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Hacia la busqueda del sentido
en la representacion:

Juan Damasceno y Jacques Derrida’

El debate iconoclasta de los siglos VIII y IX sigue teniendo
validez en las discusiones tedricas contemporianeas. La pre-
gunta inicial que se debe considerar seria si la devocion a las
representaciones de la divinidad se proyectaba hacia aquello
inalcanzable que se consideraba divino o si, en un acto blas-
femo, se dirigia a la estatuilla de madera o a la piedra misma.
Esta pregunta, sin embargo, se adhiere a una larga tradicion
que cuestiona e intenta racionalizar la utilizacion de las ima-
genes. El problema de la representacion, la creacion de ima-
genes y palabras que substituyen un significado especifico, ha
existido por lo menos desde Platon. Sin embargo, cuestiones
sobre la representacion, la presencia y la ausencia de aquello

*  Todas las citas provenientes de ediciones en idiomas que no sean en
espanol han sido traducidas por las autoras.
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que se representa, temas que se vienen debatiendo incluso
desde antes de Cristo, siguen constituyendo dilemas sin resol-
ver en la historia del pensamiento posmoderno.

En la época de san Juan Damasceno (675-749), el asunto
de la correcta interpretacion de la palabra de Dios era uno de
los puntos dlgidos del debate iconoclasta. El Logos o la Pala-
bra en la teologia del cristianismo fue interpretada literalmen-
te por los iconoclastas: La Palabra era la escritura. El primer
emperador que prohibi6é los iconos fue Ledn III el Isaurio
(680-741), quien redacté un decreto al respecto en el ano 720.
Esta prohibicion se bas6 en la reiteracion del segundo man-
damiento. Sin embargo, se desconocen los textos especificos
sobre su posicion iconoclasta. La carta del papa Gregorio a
Ledn IIT reconstruye parcialmente algunos de sus argumentos
(Sahas 1986: 24-28). A partir de este documento se puede infe-
rir que su pensamiento iconoclasta se basé en la creencia de
la Palabra ligada a una literalidad extrema para la interpreta-
cion de las escrituras, pues estas fueron concebidas como la
Palabra de Dios vy, por lo tanto, tenian que ser seguidas y res-
petadas en forma muy literal. La Palabra habia instruido a la
humanidad a adorar a Dios en forma exclusiva y no a cons-
truir imagenes de adoracion, pues estas convertian a los hom-
bres en iddlatras. Esta interpretacion tan literal anulé la posi-
bilidad de un pensamiento semidtico respecto de los iconos
divinos. Cualquier veneracion dirigida hacia objetos que
representaran lo divino estaba orientada, por lo tanto, de
acuerdo con esta concepcion literal, al objeto terrenal en si y
no al significado intencional del objeto que representaba la
divinidad.

La condena oficial de los iconos continu6 hasta el reina-
do de Constantino V (741-775), el sucesor de Leon III. Este
nuevo emperador bizantino se esforzé por encontrar una jus-
tificacion teoldgica para los iconos religiosos, pero solo pudo
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ratificar la validez de la Eucaristia. Lo que durante el imperio
de su padre se consideréd una simple idolatria, ahora, con
Constantino V, asumi6 el rango de herejia (Sahas 1986: 36).
Esta nueva clasificacion de la iconodulia como herejia posibi-
litd la condena (sea anatema) de algunos defensores de los
iconos como Juan Damasceno, a quienes se les acuso de
‘inciertos’ y ‘adoradores de la madera’ (Sahas 1986: 170).

Juan Damasceno y los iconoclastas compartian la opinion
de que Dios no estaba presente en el objeto. Damasceno sabia
que, como ‘lector’ de los iconos, era posible estar consciente
de la ausencia de Dios en estos y dirigir su adoracion segin
las circunstancias. Mas aln, creia en la imposibilidad de con-
templar a Dios sin la ayuda de los iconos para representarlo.
En este sentido, la posicion de Damasceno se acercaba mis a
la propuesta en el Evangelio de san Juan: la Palabra no es un
libro. El cristianismo se basa en la creencia de la palabra de
Dios hecha carne. En san Juan Damasceno, por lo tanto, la
defensa de los iconos divinos es la extension de este principio
basico de la fe.

En su lectura de las Escrituras, Damasceno empieza per-
mitiendo una cierta flexibilidad interpretativa. Al referirse a las
palabras del Espiritu Santo dirigidas al apostol Pablo: “Dios le
habl6 del pasado a nuestros padres y profetas de muchas y
diversas maneras”, san Juan Damasceno hace hincapié en que
el modo de hablar ‘en muchas y diversas maneras’ en realidad
va en contra de la literalidad de los iconoclastas:

Un médico habil no le receta lo mismo a todos sus pacien-
tes ya que cada uno tiene sus propias necesidades... De la
misma manera, el médico de las almas por excelencia,
prescribe lo adecuado a aquellos que todavia son nifios y
susceptibles de la enfermedad de la idolatria y que consi-
deran a los idolos como dioses (1997: 54).
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Segun este pasaje, a los israelitas, a quienes se les habia
prohibido esculpir imagenes, la Verdad todavia no les habia
sido revelada en la forma de Cristo. De alguna manera su posi-
cion era desventajosa. Se les habia prohibido construir image-
nes de su Dios ya que “es imposible crear una imagen de
Dios, quien es incorpéreo, invisible, inmaterial, sin forma, no
circunscrito e intocable” (1997: 54). Por esta razon, afirma
Damasceno, era necesario aclararles explicitamente el qué y el
como de la veneracion. Como cristiano, el tedlogo bizantino
afirma que habiendo sido iluminado por la circunscripcion de
lo divino en forma humana, estaba por lo tanto capacitado
para utilizar esta Verdad y re-interpretar semidticamente el
argumento de los iconoclastas.

De acuerdo con Damasceno, la Palabra de Dios fue
hecha carne para que nosotros pudiéramos aproximarnos a
una conceptualizacion del rostro inaprensible de Dios. Al
crear a Cristo como la imagen perfecta, Dios nos ha permiti-
do reproducir dicha imagen por medio de la iconografia. Por
lo tanto, los creadores de iconos no intentan reproducir o
crear un Dios a partir de un objeto material. Simplemente se
trata de la construccion de un simbolo del referente divino
como medio instrumental para posibilitar la contemplacion de
la Verdad. Damasceno afirma: “[...] las cosas visibles son
modelos corporales que nos proporcionan un vago entendi-
miento de aquello que es intangible” (1997: 20).

