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La imagen bajo sospecha

1. La antigua sospecha

Ya hemos visto que la imagen era sospechada de amenazar el lenguaje, con
el riesgo de suplantarlo, incluso de hacerlo desaparecer; en efecto acusamos con
gustoa la imagen (y en particular a la imagen televisiva) de ser nociva, invaso-
ra, de ejercer una mala influencia, sobre todo en la juvencud; por el contrario,
puede también considerarse benéfica, una herramienta de conocimiento mds
rica y mds completa que el lenguaje, un vehiculo privilegiado del penéamiento
y de la cultura, un campo productivo del arte. En sintesis, asistimos perma-
nentemente a un debate constante y contradictorio en torno de la imagen,
poniendo en juego juicios de valor radicales, entre fascinacion y desprecio.

La imagen estd en el centro de un debate axioldgico, mds que cualquier otro
tipo de lenguaje: se podrd criticar el buen o el mal uso del lenguaje verbal en la
prensa, por ejemplo, o en la literatura contemporinea, pero no se juzga la
“naturaleza” misma del lenguaje. Este tipo de preocupacién se deja para la
filosoffa del lenguaje. Por el contrario, cada uno tiene una opinidn sobre la
“naturaleza” de la imagen juzgada de entrada como buena o mala, El debate
parece particularmente agudo y ligado a la famosa “proliferacién” o “invasién”
contempordnea de las imdgenes,

Una investigacién histérica, que recuerda algunos momentos claves del
debate en torno de la imagen, nos mostrard que en realidad no es algo nuevo
sino que por el contrario toma su aspecto axiolGgico en un pasado aparente-
mente olvidado, pero sin embargo muy activo.

liste desvio antropolégico también mostrard que si el debate gira en torno de
la naturaleza de la imagen, la teorfa semidtica permite delimitar la especificidad
de los distintos aspectos de esta naturaleza, ya sea que se trate de una imagen
fubricada por o mano del hombre (pintada) o no (imagen ajeiropoiécica).
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Veremos cémo esta diferencia permite explicar el juicio de irreferencia que
s¢ le hace a la imagen como también el anuncio de su muerte.

I}l debate en torno de la imagen en efecto no es nuevo incluso aunque esté
agudizado por el fenémeno medidtico que sin duda exaspera la especificidad
del luncionamiento de la imagen, del mismo modo en que la imagen publici-
taria exasperaba, segin Barthes, el de la retérica de la imagen'.

De hecho, este debate se manifiesta en occidente al mismo tiempo que la
reflexion sobre el lenguaje, en el debate filoséfico de la antigiiedad como en el

debate religioso.

.1 La imagen “mimesis”: la imagen pintada

Ll punto principal de los debates en torno de la imagen pintada parece ser
cn primer lugar el de la imitacidn y el de sus aplicaciones. La imitacién, que
tanto para Platén como para Aristételes, ya lo veremos, concierne por supuesto
a L pintura pero también a las otras artes tales como la poesia o la tragedia.

I 1] La imagen pintadea en Platin

Iisto es lo que declara Platén en el libro X de Lz Repiiblica® a prop6sito de la
mitacion: “Yo mismo no entiendo bien cudl es su objetivo”. Demuestra que
1o tiene otra funcién sino la de seducir la parte mds vil de nuestra alma y
desviarnos de la verdad y de lo esencial. Para esto utiliza la “pardbola” de los
tres lechos: hay tres tipos de lecho que presiden, Dios, el carpintero y el pintor.
ios “hizo (un) dnico lecho que es el lecho esencial”, la idea de lecho, es decir
[ esencia de lecho, el lecho real, la forma “natural” del lecho.

Ningtin obrero humano puede producir el lecho “natural”, ya que la verda-
dera naturaleza para Platén es el mundo de las esencias inteligibles, el mundo
dle as Ideas. El artesano sélo puede producir entonces un lecho “artificial”. El
carpintero es sin embargo “el obrero del lecho” y el productor de este objero, lo
que no es de ningtin modo el pintor imitador: asf, “llamas imitador al aucor de
un producto alejado de la naturaleza en tres grados”. En efecto para Platén, la
imagen del pintor, como la del poeta, es la imagen de una imagen de lo real.

