Una manifestacion del cristianismo
ortodoxo oriental: los iconos

Etimolégicamente el término icono se deriva de la palabra griega
Eikon, Eikonos, que expresaba la idea de «imagen» o «representa-
cién». En el Imperio de Bizancio adquirié el significado méas defi-
nido de «imagen cristiana sagrada», cualquiera que fuese el material
y tamafio en que hubiera sido realizada. Hoy dia, aunque a veces se
utiliza en sentido amplio, cada vez se generaliza mds el aplicar dicho
término a las imdgenes cristianas sagradas pintadas sobre tabla de
reducido tamafio en estilo bizantino. Aunque es menos corriente, se
pueden encontrar iconos en otros materiales como metal, cristal,
etcétera.

El mundo de los iconos comenzé a atraer sobre si la atencién
de los entendidos a mediados del siglo pasado, aunque conviene pre-
cisar que lo primero que les interesd no fue el valor artistico de los
iconos, sino la intensa expresividad religiosa que revelaban. Incluso
hubo quienes les negaron toda calidad artistica, opinando que nunca
podrian ser valorados con las mismas normas estéticas validas para
otras obras pictéricas.

Sin embargo, entrado el siglo xx, algunos coleccionistas de iconos
hicieron por primera vez la prueba de limpiar las iméagenes y asi,
repristinados, los presentaron en una exposicién celebrada en San
Petersburgo en 1911 y en otra celebrada en Mosctt dos afios mas
tarde, es decir, en 1913. Ambas exhibiciones revelaron la verdadera
fisonomia de las imégenes, una vez recuperada la brillantez de su
colorido, y ello provocé un cambio radical de posturas que produjo
la aceptacién general del icono como obra pictérica. Es a partir de
entonces cuando se inicia el estudio cientifico y la sistematizacién
de dicho arte, investigacién que lo coloca de forma inmediata den-
tro de los pardmetros mas amplios que presupone la pintura bizan-
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tina. El hecho de que los estudios se hayan iniciado en época tan
relativamente reciente explica que haya todavia diversas areas estu-
diadas de forma insuficiente, por lo que atn carecemos de un cono-
cimiento total y absoluto del mundo de los iconos'.

