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Abstract: This article presents a reflection on the in-
tersection of the fields of art and theology, based on
an analysis of some historical, pictorial and theological
aspects of the icon painting tradition. We show that
the icon painting tradition finds its basis in the his-
torical event of the Incarnation, imbuing this funda-
mental event in Christian Revelation with a profound
aesthetic dimension.
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Resumen: El texto que sigue plantea una reflexion en
torno al cruce entre los ambitos del arte y la teologfa.
La reflexion en cuestion sera guiada por un andlisis de
algunos aspectos histéricos, pictéricos y teoldgicos de la
tradicion de los fconos. De este modo, descubriremos
que la tradicién en cuestion encuentra su fundamento
en el acontecimiento histérico de la Encarnacion otor-
gandole a este hecho central de la revelacion cristiana,
por su parte, una dimensién eminentemente estética.
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1. INTRODUCCION

El tema que nos convoca es la relacion entre los dmbitos del arte y la teologia. En
concreto se me solicité hablar de los iconos, de la tradicién pictérica de la Iglesia
que comienza a tomar cuerpo a partir del siglo VI en la regién oriental del Impe-
rio romano, hoy conocido como Imperio bizantino.

Después de vivir ocho afios en Grecia, donde he realizado estudios de teolo-
gia ortodoxa y he tenido la suerte de aprender el maravilloso oficio de los iconos
junto al pintor y te6logo Giorgos Kordis, tuve también la oportunidad de cono-
cer de cerca la realidad actual de esta tradicion milenaria. En Grecia pude cons-
tatar que la pintura de iconos no constituye un hecho del pasado sino que es una
tradicion viva y un modo eficaz de transmitir la experiencia histérica de la Iglesia.

* Una parte sustancial de este texto fue presentada como ponencia en el XXXIV Simposio Interna-
cional de Teologia de la Universidad de Navarra. Esto explica el uso de algunas expresiones del
autor al describir su trabajo.
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En este sentido, mas que presentar el itinerario histdrico de la tradicion
del icono, sus diferentes estilos, escuelas y periodos, querria situar esta tradicién
respecto a la problemdtica de nuestra época, y en particular, querria describir
como el icono constituye un caso paradigmatico de la relacién fecunda entre los
ambitos del arte y la teologifa. Asi, he estructurado mi presentacion de la siguiente
manera:

En primer lugar, haré una breve introduccién respecto a qué son los iconos,
como surge esta tradicion, su vinculo con la denominada civilizacién bizantina y
el interés que presenta para nuestra época. En segundo lugar, intentaré plantear
de qué modo el cruce entre el arte y la teologia en general responde a una necesi-
dad de nuestra época. En tercer lugar, describiré como se da este cruce en el caso
de la tradicién del icono en particular, estableciendo, por una parte, la relacién
entre el icono y el acontecimiento de la Encarnacién y, por otra, el caricter emi-
nentemente estético de esta relacion.

Desde una perspectiva puramente histdrica, podriamos decir que el icono
hunde sus raices en la pintura de época helenistica, cuando los principales logros
de la civilizacion griega se habian convertido en patrimonio comun de todas las
culturas de la cuenca del Mediterrineo. De este modo, en términos formales, la
pintura cristiana de los primeros siglos casi no se distingue de la pintura mural
romana o los retratos de el Fayum en Egipto.

Para la tradicién de la Iglesia, sin embargo, el surgimiento de los iconos y su
veneracion estin intimamente relacionados con el acontecimiento de la Encarna-
cién y la conformacion del culto cristiano.

En este sentido, la tradicion de la Iglesia sefiala como primer icono la ima-
gen de su rostro que el mismo Jesucristo habria enviado al rey Abgar de Edesa,
ante la solicitud de éste de conocerlo personalmente para ser sanado de la enfer-

Fresco pompeyano, s.1a.C. El buen pastor, Catacumbas de  Retrato funerario de el Fayum, San Pedro, Monasterio de San-
san Calixto, s. lI-V. Egipto, s. . ta Catalina de Sinai, s. vI
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medad que le aquejaba (el denominado icono de la Santa Faz o dyeiponoinro, es
decir, no hecho por la mano del hombre)'. Por otro lado, como padre y patrono
del oficio iconogrifico, la tradicion de la Iglesia sefala a san Lucas, quien es re-
presentado pintando del natural el icono de la Virgen con el Nifio.

e S R A
El rey Abgar recibe la imagen de Cristo. Elicono de la Santa Faz. San Lucas pinta el icono de la Virgen y el
Nifio.

Ambos temas iconogrificos, el icono de la Santa Faz y el icono de la Vir-
gen y el niflo, se encuentran en la base del posterior desarrollo de un completo
programa iconografico que a lo largo de los siglos dard cuerpo a los relatos del
Evangelio y, en dltimo término, a la experiencia histérica de la Iglesia.

A su vez, en el caricter fundacional que asumen el icono de la Santa Faz y
el icono de la Virgen y el nifio queda sintetizado el sentido teolégico que adopta
la representacion artistica en el contexto de la experiencia cristiana: en primer
lugar, el icono aparece como testimonio histérico de la Encarnacién; en segundo
lugar, se constituye en medio de transmisién de la experiencia del Evangelio; v,
en tercer lugar, deviene dmbito de accién de la gracia divina.