Lo que el pintor se propone imitar (tal como el autor de tragedias o el poeta),
no s ese objeto mismo Gnico que estd en la naturaleza, son las obras de los
artesanos tal como a ellos se les antoja y no tal como son: “Si observas un lecho
en forma oblicua o de frente o de cualquier otra manera, no es diferente de si

Roland Bacthes, "Rhétorique de 'image”, en Communications N 4, Paris, Seuil, 1064
Encre 389 y 369 antes de Cristo,
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mismo, pero parece ser diferente...”. ;Qué objetivo se propone entonces la pin-
tura en relacién a cada objeto?: “;Serd el de representar lo que es tal como es, o
lo que parece tal como parece? La imitacién, jes de la apariencia o de la reali-
dad? De la apariencia®”. El arte de imitar estd alejado entonces en tres grados de
la verdad y, si puede ejecutarlo todo es precisamente, al parecer, porque toca una
pequefia parte de cada cosa, y esta parte no es sino un “fantasma”. Hay entonces
tres artes (en el sentido etimol6gico del término) que responden a cada objeto:
el arte que se sirve de él, el arte que lo fabrica y el arte que lo imita.

Ademds, Platén acusa al imitador de no conocer las artes de las que habla:
“El flautista le da informacién al fabricante sobre las flautas, mientras que el
imitador no tendré ni ciencia ni opinién justa en lo que hace a la belleza o los
defectos de los objetos que pinta. El imitador sélo tiene un conocimiento in-
significante de las cosas que imita®”. La imitacién es una chapucerfa indigna
de gente seria.

Mds grave aln, esta chapucerfa se dirige a la parte menos razonable de
nosocros mismos ya que nos dejamos llevar por emociones y sentimientos que
intentarfamos razonablemente dominar si estuviéramos en una situacién real:
“Los mismos cbjetos parecen quebrados o derechos segtin cémo los vearnos, en
el agua o fuera del agua, céncavos o convexos segtin otra ilusién visual produ-
cida por los colores, y es evidente que todo esto infunde el desconcierto en
nuestra alma. Es a esta debilidad de nuestra naturaleza que se dirigen, aplican-
do todo el prestigio de la magia, la pintura sombreada, el arte del charlatdn y
otras cien invenciones del mismo tipo”. El encanto natural del ritmo y de los
colores ignora la medida y la raz6n: “La pintura y en general todo arte imitati-
vo culminan su obra lejos de la verdad y por otro lado mantienen comercio,
unién y amistad con aquella parte de nosotros que repugna la sabidurfa y que
no pretende nada sano ni verdadero”.

La conclusion de toda esta demostracién es entonces necesariamente severa
y excluyente: “De esta manera la imitacién, por ser lo mediocre acoplado a lo
mediocre, no engendra sino lo mediocre”.

Una critica mds severa alin a la imitaci6én cae sobre el poder de ilusién y
sobre sus peligros. En efecto, el buen pintor provocard “ilusién en los nifios y
en los ignorantes pintando a un carpintero y mostrindolo de lejos, porque le
habri dado la apariencia de carpintero de verdad®”,

Platon, La Repriblica, libro X,
Vo T,
1hid
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Pero el peligro es mds grande atn tal como se declara en E/ Sofista: “Valién-
dose de su téenica de pintor [éstel podrd, al exhibir de lejos sus dibujos a los
s inocentes, darles la ilusidn de que, todo lo que quiere hacer, es perfecta-
mente capaz de crear la realidad verdadera”. El pintor puede entonces dar la
tlusion, al crear simulacros que imiten perfectamente la realidad, de que puede
crear la realidad misma, y de esta forma hacerse pasar asi por Dios.

Vemos entonces aqui que la imagen pintada estd condenada por varias ra-
sones en tanto imiracion: estd alejada tres veces de la verdad, es ignorante, nos
conmueve a pesar de nuestra razén, es engafiosa y, finalmente, da la ilusién del
dominio de la realidad misma. Entonces no tiene lugar en la ciudad, donde no
podria cener utilidad alguna.

(1.2 La iinagen pintada en Aristiteles

PPara Aristéeeles, por el contrario, la imitacién, y la pincura en particular, es
buena porque es ttil. En efecto, forma parte de la educacién del ser humano
produciéndole al mismo tiempo placer.

lin la Poética®, al igual que Platén, Aristételes asocia estrechamente la imi-
tacion y las distintas artes: “Ya que, de la misma manera en que algunos (unos
pracias al arce y otros gracias a la costumbre) imitan con los colores y el dibujo
A las cosas de las que nos trazan la imagen, de la misma manera en que otros
imitan con la voz, de igual modo es en las artes precitadas: todos realizan la
tmnitacion por el ritmo, el lenguaje v la melodfa, combinados o no””.

Sencillamente, “las artes difieren segiin aquello que imiten (mds o menos
bien) y comeo imiten (contando o presentando los personajes como ‘en accién’,
actuando)”.