El conocimiento del hombre de que los iconos construidos
por la mano humana son significantes imperfectos es lo que le
permite venerarlos. Asi, se reserva la verdadera adoracion para
aquello que es intangible e irrepresentable: “Hacemos visible
[para nosotros mismos] aquello que no puede describirse, de tal
manera que podamos construir analogias entendibles” (1997:
20). Para Damasceno, esta es la razén por la que Dios se ha ves-
tido de nuestra propia carne: para que podamos hacerlo mas
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entendible a nosotros mismos. Si el intento de describir la divi-
nidad incorpdrea es por cierto un pecado,

No incurrimos en un error si construimos una imagen de
Dios encarnado, a quien se le ha visto en la tierra hecho
carne de forma proxima al hombre, y en su grandeza infi-
nita asumioé su naturaleza, sintiendo la forma y el color de
nuestra carne. Anhelamos saber como era, y como dice el
apostol, “ahora vemos oscuramente como a través de un
vidrio”. El icono, por lo tanto se ha convertido en un vidrio
oscuro, adaptado a las limitaciones de nuestra naturaleza
fisica (1997: 52-53).

El principio basico de fe de Juan Damasceno, que Dios
se hizo carne por nosotros, se convierte en el pilar de defen-
sa para los iconos divinos. Para el tedlogo de Damasco, la
construccion y veneracion de los iconos se transforma en la
extension logica de la ideologia cristiana.

Damasceno comparte los principios de una teologia
negativa con Pseudo Dionisio Areopagita. Ambos se basan en
la carencia de simbolos para representar aquello que no
puede concebirse dentro de ningtin simbolo que sea lo sufi-
cientemente simple para que el hombre pueda interpretarlo.
Como lo afirma Pseudo Dionisio en los Nombres de Dios:

Ahora aprehendemos estas cosas de la mejor manera que
podemos, y ellas vienen hacia nosotros arropadas en los
sacros velos de amor hacia la humanidad con el que las
Escrituras y las tradiciones jerdrquicas cubren las verdades
de la mente con cosas que provienen del mundo de los sen-
tidos. Y asi, lo Trascendente se viste en términos del ser, en
la forma vy la silueta de objetos que no poseen ninguna de
estas cualidades y se emplean numerosos simbolos para
representar los diversos atributos de aquello que es de una
simplicidad supranatural y sin imagen (1987: 52).
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El elemento de lo inaprensible al pensamiento que com-
partieron Pseudo Dionisio y Juan Damasceno fue lo que posi-
bilité una interpretacion semidtica de las palabras y los iconos.
Para ellos, la literalidad de los iconoclastas era hasta blasfema
en el sentido de que presumian de poder aprehender el cono-
cimiento exacto de la Palabra de Dios. Los icondfilos o iconé-
dulos continuaron usando los misterios de la fe para posibili-
tar argumentos filoséficos sofisticados necesarios en sus refu-
taciones de las acusaciones cargadas de literalidad por parte
de los iconoclastas. Por ejemplo, si los iconoclastas afirmaron
que la eucaristia era el Gnico icono apropiado de Cristo, los
defensores de las imagenes sostuvieron que era incompatible
a sus creencias substituir el icono por la eucaristia. Leonid
Ouspensky lo explica: “[...] para los iconoclastas, solo algo
idéntico a su prototipo podria ser considerado un icono ver-
dadero, solo los regalos divinos podrian aceptarse como ico-
nos de Cristo. Pero para la ortodoxia, los regalos divinos no
son precisamente iconos y que son idénticos a su prototipo”
(1978: 123). El misterio de la transubstanciacion esta fuera del
alcance del debate semidtico de la representacion de lo divi-
no, y por lo tanto no puede incluirsele como argumento en
contra de los iconos.

Esta utilizacion de la mistica “naturaleza doble” de los
regalos divinos fue un eco de la doble naturaleza de Cristo, la
cual utilizé San Teodoro Estudita (759-826) para fundamentar
sus argumentos durante la segunda fase iconoclasta. Respon-
diendo al pensamiento de Damasceno de que Cristo circuns-
crito es representable, los iconoclastas arguyeron que repre-
sentar a Cristo en forma humana fue solo un rechazo a la pre-
sencia irrepresentable de Dios en el Cristo humano. La res-
puesta de San Teodoro fue que para negar la representabili-
dad de Cristo se tenia que “sacar todo lo ‘visible’ y ‘tangible’ y
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‘aprehensible’ y cualquier otro adjetivo en la misma categoria”
(1981: 22), y que si se hacia esto se negaba que la Palabra se
habia hecho carne, es decir que se estaria refutando el princi-
pio mas basico del cristianismo. Sin embargo, la presencia de
la divinidad en Cristo no se extiende a los iconos. San Teodo-
ro admite que “la copia comparte la gloria de su prototipo que
como un reflejo comparte la brillantez de la luz” (1981: 28).
Pero el reflejo de la luz no implica presencia.

Si bien desde la época de Gregorio Magno (540-604) en
Occidente prevalece la idea de que la imagen es de rango
inferior a la palabra: “Las imagenes son ttiles para que los ile-
trados vean en ellas lo que no son capaces de leer en los
libros”, el pensamiento teoldgico respecto de la imagen duran-
te el periodo posiconoclasta parece, por lo menos en teoria,
equiparar la imagen a la palabra. El octavo concilio ecuméni-
co de 8069-870, a pesar de haber sido antifociano y de no
haber sido reconocido oficialmente por la Iglesia ortodoxa,
afirma que la imagen es 1til para que tanto letrados como ile-
trados puedan sacar provecho de la misma manera que se
puede hacer con las palabras y las silabas escritas (Ouspensky
1978: 212-213).