De este modo, en el icono se condensa aquello que propiamente da origen
a la comunidad cristiana, es decir, el paso del culto a la Ley al culto de la persona
histérica de Cristo.

El desarrollo de la tradicién del icono sera paralelo a la discusion filoséfico-
teologica que tendra lugar durante los primeros siglos de la era cristiana. Asi,
después del IV Concilio Ecuménico que se celebra en Calcedonia en el afio 451,
cuando se establece la doble naturaleza de la Palabra encarnada, perfecto hombre

1 El relato de esta historia se encuentra recogido en la Historia Eclesidstica de Eusebio de Cesarea
(Historia ecclesiastica 1, XTII).
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Pantocrator, Monasterio de San Salvador de Chora, Constan-  Pantocrator, Sant Climent de Taul, Catalufias. XII
tinopla, s. XIV

y perfecto Dios, aparecen las primeras representaciones del Pantocritor, imagen
que muestra a Jesucristo como Sefior todopoderoso que corona la Creacién.

Se suele sefalar el siglo IX como el momento en que la tradicién del icono
ya ha alcanzado una relativa madurez. En este periodo, ademds de haber superado
la querella iconoclasta y de haberse vinculado estrechamente al desarrollo de la
teologia, la pintura de iconos se encuentra orgdnicamente incorporada a la con-
cepcién del espacio arquitecténico, a la prictica litdrgica y a la vida cultural del
denominado Imperio bizantino.

En este punto, sin embargo, me parece importante aclarar que el término
«bizantino» tiene un cardcter puramente convencional, es decir, aparece por pri-
mera vez a mediados del siglo XVI a efectos de periodizacion historica®.

En este sentido y como destaca el historiador alemdn Hans Belting, por lo
menos hasta los albores de la pintura del Renacimiento, la tradicién del icono cons-
tituye una tradicién ecuménica, cuya presencia se detecta en toda la orbe cristiana’.

2 El término en cuestién en su empleo moderno aparece por primera vez en la obra del monje y
humanista alemdn Hieronymus Wolf, Corpus Historiae Byzantinae, publicada en 1557.

3 «Hoy nos hacemos una idea de su historia a partir de piezas conservadas desde el siglo V hasta
el siglo XV, pero la historia de su alcance y su influencia en Occidente sobrepasa con creces estos
limites» (Hans BELTING, Imagen y culto: una historia de la imagen anterior a la edad del arte, Akal,
Madrid, 2009, p. 38).
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A

El Papa Francisco venera el icono de la Virgen de la Salute

Virgen de la Salute, icono atribuido
a San Lucas, venerado en Roma
desdeels. IV

Del mismo modo, limitar la tradicién en cuestién al ambito de la Iglesia or-
todoxa supone una confusion histérica, si consideramos que durante toda la Edad
Media Roma y otras regiones occidentales constituyeron foco de veneracién de los
iconos y que la doctrina de la imagen que resulta del VI Concilio Ecuménico no
s6lo fue reconocida sino también promovida con entusiasmo por la Iglesia romana.

Ahora bien, es un hecho que a partir del siglo XV esta tradicion de la Iglesia
se debilitard poco a poco y se terminard asociando exclusivamente al 4mbito de
la Ortodoxia. Esta situacién se debe principalmente a dos factores, interrelacio-
nados entre si: por un lado, a la fractura geopolitica que se consolida con la apa-
ricién del Imperio carolingio en el siglo IX y, por otro lado, a la aparicién de un
nuevo paradigma cultural que se fraguard en el siglo XV en Europa central con el
comienzo de la Edad Moderna.

El andlisis de las causas y las consecuencias del Cisma entre Oriente y Occi-
dente supera ampliamente los limites de esta presentacion. Tampoco es mi obje-
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tivo examinar a fondo las diferencias entre la imagen cultual de la Edad Media y
la obra de arte renacentista.

Sin embargo, es importante tener presente que aquello que hoy se denomi-
na «icono bizantino» en el fondo se trata de la expresion artistica mds represen-
tativa del arte europeo durante mds de mil afios* y que este modo de expresién
hunde sus raices en el acontecimiento histérico de la Encarnacion.

A esta realidad obedece, por una parte, el interés que desperté el icono a
principios del siglo XX en importantes representantes del arte moderno, tales
como Gustav Klimt, Kazimir Milevic o Rainer Maria Rilke’. Por otra parte, y de
manera mucho mds determinante en mi opinién, testimonio de la relevancia de
la tradicién del icono en nuestros dias es el hecho de que ha superado todo limite
territorial y confesional, cultivindose en dmbitos catélicos y protestantes de todo
el mundo.

Este redescubrimiento moderno de la tradicién del icono, a mi parecer, se
revela como una oportunidad dnica para reflexionar acerca del rol del arte en la
transmision de la experiencia de fe.

En este sentido, y mds que desde una perspectiva puramente dogmatica o
histérica, querria concentrar mi presentacion en las siguientes cuestiones herme-
néuticas que plantea la tradicién del icono en nuestros dias: en primer lugar, sen
qué medida el cruce entre arte y teologia responde a una profunda necesidad de
nuestra época?; en segundo lugar, :de qué modo se realiza este cruce en el caso
de la tradicion del icono?

