ese trayecto

25 . . .z o .7 . ;. ’ , . .
Durand prefiere el enunciado "presidon pedagogica" antes que "presion histdrica", ya que, segun él, la historia

misma es producto de un mito mesianico y progresista. Véase Durand (Las estructuras 391).

Patxi Lanceros se refiere al caracter dindmico del imaginario a partir del propio dinamismo de los arquetipos,
que, al definirse —siguiendo a Maud Bodkin— como «residuos de innumerables vivencias del mismo tipo» que
operan como «determinantes apridricos de la experiencia», se acrecientan con el incesante incremento de la
experiencia colectiva. Véase Lanceros (64).
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en el cual la representacion del objeto se deja asimilar y modelar por los
imperativos pulsionales del sujeto, y en el cual, reciprocamente, ... las
representaciones subjetivas se explican por los acomodamientos anteriores

del sujeto al medio objetivo. (Las estructuras 43-44).

En relacion al apocalipsis, seria igualmente empobrecedor y reductivo desvincular sus
motivaciones antropoldgicas —ese estrecho parentesco entre la imaginacién creadora y la
evidencia de la muerte (véase infra)— de las situaciones historicas y sociales en las que se
manifiesta (o, en términos de Durand, de las "presiones pedagdgicas" a las que se enfrenta o
bajo las cuales se modela). La constelacién imaginaria apocaliptica se constituye en gran
medida de un régimen diurno de combates radicales y universales que reclaman para el fin del
tiempo la jerarquizacidn definitiva entre el bien y el mal. Pero, a la misma vez, busca afectar su
propio tiempo y lugar de enunciacidn con esa misma jerarquizacion; jerarquizacidon que, dado
el contexto de crisis en el que aparece el imaginario apocaliptico, demandard una inversidn
social y politica. En otro sentido, es este contexto de crisis el que proporciona las imagenes
para dar forma y contenido semantico a las representaciones arquetipicas y simbdlicas de su
manifestacién imaginaria. Es decir, considerar el imaginario apocaliptico en términos del
trayecto antropoldgico releva sus movimientos de ida y vuelta con la historia, movimientos que
dinamizan su potencial simbdlico en cualquier lugar y tiempo, al mismo tiempo que permite la
construccion de un patron de analisis de las obras literarias en la medida en que define la

relacién con la historia y la forma que toma la historia en el relato.

Adicionalmente, es necesario tener en cuenta que en toda cultura existen fuerzas de la historia
y/o condicionamientos ideoldgicos que actlan coercitivamente sobre los imaginarios —los
arquetipos universales, las formas simbdlicas, los mitos trascendentales— y sus regimenes —
diurno, nocturno—, los que se afanan por exteriorizarse mas alld de las restricciones que
reciben de su entorno cultural, generando una oscilacion entre lo latente y lo manifiesto (Mitos
138-139), o entre lo connotado y lo denotado, en términos linglisticos. Segun la naturaleza de
las fuerzas externas operantes, un régimen imaginario se vera mas favorecido que el otro para

pasar de un plano latente a uno manifiesto. Y viceversa. Coexisten junto a estas presiones
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pedagdgicas imperativos imaginarios y miticos que se proyectan hacia un plano mas
pragmatico, hasta lograr activarse en modos de vida y formas artisticas y culturales
suficientemente atractivas como para ser imitadas por una determinada generacidn, tanto que
logran consolidarse como novedosos sistemas pedagdgicos, transitando hacia un plano
manifiesto y dejando nuevamente en estado latente otras constelaciones imaginarias. Asi como
en la génesis del imaginario estdn presentes, junto con las motivaciones psiquicas, los
condicionamientos sociales, en las creaciones sociales se exterioriza toda la fecundidad del

mito y del simbolismo.

Este dinamismo antropolégico, valido tanto para la conciencia individual como para la
colectiva, tiende a renovarse ciclicamente y es lo que explicaria las distintas fases culturales por
las que pasa una civilizacién. Las tensiones internas entre corrientes artisticas y literarias, las
visiones de mundo enfrentadas en un momento histérico determinado, las modas
iconograficas, o el hecho de que artistas y escritores puedan ser reconocidos a través de sus
obras como representantes de su particular época, son todos fendmenos que podrian ser
leidos como los resultados del trayecto antropoldgico. Mirado con atencién, el haber
concebido las motivaciones de la imaginacién de esta manera supone nuevamente la
concepcidn de lo imaginario como sustrato de toda cultura y, previamente, la conformidad con
una facultad inherente a todo ser humano y a toda sociedad: la imaginacién creadora. Nada
escapa a lo imaginario ni a sus regimenes. Ni el arte, ni la literatura, ni las ideologias, ni las
utopias apocalipticas, ni las opciones religiosas, ni las interpretaciones histéricas, ni las
instituciones sociales, ni las neurosis, ni los sistemas filoséficos o cientificos dejan de estar

impulsados, de una forma u otra, por lo imaginario®’.

Antes de avanzar hacia las estructuras y la funcién del imaginario, resulta conveniente mirar el
método de andlisis de Durand —la mitodologia—, dado que se levanta fundamentalmente

atendiendo a la naturaleza del objeto semantico del imaginario y a sus motivaciones. Durand

Reiteradamente a lo largo de su obra, Durand da ejemplos de como las distintas manifestaciones culturales
pueden leerse dentro de tal o cual régimen de lo imaginario. Por citar un par de casos, Durand localiza el
paradigma racional del conocimiento bajo el impulso del régimen diurno de la imagen y el movimiento
romantico bajo el aliento del régimen nocturno.
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ha hecho hincapié en las caracteristicas de la imagen simbdlica principalmente a partir de sus
diferencias con respecto al signo linglistico. La primacia del significante sobre el significado
imposible de aprehender y las plurales motivaciones de la imaginacién simbélica demandan, en
este contexto, un método que pueda responder justamente a estos rasgos particulares: una
metodologia que sea capaz de incidir sobre las multiples formas de 'decir' el sentido del
simbolo, las incontables 'traducciones' de un mito, los ilimitados 'significantes' de un imaginario
o las variantes ficcionales de un mismo arquetipo. Un método alejado de las légicas racionales
cientificistas y mds cercano a la légica del mito, que "ni razona ni describe: intenta persuadir
repitiendo una relacién a través de todos los matices ... posibles. La contrapartida de esta
particularidad, es que cada mitema —o cada acto ritual- es portador de la misma verdad que la
totalidad del mito o del rito" (Lo imaginario 106). Simbolos, mitos, imaginarios que, al no
encadenarse linealmente, necesitan ser alternativamente revelados a partir de sus

redundancias. Esta redundancia es precisamente el quid de la mitodologia.

La redundancia [observa Durand] es la clave de toda interpretacion
mitoldgica, el indicio de todo procedimiento mitico. ... No siendo el sermo
mythicus ni un discurso demostrativo, del tipo silogistico o hipotético-
deductivo, ni un relato narrativo, una descripcién para mostrar el
encadenamiento positivo de los hechos debe utilizar la persuasién por la
acumulacién obsesiva de "paquetes”, de "enjambres" o de "constelaciones"
de imdagenes. A partir de ahi, mas alld del hilo obligatorio de todo dis-curso
(la diacronia), esas redundancias, muy cercanas al espiritu musical de la
variacién, pueden ser reagrupadas en series sincrénicas, que nos proveen
los "mitemas", es decir, las mds pequenas unidades semanticas sefaladas

por redundancias (Mitos 163).

La rigueza semantica y simbdlica del imaginario apocaliptico, permite que en los distintos
soportes en los que éste aparece se manifiesten diferentes aspectos o sentidos del mismo. En
algunos casos de la literatura peruana, por ejemplo, son imdagenes y simbolos sobre la

necesidad de justicia los que redundan en un texto en particular. En otros casos, son imagenes
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que insisten sobre la culpa y el temor al castigo; o, por el contrario, sobre el perdén y la
redencidn. Algunas narraciones reiteran la condicién carnal de los pecados con los cuales los
personajes desacralizan su camino. Y en otras, son las sefiales del término y de la destruccidn,
con la consecuente angustia escatoldgica y 'sensacion de final', las que se acumulan en sus
paginas. En relacién a esto ultimo, el repetido incumplimiento en la historia de las profecias de
fin de mundo y la consecuente frustraciéon que generan las expectativas simples no
consumadas (la peripeteia es el término que utiliza Kermode, siguiendo a Aristdteles), ha
causado que el fin deje de ser un hecho 'inminente' para convertirse en algo 'inmanente’'. Esto
quiere decir que se alojan en el mundo los signos y malestares propios del final pero, como
éste no llega, se perpetuen sus sefiales, perpetuando también los sufrimientos y la necesidad
de paciencia. Es decir, el ser humano vive la decadencia pero no la renovacién, la desigualdad y
marginacién pero no la justicia, las plagas exterminadoras pero no los dngeles que las
combaten, los terrores escatoldgicos pero no el consuelo misericordioso. Esta condicidn de
inmanencia parece expresar con especial cercania al imaginario apocaliptico de la literatura

peruana.

Por otra parte, la mitodologia establecida por Durand es la suma de la mitocritica y el
mitoanalisis aplicado a un nuevo espacio. Por una parte, la mitocritica se define como un
"método de critica literaria o artistica que centra el proceso comprensivo en el relato mitico
inherente" ("Metodologia" 728). El mitoanalisis, por su parte, aborda al andlisis a partir de los
condicionamientos sociales y culturales de la época en la que una obra fue producida
("Metodologia" 731), lo que complementa la mitocritica. La suma de estos dos métodos,
validos ambos para un texto literario, se desliza hacia el dmbito mds amplio de la cultura, "el de
las practicas sociales, el de las instituciones, el de los monumentos e incluso el de los
documentos" (Mitos 171), dando origen a la mitodologia. Todas las manifestaciones culturales,
entonces, se convierten en un texto legible, pero la legibilidad estd siempre enfocada a la
identificacion de latencias o connotaciones miticas obsesivamente presentes en el texto
(literario o cultural). Este método apela, en sintonia con la teoria de la recepcion, a un proceso
de lectura cooperativa que devele en los niveles profundos del texto el universo mitico

subyacente. Los elementos miticos se hacen notorios para el lector y adquieren plenitud
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semantica Unicamente a partir de su reiteracidn insistente, a partir de su redundancia,

"cualidad esencial del mito", como lo advirtio Lévi-Strauss (Mitos 163).