Como respuesta a las acusaciones iconoclastas de que la
descripcion con imdgenes no implica veneracion a diferencia
de la descripcion con palabras, San Teodoro, quien escribe a
comienzos del siglo IX, afirma que “escuchar es igual a ver y
es necesario utilizar ambos sentidos” (1981: 37). Y esto va en
concordancia con los principios ortodoxos de que las Sagra-
das Escrituras y la imagen divina son de igual importancia para
la comprension de lo divino. Si bien los iconoclastas nunca
cuestionaron la veneracion debido al Evangelio, y de hecho
basaron su argumento central en el entendimiento literal del
logos del segundo mandamiento, ellos definen las imagenes
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como falsas y absolutamente diversas de las Escrituras. Los
iconédulos, por otro lado, pueden verse como lectores de ico-
nos que tienden a utilizar de forma intercambiable dos tipos
de simbolos: la pintura y la palabra. “Asi como la palabra de
las Escrituras es una imagen, asi es la imagen pintada una
palabra” (Ouspensky 1978: 138). Cuando Juan Damasceno se
refiere al enunciado de san Pablo de que “la palabra mata,
pero el espiritu da vida”, estd dindole el mismo tratamiento a
las Escrituras que al icono, esta leyendo su “significado espiri-
tual escondido” (1997: 16). Es justamente este significado espi-
ritual y escondido al que se refiere Ouspensky cuando afirma
que “[...] el arte sagrado tiene una doble dimension: Su pro-
pia esencia es incambiable y eterna debido a que expresa la
verdad revelada, pero simultineamente es infinitamente diver-
sa en sus formas y expresiones, lo que corresponde a dife-
rentes momentos y lugares” (Ouspensky 1978: 9).

En su descripcion de la inspiracion divina en el arte
sagrado, Pavel Florensky se refiere a esta verdad revelada. La
creacion de una obra de arte la describe como un ascenso de
la psyche o del alma del artista al reino celestial donde puede
conocer “la noumena permanente de las cosas” (1996: 44). A
este tipo de arte lo clasifica como “simbolismo”, el cual “encar-
na en imagenes reales las experiencias del reino mas elevado;
asi, esta imaginerfa —que es una imagineria simbdlica—
alcanza una super realidad.

Estas referencias de tedlogos modernos como Florensky
y Ouspensky respecto del doblamiento o del aspecto “super-
real” de los iconos hace hincapié en la separacion necesaria
entre el arte terrenal y la presencia espiritual. Asimismo, per-
mite la presencia como un producto de la fe religiosa en el
Dios invisible. Podemos apreciar, por lo tanto, la manera en
que estas ideas se basan en el pensamiento de Damasceno,
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especificamente en el ejemplo de Cristo como representacion
de Dios. Y se utiliza el ejemplo de la naturaleza dual de Cris-
to para mostrar la forma en que el arte explora los misterios
de la fe sin desobedecer los mandamientos de las Escrituras.

El reconocimiento del Segundo Concilio de Nicea (787)
durante el concilio ignaciano de los anos 879-880 como el
Séptimo Concilio Ecuménico tuvo grandes consecuencias en
la historia de la teologia, pues es alli cuando se produce la
derrota ultima de la iconoclasia: no solo se rechazaron los
argumentos en contra de la iconodulia promulgados en el
Quinto Concilio de Constantinopla (754), sino que se sentaron
las bases para la veneracion de las imagenes como funda-
mento del cristianismo. Como lo afirma Ouspensky, la Iglesia
entera le atribuy6 a la iconoclasia el rango de herejia de forma
irrevocable (1978: 216). Durante el Octavo Concilio Ecuméni-
co (869-870) se confirma el concilio de 843 en el cual se pro-
duce el triunfo de la ortodoxia. Esto implica tanto el recono-
cimiento de la imagen sagrada, asi como el triunfo del dogma
de la encarnacion divina. En el kontation o poema bizantino
en el que se trata el triunfo de la ortodoxia, también se men-
ciona la relevancia del arte sagrado. El objetivo del arte es
pues mostrar la realidad dual de la Iglesia. De la misma mane-
ra que Cristo es dual, hombre y divino, la Iglesia retine esas
dos realidades en si misma: “la realidad historica, terrenal y la
gracia del Espiritu Santo, la realidad del mundo y la de Dios”
(Ouspensky 1978: 167).

En este mismo kontakion se sientan las bases para el
cambio de giro posterior en el arte de la Iglesia, ya que de un
énfasis en lo cristolégico, el arte tiende a mostrar la llamada
“espiritualizacion” gracias al relieve que adquiere la prneuma
asi como el aspecto escatologico. El canon del arte sagrado
empieza entonces a formarse y alcanza su punto maximo en
la segunda mitad del siglo XI (Ouspensky 1978: 217-218).
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De Damasceno a Derrida

Se puede intuir la manera en que el simil platonico de la
cueva puede haber influido en la argumentacién iconddula
damascena, ya que San Juan describe las imigenes como som-
bras de verdades inexpresables. Para ambos, Platon (427-374
a. C.) y Damasceno, la creacién y la contemplacion de estas
sombras es la Unica manera en que nuestro entendimiento
limitado pueda siquiera aproximarse a una conciencia de un
Dios no aprehensible o de un ideal incomprensible. El uso
damasceno de la imagen del icono como un vidrio oscuro nos
recuerda ciertamente las sombras en las paredes de la cueva
que, para Platon, manifestaba la manera de percibir la reali-
dad. En ambos casos, el simil de la distorsion visual equivale
a la inhabilidad de percibir lo divino, lo cual es inherente a la
condicion humana.

La imagen platonica de los prisioneros localizados en la
cueva a quienes se les incita a creer que las sombras son la
Verdad, todavia sigue resonando en la filosofia moderna. En
san Juan Damasceno vemos estas reminiscencias en su insis-
tencia de que las verdades divinas solo pueden ser percepti-
bles por nosotros en formas reconocibles: “El deseo de Dios
es que no seamos totalmente ignorantes de las criaturas
incorporeas, y asi El las vistié con formas y sombras y utilizé
imagenes comprensibles a nuestra naturaleza, formas materia-
les que podrian ser aprehensibles por la vision espiritual de la
mente” (1997: 79). Si bien para Damasceno Dios se hace con-
cepto cognitivo para nosotros a través de estas formas, Platon
concibe nuestra inhabilidad de salir a la luz como una debili-
dad inherente de la mente. Para Platon, a través de la Verdad
filosofica, nos es permitido ver la forma de lo bueno. La desa-
venencia entre lo que se ve y la verdad representada por lo

184



tanto no es necesaria y se puede superar. Con esta interpreta-
cion en mente, la condena de la escritura de Platon, aunque
contradictoria, es tal vez mas facil de comprender. Los poetas
son expulsados de su Republica acusados de pronunciar
enunciados no verdaderos respecto de Dios. Sin importar la
distorsion de estas falsedades, para Platon siempre represen-
taran un fracaso, ya que siempre debemos aspirar hacia la ver-
dad y la bondad de lo divino, independientemente de la difi-
cultad para lograrlo.