4 Hans BELTING, Imagen y culto: una historia de la imagen anterior a ln edad del arte, p. 38.
5 Sobre la historia del descubrimiento del icono vid. Hans BELTING, Imagen y cuito: una historia de
I imagen anterior a la edad del arte, pp. 27-38.
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1. EL CRUCE ENTRE ARTE Y TEOLOGIA

Si bien es casi indiscutible el origen ritual de toda prictica artistica, la rela-
cion entre los dmbitos del arte y la teologia se presenta especialmente problema-
tica para nuestra época, sobre todo si consideramos que uno de los fen6menos
que sienta las bases de la civilizaciéon contemporinea es la secularizacion.

De este modo, a simple vista podria parecer delirante plantear una relaciéon
intrinseca entre el arte y la teologia en nuestros dias: mientras que el primero
aparece como el reino de la libertad individual, de la exhaltacién de la sensualidad
y un espacio de innovacion, la segunda se muestra a la opinién comiin como una
disciplina eminentemente teérica, dogmatica y conservadora.

Hay que tener en cuenta que esta aparente contraposicion entre el arte y la
teologia se enmarca en el enfrentamiento general entre modernidad y tradicién,
figura dialéctica que constituye uno de los tépicos de la cultura occidental.

Sin embargo, la pérdida del caricter eminentemente revelador del arte y
la secularizacion de la cultura son dos fendmenos que no siempre han ido de la
mano.

Ya en la época del Renacimiento, cuando los principales artistas europeos
todavia producen arte «religioso» bajo el auspicio de la Iglesia, la obra de arte se
ha despojado de su funcién cultual adquiriendo un caricter principalmente de-
corativo. Por otro lado, a principios del siglo XX, en el momento culminante del
proceso de secularizacion, la bisqueda artistica de las Vanguardias adoptard un
cariz marcadamente «teolégico».

Bajo este prisma, la pérdida de la funcién cultual de la obra de arte no en-
cuentra su causa principal en la secularizacién de la cultura del mismo modo que
la secularizacién, como fenémeno histérico, no implica necesariamente la aboli-
cion de la experiencia de fe.

KANDINSKY

OBER
DAS GEISTIGE
IN DER KUNST

SaTTe auraes

Los desposorios de la Virgen, Rafael  «De lo Espiritual en el arte», «JesUs y los apostoles», G. Rouault, 1937.
Sanzio, 1504. publicado por Kandinski en 1911.
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Aun cuando hay infinidad de eventos que, vistos desde los t6picos de nues-
tra época, nos conducen a pensar en una disociacién natural entre el arte y la
teologia, entre modernidad y tradicién, es importante tener en cuenta que este
enfrentamiento no es mds que una figura retorica, relativamente reciente, y mas
encima, pasada de moda.

Como pone de relieve el fil6sofo aleman Hans Georg Gadamer, la denomi-
nada «Querella de los antiguos y los modernos» que surge durante el clasicismo
europeo entre los siglos XVI y XVII, pronto dejard de constituir una clave para la
interpretacién de la cultura®.

En este sentido, la crisis que origina el proceso histdrico de la Modernidad
presenta infinidad de matices y relaciones cruzadas que desbordan una lectura
puramente lineal o histérica’.

De hecho, segun el autor aleman, la pérdida del caricter cultual de la obra
de arte no tiene relaciéon inmediata con la secularizacién sino sobre todo con la
pérdida de la aspiracién ontolégica del arte o, en otras palabras, con la pérdida de
su pretension de verdad®.

Cuando el arte deja de constituir un dmbito donde se revela el sentido de
la existencia, un dmbito que nos concierne en lo mas profundo de nuestro ser,
inmediatamente se convierte en un sustituto engafioso de la realidad y, en dltimo
término, en un capricho. Y esto puede suceder tanto en una sociedad secularizada
como en una sociedad teocéntrica.

Gadamer responsabiliza de la desnaturalizacion del arte de nuestra época,
en primer lugar, al dogmatismo de la ciencia moderna. El modelo gnoseolégico
de la ciencia moderna, cuyo objetivo original era separar el conocimiento de la
supersticién, pronto termina convirtiéndose en una nueva forma de absolutismo
que priva de validez a toda experiencia que no se pueda comprobar a través de sus
métodos, es decir, experiencias como las del arte y la teologia’.

Ante el asedio del método cientifico, pues, las disciplinas humanistas (en-
tre las que se cuentan el arte y la teologia) tendrdn que elegir entre someterse
a él o relegarse a la esfera de lo subjetivo, generandose un enfrentamiento fic-

6 Hans Georg GADAMER, Verdad y método I, Sigueme, Salamanca, 1991, p. 17.

7 Para un anilisis del concepto de «modernidad» en esta linea vid. Matei CALINESCU, Cinco caras
de la modernidad, Tecnos, Madrid, 1991.

8 Vid. Hans Georg GADAMER, Verdad y método I, pp. 31-142.

9 Es importante destacar que la critica de Gadamer al método cientifico tiene ya una historia de
mds de medio siglo que, pasando por Heidegger, se remonta hasta Husserl. El nicleo de esta
critica no es, en absoluto, la negacién de las evidencias de la ciencia sino la delimitacién de su
dmbito de conocimiento respecto a otras posibilidades de conocer.
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ticio entre dreas de conocimiento que en el fondo se encuentran intimamente
relacionadas. De esta manera, la teologia (al igual que la filosofia) terminara
legitimandose tnicamente a través de la razén, mientras que el arte lo hard a
través del buen gusto.