Las redundancias semdnticas que emergen de la lectura de un imaginario conducen al lector a
las estructuras®® del mismo. Para establecer las estructuras del imaginario, Durand apela
nuevamente a un criterio multidisciplinario y dindmico que se expresa en un "doble plan,
bipartito y tripartito" a la vez (Las estructuras 69). Por un lado, desde una perspectiva
sociolégica y simbdlica®®, "muy cerca de las biparticiones habituales de los historiadores de la
religion" (Las estructuras 59), Durand realiza una estructuracion de las imagenes simbdlicas
emparentada con las polaridades clasicas dia-noche, masculino-femenino, solar-lunar, estelar-
teldrico, apolineo-dionisiaco, animus-anima, etc. Incluso, la divisién de funciones de los
hemisferios derecho e izquierdo del cerebro humano participa de la base de esta bipolaridad.
Segun esto, se oponen estructuralmente los dos regimenes ya mencionados antes, el diurno y
el nocturno, oposicion que diferencia una regién del imaginario cercana a una caracterizacion
social y simbdlica masculina y "uraniana", de otra region mas préxima a una caracterizacion
femenina y "cténica-lunar" (Las estructuras 59). Por otro lado, el plan tripartito de
estructuracion tiene una raiz bioldgica y proviene de la reflexologia. En este caso, las imdagenes
se clasifican segun "tres grandes series de gestos dominantes (postural, digestivo, copulativo)
en los cuales la mayoria de los psicofisiélogos y los psicdlogos, ... han visto los esquemas
matriciales de las grandes categorias de re-presentacién" (Lo imaginario 62-63). Al realizar una
intersecciéon de estos dos criterios, Durand constata que el régimen diurno de la imagen
coincide con la dominante postural, la que provoca representaciones estructurales
esquizomorfas o heroicas, a partir de los esquemas verbales® de distinguir o separar; y que el
régimen nocturno, por su parte, coincide con las dominantes reflejas digestiva y copulativa, las

que generan representaciones estructurales misticas y sintéticas, a partir de los esquemas

28 . .y . .y . . .y . 3T
Para una descripcion exhaustiva y completa de la estructuracion de la imaginaciéon simbdlica y sus fundamentos

véase Las estructuras antropoldgicas de lo imaginario de Durand, texto que en su totalidad esta dedicado a este
tema.

Véase Piganiol en nota 33.

El esquema, segun Durand, es el nexo entre el gesto bioldgico instintivo y la representacion simbdlica (Las
estructuras 62).
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verbales de incluir y relacionar, respectivamente. En un lenguaje mas amable, Durand los

describe como

dos grandes regimenes simbdlicos: el primero gravita alrededor de los
esquemas ascensionales y diairéticos [de separacidn] y promueve imagenes
purificadoras y heroicas; el otro, por el contrario, se identifica con los gestos
del descenso y del acurrucamiento, concentrandose en las imdgenes del
misterio y de la intimidad, en la busqueda obstinada del tesoro, del reposo,

de todos los alimentos terrenales (Las estructuras 274).

No obstante esta clasificacion, es necesario tener en cuenta que no se trata de una
estructuracion estatica de los objetos simbdlicos sino dindmica: pueden configurarse tejidos
imaginarios en los que se entrelacen mas de una dominante o régimen. Este dinamismo se
acrecienta cuando se considera que Durand no piensa las estructuras del imaginario
aisladamente sino en relacidn a su funcidn, a la que adjetiva eufémica porque le atribuye una
necesidad irrenunciable de todo ser humano de exorcizar, de suavizar, de edulcorar, de hacer
un eufemismo sobre la finitud del tiempo y la inevitabilidad de la muerte. Recuérdese que ya
Bergson se habia referido a la funcion fabuladora como una resistencia a la representacién

inteligente de la muerte. En un sentido similar, Durand afirma que el eufemismo es

el sentido supremo de la funcion fantdstica. ... Todos aquellos que se
inclinaron de una manera antropolégica —es decir, a la vez, con humildad
cientifica y amplitud de horizonte poético— sobre el campo de lo imaginario
estdn de acuerdo en reconocer a la imaginacién, en todas sus
manifestaciones: religiosas y miticas, literarias y estéticas, ese poder
realmente metafisico de alzar sus obras contra la podredumbre de la

muerte y del destino (Las estructuras 411).

Por lo tanto, la funcidon eufémica es la explicacion que subyace a la estructuraciéon de lo

imaginario y le da razén de ser a su organizacién. Son las distintas maneras que tiene el
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individuo de responder a la descomposicién temporal, a su condicién finita, a su destino
mortal, las que se disponen en los diferentes regimenes del imaginario. En este sentido, parece
ineludible plantear la perspectiva imaginaria para abordar el paradigma apocaliptico. (O no es
el apocalipsis uno de los grandes relatos con el que la cultura occidental ha eufemizado

histéricamente la muerte y el fin del tiempo?

El socidlogo francés Edgar Morin no sélo ha constatado idéntica funcién de lo imaginario sino
que ha situado ahi su génesis. Después de analizar las tumbas del hombre de Neandertal, las
que testimonian los primeros rituales funerarios conocidos, Morin postula lo que él llama una
"brecha antropoldgica” en el homo sapiens, es decir, la bifurcacidn de la conciencia ante la
evidencia de la mortalidad: el sapiens desarrolla un pensamiento realista u objetivo que
reconoce la muerte y las transformaciones que obran a partir de ella, asi como también un
pensamiento imaginario o subjetivo que asevera la existencia de algun tipo de vida después de
la muerte corporal. Con esto, "hace su aparicion en escena lo imaginario como una de las
formas de percepcién de la realidad" (115), afirma Morin, imaginario que consigue que la

muerte, con sus mitos y rituales, irrumpa en la vida modificando la vida misma.

Todo parece, pues, indicarnos que el homo sapiens siente el problema de la
muerte como una catdstrofe irremediable que le provocarda una ansiedad
especifica, la angustia o el horror ante la muerte, y que la presencia de la
muerte se convierte en un problema vivo, es decir, que modela su vida.
Asimismo, parece claro que este hombre no sélo rehlsa admitir la muerte,
sino que la recusa, la supera y la resuelve a través del mito y de la magia

(Morin 116).

Es tomando en cuenta, entonces, tanto los criterios estructurales como el sentido de la funcién
dados por Durand como los regimenes del imaginario despliegan toda su significacion. En el
primer caso, en el régimen diurno, el hecho de que esta constelacién imaginaria esté marcada
por el reflejo dominante postural justifica que el dinamismo simbdlico opere en un sentido

vertical, promoviendo esquemas que distingan principalmente el "subir" del "caer", donde "la
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caida resume y condensa los aspectos temibles del tiempo" (Las estructuras 117) y la subida
retne la formula para huir de sus terrorificas caras. Esto, ademds, se ve fortalecido por una
condicidn propia del régimen diurno: Durand nos recuerda que "semanticamente hablando,
puede decirse que no hay luz sin tinieblas, mientras que lo inverso no es verdadero: porque la
noche tiene una existencia simbdlica auténoma. El régimen diurno de la imagen, por lo tanto,
se define de una manera general como el régimen de la antitesis" (Las estructuras 69). Segun lo
anterior, este régimen se compone, por un lado, de una zona oscura y tenebrosa, de tinieblas
que "constituyen el primer simbolo del tiempo" (Las estructuras 95), en la que se manifiestan
todo tipo de simbolos que representan las distintas caras del horror temporal: simbolos
teriomorfos (animales devoradores, fauces, monstruos, reptiles), nictomorfos (tinieblas,
bramidos, sangre menstrual) y catamorfos (abismos, infiernos, miasmas). El imaginario
apocaliptico apoya gran parte de su simbologia en el dmbito tenebroso del régimen diurno,
especificamente, las sefiales del fin del tiempo dadas por el diablo y sus secuaces: las distintas
representaciones de la bestia, el Anticristo, las plagas, el pozo del abismo, la caballeria infernal,

la prostituta de Babilonia, etc.

Por otro lado, este régimen se compone también de una zona luminosa en la que, por
oposiciéon, una figura heroica se alza para vencer el terror ante la muerte que todo lo devora.
Los simbolos que se manifiestan en esta zona son, consecuentemente, diagiréticos (espadas,
armas cortantes, escudos protectores), ascensionales (escaleras, cimas, flechas, alas,
gigantismo) y espectaculares (simbolos de luz, coronas, sol, palabras de fuego, color dorado).
En esta zona luminosa se despliegan las figuraciones resplandecientes del apocalipsis tales
como la mujer vestida de sol, el trono blanco de Dios, el fulgurante Arcangel Miguel y los
multiples ejércitos angélicos con sus respectivos instrumentos de lucha: alas, espadas, lenguas
de fuego, trompetas, pestes que chorrean hacia abajo. El imaginario de la zona luminosa
responde a un esfuerzo de separacién, de segregacién de la tiniebla tenebrosa, lo que
determina pares de arquetipos opuestos: el héroe frente al monstruo, lo puro contra lo
mancillado, el dngel contra la bestia. Y, por supuesto, la "nocidn de justicia, ... esquema de la
separacion tajante entre el bien y el mal" (Las estructuras 166). Moralizadamente, lo espiritual

frente a lo carnal, la virgen frente a la prostituta, la santidad frente a la herejia, los justos frente
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a los pecadores, los elegidos frente a los condenados. De ahi el nombre de estructuras

esquizomorfas o heroicas. En palabras de Durand, se trata de

esquemas y arquetipos de la trascendencia [que] exigen un procedimiento
dialéctico: la reserva mental que los guia es una reserva polémica que los
enfrenta con sus contrarios. La ascensién es imaginada contra la caida, y la
luz, contra las tinieblas. ... La luz tiende a convertirse en rayo o en espada, y
la ascensidn, a pisotear a un adversario vencido. Ya se dibuja entre lineas,
bajo los simbolos ascensionales o los espectaculares, la figura heroica del

luchador afianzado contra las tinieblas o el abismo (Las estructuras 165)**.

En el segundo caso, en el régimen nocturno, el hecho de que esta zona esté marcada por dos
reflejos dominantes genera dos estructuras distintas en su interior, segin se trate de una
eufemizacién plena del tiempo y sus caras tenebrosas, o de un esfuerzo directo por dominarlo.
Por una parte, la dominante digestiva motiva un dinamismo simbdlico representativo de la
profundidad, a partir de esquemas verbales de inclusion que propician principalmente el acto
de "descender" o "penetrar". El vencimiento del tiempo ya no dependerd, como en el régimen
diurno, del ascenso heroico que ambiciona trascender la miseria humana, sino del descenso
iniciatico hacia las profundidades, las esencias puras, tranquilizadoras e intimas. Esto genera
una estructura mistica de ocultamiento y reposo, favoreciendo la aparicién de arquetipos
relacionados con el centro, la morada, la noche benéfica, y desplegando simbolos de intimidad
(sepulcro, cuna, copa, caverna) y simbolos de inversion de todos aquellos valores lugubres
atribuidos a la noche por el régimen diurno (la lentitud del descenso frente a lo vertiginoso de
la caida, el vientre materno frente a las mandibulas trituradoras, talismanes y piedras preciosas

que contrarrestan la oscuridad total).

En el lenguaje mistico [explica Durand] todo se eufemiza: la caida se

convierte en descenso, la manducacidn, en engullimiento; las tinieblas se

31 Ahora podria entenderse mejor por qué Durand ha afirmado que "al Régimen Diurno de la imagen corresponde

un régimen de expresidn y de razonamiento filoséficos que podria imputarse de racionalismo espiritualista" (Las
estructuras 186), racionalismo que se erige en contra del régimen oscuro de la subjetividad. Véase nota 38.
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suavizan en noche; la materia, en madre, y las tumbas, en moradas
bienaventuradas y cunas. Asi es como en los grandes misticos el lenguaje de
la carne encubre la semantica de la salvacién, es el mismo verbo el que

expresa el pecado y la redencion (Las estructuras 281).