[Habiendo dicho esto, Aristételes parece refutar punto por punto el argu-
mento de Placén en relacién con la imitacién y convierte en positivas todas las
criticas negativas que Plaeén pudiera haber hecho: “La poesia parece deber su
origen en general a dos causas, y dos causas naturales. Imitar es natural en el
ser humano y se manifiesta desde la infancia (el ser humano difiere de los
demids animales en que resulta muy apto para la imitacién y se valié de esto
para adquirir sus primeros conocimientos) y, en segundo lugar, todos los seres
humanos sienten placer con las imitaciones.

"Un indicio es el que ocurre en la realidad (por oposicién al mundo ilusorio

Iacia 344 antes de Cristo.

listas arees son “la epopeya y el poema trigico, como también la comedia, el dititambo v,
en L mayoria de los casos, el juego de la flauta y el juego de la citara”, que "son todos de
manera pencral imitaciones” (Aristéreles, la Podtica).
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creado por la literatura): nos complace contemplar la imagen ejecutada con la
mayor exactitud de seres cuyo original resulea dificil de ver; por ejemplo las
formas de los animales mds viles y los caddveres.

"Otra razén aln es que, aprender resulta muy agradable no sélo para los
filésofos sino también para los demds seres humanos: sélo que estos tltimos en
mucho menor grado. Nos complace ver imdgenes porque al verlas aprendemos
y deducimos lo que cada cosa representa, por ejemplo que esta figura es fulano.
Si no hemos visto anteriormente el objeto representado, la obra ya no gustard
por la imitacién sino por la ejecucién, por el color o por otra cosa de este
tipo®”.

Asf, verdad y educacidn, que parecen desterradas de la funcién de la ima-
gen en Platdn, se vuelven una especificidad en Aristételes, y el placer que
producen ya no es sospechoso ni degradado sino, por el contrario, el motor de
este aprendizaje. Imitacién e imagen permiten finalmente el reconocimiento:
“El reconocimiento (@nagnorisis), como el nombre lo indica, es un pasaje de la
ignorancia (#gnsias) al conocimiento (grosis)?”.

Vemos entonces que Aristéreles tiene criterios axiolégicos para juzgar a la
imagen, como Platén, pero que esos criterios conducen esta vez a un acerca-
miento positivo entre imitacién, imagen, placer, verdad y conocimiento.

1.1.3 La tmagen pintada en Filoitrato

Otro autor antiguo, aunque més cercano a nosotros, asocia pintura y ver-
dad. Se trata de Filostrato'® quien, en su obra titulada Inagines o Eikones, se
libra al ejercicio de la ekphrasis, es decir de la descripcién por medio de las
palabras de obras de arte que en general evocan sujetos mitolégicos. Esta tradi-
¢idn, que se remonta a Homero con la descripcién del escudo de Aquiles, y que
reencontramos en obras de otros autores!'!, consiste en intentar recrear la obra
ausente a cravés de las palabras en el espiritu de los oyentes y de esta manera
hacer competir dos artes. El opidsculo de Filostrato comprende dos voliimenes
donde se describen sesenta y cinco cuadros.

Desde la primera frase, Filostrato declara que no amar la pintura es no amar
la verdad. La pincura es verdad porque imita a la naturaleza: los dioses son en
efecto pintores y pintan el mundo con las estaciones y sus colores. La tltima

Aristareles, hid.
Uil
165249 despuds de Cristo

o Por ejemplo en la Eweida
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frase declara que hay que pincar a la hora y con la luz adecuadas, ya que pintura
y naturaleza son idénticas. La pintura es un acte de la verdad porque asocia la
imitacion (mimesis) y la imaginacion (fantasia).

El objetivo de la obra de Filostrato es ensefiar a los jévenes a interpretar y
luego a juzgar. Consistird entonces en poner en juego una hermenéutica a tra-
vés de la prictica de una conferencia y de didlogos con nifios frente a una
galerfa de cuadros.

Esta prictica triangular (Filostrato, el nifio, el auditorio) propone un traba-
jo de interpretacion de los cuadros: primero, reconocer de qué se trata (tal
pasaje de Homero) y pasar de un texto (la pintura) a otro texto (la palabra)
buscando producir efectos equivalentes a los de la pintura; luego, ir més all de
la pintura, es decir de las percepciones visuales, para evocar otras: olores, rui-
dos, palabras; por Gltimo, dedicarse al juego de la ilusién y perderse allf con el
jucgo del logos estético de la admiracién y la sorpresa soffstica para terminar en
un juicio.