Las consecuencias de esta deformacién las vivimos todavia en nuestros dias,
en nuestra época de desencanto y desconfianza respecto a todo proyecto de sen-
tido. Una época en la que el discurso humanista o bien peca de extremadamente
filol6gico o bien de arbitrario; o bien se hace frio y lejano, o bien renuncia a
comprometerse con el misterio.

En este sentido, en una lectura profunda la secularizacién aparece no como
mero rechazo de ciertas instituciones del pasado sino sobre todo como un reme-
z6n, como un sintoma de la enfermedad de la cultura, es decir, la abolicién de su
horizonte ontolégico y la instrumentalizacion ideol6gica de la misma.

Lo dramdtico de nuestra situacion es que, si bien hace tiempo nos aperci-
bimos de ella, cada intento de subvertirla termina reproduciendo aquello que se
queria evitar, y a veces de manera mds violenta. Un buen ejemplo de ello es el
dogmatismo en el que concluyen las grandes ideologias del siglo XX y la apatia en
la que se consumen las apasionadas buisquedas del arte moderno.

A estas alturas posmodernas en las que vivimos, hay suficientes indicios de
que los principales senderos que abrié la Modernidad (no sélo como proceso
histérico sino como requerimiento ontolégico), todavia no han sido explora-
dos. Y es que, en gran medida, todavia no hemos asumido el auténtico desafio
que implica el proceso de Modernidad, esto es, la restituciéon del horizonte
ontolégico de la cultura. Pero no ya como sistema sino como acontecer, como
una experiencia.

A lo largo de la segunda mitad del siglo veinte, y con especial vigor en las
ultimas décadas, el cruce entre el arte y la teologia se muestra como un posible
punto de partida para remontarnos a este horizonte ontolégico. Ademas de la
filosoffa hermenéutica y sus ramas afines, la obra de autores como Hans Urs von
Balthasar o Jean Luc Marion dan cuenta de esta posibilidad!®.

La clave de este cruce, por lo menos en perspectiva cristiana, es el aconte-
cimiento de la Encarnacién: desde el momento en que Dios mismo, el principio
causal de lo existente, se hace ver, oir y tocar, la experiencia de la verdad se afinca
en el ambito de lo sensible.

10 V4d. Hans Urs VON BAUTHASAR, Gloria I: la percepcion de la forma, Encuentro Cedaceros, Madrid,
1985 y Jean Luc Marion, E/ cruce de lo visible, Ellago, Castellén, 2006.
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En este sentido, el conocimiento de la verdad no se da al nivel de las con-
vicciones intelectuales, por muy cientificamente que se respalden. Tampoco se
trata de un sentimiento etéreo, vilido sélo en la esfera del individuo. En perspec-
tiva cristiana, el conocimiento de la verdad es ante todo comunién, participacion
directa del acontecer salvifico de la Encarnacion a través de la experiencia de la
relacién interpersonal.

En mi opinién, sélo a este nivel, al nivel de la relacién, podemos hacer fren-
te a la desconfianza que nos asola en la actualidad y remontarnos adecuadamente
al horizonte ontolégico de la cultura.

Un paso fundamental para avanzar en esta direccion es liberar el problema
del arte y el problema de la teologia de todo intelectualismo y trasladarlos a una
dimensién propiamente estética que es, en dltimo término, ontoldgica. La esté-
tica no entendida como una «gnoseologia inferior», claro esti, sino como abono
de toda posibilidad de conocer. La estética, en definitiva, como fusién absoluta
entre experiencia y lenguaje. La estética como encarnacion.

2. EL CARACTER ESENCIALMENTE ENCARNATORIO DEL ICONO

Hasta aqui he tratado de perfilar en términos generales la relevancia que
tiene el cruce entre el arte y la teologia para nuestra época. En lo que sigue in-
tentaré describir de qué modo se da este cruce en el caso de la tradicién pictérica
del icono.

En primer lugar, querria insistir en el hecho de que en perspectiva encar-
natoria el problema de la verdad (el problema ontolégico y, en dltimo térmi-
no, el problema de la Salvacién) se revela como un problema eminentemente
estético. Y con «estético», repito, no quiero decir «subjetivo», «irracional» o
«arbitrario» sino me refiero al hecho de que, por una parte, la verdad es ante
todo una experiencia y, por otra, que esta experiencia se juega en el dmbito de
lo sensible:

«Si alguien dice que ama a Dios y odia a su hermano es un mentiroso. El
que no ama a su hermano, a quien ha visto, no puede amar a Dios, a quien no ha
visto» (1 Jn, 4: 20).

Los padres de la Iglesia toman conciencia muy pronto de esta dimension
estética de la experiencia cristiana. Ya en el siglo I, Ireneo de Lyon plantea que
la clave hermenéutica para interpretar la venida de Cristo no se encuentra en
el mds alld del pensar abstracto, no da lugar a una ciencia secreta, sino que se
juega en el aqui y ahora de la existencia corporal: la reflexién cristiana, en este
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sentido, adopta el caricter de una «Sarcologia», literalmente, una «ciencia de
la carne»'!.

La discusion sobre el caricter real y no ilusorio de la Encarnacién de Dios
serd tema de todos los Concilios Ecuménicos, de manera mas o menos directa.