El imaginario apocaliptico ha generado y difundido una tradicién a partir de uno de los
episodios de su trama. En el capitulo veinte, dice que un angel descendera del cielo con la llave
del pozo del abismo y atarad a Satanas con unas cadenas por un periodo de mil afios, periodo
tras del cual, el demonio serd liberado de su prisién y se dedicard a engafiar a las naciones
preparandolas para la gran batalla final. Dentro de las posibilidades exegéticas apocalipticas,
los mil afios referidos dieron forma a los distintos movimientos milenaristas. Estos basaron sus
creencias en la instauracién intrahistérica del reino escatolégico de Cristo, reinado
caracterizado por la paz, tranquilidad y espiritualidad de los justos, quienes serian los elegidos
para acompafiar a Cristo en el milenio. Algunos estudiosos han identificado, incluso, el
milenarismo con las profecias de Joaquin de Fiore en lo que se refiere a la tercera edad del
espiritu santo propuesto por el abad calabrés y sus hombres contemplativos que encontrarian
a Dios en sus meditaciones®”. Este idealizado periodo de mil afios podria pensarse en términos
del régimen estructural nocturno-digestivo y sus inversiones eufemizantes: tras el encierro de
la bestia en las profundidades del abismo, se experimenta el reposo del espiritu, el misticismo
que implica la vida intima con Cristo, la profundidad de la inmersion meditativa, la centralidad
de una existencia sin mal, sin pecado. De esta forma, por ejemplo, tras la derrota de los moros
en territorios ibéricos —y tras la coincidencia de este suceso con los descubrimientos
geograficos—, se potencia esta voluntad mistica que ve en el territorio de América el lugar ideal

para instalar un modelo de vida acorde a la realizacidn milenarista.

Por su parte, la dominante copulativa subyace a una constelaciéon imaginaria que busca
explicitamente conquistar el tiempo y subyugarlo, ya se ponga el acento sobre su repeticidon
ciclica, sobre el retorno circular (el eterno retorno trabajado por Eliade), o sobre el avance

progresivo hacia un devenir, el retorno definitivo, el ciclo final y dltimo. Lo que tienen en comun

Véase Ana de Zaballa Beascoechea ("Joaquinismos, utopias").
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estas dos modalidades es que suelen desarrollarse segun un relato temporal. Tienden a
construir una narracién cimentada sobre el hilo del tiempo. Se inclinan por contar, en ultima
instancia, un mito. Consecuentemente, crean una estructura sintética, una dramatizacion, en la
que se confronta la angustia del tiempo que fluye y la esperanza del tiempo que concluye. Este
régimen esta potenciado por esquemas verbales de relacién vinculados principalmente con el
"madurar”, el "progresar" y el "volver", se nutre de arquetipos relacionados con la historizacién
del tiempo vy el destino, como el arbol, la rueda, la cruz, y construye sus representaciones a
partir de simbolos ciclicos (calendario agricola, caracol, espiral, resurreccion de los muertos) y

simbolos de progreso (ritos de iniciacién, figuras mesianicas, el Hijo).

La relacion entre el régimen estructural nocturno-copulativo y el imaginario apocaliptico es
estrechisima. No sélo por la presencia del Mesias o del Hijo como el gran simbolo del progreso
ligado a la historizacién del tiempo. O por la necesidad de conciliar en una sintesis el terror y la
esperanza sobre el fin del tiempo. Ya se ha visto también el cardcter dramatico que adquiere la
revelacion apocaliptica desde el punto de vista de su narrador, que debe narrar desde una
perspectiva ulterior al fin temporal para poder tener la visidon del todo, y debe compartir su
revelacion desde el exterior del tiempo presente con la gente de su propio tiempo. A todo esto
se suma que el apocalipsis es el relato del fin del tiempo por excelencia y, como tal, contiene
multiples evidencias que exhiben el énfasis en la narracién de la temporalidad v,
principalmente, el acento en la concurrencia de la temporalidad narrada y el hilo de la
narracion propiamente tal. Es decir, el Apocalipsis de Juan relata el fin del tiempo, reforzando
este contenido final con la posicién final que ocupa en el texto biblico. Lo anterior responde a
una vision de mundo y de tiempo lineal, con un inicio y un final irrepetibles. Dentro de esta
linealidad, lo que se espera como meta final es el apocalipsis mismo. Y el avance continuo hacia
esa revelacidn reviste una modalidad teleolégica donde "el tiempo se vuelve el vehiculo del
propodsito divino" (Parkinson 25). Esto hace que el relato adquiera un tono apremiante y
urgente pues el final hacia el cual se avanza celebrara inminentemente el cumplimiento de las
metas prometidas para todos aquellos que permanecieron fieles a la palabra de Dios (una
renovaciéon radical del contexto histérico mediante la aplicacidn de la justicia divina y la

reivindicacidn de los que sufren en nombre de Dios, y la restauracion definitiva de su reino en
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la tierra metafdoricamente llamada la Nueva Jerusalén), haciendo coincidir —y es aqui donde
enfatiza Parkinson— significado y final. Aun mas, "la narrativa apocaliptica tiene por tema
[escribe la autora— la conjuncién de significado y final" (26), por lo cual habra que entender

siempre el concepto del fin como finalidad y como término.

Habria que agregar, desde la perspectiva de Durand, que si bien el imaginario cumple la funcién
de "eufemizar" la irreversibilidad del tiempo, no es un "mero opio negativo" con el cual
disimular las mascaras de la muerte. Por el contrario, se trata de un "dinamismo prospectivo
que, a través de todas las estructuras del proyecto imaginario, procura mejorar la situacion del
hombre en el mundo" (La imaginacion 127). Esto implica eufemizar también las pérdidas y
fracturas propias de toda experiencia vital, tanto en términos individuales como colectivos. En
este sentido, el imaginario apocaliptico no estaria dando, Unicamente, una posibilidad
expresiva e interpretativa a la finitud temporal 'real', sino también a una finitud 'simbdlica’,
expresada en la descomposiciéon de la vida social y de sus instituciones. Es asi como en la
literatura apocaliptica peruana, no se observan finales o cataclismos absolutos que determinen
—ingenuamente— la desaparicion total de la nacidn peruana. Mas bien, en ella parecen
revelarse fines culturales o histéricos en relacién a la posibilidad de construir una nacién con
destino. Es decir, se constata en sus novelas el deterioro, cuando no la cancelacién, de
particulares fracciones de su territorio simbdlico, mostrando la dificultad de proyectar un

futuro con sentido y el no siempre exitoso esfuerzo por remediar esa situacién.

Pero el dinamismo de lo imaginario implica, sobre todo, trascender la realidad en su facticidad,
en sus objetivaciones cotidianas y en sus elementos establecidos, funcion en la que la novela
suele desarrollar un papel de excelencia. Y la trascendencia de la realidad se constituye a partir
de la facultad creadora y radical de la imaginacién, de su soberania y su autonomia para
ensanchar el mundo social y construirlo desde sus elementos fantasmagédricos, desde sus
suenos, desde sus ficciones literarias y sus significaciones simbdlicas e imaginarias. "La sociedad

real es tanto los fantasmas y las imdgenes como los instrumentos de produccién", nos dice
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Raymond Ledrut (43)*. Si figurar la muerte es un modo de dominarla y de cimentar vida a
cambio, imaginar el mundo es una manera de trascenderlo e instituirlo. Es esta fantdstica
trascendental la que "desborda en gran manera la simple aventura mortal y prohibe Ila

alienacién del espiritu en una acomodacion objetiva" (Las estructuras 411).

En un sentido similar y al mismo tiempo complementario puede interpretarse la funcién de lo
imaginario social propuesta por Castoriadis en Los dominios del hombre. Segun el filésofo
griego, toda sociedad se mantiene cohesionada gracias a la "institucién de la sociedad como un
todo" (67), lo que hace referencia al conjunto de sus instituciones particulares, sus valores, sus
normas, su lenguaje, sus individuos, etc.; en suma, a una "urdimbre inmensamente compleja
de significaciones que empapan, orientan y dirigen toda la vida de la sociedad considerada y a
los individuos concretos que corporalmente la constituyen" (68)**. Al igual que Durand se
pregunta por la génesis de lo imaginario, Castoriadis se interroga por la fuente de este tejido al
que llama "magma de las significaciones imaginarias sociales" (68); y de manera equivalente a
la respuesta de Durand, que sitlia a la imaginacidon creadora en la base de toda cultura,
Castoriadis responde "sencillamente: por creacidon" (74), es decir, ubica también a la
imaginacién creadora en la base de toda sociedad. En efecto, Castoriadis niega que sean los
propios "sujetos" o las "ideas" o las "cosas" con las cuales los individuos se relacionan al
interior de una sociedad dada los que generen este magma. "Son ellos mismos [dice]
productos de un proceso de socializacién y su existencia presupone la existencia de una
sociedad instituida" (69). La sociedad se conserva unida porque sus componentes estdn
determinados por la ley y por las instituciones que la propia sociedad engendra, y en este
sentido una sociedad instituida mas bien busca insistir sobre el conjunto de sus instituciones
particulares y sobre los términos de su ley. Es mas, se asegura de que los "elementos" que la

ley promueva incorporen, reproduzcan y perpetien la ley (68).

33 s s . . . . L
"La société réelle c'est aussi bien les fantasmes et les images que les instrumentes de production" (la traduccion

es mia).

Ejemplos de estas significaciones serian los "espiritus, dioses, Dios, polis, ciudadano, nacién, estado, partido,
mercancia, dinero, capital, tasas de interés, tabu, virtud, pecado, etc. pero también hombre/mujer/hijo segun
estan especificados en una determinada sociedad" (Los dominios 68).

34
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Pero toda sociedad instituida presupone y se opone a una sociedad instituyente en la que
adquiere forma y funcidn la imaginacién radical. La sociedad instituyente si tiene capacidad de
crear en pleno ejercicio de su autonomia, a través de un acto de apertura en el que "pone
abiertamente en tela de juicio su propia ley de existencia, su propio orden dado" (77). La
sociedad instituyente es la que inventa y se inventa, la que cuestiona su ontologia y genera un
nuevo orden y nuevas formas de ser sociales, poniendo un sello identitario y haciendo avanzar
la historia. En efecto, Castoriadis entiende lo social siempre dentro del campo histdrico,
estableciendo el dominio histdricosocial como el mds propio del hombre. Para este filésofo, la
sociedad es Unicamente una forma y cada sociedad responde a una organizacién particular, a
una forma Unica, a una identidad. La dimensién histdrica de lo social es lo que permite y gatilla
las alteraciones sociales e identitarias y los cambios del "orden/desorden" dado (66). La
imaginacién creadora y la sociedad instituyente se despliegan, entonces, en la historia; la
historia es creacidon de formas sociales. Castoriadis se refiere a estas sociedades como aquellas

que

cuestionan su propia institucidén, su representacion del mundo, sus
significaciones imaginarias sociales. ... Llevan a poner en tela de juicio una y
otra vez no sélo la forma dada de la institucién social y de la representacién
social del mundo, sino los posibles fundamentos de cualquier forma de este
tipo. La autonomia toma aqui el sentido de una autoinstitucion de la

sociedad (77).

A esta facultad creadora y renovadora del mundo es a la que Castoriadis ha llamado imaginario
social, nombre que justifica de la siguiente manera: "llamo imaginarias a estas significaciones
porque no corresponden a elementos 'racionales' o 'reales' y no quedan agotadas por
referencia a dichos elementos, sino que estan dadas por creacidn, y las llamo sociales porque
solo existen estando instituidas y siendo objeto de participacién de un ente colectivo
impersonal y anénimo" (68). La funcion de lo imaginario social es, entonces, trascender el
mundo en su contingencia, como en Durand, pero trascenderlo al punto de instituirlo en su

esencia. Tal es la radicalidad de la imaginaciéon creadora de Castoriadis. Cada sociedad
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imaginada, cada época cultural en particular, es consecuencia de un determinado imaginario (y
habrd que recordar aqui el trayecto antropoldgico de Durand), ya se exprese, desde una
perspectiva socio-histérica, en el conjunto de instituciones sociales o, desde una perspectiva
antropoldgica-arquetipica, en un sistema de representaciones simbdlicas. Representaciones
simbdlicas que alcanzan, por cierto, a la institucién de la sociedad como un todo. Toda cultura
es expresién de un régimen imaginario que ha logrado solapar las coerciones pedagédgicas de su

tiempo, nos recordaba Durand; Castoriadis nos recuerda ahora que

toda sociedad es una construccién, una constitucion, creacidon de un mundo,
de su propio mundo. Su propia identidad no es otra cosa que ese "sistema
de interpretacidon”, ese mundo que ella crea. Y esa es la razén por la cual
(como ocurre en cada individuo) la sociedad percibe como un peligro mortal
todo ataque contra ese sistema de interpretacidén; lo percibe como un

ataque contra su identidad, contra si misma (69).