La dialéctica de Platén, como método de conocimiento,
implica un ascenso progresivo de los objetos sensibles (den-
tro del cual se incluyen las imdgenes) al mundo inteligible. A
través del 6rgano de la vista se trasciende de la observacion
del mundo visible al inteligible y a la contemplacién de la ver-
dad. La diferenciacion entre los ojos externos, prisioneros de
las ilusiones y los internos, capaces de contemplar la idea,
influird en el pensamiento occidental por los siglos venideros
ya que, como lo afirma Cruz, es desde esta oposicion de la
que nacera el rechazo a las imagenes (2009: 41). No solo se
devaluara la imagen, sino también el arte y se dard prioridad
al concepto. Para Platon, las obras de arte son copias de ter-
cer grado. Con su famoso ejemplo de la cama, queda claro el
proceso por el que pasa el artista. Primero, el ebanista que
construye una cama con sus manos, ya esta copiando la idea
de la cama. Luego, el artista hace una copia de una copia, es
decir que su pintura sera una copia de la que hizo el ebanis-
ta. Es decir que la cama del artista se convierte en un engano,
en una apariencia de la cama.

La influencia de Platén en las ideas posteriores tiene
vigencia hasta hoy en dia. En la Edad Media, por ejemplo, a
pesar de que el cristianismo se inclinara por la encarnacion,
los padres de la Iglesia también diferenciaron entre la belleza
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trascendente y la belleza sensible. En otras palabras, se sigue
pensando en términos de la ontologia platonica. Lo mismo
sucede en el neoplatonismo de Plotino o con la teologia nega-
tiva propuesta por Pseudo Dionisio Areopagita. En el modelo
de las tres hipostasis o tres caminos propuesto por Plotino, a
saber, el espiritual, el del alma y el de la realidad del cuerpo,
el alma individual se distrae por el cuerpo y esta ird descen-
diendo por los caminos y solo volverd a ascender hacia las
escalas superiores gracias al recuerdo de su origen divino.
Pseudo Dionisio distingue entre lo que seria una teologia
catafitica, la misma que se expresa en forma positiva de Dios
y le atribuye determinadas propiedades, y una teologia apofa-
tica llamada también teologia negativa, segin la cual Dios esta
mas alla de toda definicion. Se trata pues, como en Platon, de
la adquisicion del conocimiento por medio de un proceso de
purificacion del alma, pero el artista nunca podra plasmar la
belleza interior puesto que esta es trascendente. Lo paraddji-
co, sin embargo, es que si bien el cristianismo apoy6 la ima-
gen sagrada como representacion de lo trascendente, si creyo
en la imagen de la eucaristia como la encarnacion de lo divi-
no. Esta posicion fue punto de ataque durante la reforma pro-
testante y es alli donde vuelven a surgir las posiciones antago-
nicas de la iconofilia y la iconoclasia.

La obra de Descartes (1596-1650) marca un cambio
importante en la historia de la representaciéon. En su estudio
Dioptrica publicado en 1637, este filésofo francés revoluciona
la 6ptica moderna y desarrolla la primera version de lo que
hoy se conoce como lentes de contacto. Con respecto a la
vision, sostiene que la significacion no depende de la simili-
tud. Es decir que, con terminologia anacrénica, puede haber
una discrepancia entre significado y significante. Como lo afir-
ma Cruz, Descartes cuestiona la concepcion mimética platoni-
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ca en la medida que ya no es el ojo el que ve sino la mente.
Es la mente la que tiene la capacidad de decidir qué es lo que
va a representar (2009: 51-53). Segin Descartes:

[...] todos los modos de pensar que observamos en noso-
tros, pueden ser referidos a dos formas generales: una con-
siste en percibir mediante el entendimiento y la otra en
determinarse mediante la voluntad. De este modo, sentir,
imaginar, concebir cosas puramente inteligibles, s6lo son
diferentes modos de percibir, desear, sentir aversion, afir-
mar, negar, dudar, son diferentes modos de querer (1995:
32, 40).

La percepcion y el conocimiento, por lo tanto, se logran
a través del entendimiento y la voluntad. Este lineamiento de
Descartes, al diferenciar el conocimiento que se adquiere por
medio de la vista y de la mente, coincide con la de otros escri-
tores barrocos como sor Juana Inés de la Cruz (1651-1695) y
Francisco de Quevedo (1580-1645). En ambos autores, es la
situacion enunciativa del sueno lo que les permite plasmar la
misma discrepancia cartesiana entre lo que se ve y lo que se
representa.

En el Fedro, Platon condena la escritura por la separacion
de su momento de origen: se trata de una forma inferior de
comunicacion. El uso derrideano del vocablo pharmakon con
el que el filosofo griego se refiere a la escritura, que a la vez
designa el “remedio” y el “veneno”, es una forma acertada
para expresar esta contradiccion. La escritura comunica (reme-
dio), pero intrinsecamente también empana el significado
(veneno). Esto nos lleva a la investigacion derrideana de la
presencia y ausencia en la escritura, la cual, afirma, es funda-
mentalmente metafisica en su lectura de Saussure. La condena
de la escritura, que constituye el punto de partida para Derri-
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da tiene hondas raices en la tradicion teologica y filosofica.
Tomemos como ejemplo el enunciado de san Pablo: “La pala-
bra mata, pero el espiritu da vida” (II Cor. 3:6), al que hace
referencia Juan Damasceno (16). Se trata, asimismo, de una
concepcion fonocéntrica en la cual solo la palabra hablada (o
la fuente de lo escrito) y la presencia implicita contenida en
ella, puede transmitir la verdad. Podemos ver entonces la reso-
nancia de este topico en la concepcion de las Escrituras de
Damasceno: se pueden reconocer las figuras, los significantes,
y no captar la verdad, ya que el sentido espiritual, el signifi-
cado, estd escondido. Es solo a través del espiritu, es decir, de
la voz, que uno puede acceder a la verdad.