Durante la querella iconoclasta, cuando se pone en duda la posibilidad de
venerar las imagenes de Cristo, también se plantea esta cuestion: la prohibicién
de representar la imagen del Dios encarnado significa poner en entredicho la
perfeccion de su naturaleza humana y, por tanto, despojar de su rol salvifico al
acontecimiento histérico de la Encarnacion.

En una primera instancia, la argumentacion teolégica de los iconoclastas,
formulada brillantemente por el emperador Constantino V, parece razonable:
¢cémo puedo venerar una imagen de Dios que es imperfecta, que s6lo muestra
su aspecto humano?

Si prestamos atencién, la postura iconoclasta no niega la naturaleza humana
de Cristo pero si menoscaba su rol salvifico poniendo en segundo plano el acon-
tecimiento de la Encarnacién. Del mismo modo que el arrianismo o el nestoria-
nismo, la iconoclasia reconoce que Dios se hizo hombre, que adquirié una apa-
riencia humana, pero no reconoce en este hecho la clave de nuestra redencién.

El contraargumento de Juan Damasceno es claro: si Dios se hizo hombre, si
se secd el sudor con un pafio, si se sentd a una mesa con otros, si hablg, se ri6 y se
enojo con ellos, si fue crucificado en un madero, la materia constituye el medio a
través del cual tiene lugar nuestra salvacion.

Y esto sin perjuicio alguno de la naturaleza divina del Dios encarnado, na-
turaleza que de todos modos, con materia o sin ella, trasciende las posibilidades
del conocimiento humano.

Dice Damasceno: «Y [ademds de los iconos] respeto toda la materia y la
considero sagrada en tanto que a través de ella tuvo lugar mi salvacidn, a través
de materia que estd llena de gracia y accién de Dios»!2.

En este sentido, es fundamental comprender que el reconocimiento de la
materia como dmbito de Revelacién y como lugar privilegiado para la realizacién
del plan de Salvacién no va en desmedro de la grandeza de Dios.

11 Vid. Toannis ZIZIOULAS, EAAnvioudg kou Xpiotiovioudg: n oovavonon twv 0vo kbéouwv. O ELnvicuds
otig 10T0piKéS KataPolés Tov Xpiotiavicuod, en Konstantinos PAPARRIGOPOULOS (ed.), Iotopia tov
eAAnvikod éGvovg. EAMnviaude koa Pdun, tépog 2T, Exdotuc AOnvov, Abnva, 1976, 567-568, don-
de ademis de la referencia a la Sarcologia de Ireneo de Lyon, se puede encontrar una resefia sobre
el proceso de formacion de la gnoseologifa cristiana.

12 «T1v 8¢ ye Aoumnv DAnv oéBo kai 81’ 0idodg dym, St fig 1) cotpio. pov yéyovev, ¢ Bsiag évepyeiag
Kai xaprrog Eumhemv> (JUAN DAMASCENO, De imaginibus orationes I, PG 99, 1245B).
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Muy por el contrario, testimonia la magnitud de su amor, que adopta nues-
tra condicién, que se nos muestra y nos permite tocarlo; que, en definitiva nos da
la posibilidad de ser llamados «hijos de Dios».

Por esta razén, aun cuando sea una madera pintada que sélo reproduce el
aspecto corporal de Cristo y los santos, la Iglesia reconocié en el icono un «sacra-
mental>», un lugar concreto para la accién de la gracia divina.

Para la teologia ortodoxa actual, en efecto, la defensa de las imdgenes cons-
tituye una recapitulacién de toda la doctrina cristiana. En palabras del iconégrafo
ruso Leonidas Uspensky:

No hay ninguna rama de la ensefianza teoldgica que pueda aislarse del problema
de la imagen sin correr el riesgo de separarse del tronco vivo de la tradicién cristiana
[...] Por la Encarnacién —hecho dogmaitico fundamental del cristianismo—-, «ima-
gen» y «teologia» guardan un vinculo tan estrecho que la expresién «teologfa de la
imagen» podria casi convertirse en un pleonasmo (...)".

La importancia de la tradicion del icono para la vida de la Iglesia y para la
conformacién de la doctrina cristiana también ha sido puesta de relieve en el
ambito del catolicismo actual.

Ademis del interés que despiertan los iconos en comunidades de todo el
mundo, entre religiosos y laicos, el Papa Juan Pablo II nos invita a conocer la
riqueza de la «luz de oriente», patrimonio de la Iglesia Universal, y plantea la
tradicion del icono como una instancia privilegiada para el desarrollo del Ecu-
menismo'*.

En mi opinién, ademds de iluminar la vida de la Iglesia, la tradicién del ico-
no constituye una eficaz herramienta evangelizadora.

De hecho, si consideramos que vivimos en una civilizaciéon de la imagen,
una civilizaciéon donde a través de las redes sociales la imagen se ha convertido en
el principal medio de transmisién de la experiencia, una «teologia de la imagen»
tiene mucho que decir.

En este sentido, en el contexto de la experiencia de la Iglesia la represen-
tacion artistica no cumple una funcién simplemente ilustrativa o decorativa,

13 Leonidas USPENSKY, Lz teologia del icono, Sigueme, Salamanca, 2013, pp. 496-497; vid. tb. Christo-
ph SCHONBORN, E/ icono de Cristo. Una introduccion teoldgica, Encuentro, Madrid, 1999 y Sebas-
tidn JANERAS, Introduccion a la teologia ortodoxa, en Adolfo GONZALEZ (dir.), Las Iglesias Orientales,
BAC, Madrid, 2000, pp. 133-254, donde se expresa la misma opinién.