Esta definicion de imaginario social, abre a la literatura un abanico de multiples posibilidades
de construccién o modelizacién de una realidad social. Siempre desde la perspectiva de
Castoriadis, el apocalipsis seria uno de los imaginarios que ha participado del proceso
instituyente o constructivo de la nacién peruana y seria también uno de los imaginarios que
mantiene a su sociedad cohesionada. La primera idea dice relacidn con la presencia del
imaginario apocaliptico en el Perld desde el periodo de conquista y con el rol aculturador que
dicho imaginario jugd en sus habitantes nativos. La segunda idea mas bien estd vinculada al
hecho de que un conjunto de "cualidades" con las que las personas se relacionan generando
"identidad" (Tugendhat) y que, por lo tanto, podrian haber cohesionado a los peruanos —como
las cualidades de "clase", "etnia", "nacién", "religién", "lengua", etc.—, en el Perd mas bien han
funcionado desidentificatoriamente, disgregando y violentandolos entre si. Sin embargo, una
cualidad identitaria otra los relne y, aunque parezca paraddjico, es la del apocalipsis peruano.
Justamente porque las novelas del corpus mostraran a un pais que se halla desintegrado y
desidentificado en las mencionadas cualidades, su condicidn apocaliptica resulta ser un factor

de identificacion: los peruanos se reconocen en la crisis, en la perpetuacidn de los sintomas del
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mal y, en algunos casos, en la proyeccidn de utopias y mesianismos restauradores, aunque
unos desde la aforanza de tiempos mejores y otros desde el anhelo de tiempos mejores. En

Réquiem por Peru, mi patria, Herbert Morote ha escrito:

los signos prodigiosos, podria decir un estudioso de la Biblia, aunados a las
plagas que nos afectan, son muestras palpables de que en el Perd se cumple
el Apocalipsis. Preferiria creer que todo esto sucede porque nuestro pueblo
esta desesperado por creer en algo. Unos creen en lo de siempre®®, otros en
los carismaticos, ésos en los mormones, aquéllos en la Cruz de Chalpdn,
éstos en Sarita Colonia, los de mas alla en el Sefior de los Milagros y los de
mas aca son evangelistas. Pero, todavia, la mayoria de los peruanos no cree

ni en la madre que los parié (236).

Segun el recorrido realizado e intentando no hacer peligrar el grosor de las nociones, se podria
compaginar en una sintesis las propuestas de Durand y Castoriadis con el propdsito de
extractar una definiciédn y un sentido tanto para la nocién de imaginacién creadora como para
el campo de lo imaginario. Aquella, la imaginacién creadora, seria la facultad antropoldgica con
la cual es posible instalar imaginarios en el mundo y construir mundos a partir de imaginarios.
Lo anterior se consigue porque la imaginacidn creadora es una categoria que se mantiene al
margen de los esquemas de determinacién y de los principios tradicionales de la ldgica
cientifica —desde donde fue histéricamente denostada—, configurandose, mas bien, en el
minimo comun de todo pensamiento y de toda representacién. Adquiere su grandeza, en este
sentido, al ser un fundamento para el encuentro de todos los seres humanos en la aspiracion
de lo permanente y lo universal. Lo imaginario, por su parte, es el fruto de la imaginacion
creadora y se erige como el dominio simbdlico que todo individuo y toda sociedad posee
inalienablemente, redefiniéndose de manera continua en los actores de la historia. A su vez, lo
imaginario funge de sustrato cultural y social, y, como tal, se le puede reconocer en todo lo
creado e instituido, basculando entre lo sincrénico y lo diacrénico, retroalimentando los

arquetipos y las sociedades histdricas. Por ultimo, ya sea de manera individual o colectiva, la

35 . L, . .
En la primera edicidn de este libro, en 1992, esta frase era: "Unos creen en el terrorismo".
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revelacion semdntica que germina en lo imaginario otorga al ser humano la comprensién
necesaria para permanecer en el mundo, la fuerza para modificarlo y la creatividad para
inventarlo. éNo suelen confiarse estas tareas a la ficcidn literaria? éAcaso los imaginarios
apocalipticos que estructuran y dan vida a la literatura no revelan estas inquietudes
legitimamente humanas? Permanecer, modificar, crear; en estos tres sentidos lo imaginario se

constituye como una fantdstica trascendental.

1.4. Imaginarios y ficcion literaria

Te doy un corazdn sabio e inteligente, tal como antes de ti no ha
habido otro nilo habrd en adelante después de ti.

| Reyes 3:12

El epigrafe con el que se abre este acapite recoge las palabras que Dios pronunciara en el
Antiguo Testamento en atencidn a las plegarias de Salomén. Sin embargo, segln el sentido que
se la dara a la ficcidn literaria en las préximas paginas, bien podria corresponder al insumo que
el Dios en un 'Moderno Testamento' le asignara a la novela. Hay en ellas una condensacién de
racionalidad y sensibilidad, de lucidez y afectividad, que impulsa tanto la sabiduria de Salomén
como un tipo de conocimiento comprensivo que es el que la ficcidn literaria ostenta como don.
Entonces, antes que una ansiedad pragmatica por atribuir categorias de verdad o falsedad a
proposiciones verbales segiin un marco de referencia determinado, se evidenciara en las lineas
finales de este capitulo, mas bien, una mesurada ansia por mostrar la apertura privilegiada de
la novela hacia la comprensidn de la experiencia humana en toda su complejidad. La muerte de
la novela pronosticada por Roger Caillois para hace unas décadas atras ya no se concreté. Todo
lo contrario. El nuevo impulso de los imaginarios —y de la ficcién narrativa como una de sus
expresiones— es un indicador, en parte, de la necesidad del ser humano por ampliar sus

horizontes de sentido en el mundo actual.
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A este nuevo impulso, que tiene su correspondencia en el plano tedrico, se refiere Antonio
Garrido cuando afirma que "durante los ultimos decenios se ha asistido a un vigoroso
resurgimiento de una de las cuestiones mds inquietantes y seductoras para el pensamiento
cientifico en general, la reflexidn filoséfica y, mas especificamente, la teoria literaria. Se trata
de la vieja y revitalizada nocién de ficcién" (11). Con esta afirmacion, Garrido da inicio a una
serie de estudios publicados en 1997, compilados por él bajo el titulo Teorias de la ficcion
literaria. ¢Qué razones estan en la base de esta revitalizaciéon? Probablemente, no sélo sea la
aceptacion del beneficio existencial recién mencionado lo que ha renovado el interés, sino
también y mas recientemente la proliferacién de escenarios, intercambios y productos
imaginarios tales como la realidad virtual y las ficciones digitales, los juegos de rol y los video
juegos, los reality shows y la cibercultura en general (véase Schaeffer). En cualquier caso, se ha
instalado en un lugar central la necesidad de comprender la funcion que cumplen los
imaginarios en el mundo contemporaneo, asi como también, y de manera particular en la
teoria literaria, la necesidad de demarcar el territorio de la ficcién en contraposicién con la no-
ficcién, con todas las definiciones y convenciones que esa demarcaciéon involucra: el
fingimiento y la verdad, lo ludico y lo serio, el simulacro y el conocimiento, la representacion y
la referencia, lo posible y lo factual, entre otras. Pero estas discusiones no son nuevas en la
teoria de la literatura. Es dable seguirle el rastro a una practica tedrica —aunque de poéticas
heterogéneas— que se inicia con Platdn y Aristoteles y avanza hasta el Romanticismo, que hizo
suyos estos problemas dentro de una concepcién de 'literatura’ mds bien referencial y
representacional y cercana a lo que se suele llamar las 'bellas letras', practica que en gran
medida fue acallada por el cientificismo estructuralista y su propuesta radicalmente

inmanentista.

Durante el siglo XX, desde enfoques tan diversos (aunque complementarios) como los
semanticos, pragmaticos o estilisticos, han surgido nuevas teorias para abordar y refrescar las
preguntas histéricamente reiteradas acerca de la ficcidn literaria. En este contexto, informa
Garrido, "ha venido desarrollandose durante las ultimas décadas una corriente con hondas
raices romdnticas y en las teorias del psicoanalisis que bien podria denominarse acercamiento

antropoldgico-imaginario" (36). Garrido menciona a Bachelard y a Durand pero no alcanza a
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hacer, en el estrecho margen que admite un estudio introductorio de los paradigmas de las
teorias de la ficcidn, ni una descripcion fuerte de cdmo esta corriente entra en la ficcién
literaria ni cdmo responde a algunos de los problemas cldsicos planteados por las otras
corrientes 'consagradas' dentro de la disciplina. La reflexion hecha mas arriba sobre las
propuestas de Durand y Castoriadis tiende a satisfacer la primera necesidad, en la medida que
esclarece los fundamentos sobre los que se edifica lo imaginario. En las siguientes paginas,
entonces, se tratard de satisfacer la segunda necesidad: explicitar la manera en que se
abordan, desde la perspectiva de lo imaginario, los problemas mas debatidos y recurrentes en
las discusiones sobre la ficcion (de paso que se retoman indirectamente las preguntas abiertas
en los parrafos iniciales de este capitulo sobre la imagen y la imaginacion). En esta ocasion, tres

de ellos: el problema del conocimiento, el de la referencialidad y el de la funcién.