Derrida encuentra el mismo prejuicio en la obra del fil6-
sofo francés Jean-Jacques Rousseau (1712-1778), quien conci-
be la escritura como una destruccion de la presencia, e inclu-
so como una enfermedad del habla. Para Rousseau, de gran
influencia durante la Revolucion Francesa, una comunidad
humana verdadera solo puede existir a través de encuentros
frontales, presenciales. La escritura se convierte en un instru-
mento de control social dado que los legisladores y los sacer-
dotes pueden ejercer su control por medio de la palabra escri-
ta. Los ataques de Derrida hacia aquellos que privilegian el
habla sobre la escritura se basan en la idea de que todos los
argumentos utilizan figuras de la escritura y en ultima instan-
cia se expresan de forma escrita. Por lo tanto, los criticos de
la escritura participan de esa ‘enfermedad’. Pero la critica
derrideana del fonocentrismo va un paso mis alld e incluye
una critica implicita al logocentrismo en el sentido que no solo
privilegia la palabra hablada sobre la escrita. El sentido origi-
nal se valora por encima de la iterabilidad, esto es, el origen
(trabajo original) estd valorado por encima de la copia. La des-
construccion derrideana, por lo tanto, se dirige hacia la nocion
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metafisica de presencia absoluta y origenes absolutos. La escri-
tura en si implica la capacidad de una iterabilidad infinita.
Cada trazo hace referencia a otro trazo. La nocién de la pre-
sencia en san Juan Damasceno —si queremos utilizar un ana-
cronismo derrideano— desconstruye la nocién iconoclasta de
presencia puesto que este tedlogo afirma que un icono no
contiene ninguna presencia absoluta. San Juan Damasceno
redefine la nocion de presencia. Para él, el error de los ico-
noclastas fue considerar el significado divino como algo tan-
gible. La iconicidad para san Juan no representa la presencia
absoluta de Dios; por el contrario, Damasceno resalta la dife-
rencia entre la imagen y la cosa que se representa, entre el sig-
nificado y el significante. Los iconos, como en Derrida, estan
vistos no como representaciones logocéntricas, sino mas bien
como una construccion que considera una dialéctica entre el
pasado y el futuro. La imagen representa las cosas que estan
escondidas y que van a suceder.

En su explicacion de la filosoffa derrideana, Culler trae a
colacion la paradoja de Zenodn sobre la presencia del movi-
miento en el vuelo de una flecha. Del mismo modo, san Juan
Damasceno implica una paradoja similar en las imagenes divi-
nas. Derrida afirma que la realidad no solo es aquello que esta
presente en cada instante. La flecha esta en movimiento a cada
instante, pero su movimiento nunca estd presente durante
cada momento de presencia. La presencia del movimiento
solo es aprehensible si este se concibe dialécticamente entre
los trazos del pasado y del futuro. La presencia, como en san
Juan Damasceno, por lo tanto, estd marcada por la diferencia
y el desplazamiento. Una imagen, afirma san Juan, “es de un
caricter similar al de su prototipo, pero con una cierta dife-
rencia” (1997: 19). Queda claro que San Juan esta desconstru-
yendo la nocion absoluta de la presencia. Simultineamente,
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sin embargo, también privilegia la palabra hablada sobre la
escrita en el momento en el que afirma que “la palabra mata”.
Solo en las imagenes divinas es donde se suprime la diferen-
cia ontologica entre significado y significante. S6lo por medio
de la encarnacion Dios se vuelve aprehensible a los humanos
y s0lo a través de su sacrificio podemos percibir la mimesis
perfecta dado que Cristo mismo es una imagen de Dios. La
iconicidad en San Juan Damasceno se basa en la valorizacion
de Pseudo Dionisio del arte como un proceso mimético que
media todo conocimiento sagrado. Pero para Juan Damasce-
no, el potencial iconico depende de nosotros puesto que es
nuestra propia capacidad para involucrarnos en el proceso
mimético precisamente aquello que constituye la diferencia.
Derrida, por otro lado, también considera la historia de la
mimesis y estudia las oposiciones entre el objeto y la repre-
sentacion, la copia y el original. En “Economimesis” el filoso-
fo francés resalta la superioridad de la copia sobre el original.
Esto, sin embargo, solo puede lograrse si el artista imita la
capacidad demitrgica de Dios. En otras palabras, la imitacion
serd mejor que el original si el artista le da rienda a su creati-
vidad, la misma que es una imitacion de la poiesis de Dios. En
La Diseminacion, Derrida, arguye a favor de la existencia de
una correlacion entre la mimesis (o representacion) y la
memoria puesto que esta es una forma de mimesis como re-
presentacion. La mimesis se articula en base al concepto de la
verdad e implica aletheia, el proceso de desvelar aquello que
ha estado escondido. Es precisamente el desdoblamiento de la
nocion del origen lo que crea la ilusion de la presencia. La
mimesis solo se limita a referir sobre la relacién entre una ima-
gen y su correspondencia (Culler 1982: 186). San Juan Damas-
ceno formula de manera explicita la diferenciacion entre la
representacion y la cosa descrita. También afirma que “todas
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las imdgenes revelan y posibilitan la percepcion de todas las
cosas que estin escondidas” (1997: 74). Las imagenes, de
acuerdo con la visién damascena, estin hechas para que noso-
tros podamos desvelarlas y adquirir asi el conocimiento. Solo
a través de la imagen podemos aspirar a la salvacion.