14 JUAN PABLO 11, Carta Apostélica Orientale Lumen, AAS 87, 1995 y Carta Apostdlica Duodecimum
Saeculum, AAS 80, 1, 4.
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no constituye una mera «biblia de los analfabetos», como tampoco se agota en
una exacerbacién sensual. Por el contrario, el arte asume un rol fundamental
en el conocimiento de la verdad y, por tanto, en la conformacién del horizonte
ontolégico de la cultura, convirtiéndose en una respuesta a la quimera del arte
moderno.

Como puntualiza el cardenal y arzobispo de Viena Christoph Schénborn,
«La encarnacién fundamenta el icono, y el icono muestra la encarnaciéon»". En
clave secular, podriamos afiadir: la palabra fundamenta la imagen y la imagen da
cuerpo a la palabra.

Por todo esto, es importante subrayar que el icono no es sencillamente una
pintura de tema religioso sino que es una lengua en si misma, un «modo de decir»
eminentemente estético, un modo de emplear la linea y el color que responde a
un requerimiento muy concreto: dar a conocer y transmitir el acontecimiento
histérico de la Encarnacién.

Es en este nivel «estético» donde las bisquedas del arte moderno se encuen-
tran con la teologia de la imagen.

3. EL CARACTER EMINENTEMENTE ESTETICO DEL ICONO

Como apuntamos mads arriba, el conocimiento de la verdad en clave encar-
natoria es ante todo comunion, relacién interpersonal.

La Encarnacién pone en evidencia que Dios no constituye una realidad in-
dividual, aislada en su trascendencia, sino que Dios es un Dios trinitario, su modo
de ser es la relacion.

Dios no es Dios por una simple necesidad légica —-no es una mera causa
primera- sino que es Dios porque es Padre, porque en un acto de infinita libertad
y donacién engendré al Hijo y envi6 al Espiritu. Dios, en definitiva, no se da a
conocer como concepto sino como relacion.

Esta relacion trinitaria es caracterizada por los padres de la Iglesia como una
relacién de wepiyapnoig, una relacién de compenetracién mutua en la que aquello
que diferencia a cada uno de los términos relacionados es a su vez aquello que
los une.

El Padre es otra cosa que el Hijo, pero es padre porque es Padre del Hijo.

En el caso del cristianismo, el conocimiento de la verdad viene dado por la
participacion directa en esta realidad de la existencia.

15" Christoph SCHONBORN, E/ icono de Cristo. Una introduccion teoldgica, p. 250.
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Por esta razon, aquello que define el comienzo del cristianismo no es el
establecimiento de un conjunto de normas sino la aparicion de la Iglesia, de un
modo de vivir y conocer cuyo nucleo es justamente la comunién.

En el 4ambito de la Iglesia toda la creacién se da a conocer como un hecho
relacional. El te6logo y filésofo griego Christos Giannaris describe del siguiente
modo esta auténtica gnoseologia de la relacién:

Cada cosa que existe se relaciona conmigo, en virtud de una relacién que se da,
de entrada, a través de las energias naturales objetivas: la energia de la luz (que hace
de los objetos fendmenos), o del sonido (que los hace audibles), o la energia que en-
cuentra el tacto (y que hace los objetos tangibles); pero esta relacién también se da
a través de nuestra energfa (acto) perceptiva subjetiva. La relacién perceptual es el
resultado de la respuesta energética del sujeto a la energia natural (de la luz, del soni-
do, etc.), concordancia de dos energias igualmente originales, aunque diferenciadas.
Esta concordancia se constituye en relacion en la medida en que la «impresién»
natural da lugar a una funcién significante's.

Como subraya Giannarids, aquella atraccion sensorial, aquella concordancia
entre sujeto y objeto se constituye en relacion sélo en la medida en que la im-
presién da lugar a una funcién significante, es decir, s6lo en la medida en que se
«encarna» como lenguaje.

Sin embargo, para que la lengua funcione como encarnacién debe funcionar
«estéticamente», es decir, no puede desligarse de la esfera de la relacion, no pue-
de aislarse respecto a la experiencia, no puede abstraerse del contenido vivencial
del que surgi6. De lo contrario corre el riesgo de convertirse en una mera ilusién.

En este sentido, advierte Giannaris:

Por esto es dificil (quizd lo mds dificil) que el hombre diferencie la experiencia
de lo real respecto a las sustituciones psicoldgicas de la misma, que distinga lo real
del deseo o de la conviccién intelectual. Especialmente trabajoso para el hombre es
salvaguardar la relacién como relacin: no tergiversarla convirtiéndola en sumisién,
en empoderamiento, en privatizacién del segundo término (del opuesto) de la re-
lacién. Y dado que la lengua articula y da forma a las relaciones del hombre con la
realidad, su dmbito delimita (por excelencia) el campo de batalla de la distincién de
lo real respecto a la ilusién?’.