Antes de avanzar hacia los tres temas mencionados, tal vez convenga subrayar la
argumentacion ya sugerida a favor del estudio de los imaginarios en el campo de la ficcidn
literaria. Al respecto, el respaldo mas evidente viene dado por el lugar generativo que ocupa la
imaginacién en relacién a la ficcidn. Asi lo entiende Garrido cuando consiente que "el estudio
del despliegue imaginario del texto se justifica plenamente en un trabajo sobre la ficcidn en
cuanto que lo ficcional implica como rasgo basico la construccién imaginaria de mundos" (37).
Pero, aunque este "rasgo bdasico" sea ya conocido, el argumento deviene en algo novedoso por
la densificacion semantica que adquieren las nociones de imaginaciéon y de imaginario
concebidas al interior de la linea tedrica que encabeza Durand. En este sentido, al ser la ficcidon
literaria una instancia particularmente pertinente para que se manifieste lo imaginario —en
tanto que producto de la imaginacidn creadora—, corresponde extrapolarle e imprimirle toda la
adjetivacién y la caracterizacion antes atribuidas a lo imaginario. Dicho en pocas palabras (para
no redundar sobre lo ya expuesto), la ficcion puede cobijar el amplio espectro de las
significaciones imaginarias y simbdlicas —desde sus instituciones sociales hasta sus arquetipos,
mitos y fantasmas—y, como tal, desbordar la realidad factual, introduciendo nuevos dambitos de
realidad en interaccion con los contextos histéricos y culturales, de modo tal que la situacién

del ser humano en el mundo adquiera un sentido mds pleno y sea mas comprensible su praxis.
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En relacidon a las distintas aproximaciones y problemdticas asociadas a la ficcion literaria,
Thomas Pavel, en Mundos de ficcion (24-25), sugiere distinguir tres tipos de cuestionamientos
con sus correlativos argumentos, con el objeto de asegurar la cobertura de toda la complejidad
involucrada en este terreno. Un primer tipo corresponde a las preguntas metafisicas, es decir, a
aquellas que inquieren por la naturaleza ontoldgica de la ficcién en relacién a su estatuto
cognitivo, en otras palabras, por la definicidn de ficcién en su estrecho vinculo con el orden de
la verdad y el conocimiento. Las preguntas sobre la demarcacion, un segundo tipo, apuntan a
delimitar el campo semantico de la ficcién por lo que indagan fundamentalmente en los
problemas de la referencialidad y la representacion. Por ultimo, las preguntas institucionales
serian las que procuran establecer la funcion de la ficcion en el plano cultural, escudrifiando las
convenciones que cada sociedad pacta en un determinado momento histdrico. Los problemas
alrededor de los cuales se plantea enfocar aqui la postura de los imaginarios frente a las teorias
de Ila ficcién se ajustan a las tres series conceptuales propuestas por Pavel. Efectivamente,
estos problemas no pueden formularse ni discutirse de manera desvinculada entre si. El
enfoque principalmente semdntico de la perspectiva imaginaria realza una interrogacién sélo
en apariencia ingenua: éde qué habla la ficcion y qué valor se le otorga a aquello de lo que
habla? Y la respuesta dada desde lo imaginario enfatiza la indisociabilidad de las posibilidades
que la ficcidn ofrece y adopta para expresar y construir el mundo, es decir, para relacionarse
con la realidad, de las que ofrece y adopta para conocerlo y hacerlo comprensivo, es decir, para
desplegar el quehacer que se desprende de suyo. Dicho de otra manera, la integracidon
conceptual ingresada por Pavel es especialmente ineludible en la linea de lo imaginario puesto
que cada uno de los niveles explicitados incluye a los otros dos: entender la ficcidn literaria
como uno de los resultados de la imaginacidn creadora involucra necesariamente pensar en su
ontologia cognitiva, en sus relaciones con lo existente y en un campo de sentido para lo

humano.

Esta perspectiva integradora de los distintos niveles involucrados en la ficcidn literaria puede
visualizarse mejor si consideramos que la integracién también ha sido expuesta en funcion de
sus 'efectos negativos'. Cuando Platdn, en Republica, se referia a la poesia mimética como

"fabulas ficticias", "mentiras" o "falsedades" y expulsaba a los poetas de la ciudad ideal (Libro
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I, Il 'y X), le estaba atribuyendo a la ficcidon caracteristicas nocivas en los tres niveles arriba
mencionados. "éDiremos, pues [preguntaba mayéuticamente Sdcrates], de todos los poetas,
empezando por Homero, que cuando en sus ficciones hablan de la virtud, o de cualquier otro
asunto, no hacen otra cosa que imitar su apariencia y no alcanzan nunca la verdad...?"
(Republica 589-590). Segun Platén, si. El arte mimético refleja las cosas alejadas en tercer grado
de las ideas esenciales y verdaderas, adjudicando a la divinidad y al artesano los dos primeros
grados respectivamente. En este sentido, su facultad referencial apunta Unicamente a sombras,
apariencias, simulacros, copias de copias, lo que menoscaba, sin lugar a duda, la potencia
cognoscitiva de la mimesis. Mas aun, si Platon confiere a la mimesis alguna funcién en la
experiencia humana cotidiana, ésta se acuiia sobre el temor a que la ficcidn produzca un
"efecto de arrastre" (Schaeffer 19), un contagio de conductas reprensibles y una ingerencia
perniciosa en los comportamientos de la vida real. "No sea que la imitacion los induzca a ser en
la realidad aquello que imitan [advierte Platén]. ¢ No has observado que las imitaciones, cuando
se las practica desde la infancia, modifican el caracter y la manera de ser, y llegan a cambiar el

aspecto fisico, la expresion y hasta la misma forma de pensar?" (Republica 239).

La segregacion platdnica aplicada a la mimesis se convirtié en la matriz de un discurso
antimimético arglido a lo largo de la historia. Segun Jean-Marie Schaeffer, quien da cuenta de
este rechazo en los primeros capitulos de ¢Por qué la ficcion?, la alta probabilidad de que las
imitaciones difuminen las fronteras entre la realidad y la representacion mimética de la
realidad, generando un extravio con respecto al conocimiento y a la verdad, por un lado, y la
eventualidad de que la poesia pervierta la moral de los individuos, por el otro, serian los dos
argumentos en la base de esta aversidon. A esto suma Schaeffer, desde el punto de vista de la
critica filosoéfica, una actitud ambivalente generalizada, "mezcla de fascinacién y desconfianza"
—dice—, cuando estamos dispuestos a entregarnos al juego del fingimiento y, simultdneamente,
percibimos que el paradigma de la razén retrocede frente a la ficcidn: "éno hay algo
inquietante en el hecho de que podamos dejarnos subyugar asi por los simulacros?", ipor "esa

capacidad que tienen las apariencias de neutralizar nuestras instancias de «control racional»"?

(3).
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La reaccion en defensa de la mimesis se inicia en la propia antigliedad. Ya Aristoteles en la
Poética, al establecer la diferencia entre la poesia y la historia, objetaba las acusaciones
levantadas en la Republica en contra de los poetas y sus actividades miméticas. Con esto en
mente, Aristételes inscribié la poesia en el orden de lo posible y lo verosimil, frente al orden de
lo factual y lo verdadero que asignd a la historia: "no corresponde al poeta decir lo que ha
sucedido [afirma], sino lo que podria suceder, esto es, lo posible segln la verosimilitud o la
necesidad" (157). Aristételes dio, ademds, un mayor crédito a la mimesis al establecerla como
un elemento constitutivo y diferenciador del ser humano y, en ese sentido, como instancia
mediadora entre el individuo y su entorno en el proceso de adquisicién del conocimiento: "el
imitar, en efecto, es connatural al hombre desde la nifiez, y se diferencia de los demads animales
en que es muy inclinado a la imitacién y por la imitacién adquiere sus primeros conocimientos"

(135).

Desde un enfoque pragmatico y a favor de la mimesis, Schaeffer utiliza otros criterios para
demarcar los limites entre la realidad y la ficcién pero, de manera similar a Aristoteles,
emprende la defensa de las posibilidades cognoscitivas de esta ultima y la reivindica
elimindndole la etiqueta de 'ilusidn engafiosa' o 'mentira’. Adicionalmente, le asigna una
"funcién trascendente" especificass. En orden de demarcar dichos limites, define la ficcién
como un "fingimiento lidico compartido" (128), lo que implica un "acuerdo intersubjetivo"
(129) entre emisor y receptor: por parte de uno, la intencidn ludica explicita y publica; por
parte del otro, la aceptacién del juego y sus reglas. En caso contrario, la actividad mimética se
transformaria en un "fingimiento serio", lo que equivale simple y llanamente a la ilusién
engainosa o a la mentira. Para lograr este acuerdo, Schaeffer decreta "la regla constituyente
fundamental de toda ficcidn: la instauracién de un marco pragmatico adecuado a la inmersidn
ficcional" (128). No hay como diferenciar, segun él, la representacion ficcional de la referencial
en cuanto a sus contenidos representacionales, porque cada una de éstas se establece segun
un campo de referencia determinado. Lo que equivale a decir que no es posible distinguirlas
desde una perspectiva semantica. Instaurado el marco pragmatico adecuado, la diferencia

entre un tipo de representacién y otra se instituye gracias a que el fingimiento ludico induce a

36 . s . s sy ,
También se refiere a su "funcién inmanente" en el orden estético (Véase 312 y ss.).
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la inmersidn ficcional salvaguardando la conciencia reflexiva con respecto a dicha inmersién:
"la funcién del fingimiento Iddico es crear un universo imaginario y empujar al receptor a
sumergirse en ese universo, no inducirle a creer que ese universo imaginario es un universo

real" (Schaeffer 138).

Mantener la conciencia sobre la inmersion, sobre el 'como si' implicado en el fingimiento Iudico
compartido, da la clave para valorar la mimesis como instancia de conocimiento v,
fundamentalmente, para establecer la funcién de la ficcion. El modo del ‘como si' de las artes
miméticas despliega la capacidad para marcar y percibir tanto la semejanza como también la
diferencia entre el objeto imitado y el producto de la imitacidén, entre la realidad y la ficcién.
Percibir la semejanza, por un lado, permite a Schaeffer legitimar los procesos cognitivos que
operan por imitacidn y se interiorizan por inmersidn (100). Segun él, el reconocimiento de
similitudes es un requisito crucial en los procesos de aprendizaje, es lo que permite construir
"un modelo fundado en una parrilla selectiva de similitudes entre imitacién y cosa imitada"
(73), por lo que "la construccién de una imitacidon es siempre una forma de conocer la cosa
imitada" (72). Por otro lado, percibir la diferencia expresa una competencia ficcional universal,
una capacidad de distanciamiento que todos los seres humanos poseen para distinguir la
realidad de la simulacién. Con el reconocimiento de esta competencia, Schaeffer anexa a su
régimen el fundamento antropoldgico en donde anclar la funcién de la ficcién. Esta reside en la
posibilidad que tenemos todas las personas de reorganizar "los afectos imaginarios en un
terreno ludico, su escenificacion, lo que nos da la posibilidad de experimentarlos sin que nos
agobien. El efecto de esta reelaboracién ficcional ... es el de ... una desidentificacién parcial"
(309). Es decir, opera aqui, segun Schaeffer, un tipo de desdoblamiento del yo que nos separa
de nuestras propias representaciones, levantando una plataforma para el ensayo y el error. La
expresion y experimentacion de nuestros afectos, nuestras percepciones y nuestros recuerdos
pueden tomar vida en la ficcidn de manera mucho mas mesurada e inocua de lo que lo harian
en la vida real, hasta el punto de permitirnos la fruicién estética. El acuerdo pragmatico que la
ficcién exige supone, entonces, un marco de conciencia racional como condicidn necesaria para

la inmersidn ficcional. Esto significa, en ultima instancia —y contrariando al cura y al barbero de
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la Mancha-, que la ficcion es un salvoconducto para transitar sin extraviarse por la ldcida ruta

de la cordura.

Desde el punto de vista de lo imaginario, el disefio de ficcién defendido por Schaeffer estd
fundado en una serie de supuestos que entran en contradiccidn con dicha perspectiva. Si, como
hemos visto, lo imaginario estd en la base de toda manifestaciéon cultural y social, no se
sostiene ni se justifica la diferenciacidn que intenta hacer Schaeffer entre "universo imaginario"
y "universo real", ya que es la imaginacién creadora —y no la reproductora— la que inventa
tanto la ficcidn como la realidad. Es decir, es la misma operacidén imaginativa la que esta en el
origen de ambas. El "universo real" es también resultado de los suefios, las significaciones
simbdlicas, los mitos, las imagenes, etc., como se ha explicado a partir de la linea filoséfica
seguida en este capitulo®’. Pero parece mas contradictorio aun intentar hacer depender la
inmersién ficcional de un marco de racionalidad. Esto significa volver a situar a la razén en un
lugar jerarquico de predominio y control sobre las formas de la imaginacién, cosa que Cassirer
—entre otros— en su momento refutd, incorporando la imaginacién simbdlica al paradigma
filoséfico. Adicionalmente, el marco racional que actia como condicién de la inmersién
ficcional no necesariamente refleja las practicas culturales de la ficcidén. Justamente la nocidn
de trayecto antropoldgico introducida por Durand muestra como no siempre es posible
conservar la conciencia sobre los sustratos imaginarios que modelan nuestras formas sociales y
culturales, ni hacer la distincion entre los imaginarios latentes y los manifiestos. En este
sentido, la propia invencion del marco de racionalidad concebido por Schaeffer lleva un sello
imaginario: el régimen diurno de la imagen aprueba momentaneamente la inmersién en la

oscuridad de la ficcion, a condicion del pronto re-encumbramiento hacia la lucidez no-ficcional.