Estamos por lo tanto en la paradoja central de Damasce-
no. El cuerpo humano constituye un velo que no nos permi-
te aprehender el espiritu. Este cuerpo significante, el mismo
que equivale al significante en términos semidticos, viste al
espiritu, el significado, y no permite la aprehension de lo
inconmensurable dada la imposibilidad de hacer una imagen
de un Dios no circunscrito. Solo a través de la encarnacion,
esto es, solo cuando Dios ha sido circunscrito en el cuerpo de
Cristo, el Uno invisible se vuelve visible a la carne. La para-
doja se explica mejor puesto que el cuerpo constituye simulta-
neamente la imposibilidad para aprehender el espiritu y la
posibilidad de aprehender la apariencia de Dios a través de la
encarnacion.

San Juan Damasceno concibe la encarnaciéon como el
resultado de un vaciamiento: “Dios se vacia a si mismo, toma
la forma de un sirviente y se le encuentra en cuerpo de carne”.
Este proceso de vaciamiento se convierte en el punto de par-
tida o incluso podriamos afirmar que es la causa de la encar-
nacion, pero la apariencia de Dios solo es visible a través del
efecto, esto es, por medio del cuerpo carnal. Hay claramente
una inversién de la causa y el efecto, una especie de metoni-
mia o metalepsis. Solo después de tener una imagen corporal
de Cristo es que podemos reflexionar sobre la causa. El efec-
to hace que la causa sea una causa y en este caso, el efecto
se puede ver como el origen. Es la encarnacién misma y no el
vaciamiento de Dios lo que nos permite percibir una imagen
aniloga de lo inconmensurable. Como en Derrida, quien parte
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de la desconstruccion de la causalidad de Nietzsche, Damas-
ceno subvierte la oposicion jerarquica del esquema causal.

El vaciamiento de Dios, por otro lado, también implica un
proceso de des-significacion. En “La sesion doble” Derrida
reacciona a la lectura que Jean-Pierre Richard hace sobre
Mallarmé y afirma que la inagotabilidad de significados no se
construye con una plurivalencia prolifica, sino mas bien por
medio de un proceso de pobreza (La diseminacion 268-276).
Para ilustrar este desplazamiento, Derrida utiliza la metafora
de un abanico o un movimiento plegable. Asi, describe un
corpus de significados que se abren y se cierran como un aba-
nico. En los iconos divinos, por lo tanto, el significado de Dios
se cierra durante el proceso de vaciamiento y se despliega por
medio de JesGs circunscrito.

En La verdad en pintura, Derrida examina una carta de
Cezanne dirigida a Emile Bernard, fechada en 1905, y analiza
las siguientes palabras: “Le debo la verdad en pintura y se la
diré” (2001: 16). Tomando este enunciado performativo como
punto de partida, Derrida reflexiona sobre la nocién de la ver-
dad y su transposicion al arte. Distingue entre la presentacion
y la representacion, el arte y los discursos sobre el arte, el
exterior y el interior, la verdad y la no-verdad. Derrida se con-
centra en el parergon, un suplemento que en este caso se
identifica con un passe-partout. Esta superficie, cuya localiza-
cién no se encuentra ni en el interior ni el exterior, se des-
pliega pero no permite ser enmarcada. Es un espacio virgen
que ha sido cortado por el medio y a través del cual se perci-
be una obra de arte. Por lo tanto, a esta superficie se le con-
sidera una estructura con una base movible, ya que el trabajo
puede ser reemplazado por otro, el mismo que se desliza
entre el passe-partout. El passe-partout constituye el marco y
el marco dentro del marco que permite la aparicion de la obra
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de arte. Segin Derrida, constituye la orilla interna de la obra
y la externa de lo que nos permite ver: la pintura, el color, los
significados. En otras palabras, constituye un espacio donde el
significante y el significado estin en una permanente dialécti-
ca, ya que “los bordes internos de un encuadre suelen estar
biselados” (2001: 26).

El encuadre podria leerse como una dialéctica entre el
espacio interior y el exterior. En su ensayo “Vivir en”, Derrida
utiliza el término “invaginacion”, concepto similar a la nocion
bachtiniana del cuerpo grotesco. Con esta expresion se des-
cribe la forma en que las partes interiores del cuerpo (vagina,
intestinos, etcétera) en realidad son el soporte en que se suje-
ta lo externo. De esta forma, la parte mis entranable de una
obra constituye una sinécdoque que incluye el exterior y su
opuesto. En san Juan Damasceno, este encuadre se incluye en
el icono; de hecho, es el icono mismo: “Todas las imigenes
revelan y hacen perceptible todas las cosas que estin escon-
didas” (1997: 74). Esto significa que lo escondido estd paradé-
jicamente incluido en aquello que es revelado. Si para Derri-
da el passe-partout constituye una asociacion espacial, para
Damasceno también podria implicar una relacion temporal
que incluye el presente, pasado y futuro.

En La verdad en pintura, la estrategia derrideana es resal-
tar la incertidumbre de la verdad, ya que afirma que en su pre-
sencia, la verdad esta ausente y viceversa. En otras palabras,
crea una nocion de la presencia basada en su ausencia dentro
de la cual se puede aprehender el arte. No hay interpretacion
de la obra de arte que contenga o que pueda mostrar la Ver-
dad. Derrida construye un paralelo entre el arte y la escritura
que parece paradojico, puesto que las letras o las grafias se
convierten en una galeria: se observan a si mismas y se libe-
ran entre ellas. Los textos, o mejor dicho, los textos filosoficos,
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deben ser interpretados como obras de arte y por lo tanto
constituyen la base para nuevas interpretaciones.

La diferencia entre el icono y lo santo o la palabra y el
‘significado trascendental’ es crucial tanto en el pensamiento
de Derrida como en el de Damasceno. Sin embargo, para el
filosofo francés, el ideal de la presencia en la escritura esta
siempre deslumbrado por la ausencia: la ilusion de la presen-
cia es el efecto de una ausencia generalizada del significado.
La ausencia del significado en san Juan Damasceno es la base
para la justificacion de los iconos: por un lado acepta la exis-
tencia de lo divino como aquello no aprehensible al conoci-
miento, por el otro, reconoce nuestra inhabilidad para com-
prenderlo. La imagen, afirma, “no es igual a su arquetipo en
todos los sentidos” (1997: 19). Si para Damasceno, esta dife-
rencia se convierte en potencial para dedicarse a la perfeccion
y contemplarla, en Derrida, sin embargo, esta ausencia es sim-
plemente una causa de ansiedad, una inquietante paradoja del
significado.