La lengua pléstica del icono se conforma a partir de esta exigencia.
16 Christos GIANNARAS, IIpotdoeic kpiikiic ovioloyiag, Adpog, Abfva, 1991, p. 17.
17 ID., To pnto ka1 to dppnro, Tkapog, Abfva, 1999, p. 21.
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Es decir, en primer lugar, responde a la necesidad de significar, de dar cuer-
po a la experiencia de comunién que se da en la Iglesia y, en segundo lugar,
salvaguarda el caricter relacional de esta experiencia. Aqui estriba su caricter
eminentemente estético.

Si observamos un icono, nos llamardn la atencién una serie de rarezas, so-
bre todo si lo comparamos con una pintura naturalista o con una fotografia. Se
suele indicar como rasgo fundamental de los iconos la denominada «perspectiva
invertida», es decir, el punto de fuga de la imagen no se encuentra al «interior»
del cuadro generando una ilusion del espacio natural sino que se proyecta desde
la superficie pictdrica hacia el espacio del espectador.

Pintura de iconos. Pintura naturalista.

Sin embargo, en el icono no se trata sencillamente de una inversion de la
perspectiva naturalista. Si nos fijamos bien, ademds de proyectar los objetos ha-
cia el espacio del espectador la perspectiva en el icono es multifocal, es decir, no
existe un solo punto de fuga como en el cuadro naturalista sino que cada objeto
posee su propio punto de fuga.

Como pone de relieve el icondgrafo y tedlogo griego Giorgos Kordis, la
perspectiva en el icono y en general todas las operaciones pictdricas que se ob-
servan en €l, no se desarrollan como una simple contraposicion a la pintura na-
turalista. En el icono no se trata de llevar a cabo la representacion de un mundo
«espiritual» contrapuesto al mundo «natural>», como se suele afirmar!®.

18 Vid. Giorgos KORDIS, Avyotéunepa pe vrolwypdpion, Apuds, Abfiva, 2009, pp. 82-87.
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Composicién estatica. Composicion dindmica o «esquema cruzados.

De hecho, esta apreciacion limita peligrosamente con una postura icono-
clasta, donde el mundo material representa un obsticulo para el conocimiento
de Dios.

Como subraya Kordis, la perspectiva en el icono no es una perspectiva in-
vertida sino una perspectiva relacional (oyetin mpooruxi), es decir, una opera-
cion plistica que apunta a poner en relacion los objetos representados con los
sentidos del espectador!. Para estos efectos, los iconégrafos bizantinos echan
mano al principio plistico del ritmo, principio rector de toda la plistica de la
Antigiiedad griega.

El gran paso del arte de periodo clisico respecto al arte arcaico es justamen-
te la sustitucién de una composicién estdtica, en una sola direccion (iodpponn),
por una composicién dindmica, en dos direcciones (dupipponn), denominado
también «esquema cruzado»2’.

Los griegos a través del arte no buscaban simplemente reflejar la naturaleza
sino sobre todo que la forma artistica generara la sensacion de lo vivo, dado que

19 Giorgos KORDIS, Avyotéumepa ue vrolwypdapion, p. 124.
20 Vid. Christos KAROUZOS, Apyaia téxvy. Oudiec-Meléreg, ABiva: Epung, 2000 y Jerome POLLITT,
Avrt and experience in classical Greece, University Press, Cambridge, 1972.
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Sombra de color célido (rojo). Luz de color frio (azul)

«lo que mds persuade a los hombres a través de la vista es aquello que parece
vivo»?l,

Para dar una solucion plastica a este requerimiento los elementos de la com-
posicién se dispondran de manera cruzada, de modo que no yazcan simplemente
uno al lado del otro sino que funcionen como vectores de fuerza que se relacio-
nan y dialogan entre si, dando lugar a una forma equilibrada y dindmica a la vez.

Segtn Kordis, este principio plistico del «ritmo» serd adoptado por los
maestros bizantinos de manera natural, y lo emplearan no sélo para componer
las formas sino también para referirlas al espectador?’.

De esta manera, ademds de la composicion general, podemos apreciar que
el funcionamiento mismo de la linea, en cada detalle, responde a este «esquema
cruzado». En el caso del rostro, esta operacion se remarca contraponiendo la
direccién de la mirada a la direccién en que se mueve la cabeza, lo que da la
sensacion de que la figura representada siempre estd mirando al espectador, en
cualquier punto que éste se sitde.

21 «b 88 pdhoto yoyxayoyel Sid Tiig Oyemg tovg avBpdmovg, 10 (wtikov paivesHars ([Eevoe., Atopv. I
10, 6] en Christos KAROUZOS, Apyaia téyvn. Owikisc-MeAéteg, p. 12).
22 Giorgos KORDIS, Avyotéumepa pe vwolwypdgion, p. 154.
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Por otro lado, si nos fijamos en el empleo del color, nos daremos cuenta de
que en el icono no funciona sélo tonalmente, no se limita a plasmar la dialéctica
entre la luz y la sombra, como en el caso de un cuadro naturalista.

El uso del color en el icono, ademds de modelar los volimenes, persigue
generar una vibracién cromdtica, alternando capas de colores frios y cilidos. Un
claro ejemplo de este efecto son las balizas de las ambulancias, las cuales, con el
fin de hacerse inmediatamente perceptibles, alternan una luz de color cilido —el
rojo— con una luz de color frio —el azul-.

Como podemos apreciar, la lengua plistica del icono presenta caracteristi-
cas muy concretas, que la distinguen de otros modos de pintar y cuyo principal
objetivo es hacer de la forma representada una forma perceptible.