Por otro lado, la perspectiva pragmatica de Schaeffer, que constrifie los contenidos semanticos
de la ficcidn a un marco referencial determinado, dificulta la posibilidad de establecer
referencias que transversalicen los marcos sin riesgo de romper con las convenciones de la
lectura. Esto limitaria, por ejemplo, la valorizacién de representaciones arquetipicas que, por

definicion, sobrepasan todo marco convencional, o que insisten en aparecer al margen de toda

37 (4 . . - . L
Véase también la perspectiva constructivista de Nelson Goodman expuesta a continuacion.
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convencién. Ahora bien, es innegable que los limites establecidos por estos marcos son
saludables en el sentido de que recuerdan no exigir a la ficcidn aquello que no le corresponde
(equivalencia factica con la no-ficcidn, referencialidad ldgica causal). Sin embargo, limitar la
referencialidad de la ficcidn a un marco cerrado resulta demasiado empobrecedor cuando se
quiere entender la ficcidn literaria como imaginario, esto es, en toda su amplitud para la
comprensidon del sentido de las experiencias universalizables, mas que para su explicacion

objetiva®. Al respecto, sefiala Paul Ricoeur:

contrariamente a la tradicidon del cogito y a la pretensién del sujeto de
conocerse a si mismo por intuiciéon inmediata, hay que decir que sélo nos
comprendemos mediante el gran rodeo de los signos de la humanidad
depositados en las obras culturales. ¢ Qué sabriamos del amor y del odio, de
los sentimientos éticos y, en general, de todo lo que llamamos el yo, si esto
no hubiera sido llevado al lenguaje y articulado en la literatura? (Del texto

109).

Finalmente, la concepcién mimética del arte y de la literatura adoptada por Schaeffer parte de
la base de que sélo existe un Unico mundo real —el mundo en que vivimos, el que podemos ver
y experimentar— que, por lo tanto, se constituye como el fundamento y punto de referencia de
toda creacién artistica. Segun esto, la operacién imaginativa propia de las actividades
miméticas de la ficcidon seria propia de la imaginacion que Castoriadis llamé imaginacién
segunda, la misma que el paradigma metafisico entendié como meramente reproductora y
desdefié por mas de veinte siglos por no ser conducente al conocimiento. La perspectiva
imaginaria entiende esto en sentido contrario: es la imaginacidn creadora o primera el

fundamento de todo lo existente, la que estd en |la base del mundo que dia a dia construimos.

Nelson Goodman, en su estudio Maneras de hacer mundos, se posiciona en mas de un sentido
en un lugar opuesto al de Schaeffer. Desde un enfoque semdntico y constructivista, rechaza la

perspectiva monadica del mundo, imitable y representable en el amplio sentido de estas

Para una exposicion sobre el debate entre explicacion y comprension véase José Maria Gomez-Heras.
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palabras. Goodman adopta, mas bien, la idea de que existen multiples mundos reales que se
erigen como "versiones de mundos" (131), sin jerarquia entre ellos, lo que puesto en términos
literarios (y filoséficos) nos ubica en el &mbito de los "mundos posibles"*’. Asimismo, frente a la
concepcidon mas pulcra de Schaeffer, que se encarga de limpiar la nocidn de mimesis de sus
efectos de arrastre, Goodman sostiene las influencias reciprocas entre los distintos tipos de
mundos: "es obvio que los trabajos de ficcidn literaria y los trabajos correspondientes en otras
artes juegan un papel sobresaliente en la construccién de mundos, y los mundos que
habitamos no son en menor medida herencia del trabajo de novelistas, autores de teatro o
pintores que el resultado de las ciencias, las biografias o la historia" (142). Esta demarcacién
implica que los mundos, tal como Goodman los asume, no provienen de la nada sino que estan
hechos teniendo como modelo otros mundos previamente existentes, por lo que la
construccion de cada uno de ellos incorpora siempre el anterior, proceso al que algunos
autores han llamado modelizacion (Garrido 18). Un mundo posible "parte siempre de mundos

preexistentes de manera que hacer es, asi, rehacer”, afirma Goodman (24).

Las maneras de hacer mundos de acuerdo a este autor son mdultiples y variadas'’. Debido
justamente a la diversidad en su hechura y en sus resultados, la valoracion de la composicion y
de las fronteras de cada uno de ellos no puede ser dada por un criterio Unico de verdad, sino -y
en esto si es coincidente con Schaeffer— en relacién a su propio marco referencial. Su validez
tiene que ver con un "ajuste a aquello a lo que de una manera u otra se refiere" (185) y su
verdad con aquello que podemos rehacer y construir mas que encontrar. Efectivamente, y en
coincidencia con lo imaginario, ya en el siglo veinte, como se ha visto, se hicieron distintas
propuestas que libertaron a la nocién de verdad de sus obligaciones objetivas y racionales,
dandole mas bien fundamentos y criterios plurales para su establecimiento. De acuerdo a lo

anterior, el conocimiento al que postula la literatura a partir de los mundos posibles es el que

39 . . s - N
Tampoco Lubomir Dolezel esconde su rechazo frontal a la perspectiva mimética: "la funcion mimética es una

formula para integrar las ficciones en el mundo real. La semantica mimética se enmarca en un modelo de mundo
unico. Una alternativa radical a la mimesis seria una semantica de la ficcion definida en un marco de mundos
multiples. La semantica mimética sera reemplazada por la semdntica de la ficcionalidad de los mundos posibles"
(77).

Es posible crear nuevos mundos a partir de la composicion, descomposicién, ponderacion, ordenacion, supresion,
complementacion, deformacion, etc., de elementos de mundos previamente existentes. Véase Goodman (25-
37).
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transita por construcciones reconocibles de la experiencia, o, como diria Goodman, re-
cognoscibles (144). Ahora bien, no obstante la modelizacidon y la "re-cognoscibilidad", al
tratarse de construcciones, estos mundos han logrado emanciparse de la dependencia
mimética con respecto a la realidad y, por lo tanto, de una funcién Unicamente reproductora.
En este sentido, este autor reivindica para los mundos asi concebidos y emancipados,
especialmente para los del arte y la cultura, una funcién que no opera "menos en serio que las
ciencias en tanto forma de descubrimiento, de creacion y de ampliaciéon del conocer". Por el
contrario, segun él, la ficcion nos abre a un "sentido mas amplio de promocién del
entendimiento humano" (141), de lo que se podria deducir una coincidencia con la concepcidn

del conocimiento que se ha anunciado en estas paginas para la linea imaginaria®.

En términos generales, el disefio de Goodman es mds sintdnico que el de Schaeffer con el
punto de vista de lo imaginario, fundamentalmente porque ambos enfoques, mundos posibles
e imaginario, se adscriben a una perspectiva semantica de la ficcion. No obstante, habria que
hacer algunos apuntes a dos de las ideas de Goodman consignadas aqui. En primer lugar, este
autor trabaja dentro del universo de los mundos posibles, por lo que es necesario precisar la
nociéon de 'mundo' y el potencial aporte del mundo posible para la lectura imaginaria de la
ficcién. Al respecto, conviene adoptar la nocién de mundo que ofrece Ricoeur para referirse a
la literatura: un mundo que ha sido eximido de su referencia en primer grado, la de los objetos
concretos y manipulables, razén por la cual puede desplegar una referencia en segundo grado
que vincule al lector con un campo de sentido para la existencia (Del texto 107). Es esta nocién
de mundo la implicada en lo que Ricoeur ha llamado el "mundo del texto", esto es, el mundo
ofrecido por el discurso literario toda vez que éste ha sido liberado de su dimensién de
acontecimiento® para prevalecer como significacion. Mas especificamente, cuando el discurso
escrito suprime la realizacién temporalmente fugitiva del decir para permanecer en lo dicho y

cuando se despeja de las limitaciones de la "referencia ostensiva", concreta, del confinamiento

41 . . P . . s
Sin embargo, esta deduccién se origina en una intuicion personal porque Goodman, lamentablemente, no

ahonda en este aspecto.

Acontecimiento y sentido corresponden en la hermenéutica de Ricoeur a los niveles del habla y de la escritura
respectivamente. El acontecimiento traspasa al sentido (cuando el discurso se pone por escrito) de cuatro
maneras distintas (ademas de las dos que se sefialan en el cuerpo central de este trabajo): cuando la intencion
del emisor deja de tutelar el significado textual y cuando el destinatario original y concreto queda desplazado
por un destinatario universal.
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del mundo circundante, para abrirse a "modos de ser posibles" o, en la terminologia de
Heidegger utilizada por Ricoeur, a ‘"nuevas dimensiones de ser-en-el-mundo"
("Acontecimiento" 157). Segun Ricoeur, a través de estos nuevos mundos o modos de ser
posibles creados por los textos, es permisible acceder a la comprension del sentido de los

mismos.

En segundo lugar, Goodman defiende la reciprocidad de influencias entre los distintos tipos de
mundos no jerarquizados. En este sentido, admite que la ficciéon puede incidir en el mundo real
con la introduccidon de nuevos mundos re-hechos a partir de mundos ya existentes. El énfasis en
la modelizaciéon que este operativo supone es lo que podria contrariar la linea imaginaria.
Segun Durand y Castoriadis, trascender el mundo en su facticidad —crear mundos a partir de
imaginarios— es una operacién propiciada por la imaginacidon creadora que no tiene por qué
limitarse a lo previamente existente. Por el contrario, la imaginacién creadora es lo
previamente existente, es lo que escapa a toda determinacion y, como tal, es el sustrato de lo
creado e instituido y garante de nuevas creaciones e instituciones. Por otro lado, el que los
mundos no estén jerarquizados, segun Goodman, disputa con la forma en que Durand ha
presentado la alternancia de los regimenes imaginarios segun los condicionamientos sociales e
ideoldgicos de las distintas épocas. Si el régimen diurno y el régimen nocturno de la imagen
oscilan entre lo denotado y lo connotado en las manifestaciones culturales, entre lo manifiesto
y lo latente, es porque se establecen jerarquias entre los mundos mds alld de nuestra intencién

o nuestra decision.