Esta imposibilidad de alcanzar el significado trascenden-
tal esta ligada a la era en la que vivimos: la posmodernidad.
En términos de Lyotard, la condicion posmoderna se basa en
la pérdida de confianza hacia las metanarrativas que son parte
de la construccion basica de una sociedad:

Simplificando al extremo, defino el posmodernismo como
la incredulidad hacia las metanarrativas. Esta incredulidad
es sin duda un producto del progreso de las ciencias. [A]
lo obsoleto del aparato metanarrativo le corresponde, mas
notablemente, la crisis de la filosofia metafisica [...] la fun-
cion de la narrativa es [...] estar dispersa en las nubes de
los elementos lingtiisticos narrativos (1984: xxiv).

194



Ha desaparecido la pretension de que nuestras metana-
rrativas posefan una verdad ligada a lo metafisico o lo tras-
cendental. Lyotard resalta la idea de que los avances cientifi-
cos han desencadenado la crisis. El conocimiento cientifico
ha revelado la falta de legitimizaciéon empirica del conoci-
miento narrativo, el cual incluye tratados de religion, metafi-
sica y filosofia.

El reconocimiento de la sociedad moderna de que en
general la narrativa “Verdad” siempre ha sido un lenguaje pro-
ducto de juegos linglisticos expone una gran debilidad de
nuestras metanarrativas. El escepticismo hacia la creencia de
cualquier posible Verdad es fundamentalmente la falta de cre-
dibilidad en la palabra: “Se reconoce que la condicion de ver-
dad, en otras palabras, las reglas del juego [...] son inmanen-
tes en aquel juego, que solo pueden establecerse dentro de
los limites de un debate [...] y que no hay otra prueba que las
reglas son buenas, excepto el consenso que les ha sido otor-
gados a ellos por los expertos” (Lyotard 1984: 29). Para el pen-
sador moderno, la confirmacion de que la palabra lleva con-
sigo su propia justificacion, una basada en el valor de la pala-
bra misma, provoca una ruptura ente el ser posmoderno y las
narrativas basicas de la fe. Las ideas de Realidad, Presencia y
Verdad solo son accesibles gracias a la falta de credibilidad de
la palabra y que por lo tanto ha sido desacreditada. Estas ideas
se muestran como productos de juegos lingiisticos de toda
clase con los que se ocupa Derrida. En €él, podemos decir que
la ansiedad respecto de lo trascendental es el resultado de su
presencia en Francia, cuando coincidié con el pensamiento
posmoderno. Pero también es importante considerar su nifiez
en Algeria y la persecucion que sufrio por su identidad judia.
La condicion posmoderna lleva consigo una pérdida de fe en
las metanarrativas, siendo la mds importante la narrativa reli-
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giosa. El punto de ventaja de Derrida, como judio en Argelia
y luego en Europa después de la Segunda Guerra Mundial, le
permitié tener la posibilidad de sospechar de la nocion de la
Verdad trascendental.

Si bien Derrida se ubica en una era de escepticismo, san
Juan Damasceno, a pesar de que estuvo en el exilio y que por
lo tanto se preocupd por cuestiones de marginalidad y centro,
creia absolutamente en la Verdad divina, aunque fuera en una
que en Ultima instancia no podia ser representada en los ico-
nos ni tampoco en la palabra escrita. Ambos autores compar-
tieron un entendimiento semiotico, pero sus métodos y con-
clusiones también permiten visualizar las diferencias funda-
mentales entre ellos.

¢Y la iconoclasia mas alla del Estado moderno?

El estudio de Gauchet sobre la nocion de la identidad en el
Estado moderno nos da la pauta para revalorizar la respuesta
a lo sagrado durante este, término que de por si implica un
largo proceso histérico de separacion entre la Iglesia y el Esta-
do. La paradoja en la sociedad actual es que si bien existe una
fuerte iconoclasia a partir del Estado moderno, la importancia
del icono no ha podido minarse ni detenerse en la posmo-
dernidad. Mas aun, las diversas estrategias de utilizacién de la
imagen en la sociedad contemporinea parecen reproducir el
debate ente iconoclastas e iconédulos hasta ahora explicado.

Si bien en la época posmoderna, como lo propone Jean
Baudrillard, se ha eliminado la diferencia entre la representa-
cion y lo que se quiere representar (lo que hasta hoy hemos
llamado realidad), actualmente, gracias a los simulacros, lo vir-
tual supera a lo real. Ya no existe lo real, se han eliminado
todos los referentes; ahora se trata mds bien de lo hiperreal
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(12). En el campo de la religion, la imagen participaria del
simulacro de la divinidad. Para Baudrillard, la iconoclasia se
da por el temor a que el icono contuviera la divinidad y que
fuera, por lo tanto, la divinidad misma o un simulacro perfec-
to. Existia, asimismo, el miedo a que Dios fuera reemplazado
por el icono mismo, y que Dios nunca hubiera sido otra cosa
mas que su propio simulacro. Baudrillard considera a los
icondlatras o defensores de la imagen como los mis aventu-
reros y modernizadores, ya que al creer que la divinidad se
podia representar, estos asumian la muerte de Dios en la
representacion misma. Es decir que se podia eliminar la pre-
sencia de Dios en la imagen. En otras palabras, los iconoclas-
tas, que de hecho rechazaron la imagen, identificaron a esta
con la divinidad misma. Los icondlatras, por otro lado, si bien
aceptaron la imagen con la representacion de la divinidad,
destruyeron, eliminaron a Dios de la misma imagen (1978: 14-
16). En términos baudrillardianos, san Juan Damasceno seria
entonces simultineamente defensor y destructor de la imagen
en la medida en que apoya la representacion en vez de la
inclusion de la divinidad y que al hacerlo elimina a Dios del
icono mismo.