De este modo, parece que para estos tres autores (referencia que por supues-
to no es exhaustiva), la imitacién estd en el centro~del problema de la imagen
pintada, de su relacién con lo verdadero y de su funcién educativa. Algunas
veces desvia de la verdad, otras conduce a ella, o también se confunde con ella.
Se la condene o se la defienda, consideramos a la imagen fabricada por el ser
humano, no con un simple objeto del mundo, sino que la juzgamos en su
relacion con la verdad y el conocimiento. En cualquier caso, la imagen pintada
es considerada un signo, es decir un reemplazante con el que mantiene relacio-
nes miméticas, analégicas: la imagen pintada, tal como se presenta en estos
textos, es considerada como un signo icénico, segiin la terminologia peirciana,
con todas las implicancias que esto supone por temor al sefiuelo, al simulacro,

al desvio o a la ilusién.

[.2 La imagen “huella”: la imagen no creada por la mano del

hombre

Sin embargo, el término de imagen (ezkoné) en la antigiiedad no sélo desig-
na a las imdgenes fabricadas (pintura, mosaico, escultura), designa también
imdgenes “naturales”, que forman parte de la naturaleza misma, o considera-
das como tal. Este tipo de imdgenes estardn entonces asociadas no sélo con la
verdad, como las precedentes, sino mds seriamente con lo sagrado y con la
muerte

De nuevo en La Repiblica, Platén distingue en efecto dos especies en el
mundo: lo visible y lo inteligible. El mundo visible comprende a su vez dos
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secciones: una primera seccion, la de los ezbonés'?| y una segunda seccién, la de
los seres vivos, las plantas y los objetos creados por el hombre.

La definicién que da Platén de los eikonés es la siguiente: “Llamo imégenes
{erbonds] primero a las sombras, luego a los reflejos (o los ‘fantasmas’ [phantds-
miata} representados en las aguas o sobre la superficie de los cuerpos opacos,
lisos y brillantes, y a todas las otras representaciones de este tipo”. Es decir que
para ¢l son “imdgenes” las sombras y las imdgenes vircuales que podemos des-
cubrir en los espejos.

Estas imdgenes tienen para Platén una funcién bien especifica. En efecto
nos pide que: “admitamos que el género visible se divide en verdadero y falso,
y que la imagen es al modelo lo que el objeto de la opini6n es al objeto del
conocimiento.

"El matemdtico razona a partir de hipétesis y de figuras visibles aunque no
piense en ellas sino en otras a las que éstas se asemejan [...} Todas estas figuras
ue modela o dibuja {...} las emplea como si fueran también imdigenes para
llegar a ver esos objetos superiores que sélo percibimos con el pensamiento”. Si
hay entonces cuatro objetos de conocimiento (dos para lo inteligible y dos para
lo visible), hay cuatro operaciones del espiritu:

- enel campo de lo visible y para las imdgenes, es la simulacién, volunta-
ria 0 no; para los seres y los objetos, es el crédito o la confianza, estado
del alma que cree en la realidad exterior del objeto percibido;

- para lo inteligible, es el conocimiento discursivo (entre opinién e inte-
ligencia) para los modelos; la inteligencia para los objetos superiores.

Estas operaciones del espiritu deben ordenarse “por orden de claridad”:
“Cuanto mds participen de la verdad sus objetos, mds claridad tendrdn”.

Estas imdgenes “naturales”, sombras o reflejos, objetos del mundo que co-
rresponden totalmente a la definicién moderna del indice, ya no son desterra-
dos por Platén como imitaciones “mediocres”, sino que se convierten paraél,a
través de su cardcter indiciario, en herramientas de conocimiento.

Asi, la imagen verbal de la imagen indiciaria (sombra o reflejo: recordemos
el mito de la caverna) sirve para convencernos de que la imagen indiciatia es
una herramienta filoséfica que conduce al conocimiento, a la verdad y al bien.

2 Las “imédgenes” en la traduccién de Emile Chambry, Les Belles Leccres, 1966; las “copias”

en la traduccién de Léon Robin, Paris, Gallimard, “Bibliothéque de la Pléiade”, 1950.
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1.3 La imagen prohibida: el idolo
Estas imdgenes (copias o reflejos) se encuentran también en relacidn directa
con la religién y lo sagrado en la historia del mundo entero: no hay mis que
pensar en Egipto, en India, en el Medio Oriente, etcétera'?. En lo que concier-
ne de manera més directa a nuestro objetivo, nos detendremos un instante en
la Biblia y en la tradicién bizantina.
En la Biblia se pueden leer los tres primeros mandamientos del Decilogo:
“~ No tendrds otro dios frente a mi.
- No te hards esculpir ninguna imagen, nada que se parezca a lo que hay
en los cielos, alli arriba, o sobre la tierra, aqui abajo, o en las aguas o
debajo de la tierra.
- No te prosternaris delante de asos dioses y no los servirds porque yo,
Jehovd, soy un Dios celoso que castiga la falta de los padres sobre los

hijos, los nietos y los bisnietos...'*".