La propuesta de Thomas Pavel, en cierta forma, representa una integracion de las dos
perspectivas anteriores. Por un lado, desde un enfoque semantico, Pavel reconoce la existencia
de dos niveles de mundos, el de la ficcidn y la no-ficcién, aunque advierte sobre "la movilidad y
la poca determinacion" de sus fronteras (Mundos 105). Por otro lado, desde un enfoque
pragmatico, postula que no son criterios ontoldgicos los pertinentes para demarcar estas
fronteras sino, mas bien, culturales e histéricos, ocasionando que "la ficcion, en la mayoria de
los casos [sea] una propiedad historicamente variable" (Mundos 101). Debido a esto, en vez de

instalar el texto de ficcion en un marco referencial, como Schaeffer y Goodman, Pavel
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establece un marco convencional ("Las fronteras" 175) para su validacién y contextualizacién,
ponderando, por encima de cualquier demarcacién técnica y severamente rigida, las practicas y
los usos culturales de la ficcion. En este sentido, la propuesta de Pavel no sélo representa una
sintesis de las otras dos, sino que se organiza con un grado aun mayor de sintonia con respecto
a lo imaginario. Aln mas, Pavel se refiere a la estructura binaria que sostiene la division entre
los dominios de la ficcion y la no-ficcion como un producto cultural, a la que Durand

Unicamente tendria que recordarle su irrenunciable condicién imaginaria:

quiero proponer que la estructura ontolédgica en dos niveles es un rasgo
general de la cultura humana, que nos da las claves tanto de los mitos como
de las ficciones, y ese transito entre los dos niveles ha sido y sigue siendo la
regla que rige las relaciones entre ellos. Generalmente, los dos niveles se
diferencian en peso e importancia. Uno de ellos es percibido en tanto que
dominio de la realidad inmediata, mientras que el otro nivel, que
proporciona las claves de las proyecciones miticas o ficticias, sélo es
accesible por mediacién cultural: leyendas, tradiciones, textos,

representaciones, obras de arte ("Las fronteras" 175).

Segun lo expuesto por Pavel, la permeabilidad de las fronteras entre la realidad y la ficcion
promueve no sélo la convivencia sino también la transferencia semantica entre ambos niveles.
En este sentido, el marco convencional coincide en gran medida con el trayecto antropoldgico
de Durand, al establecerse como un conjunto de criterios y mecanismos que, en un
determinado momento histérico y cultural, regulan el flujo referencial desde un dominio al
otro, generando "campos de ficcién unificados" en la terminologia de Pavel (Mundos 121) o
"cuencas semdnticas" en la terminologia de Durand (Mitos 49). De esta manera, mientras que
acontecimientos histéricos quedan en la memoria colectiva convertidos en leyenda o relatos
miticos se convierten en ficcidn, los elementos ficcionales influyen seriamente en la vida real
pero sin que ninguno de estos nuevos productos del intercambio se anquilosen o se osifiquen

en el tiempo. Explica Pavel
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cémo las sociedades tienden a desarrollar espacios caracteristicos
imaginarios que dan forma tanto a la vida social como a la produccién
cultural. Los miembros de la sociedad juzgan a los textos de ficcién segun las
leyes predominantes de lo imaginario; por otra parte, la ficcién literaria
contribuye en el desarrollo de lo imaginario, ya sea otorgandole una
poderosa confirmacién o bien ayudando en su transformacion gradual

(Mundos 121-122).

Adicionalmente, la propuesta de Pavel integra una concepcién funcionalista de la ficcidn
(Mundos 173-180) sustentada principalmente en su empresa referencial y dentro de la
flexibilidad dada por el marco convencional. El tema de la referencia en la ficcién, segin Pavel,
descansa sobre dos principios fundamentales: el principio de distancia y el principio de
pertinencia. En relacién al primero, Pavel considera que el distanciamiento es la actividad
teleoldgica por excelencia de toda operacién imaginaria. Este principio supone la creacién de
una distancia simbdlica y ejemplar, a través de la transferencia hacia el ambito de la ficcién de
todas las posibles frustraciones, tensiones, intolerancias, etc., de la vida cotidiana, con la
finalidad de que sean exorcizadas y sanadas en el proceso de exposicion publica. "Pero esta
cura no tiene efectos a menos que, de cierto modo, se demuestre que tiene cabida en lo
existente" (Mundos 175), afiade Pavel, para indicar la necesidad de complementar el principio
de distancia con el de pertinencia. En este sentido, el transito entre un mundo y otro es de
doble direccidén y los acontecimientos de la vida real buscan reflexivamente una vez hechos
ficcion incidir "vividamente en el mundo de quien los contempla" (Mundos 175). Segun estos
principios, el tipo de conocimiento al que la ficcidon tendria acceso —una vez mas— dice relacién
con un nivel de comprensidn mas amplio de la experiencia vital, a partir de la incorporacién al
plano de la experiencia practica de todos aquellos temas existenciales que de manera esencial
preocupan al ser humano, tanto en su individualidad como en su sociabilidad. Se explicarian asi
tépicos recurrentes de la literatura de todos los tiempos como "el nacimiento, el amor, la
muerte, el éxito y el fracaso, la autoridad y la pérdida de autoridad, la revolucién y la guerra, la
produccién y la distribucidn de los bienes, la posicidn social y la moralidad, lo sagrado y lo

profano" (Mundos 178), que retornan desde la ficcién al plano de la realidad concreta para
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hacer menos sombria y menos intolerable la vida. Tal vez lo mas notablemente coincidente de
este autor con respecto a la teoria de lo imaginario sea haber puesto los principios funcionales
de distanciamiento y de pertinencia en un lugar central de la ficcidn, tal como Durand centré

en la funcién eufémica de lo imaginario su sentido de trascendencia.

Traer a colacién los trabajos de estos tres autores no ha tenido otro fin que el de mostrar la
primera capa de las multiples que aparecen en los estudios sobre la ficcidn, incluso cuando el
acercamiento se hace Unicamente a partir de tres preguntas —conocimiento,
referencialidad y funcién— como ha sido en este caso. Tomando esto en consideracion, el
examen de Schaeffer, Goodman y Pavel se ha realizado con dos objetivos especificos. El
primero, contrastar la respuesta de estos autores con los fundamentos sobre los cuales se ha
construido la nocidn de imaginario. En este sentido, la aproximacidn pragmatica y la semdntica,
la perspectiva mimética y la constructivista, las nociones de modelizacién y de representacidn,
entre otras, se han supuesto polos opuestos con una intencién metodoldgica mds que una
conviccidn ontolégica, para desplegar los matices intermedios y diferenciadores, logrando asi
mas insumos para el contrapunto. El segundo objetivo —que aun falta redondear— estd
relacionado con la necesidad de explicitar y remarcar las coincidencias en las respuestas dadas
a estos problemas, a pesar de los distintos enfoques y los matices diferenciadores. Estas
coincidencias se explican porque en ellas convergen, en ultima instancia, las inquietudes mas
significativas y propiamente humanas. Se podria decir que la perspectiva antropoldgica-
imaginaria, como la ha llamado Garrido, le da precisidon y especificidad al nucleo de este
universo comun, recorddndonos no obliterar la necesidad de mantener los ojos mas abiertos
hacia el campo imaginario y la vision mas comprensiva hacia lo cultural y antropoldgico de lo
que demandaria un analisis estrictamente técnico o tedrico a la hora de abordar un texto de

ficcién en particular.

éCual es este universo comun sobre el cual la perspectiva antropoldgica-imaginaria ha puesto
el foco? Las teorias expuestas se encuentran en tres aspectos gruesos. Primero —en relacién a
la referencialidad—, la ficcion es el lugar en donde instalar aquello que de alguna forma u otra

perturba la experiencia vital; es el espacio para escenificar lo oculto, lo frustrante, lo
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inmanejable, lo inexplicable. Al respecto, se ha visto cdmo Durand explicitaba lo que él
considera la mayor de estas perturbaciones: la angustia producida por la certidumbre sobre la
irreversibilidad del tiempo. En ese mismo sentido escriben Bergson y Morin y van a
pronunciarse también Wolfgang Iser y Lanceros. Segundo —en relacién a lo cognitivo—,
ficcionalizar estos elementos perturbadores e inexplicables proporciona un mayor grado de
conocimiento sobre ellos y, por ende, sobre uno mismo y sobre el mundo. Sin embargo, la
finitud del tiempo, el requerimiento inapelable de la muerte, el destierro original con respecto
a la eternidad, no son heridas a las cuales pueda accederse de manera directa: es necesaria su
conversion simbdlica. En este sentido, implican un tipo de conocimiento particular que es
Unicamente aprehensible desde la escena imaginaria, como la ha llamado Lanceros. Tercero —
en relacién a la funcién—, los efectos de este tipo de conocimiento no sélo permiten tener un
mejor manejo de los elementos perturbadores sino también —y especialmente— trascender,
corregir, reinventar la realidad que los origina. Esto es algo a lo que ya se ha referido Durand
como la funcién eufémica de lo imaginario que, puesto en términos de ficcidn literaria, alude a
su virtud comprensiva, orientada fundamentalmente hacia la angustia esencial, hacia la herida

tragica.

Habla Iser: "sdlo se puede transgredir realidades que, si no, resultan inaccesibles (origen, fin y
estar en el centro de la vida) poniendo en escena lo que estad oculto. Esta representacion esta
movida por el instinto de querer ir mas alla de uno mismo, no con un deseo de trascendencia ...
sino para hacerse accesible a uno mismo" (62). Segun el tedrico aleman, es la visibilidad del fin
lo que despierta el afan de encuentro con el propio ser y la comprensién del sentido de estar
instalados in media res del tiempo personal lo que motiva la escenificacion en el plano
imaginario de las posibilidades alternas a la realidad. Este es uno de los puntos que Frank
Kermode ha relevado con respecto a las ficciones apocalipticas. Ellas se construyen sobre una
vision de mundo que organiza la vida en funcién de una especifica ordenacidn temporal, que
manifiesta el momento propio de la existencia humana como un periodo intermedio entre el
principio y el fin, y orienta sus metas en relacidn a este fin imaginado y esperado. El final
supone un principio que lo contiene en potencia, siendo, a su vez, el resumen de toda la

estructura. Lo anterior determina una concordancia entre principio, medio y fin, en la medida
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en que cada una de las partes de la estructura y las relaciones internas que se establecen estan
en conformidad con el todo. La importancia de la concordancia es que ésta es el agente
principal en otorgarle sentido a la existencia humana y a las ficciones narrativas que el ser
humano construye a partir de este modelo. Segin Kermode, el modelo paradigmatico de las
ficciones concordantes es la Biblia, al responder a una estructura completamente armodnica
entre principio (Génesis), medio y fin (Apocalipsis). Esta es la razén por la cual el apocalipsis,
como tipo de las ficciones vinculadas al tema del fin, ha sido interpretado siempre a partir del
parentesco de los simbolos y las sefales que ahi se manifiestan con las del propio tiempo
presente. Asimismo, el apocalipsis ha influido en las tramas ficcionales en las que "el mismo
medio" sostiene una fuerte expectativa sobre el final y este final confiere duracién y significado
al todo. Otra manera de decirlo es como lo hace Iser: con la ficcion "estamos luchando
incesantemente para retrasar nuestro propio final" (65). Con este convencimiento, Iser trae al
platé el vaticinio de Alcmedn para exhibir la gravitacién del tema de la muerte en la ficcion y
para poner ahi su sentido: "la ficcionalizacién ofrece respuesta al problema que Alcmedn
consideraba insoluble: unir principio y fin para crear una ultima posibilidad a través de la cual el
final, incluso aunque no puede ser sobrepasado, al menos pueda ser postpuesto de manera

ilusoria" (65).