En su libro jmagen, signo, icono o idolo?, Juan C. Cruz
senala la relevancia de la iconoclasia en el pensamiento
democratico de pensadores como Spinoza, Kant, Hans Kelsen,
Joseph Roth, entre otros. Todos coinciden en que en el Esta-
do moderno se desvincula “la representacion del Estado de
toda referencia a una imagen concreta” (2009: 30) y este no
puede ser encarnado en una representacion especifica. La ale-
goria presentada por Thomas Hobbes (1588-1679) en su
Leviatan publicado en 1651, asi como el cuestionamiento
romantico respecto de la representacion del poder por medio
de los conceptos del genio y lo sublime son los grandes ante-
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cedentes que influirdn en la concepcion de la imagen en el
Estado moderno. Si la intencion de Hobbes es desligar el
poder politico de los poderes invisibles como la religion, los
romdnticos se desligan totalmente de la concepcion mimética
de la representacion y cuestionan incluso la representacion en
el arte (Cruz 2009: 104-108).

La laicidad, entendida, segin lo propone Blancarte, como
“autonomia de lo politico frente a lo religioso” y no necesaria-
mente como la separacion tajante entre Estado e Iglesia (2008:
7), hace explicita esta necesidad de desligar al Estado de la re-
presentacion por medio de la imagen. La laicidad supone el res-
peto de todos los seres humanos, especialmente el de las mino-
rias, incluyendo las religiosas. Una Unica imagen no puede, por
lo tanto, representar al pueblo. La sociedad pluralista y diversa
no puede ser representada en torno a una imagen sino mads
bien alrededor de la voluntad del pueblo. Para Cruz, el arte con-
temporaneo expresa la iconoclasia de las sociedades democra-
ticas en la medida en que el arte “atiza la destruccion de la ima-
gen del Estado” y simultineamente “se empena también en ani-
quilar cualquier expresion de poder” (2009: 32). El mismo Cruz
nos recuerda que ya desde la concepcion de Maquiavelo, Pas-
cal e incluso Hobbes, el poder es “imagen y representacion”
(2009: 32). Si en La tempestad de Shakespeare el rey solo es rey
mientras actie como tal, el poder, para Cruz, es una “pura
representacion de imagen que es valida como en el teatro: solo
mientras el actor convenza a su publico” (2009: 32). Pero una
vez que la naturaleza de la imagen es visible, es decir que cuan-
do es obvio que el poder se limita a su sola imagen, solo puede
conllevar a su propia destruccion.

Pensemos, por ejemplo, en el caso del Estado mexicano,
un estado laico de fuerte tradicion religiosa. Si bien hay una
separacion tajante entre el nivel publico y el privado de acuer-
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do a la Constitucion y por ley se respeta el laicismo de Estado,
la proliferacion y destruccion de la imagen de la Virgen de Gua-
dalupe en el México actual es absolutamente visible. El icono,
a pesar de los muchos programas de evangelizacion dentro del
Estado laico, estd siendo destruido por los mismos devotos en
el momento que han incorporado al icono a la vida cotidiana.
La imagen de la Virgen aparece, por ejemplo, en bolsos de mer-
cado, kleenex, delantales para cocinar, por nombrar algunos. Y
su consumo pragmdtico llevard por fuerza a la destruccion
misma del icono. El uso, por lo tanto, de la imagen guadalupa-
na en la sociedad mexicana contemporanea, laicista, pero reli-
giosa, parece coincidir con lo propuesto por Baudrillard en la
medida en que se defiende la iconodulia, la representacion de
la divinidad de la imagen, pero también se destruye puesto que
se elimina la divinidad del icono mismo.

La representacion, a partir del proyecto del Estado moder-
no, presenta, en palabras de Cruz, algunas desviaciones y pato-
logias, entre las cuales se pueden identificar una nostalgia por
la imagen y una banalidad de esta (2009: 33-38). Si bien, como
lo menciona este filosofo, ya hay antecedentes por cierta nos-
talgia de una imagen totalitaria desde la época de Platon, la nos-
talgia mas fuerte a partir del Estado moderno es la que se pro-
duce durante la Revolucion Francesa, el romanticismo, hasta lle-
gar al nazismo. Cuando cae la monarquia en Francia y se ins-
taura la Republica, en una primera instancia, la religion seguia
consideriandose un elemento de integracion nacional y de legi-
timacion politica. Como bien lo explica Blancarte,

[...] se transitd de la concepcion de la religion como ele-
mento constitutivo del orden social en 1789, al culto al Ser
Supremo en 1791, al culto de la Diosa Razon en 1793, [...],
a la Ley de Libertad de culto en 1795, [...] al régimen del
Concordato en 1801, al catolicismo como religion de Esta-
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do en 1814, [...] hasta que en el II Imperio se comienza a
gestar la idea de que la religiéon es un obsticulo al pro-
greso social de los pueblos (23-24).

Es decir que al Estado se le otorga una representacion
estética. Y es ya en el romanticismo cuando la practica politi-
ca se equipara con la creacion artistica. Durante el nazismo, y
sobre todo con El triunfo de la voluntad de Leni Riefenstahl
(1935), se solidifica la imagen estética y el poder al represen-
tar al pueblo fusionado con su Fiibrer (Cruz 2009: 35). La
segunda anomalia propuesta por Cruz se refiere a aquella
estatizacion en la que la sociedad se convierte en su propia
imagen y espectaculo. Y este es el caso especifico de Disney-
landia, donde desde la arquitectura hasta cada detalle de las
mercancias se ha vuelto kitsch y este exceso de productos
estéticos carentes de significado produce un efecto estético en
el espectador (Cruz 2009: 35).

Las reminiscencias del debate iconoclasta de los siglos
VIII y IX estin latentes en las teorias contemporineas y de
hecho han sido una constante en la historia del pensamiento.
Los mismos temas que preocuparon a san Juan Damasceno
todavia resuenan en las discusiones sobre como nos concep-
tualizamos a nosotros mismos y a nuestras sociedades. A pesar
del giro lingtiistico o del giro iconico de nuestra sociedad, vivi-
mos inmersos en la misma paradoja: somos meros lectores de
iconos. Vivimos el Estado moderno, rechazamos la imagen
unificadora pero estamos abrumados por la multiplicidad de
esta. Por ultimo, nuestra sociedad es un espectiaculo iconico,
un simulacro hiperreal. Si el potencial para captar el significa-
do, como lo ha propuesto Descartes, lo posee el espectador,
el lector de los iconos (en palabras de Damasceno), tiene la
responsabilidad de unirse al debate que simultineamente nos
describe, nos inventa y nos anula.
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