Sabemos que la Biblia es el libro inspirado por Dios para los judios, los
cristianos y los musulmanes, que conocen alguno§ pasajes por el Cordn. Des-
cendiente de varios manuscritos hebreos y griegos, la Biblia es el libro mds
difundido en todo el mundo y formé la cultura del mundo occidental en parti-
cular.

La traduccién literal del texto griego"” redacta asi el segundo mandamien-
to: “No creards ningin idolo, ni ninguna representacién de todo lo que estd
arriba en el cielo, abajo en la tierra o en las aguas, mds abajo de la tierra; no los
adarards y no los servirds; porque yo soy el sefior tu Dios, un Dios celoso”.

Estas imagenes esculpidas eran entonces los idolos. El término griego eidolon
designaba una representacién cualquiera, material o de imaginacion. Luego
termin6 designando una imagen que representaba una divinidad, se confundfa
con ella, y recibfa un culto. Una religién monoteista debia combatir entonces
el culto a los idolos, combatiendo de esta forma a los otros dioses.

Si en la Biblia hay una condena a las imédgenes (a las estatuas), no es porque se
corra el tiesgo de fomar a estas imédgenes como idolos, como se piensa a menudo,
sino porque son dioses, que hay que combatir y no adorar, para conservar la fe

Sobre este tema se puede consultar a Hans Belting, especialista en arte bizantino y aucor
del monumencal Bild und Knlt (Inagen y culte).

" Fxodo, XX, 4, Biblia de Jerusalén.

Hay varias versiones de la Biblia: la Biblia hebrea, la de los catélicos, la de los protentan-
tes y la Biblia griega de los setenta, destinada a los judios de la didspora. Cf. el Diction-
naire culturel de la Bible, Le Cerf, Paris, Nathan, 1993.
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para un solo Dios, Jehovi. Esto es lo que explica el psicoanalista Octave Mannoni
quien distingue en relacién con este tema las nociones de fe y creencia:

"“La verdadera naturaleza de la fe religiosa sin duda nos fue ocultada por los
préstamos tomados de la ontologia griega. La fe se referfa a la existencia de
Dios, al menos en apariencia. Basta con leer la Biblia para ver que los judios
crefan en la existencia de todos los dioses, incluso les declaraban la guerra.
Pero conservaban su fe para uno solo. La fe era su compromiso incondicional.
El sujeto del presente estudio es la creencia: por ejemplo, la que permitia a los
judios creer en la existencia de Baal en quien ellos no tenfan fe. Extremando las
cosas, seria posible efectuar todavia otra reduccién segin la cual fe y creencia
serfan producto ambas de la palabra de otro. Pero esto no autoriza a confundir-
las en este nivel de andlisis'®".

A menudo se considera que la prohibicién biblica de la imagen (el idolo),
es al principio de la iconoclasia, prohibicién del icono. Sin embargo, el icono
es algo totalmente distinto al {dolo rechazado en la Biblia en cuanto dios a

desterrar.

1.4 El icono y la iconoclasia

En la religién cristiana y en particular en la bizantina'’, se llama “iconos”
a las imdgenes religiosas, independientemente de su técnica. Imdgenes pinta-
das de Cristo, de la Virgen Marfa, de los dngeles y los santos, son el objeto de
un culto privado y también litdrgico en las iglesias orientales. Se pintan segiin
reglas muy estrictas y no pretenden cualquier semejanza. De esta forma, la
frente, los ojos, en los retratos santos, tendrdn proporciones mds importantes,
como sedes del Espiritu, que la nariz o la boca cuyo aspecto sensual serd enton-
ces disminuido. '

Los iconos estén en el centro de lo que se llamé6 la “Guerra de las imdgenes”
y cuya virulencia varid segiin las épocas en el imperio bizantino, quien domind
el Mediterrdneo oriental desde el afio 330 hasta su caida por los turcos en
145318,

La iconologfa cristiana en efecto fue practicada y combatida desde muy
temptano. Desde el siglo 1v, el reconocimiento del caricter sacro de la imagen
del emperador lo acerca a un retrato de culto —el icono— de Cristo y de los

Qctave Mannoni, “Je sais bien mais quand méme...", en Clefs pour Plmaginaive on I'Autre
Scéne, Paris, Editions su Seuil, coll. “Points Essais”, 1985.

Y Cf. Robin Cormack, Icénes ef société 4 Byzance, Paris, Gérard Monfort, 1993.