Por su parte, Lanceros adhiere a la certeza de la muerte para colocarla en el centro de lo
imaginario: "bien podria apostarse que, desde el principio, se construye, se canta y se cuenta
(en el doble sentido del término) contra la muerte y bajo su manto, que la muerte es el punto
del que surgen, no sélo la mitologia y la religidn, sino la arquitectura, el relato, la musica y el
computo” (65). La ficcidn, asi concebida, demarca un campo especifico de conocimiento dentro
del ambito epistemoldgico. Para definirlo, Lanceros diferencia tres escenas. La primera de ellas
y la mas acotada es la escena normativa, que corresponde a los saberes y discursos técnicos y
operativos. Estos se expresan en férmulas, decretos, cédigos, y se agotan en lo que él llama el
limite de la accion. La segunda, que comprende a la anterior y la sobrepasa, corresponde a la
escena especulativa, la de los saberes y discursos tedricos. Estos se expresan en

investigaciones, pruebas, hipdtesis, y se agotan en el limite de la comprension.
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El limite de la comprensién significa el ocaso de los conocimientos propios
de la escena hipotético-tedrica: no cabe operar con los mismos
instrumentos, no es posible extender la vigencia de la hipdtesis. El «mas
alla» del limite de comprensidn se experimenta como caos o amenaza. Las
palabras «enigma» o «misterio» aparecen como formas de respetuosa
reserva para designar aquello que se intuye tras el limite de comprensién

(63).

El «mas alld» es lo que atafie a la escena imaginaria. Esta comprende a las dos escenas
anteriores y no mengua cuando se perfecciona la técnica o se descubren nuevas teorias. Por el
contrario, el caracter dindmico de lo imaginario entiende sus contenidos semanticos en
permanente didlogo y redefinicidn con la sociedad y la historia, por lo que la escena imaginaria
adiciona siempre nuevas significaciones. Esta condicién de la escena imaginaria es inherente al
imaginario apocaliptico. Si bien las narraciones apocalipticas cifran sus contenidos ultimos en
un mas alla del tiempo, su dependencia con los contextos criticos en las que aparecen logran
que la comprensidn se vuelque sobre su propio contexto: ofrecen subvertir o invertir el orden
social y politico establecido, demandan el advenimiento de la justicia, recogen las sefiales
extremas de destrucciéon o corrupcién de su tiempo histérico, denuncian las practicas de

quienes ostentan el poder arbitraria, abusiva y opresivamente.

Ahora bien, Lanceros explica que aunque la escena imaginaria contenga a las dos anteriores, el
conocimiento de lo imaginario no esta al alcance ni de los saberes operativos ni de los saberes
tedricos. El dmbito imaginario de la ficcidon se ubica donde termina la explicacion y comienza la
comprension, y esto implica un saber que "se expresa en simbolos, dibuja horizontes de
sentidos, juega con los miedos y las esperanzas colectivas y se organiza en discursos y practicas
no exentos de un cierto caracter conmemorativo y ritual" (63). Este es el saber de los
fantasmas aludido al inicio de este capitulo. Un saber que ofrece una voluntad comprensiva del
mundo al cimentarse en recursos imaginarios tales como la literatura o el arte. Un saber que
sobrepasa las fronteras excluyentes —a veces entorpecedoras para la comprensién— de la

historia, el sentido comun, la literatura, la cultura popular. Un saber que se enfoca en una de
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las preocupaciones mas expandidas entre los seres humanos, como es el sentido que adquiere
la vida cuando se la observa con los ojos de la muerte. Un saber, finalmente, que se despliega

con especial sabiduria cuando se 'escriben’' juntos los imaginarios, la literatura y el apocalipsis.

Obras citadas

Anderson, Benedict. Comunidades imaginadas. Reflexion sobre el origen y la difusion del
nacionalismo. México: Fondo de Cultura Econdmica, 2007.
Aristételes. Metafisica. Barcelona: Océano, 2002.
Acerca del alma. Madrid: Gredos, 2003.
Poética. Madrid: Gredos, 1999.
Bachelard, Gastdn. La poética de la ensofiacion. México: Fondo de Cultura Econdmica, 2004.
Bajtin, Michael. La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. Madrid: Alianza,
2005.
Teoria y estética de la novela. Madrid: Taurus, 1989.
Bergson, Henri. Las dos fuentes de la moral y la religion. Buenos Aires: Sudamericana, 1962.
La risa. Ensayo sobre la significacion de lo cdmico. Buenos Aires: Losada, 1953.
Caillois, Roger. Acercamientos a lo imaginario. Bogotd: Fondo de Cultura Econdmica, 1997.
Carretero, Enrique. "Imaginario y utopias". Athenea Digital, N2 7 (2005): 40-60. Disponible en
http://ddd.uab.es/pub/athdig/15788946n7a3.pdf.

"La relevancia socioldgica del imaginario en la cultura actual". Némadas, N2 9 (2004).

Disponible en www.ucm.es/info/nomadas/9/ecarretero.htm.

Cassirer, Ernst. Filosofia de las formas simbdlicas. Vols. |, 1l y Ill. México: Fondo de Cultura
Econdmica, 2003.
Antropologia filosdfica. México: Fondo de Cultura Econdmica, 2006.
Castoriadis, Cornelius. Hecho y por hacer. Pensar la imaginacion. Buenos Aires: Eudeba, 1998.
Los dominios del hombre. Las encrucijadas del laberinto. Barcelona: Gedisa, 1998.
Cirlot, Juan Eduardo. Diccionario de simbolos. Madrid: Siruela, 2000.

Descartes, René. Meditaciones metafisicas. Madrid: Tecnos, 2002.

79



Discurso del método. Madrid: Edaf, 2003.
Dolezel, Lubomir. "Mimesis y mundos posibles". Teorias de la ficcion literaria. Antonio Garrido
Dominguez, comp. Madrid: Arco/Libros, 1997. 69-94.
Durand, Gilbert. La imaginacidn simbdlica. Buenos Aires: Amorrortu, 2000.
Lo imaginario. Barcelona: Ediciones del Bronce, 2000.
Mitos y sociedades. Introduccidn a la mitodologia. Buenos Aires: Biblos, 2003.
Las estructuras antropoldgicas del imaginario. México: Fondo de Cultura Econdmica,
2004.
"Metodologia, mitocritica y mitoanalisis". Teorias literarias del siglo XX. José Manuel
Cuesta y Julidn Jiménez, ed. Madrid: Akal, 2005. 728-733.
Eliade, Mircea. El mito del eterno retorno. Madrid: Alianza, 2003.
Mito y realidad. Bogota: Labor, 1996.
Ette, Ottmar. "Dimensiones de la obra: iconotextualidad, fonotextualidad, intermedialidad".

Disponible: www.uni-potsdam.de/u/romanistik/ette/ette19.htm.

Freud, Sigmund. Introduccion al psicoandlisis. Madrid: Alianza, 2004.

Garrido Dominguez, Antonio. "Teorias de la ficcion literaria: los paradigmas". Teorias de la
ficcion literaria. Antonio Garrido Dominguez, comp. Madrid: Arco/Libros, 1997. 11-40.

Gombrich, Ernst. La historia del arte. Buenos Aires: Sudamericana, 2004.

Gdmez-Heras, José Maria. "Explicacion y comprensién". Diccionario de Hermenéutica. Andrés
Ortiz-Osés y Patxi Lanceros, dir. Bilbao: Universidad de Deusto, 2006. 130-134.

Goodman, Nelson. Maneras de hacer mundos. Madrid: Visor, 1990.

Hume, David. De la moral y otros escritos. Madrid: Centro de Estudios Constitucionales, 1982.

IRigo-Madrigal, Luis, ed. Historia de la literatura hispanoamericana. Tomo I. Epoca colonial.
Madrid: Catedra, 1982.

Iser, Wolfgang. "La ficcionalizacién: dimensidn antropoldgica de las ficciones literarias". Teorias
de la ficcion literaria. Antonio Garrido Dominguez, comp. Madrid: Arco/Libros, 1997. 43-
65.

Jung, Carl Gustav. Arquetipos e inconsciente colectivo. Barcelona: Paidés, 2004.

Kant, Immanuel. Critica de la razén pura. México: Taurus, 2006.

80



Kermode, Frank. El sentido de un final. Estudios sobre la teoria de la ficcion. Barcelona: Gedisa,
1983.
Lagos, Maria Inés. En tono mayor: relatos de formacion de protagonista femenina en
Hispanoamérica. Santiago: Cuarto propio, 1996.
Lanceros, Patxi. "Conocimiento". Diccionario de Hermenéutica. Andrés Ortiz-Osés y Patxi
Lanceros, dir. Bilbao: Universidad de Deusto, 2006. 60-66.
Ledrut, Raymond. "Société réelle et société imaginaire". Cahiers internationaux de sociologie,
Vol. LXXXII (1987): 41-56.
Linse, Ulrich. Videntes y milagreros. La busqueda de la salvacion en la era de la
industrializacion. Madrid: Siglo XXI, 2002.
Longds, Fernando. La moderna condicion humana. Una introduccion al pensar critico de Kant.
Santiago de Chile: UMCE, 2003.
Morin, Edgar. El paradigma perdido. Ensayo de bioantropologia. Barcelona: Kairds, 2000.
Ortiz, Fernando. Contrapunteo cubano del tabaco y del azucar. Madrid: Catedra, 2002.
Parkinson, Lois. Narrar el Apocalipsis. México: Fondo de Cultura Econdmica, 1996.
Pavel, Thomas. Mundos de ficcion. Caracas: Monte Avila, 1995.
"Las fronteras de la ficcidn". Teorias de la ficcion literaria. Antonio Garrido Dominguez,
comp. Madrid: Arco/Libros, 1997. 171-179.
Platén. Didlogos. Madrid: Edaf, 2003.
Republica. Buenos Aries: Eudeba, 2003.
Rama, Angel. La ciudad letrada. Santiago: Tajamar, 2004.
Transculturacion narrativa en América Latina. México: Siglo XXI, 1987.
Reale, Giovanni y Dario Antiseri. Historia del pensamiento filosdfico y cientifico. Vols. |, Il y 111
Barcelona: Herder, 2005.
Ricoeur, Paul. Del texto a la accion. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica, 2006.
"Acontecimiento y sentido". Politica, sociedad e historicidad. Buenos Aires: Docencia,
1986. 151-172
Sagrada Biblia. Versién directa de las lenguas originales por Eloino Ndacar y Alberto Colunga.
Madrid: La Editorial Catdlica, 1960.

Saussure, Ferdinand de. Curso de lingiiistica general. Buenos Aries: Losada, 2005.

81



Schaeffer, Jean-Marie. ¢ Por qué la ficcion? Madrid: Lengua de trapo, 2002.

Tahir, Richard C. S. Utopias and utopians: an historical dictionary. Westport, CT: Greenwood
Press, 1999.

Taylor, Charles. La ética de la autenticidad. Barcelona: Paidés, 1994.

Tugendhat, Ernst. "Identidad: personal, nacional, universal". Persona y Sociedad, Vol X, N2 1
(Abril 1996): 29-40.

Urdanoz, Tedfilo. Historia de la Filosofia. Vol. VI. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos,
EDICA, 1978.

Vargas Llosa, Mario. La verdad de las mentiras. Lima: Peisa, 1996.

Vinas Piquer, David. Historia de la critica literaria. Barcelona: Ariel, 2002.

Zaballa Beascoechea, Ana de. "Joaquinismos, utopias, milenarismos y mesianismos en la
América Colonial". Josep Ignasi Saranyana, dir. Teologia en América Latina. Desde los
origenes a la Guerra de Sucesion (1493-1715). Madrid: Iberoamericana. Frankfurt am

Main: Vervuert, 1999. 613-687.

82