De esta manera, las operaciones pldsticas que se observan en el icono no
buscan sélo imitar lo que vemos como tampoco persiguen simbolizar lo que no
vemos. La razén de ser de esta lengua de la Iglesia no es puramente semidtica
sino sobre todo estética, es decir, intenta hacer de la figura representada una
figura en funcién de los sentidos del espectador.

Cristo y san Minas, fcono copto, s. VI.
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Y esta raz6n eminentemente «estética» del icono, a su vez, no se agota en
un simple «esteticismo» sino que encuentra su sentido profundo en la naturaleza
participativa del acontecimiento de la Encarnacidn, en el hecho de que Dios se
hizo hombre para que el hombre se haga Dios.

En virtud de la Encarnacion, pues, el conocimiento de la verdad se revela
como un hecho relacional donde se hace imprescindible el dominio de lo sensible.

A partir de la Encarnacién, en definitiva, el mundo del Espiritu y el mundo
de la carne constituyen un continuum por el que el hombre transita libremente al
encuentro del Dios de la vida.

4. «DEISIS» O PLEGARIA

Para finalizar, querria referirme brevemente a los iconos que me invit6 a
exponer el padre Fermin Labarga con ocasién del Simposio.

La verdad es que cuando se me ofreci6 la posibilidad de montar una peque-
fla exposicion no disponia de suficiente material, dado que dentro de poco me
mudaba y estaba desmontando mi taller.

Por otro lado, como no queria desaprovechar esta invitacion, pensé en pre-
parar un conjunto de iconos que, si bien no serfan suficientes para una exposicion,
pudieran funcionar como una suerte de instalacion en el espacio donde se situaran.

Asi fue como se me ocurri6 elaborar una «Deisis», un breve programa ico-
nografico muy frecuente no sélo en el arte bizantino, sino también en el arte
romanico y en el arte gético.

«Deisis». Monasterio de Vatopedi, Monte Atos, s. XII=Xll. Iconostasio de la Catedral de Mosc, s. Xv.
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La palabra griega «Deisis» (4énoic) significa «plegaria» y se aplica a la
composicion iconogrifica que representa a Cristo en majestad, acompafiado
de la Virgen Maria, la madre de Dios, y Juan el Bautista, también llamado el
Precursor.

Esta version resumida de la «Deisis» se suele situar en lugares de transito
como el nartex, el vestibulo situado a la entrada de las Iglesias, y representa la
elevacion de nuestra plegaria a Cristo, a través de la Virgen Marfa y Juan Bautista.

Pero hay otras versiones de la «Deisis» que contemplan, ademds de las tres
figuras centrales, al arcingel Gabriel y al arcingel Miguel, como también al santo
patrono de la Iglesia y a los apdstoles.

En esta version enriquecida de la «Deisis» o «gran Deisis», a la intercesion
de la Virgen y Juan Bautista se suma todo el cuerpo mistico de la Iglesia, y cons-
tituye el tema central del «iconostasio», la membrana que separa el altar del resto
del espacio en las iglesias ortodoxas.

De esta manera, pensando en un formato lo mds neutro posible de cara a la
neutralidad de un espacio cualquiera, escogi un médulo cuadrado de 50 x 50 cm
como unidad bésica para elaborar las figuras que compondrian la «Deisis», si-
tuando en primer lugar los rostros de la Virgen, de Cristo y de Juan el Bautista
en una franja horizontal.

A continuacién, dispuse verticalmente los iconos del arcingel Gabriel y el
arcangel Miguel, el primero en la parte superior como mensajero de Dios, por-
tador de la noticia de la Encarnacidn, y el segundo en la parte inferior como
representante de la lucha contra el mal.
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Finalmente, en los cuarteles de la cruz griega que conforman las imagenes
anteriores, situé las figuras de los cuatro evangelistas, como presencia de la Iglesia
histérica, testigos del acontecimiento de la Encarnacién y difusores de la Buena
Nueva por los cuatro puntos cardinales.

Con la disposicién de estas nueve imdgenes de manera cuadrangular, a su
vez, quise reproducir el trazado elemental de las Iglesias ortodoxas, que consiste
en una cruz simétrica que se inscribe dentro de un cuadrado.

En el centro de este trazado se encuentra la cipula con la imagen del Panto-
crator, apoyada sobre cuatro pechinas donde justamente se suele representar las
figuras de los cuatro evangelistas.

'U;gu- s(.-u-lfl('r-v"\».\
IT’ J ” 1] —1-
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Como programa iconogrifico, la «Deisis» presenta dos particularidades:
por una parte, constituye una suerte de resumen de la iconografia de toda la Igle-
sia, dado que contempla los tres niveles en los que ésta se desarrolla, el nivel de la
Encarnacion, el nivel de los 6rdenes angélicos, y el nivel de la vida de la Iglesia.
Por otro lado, el programa en cuestién define el espacio donde se sitiia como un
lugar de oracién pero también de transito.

En este sentido, el programa iconogrifico de la «Deisis» me pareci6 perfec-
to ante la necesidad de presentar un conjunto de iconos que, si bien no alcanza-
rian a llenar una sala de exposiciones, pudieran hacerse cargo de la totalidad del
espacio como una instalacién de cardcter litirgico, que pudieran funcionar como
una suerte de oracién al paso.

FUENTES
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