Sobre la historia de la iconoclasia, cf. J. Gouillard, articulo “Iconoclasme”, Encyclopacdia
aniversalis.
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santos, En el siglo vir, el retrato de Cristo susticuye progresivamente al del
emperador en las monedas'™. Estas monedas circulaban también en el imperio
drabe vecino,

La iconoclasia fue entonces una reaccién de los monotefstas contra la materia-
lizacion de lo sagrado y las religiones politefstas. Los “rabfes”, hacia el siglo v,
expurgaban las sinagogas de pincuras, mosaicos y bajorrelieves. Los musulmanes
permanecieron fieles a las prohibiciones de la Biblia y siguieron el ejemplo de
Mahoma quien, de regreso a la Meca (en el siglo vir) vacié la Kaaba de idolos, con
excepeion de dos imdgenes: la de Jesds y Marfa, tercera mujer santa del Islam.

Sin embargo, las primeras oposiciones a la imagen en el Islam son, poco
tiempo después de la conquista de Medio Oriente, oposiciones a las imédgenes
de tipo bizantino, lo que se inscribe en la légica de la iconoclasia ambiente ¥
no en la de una obediencia al texto del Cordn donde no aparece ninguna prohi-
bicion explicita de las imdgenes. La interpretacién mds convincente a la des-
truccion de imdgenes por el Islam consiste en efecto en decir que el Islam
adopeé las reglas de representacion vigentes en Bizancio®, ya que nunca “el
problema del funcionamiento de la imagen en la sociedad se plante6 con mds
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agudeza que durante el periodo iconoclasta®"” bizantino. Es en el seno mismo
del imperio bizantino donde el emperador se considera el representante de
Cristo en la tierra y donde la iconologfa es un asunto de Estado que hace esta-
llar la “Guerra de las imdgenes”.

El apogeo de la iconoclasia —mejor dicho la Guerra de las imigenes— se
prolonga durante més de un siglo a partir del afio 726, en Constantinopla: las
imagenes son proscriptas por edicto luego de que el emperador bizantino Leén
HT'y algunos obispos de Asia menor iniciaron una propaganda contra el icono
y en particular el de Cristo. Se considera que el primer acto que desencaden6 la
iconoclasia en Bizancio fue la orden de Le6n III, en el afio 726, de descolgar el
icono del Cristo que adornaba la puerta principal del Gran Palacio y que,
segun algunos, habia servido de modelo para la figura del Cristo [ilustracién
1} que aparecia en las monedas del primer reinado de Justiniano II.

Ledn IH promoverd una lucha encarnizada contra las imagenes reprochdn-
doles su insuficiencia y en particular el hecho de estar desprovistas de aliento y
de palabra. Se dieron varias explicaciones sobre este tema: el contagio de los
judios, del Islam, el miedo al fetichismo ligado al culto de la imagen, pero

" Bajo los dos reinados de Justiniano II, cazado y mutilado por los griegos en el afio 693,

pero quien romé de nuevo el poder diez afios mds tarde hasta el 711.
Cf. Robin Cormack, ap. ¢it.
n Jhid,
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cambién unaaversion supersticiosa y atiavica de paree de Leén 11 al doble de la
hgura humana.

Varias leyendas estan ligadas al uso de los iconos. Segin una de las prin-
cipales, de la que existen varias versiones, Cristo en vida habrfa hecho llegar a
Aghar®?, para curarlo, su retrato impreso milagrosamente en una tela. Conocido
en la tradicién iconogrifica bajo el nombre de Manto Sagrado (Cristo ajeirapoietos,
no pintado por la mano humana), esta imagen habria jugado el papel de mode-
lo y de referencia en el culto a los iconos y a las reliquias que también son
“imdgenes no creadas por la mano del hombre”.

En efecto, para los icondlatras, la existencia de imédgenes creadas por un
milagro, y no por simples artistas, era una prueba de que Dios no desaprobaba
las imdgenes figurativas.

El punto mds alto de la iconoclasia se alcanzé con el hijo de Leén III, Cons-
tantino V Coprénimo, quien opuso una contra-teologia a la tradicién de la
encarnacidn, deducida de las mismas premisas: la imagen de la creacién huma-
na llamada “sacra” era inaceptable, incluso idélatra. Mutila al Cristo, aisla de
la divinidad su naturaleza humana, la materia degrada la condicién gloriosa de
los santos. El tinico icono admisible, de autoridad divina, es el rito eucaristico
que vuelve misticamente presente el acto de la encarnacion.

La veneracién de los iconos no fue constituida en dogma de fe sino en el
segundo Concilio de Nicea, en el afio 787, quien justificé y formulé la “vene-
racién” de las “imdgenes santas” precisando que esta “veneracién” no es “ado-
racién” sino su medio, ya que el icono, transparente a su prototipo, permite
conocer a Dios por medio de la Belleza®. El icono®* es entonces venerado —y
no adorado— porque conduce a Dios. La victoria de los icondlatras sobre los
iconoclastas fue juzgada por la Iglesia como un triunfo de la ortodoxia. El
icono expresarfa asi una verdad revelada y participarfa de la liturgia.

Este desvio por la historia del icono y de la representacion religiosa nos deja
ver claramente que el proceso que se le sigue a la imagen se debe al cardcter de
indice (en el sentido tedrico del término) mds o menos fuerte que se le otorga, de
lo cual el Manto de Edesa®, mds tarde el Santo Sudario y las reliquias son los

2 1bid.

»  Cf. J. Blankof, y O. Clément, articulo “Icono”, Encyclopaedia universalis.

* Que es pintura y no escultura: no hay esculturas en las iglesias orrodoxas.

#  N.de la T.: Variante del relato del velo de Verénica: el rey Abgar de Edesa encarga a un
pinrtor el retrato de Cristo, pero no puede llevar a cabo su tarea por la luz que irradia de
su cara; Cristo toma un trozo de tela, lo aprieta contra su rostro y deja su imagen en é1. Se
creyd que esta imagen salvé a la ciudad de Edesa de un asedio posterior.
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modelos. Los iconoclastas, en particular, estaban por cierto mucho mads conven-
cidos del aspecto indiciario, “no creado por el hombre”, y entonces sagrado, del
icono que los icondlatras y es por eso que lo consideraban intolerable. No porque
temieran que no representara “la muerte del referente divino®” sino mds bien
porque, fisicamente ligado a Dios, mezcla lo que ontolégicamente debe perma-
necer separado —lo divino y lo humano—y mancha uno con otro.

(Que la imagen sea Dios —el idolo—, huella de Dios —el Manto— o su encag-
nacién —el icono—, no plantea el problema de la semejanza, ni de la analogfa, ni
Je la imitacion, sino el de la contigiiidad (incluso el de la identidad) entre dos
universos conscicutivamente separados.

Lo que se trata entonces, de admitir o de rechazar, es que la imagen sea el
vinculo fisico entre estos dos modelos.

1.5 La #mago latina

El tltimo ejemplo que nos ayudard a entender los origenes del estatus de la
imagen en nuestra sociedad es el de la mago de los latinos. Aunque la etimolo-
gfa de la imago latina sea miitor, “imitar”, percibimos una vez mds que la signi-
{icacion mds frecuente de la palabra es la de la relacién indiciaria con otro
mundo, esta vez el mundo de los muertos.

Por supuesto la inago puede ser “retrato, estatua, copia, reproduccién”,
cte., pero la “imago vocis” en Virgilio es también el “eco”, es decir, un indice
sonoro; en Horacio también es “fantasma, visi6n, suefio, aparicién”, en Plinio,
Virgilio o Cicerén, “espectro”. Pero por sobre todo, la imago es el retrato del
ancestro en cera, la mdscara mortuoria, que se ubicaba en el atrio y se llevaba al
{uneral; era entonces el lazo fisico, indiciario, entre el mundo de los muertos y
¢l de los vivos. Este lazo, incluso, estuvo reservado durante mucho tiempo a
cierta clase de la sociedad, a los nobles; existia un “derecho a las imdgenes”, el
jus imaginum, que correspondiaa la divisién de la sociedad en “nobles” e “inno-
bles”, en patricios y plebeyos. El bono multarum imaginum de Salustio es un
hombre que consta de numerosos ancestros, un hombre de alta nobleza.

De este modo percibimos que la imagen, para los latinos, no es sélo visual
(el eco es imagen) y que incluso aqui domina su aspecto indiciario: la imagen
¢s una huella y la mdscara mortuoria evidentemente nos recuerda a la prehisto-
ria de la imagen y el contorno de la mano dibujado en las parades de las grutas
de Altamira en Espafia. La relacién esencial entre la imagen y la muerte estd

26 al como precende Baudrillard en “Uirréférence divine des images", Simwdacres o Simude-

tion, Paris, Galilée, 1985

1. Criste
bendiciendlo,
Monasterio de
Santa Catalina,
Sinaf, Fin del
siglo x.

il v

A Tumba ol clavadisia, Pesto, 480-470 antes de Cristo,

. S B i B vt o, b, L 2D
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dada por la méscara mortuoria como por el espectro. De nuevo un lazo entre

dos mundos, la imagen es esta vez el lazo fisico entre el mundo de los vivos y el
mundo de los muerros.

Por supuesto esto nos hace pensar en los antiguos ritos fanebres, como los
de los egipcios y el de las tumbas donde la imagen del muerto —el muerto—
recibe ofrendas y comida; mds cercano a nosotros, las tumbas griegas, adorna-
das con frescos que representaban el “pasaje” del muerto [ilustracién 2}. Pero
¢sto anuncia también lo que decfa Barthes sobre las “muerte llana®’” o Bazin
sobre el “complejo de la momia®®”, como consecuencia de la especificidad in-
diciaria de la fotografia.

Para concluir este desarrollo necesariamente incompleto, insistiremos en el
hecho de que, cuando existe un debate, éste se plantea sobre la nau‘lralez;.l,
mimdética o indiciaria, de la imagen, y sobre sus consecuencias. Esta referencia
pretende ser también una incitacidn, para quien se interesa por “la imagen”, a

explorar su historia y sus funciones segin la cultura donde se manifiesta ya que

allf se determina el tipo de expectativa.

2. Antiguos y modernos

2.1 Lo religioso y lo profano

Vimos entonces que los problemas planteados por la representacion visual,
mimética o no, en la antigiiedad eran concebidos en relacién con Dios, con los
valores de verdad y saber y con la muerte; en el periodo iconoclasta, concernia
mis a la represencacion religiosa y a la naturaleza de doble de la imagen sagra-
da que a su naturaleza de mimesis. Hay que tener en cuenta que Euegc;, el
iconoclasma bizantino, aunque estuviera abolido, tendrfa gran influencia so-
bre toda la historia de la pintura occidental y presidird la futura distincion
entre pintura profana y pintura religiosa.

De esta forma, en el siglo 1x, Claudio, obispo de Turin, ordena la destruc-
cién de las imagenes y también de los crucifijos. Esta fue una actitud radical ya
que, para los iconoclastas del siglo vi, la cruz era la dnica imagen al.Jtorizada.
La disputa retorné en el siglo X1 con los cétaros, quienes negaban incluso la

encarnacién de Cristo en la hostia.

2 Cf. Roland Barthes, La cimara ficida, Paidds, Barcelona, 1989. s '
W Cf André Bazin, "Ontologie de Uimage photographique”, en Qw'est-ce que lv ctnind 2,
Paris, Le Cerf, 1981
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En la Edad Media las cosas cambiaron, las imdgenes tienen varios niveles
de lectura simboélica y alegérica. En el Renacimiento, la perspectiva, la elec-
ci6n de los materiales, la pintura profana, reemplazardn otras funciones. Sin
embargo, en el siglo xvi, la Reforma desencadena un nuevo furor iconoclasta.
Asi, la revuelta de los protestantes en Tournai saqued las iglesias, rompi6 las
estatuas, profand las reliquias. En respuesta a esto, la Contrarreforma, en el
concilio de Trento, desde 1545 hasta 1563, prohibi6 integrar a partir de en-
tonces elementos profanos en pinturas de temas religiosos tal como se habia
hecho en la primera mitad del siglo xv1, en el momento en que aparece el arte
barroco. Un artista como Veronese, en 1573, fue llevado frente al Santo Oficio.
El trabajo de investigacién de Caravaggio sobre la luz o el de Bernin sobre la
expresién de la sensualidad fueron eliminados con un severo retorno a los te-
mas sagrados.

Representacién religiosa y representacién profana se separan definitivamente
y aparecen los “géneros” pictéricos.

2.2 Imagen e Islam

Vimos que el perfodo iconoclasta concernfa no sélo a los judios y a los
cristianos de Oriente sino también al Islam, cuyo perfodo de conquistas y ex-
Ppansion corresponde al perfodo mds agudo de la iconoclasia bizantina. El Islam
participd de la iconoclasia por dos razones, tanto politicas como religiosas: en
politica, los califas drabes del siglo vii (la dinastfa de los Omeyas) adoptaron
numerosos rasgos de los antiguos dirigentes de las regiones conquistadas. De
este modo sustituyeron en las monedas, primero los recratos de los califas por
el del Cristo del perfodo justiniano, luego el espectro de Mahoma por la cruz
bizantina, prefiriendo finalmente inscripciones de inspiracién cordnica y re-
chazando, como los bizantinos, las imdgenes figurativas??,

Por otro lado, para el reciente Islam, la palabra de Dios fue entregada a la
humanidad y era normal que, independientemente de los problemas de in-
fluencia politica, las monedas y los lugares de culto acordaran un lugar privile-
yiado a la palabra. Los cristianos, para quien Dios se hizo hombre, se recono-
cian en un arte que muestra a Cristo bajo apariencia humana. Luego de preci-
sar esto, es importante recordar que si la doctrina musulmana indujo a proscri-
bir la representacién de los seres animados, humanos o animales, nunca suce-
dié por una prohibicién del Cordn. A menudo se coloca al Libro Santo encabe-
zando esta cuestion, pero éste no dice nada de eso, y los casuistas nunca pensa-

"L Robun Cormack, op. ot