1 La bibliografia en espafiol sobre iconos es muy escasa. Las principales
obras globales han sido llevadas a cabo por bizantinistas alemanes, franceses
e ingleses. Existen también obras especificas sobre iconos de Sinai, Grecia,
Rusia, Serbia, Yugoslavia, Bulgaria y Rumania, realizadas casi siempre por
investigadores de las citadas 4reas. Citamos a continuacién, por orden crono-
légico y temaitico, las obras mas destacadas. Entre los estudios que abordan
el tema desde un punto de vista global o, al menos, amplio, tenemos: G. MILLET:
Recherches sur Uiconographie de UEvangile aux XIV, XV et XVI siécles, Pa-
ris, 1916; O. M. DaLTON: Byzantine Art and Archeology, Oxford, 1911, y East
Christian Art, Oxford, 1925; K. WEITZMANN: Die byzantinische Buchmalerei des
IX und X Jahrhunderts, Berlin, 1935; D, WiLp: Tkonen, Berna, 1946; E. KiTZIN-
GER: Byzantine Art in the Period between Justinian and Iconoclasm, Munich,
1958; G, MATHEW: Byzantinische Malerei, Berlin, 1960; K. Onascu: Tkownen, Gii-
tersloh, 1961; H. SkrousucHA: Icons, Londres, 1963, v Merveilles des icones, Pa-
ris, 1969; E. NICKEL: Byzantinische Kunst, Heidelberg, 1964; PapatoanNou: La
petnture byzantine et russe, Lausanne, 1965; H. RoTHEMUND: Tkonenkunsi, Mu-
nich, 1966; A. GRABAR: La peinture byzantine, Ginebra, 1953; L'iconoclasme by-
zantin, Paris, 1957, y Christian Iconography. A Study of its Origins, Nueva
York, 1968; D. TaLeoT Rick: Byzantinische Kunst, Munich, 1964; Byzantine Patn-
ting. The Last Phase, Londres, 1968; Icons, Londres (s. £.); Die Kunst im byzan-
tinischen Zeitalter, Munich-Zurich, 1968; C. DELvoyg: L'art Byzantin, Paris, 1967;
G. BROKER: Tkonen, Leipzig, 1969, y H. P. GERHarD: The world of Icons, Lon-
dres, 1971. La obra mas importante sobre los iconos que se conservan en el
monasterio de Santa Catalina de Sinai es: G. y M. SoTERIOU: Les icomes du
Mont Sinai, 2 vols.,, Atenas, 1956-58. Sobre iconos del Area griega tenemos:
G. MILLET: Monuments byzantins de Mistra, Paris, 1910, v Les Monuments de
I'Athos, Paris, 1927; A. XyNGoroULOS: Thessalonique et la peinture macédonienne,
Atenas, 1955; A. EmeIiricos: L'Ecole crétoise, dernidre phase de la geinture by-
zantine, Paris, 1967, y K. WEITZMaNN, M. CHATZIDAKIS, K. MIiatev v S. Raborcic:
Friihe ITkonen: Sinai, Griechenland, Bulgarien, Jugoslawien, Viena-Munich, 1967,
que también hace referencia a los iconos de Sinai, Bulgaria y Yugoslavia, Las
obras mas abundantes, tratan el tema de iconos rusos: L. Reau: L'Ari Ruse,
2 vols., Paris, 1921-22; P, MoURATOFF: L'ancienne peinture russe, Paris, 1925, y
Trente-cing primitifs russes, Paris, 1931; N. P. Konbakov v E. P. MiNNs: The
Russian Icon, Oxford, 1927; N. P. KonNpakov: Russkaja ITkona, 4 vols., Praga,
1929-31; P, ScHWEINFUTH: Russian Icons, Oxford, 1953; A. SvIRINE: La peinture
de l'ancienne Russie, Collection de la Galérie Tretyakov, Moscti, 1958; 1. GRABAR,
V. N. Lazarev v V. 8, KEMEMENOV: (Geschichte der russischen Kunst, 3 vols,
Dresden, 1957-60; 1. GraBar, V. N. Lazarev v O. DEMUS: Friihe russische Ikonen,
Munich, 1958 (UNESCO series on world Art); W. MATTHEY: Russische [konen,
Munich-Ahrbeck, 1960; P. KovaLEvskiy: Atlas historigue et cultural de la Russie
et du monde slave, Paris, 1961; J. BLanxorr: L'art de la Russie ancienne, Bruse-
las, 1963; R. HARE: Art and Artists in Russia, Londres, 1965; YamsHCHIKOV: Old
Russian Painting, recent discoveries, Moscn, 1965; M, V. Avpatov: Trésors de
I'art russe, Paris, 1966; T. TaLBoT Rice: Russische Kunst, Zeist, 1960, y Die
Kunst Russlands, Munich, 1965; V. N. Lazarev: Old Russian Murals and Mosaics,
Londres, 1966, v Novgorodian Icon Painting, Moscd, 196%; A. Voyce: The Art and
Architecture of Medieval Russia, Norman-Oklahoma, 1967; K. KORNILOVICH:
Kunst in Russland von den Anfdngen bis zum Ende des XVI Jahrhunderts,
Munich-Ginebra-Parf{s, 1968, v L. BoLsHakova y E. KAMENSKAYA: State Tretyakov
Gallery Early Russian Art, Moscu, 1968, Sobre iconos del area eslava sigue siendo
fundamental la obra de Gabriel MiLLET: L'Art byzantin chez les Slaves, 2 vols.,
1930. Sobre los iconos de Serbia citaremos: R. HAMANN-MACLEAN v H. HALLENSLE-
BEN: Die Monumentalmalerei in Serbien und Makedonien vom XI bis zum
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Cualquier aproximacién al conocimiento de los iconos debe par-
tir, por tanto, de un supuesto inicial basico: el que estamos ante una
manifestacién artistica que por su propia naturaleza pertenece al
arte de la pintura, ya que posee, como cualquier otra obra del arte
pictorico, unos medios materiales, unos elementos plédsticos y unos
criterios estéticos. Ahora bien, apenas entenderiamos el arte de los
iconos si no tenemos en cuenta un segundo postulado basico: el que
el icono no es solamente una manifestacién artistica, sino que es
también, por propia esencia, una manifestacién religiosa tipica del
cristianismo ortodoxo oriental. Sélo partiendo de ambas realidades
entraremos con paso firme en el arte de los iconos.

En efecto, si otras obras pictéricas tienen por objetoc representar
en una superficie plana, a través de dibujo y color, un ser o aconte-
cimiento visible, situado en un tiempo y espacio reales, produciendo
a su vez un alto placer estético en el espectador que lo contempla; el
icono revela una finalidad distinta, ya que su objetivo es represen-
tar un ser o acontecimiento religioso que por su caricter «santos
estd, por esencia, fuera de toda realidad humana, fuera del tiempo
y espacio reales; el objeto representado pertenece a una realidad su-
perior, propia del mundo invisible, trascendente y espiritual de la
divinidad. De ahi la intemporalidad que domina en el arte de los
iconos. Esto no es todo, aparte de representar seres o acontecimien-
tos que no estin dentro del tiempo y espacio visibles, la relacién
espectador-objeto representado es asimismo diferente, yva que la ima-
gen plasmada en un icono no va dirigida a un simple espectador,
sinc a un espectadorcreyente, y debe producir en €l no sélo un pla-
cer estético, sino una elevacidén mistica. A través de la contemplacién
de la imagen sagrada el espectador-creyente debe elevarse desde este
mundo defectuoso que lo entorna al mundo verdaderamente real de
la divinidad, produciéndose asi entre espectador e imagen no sélo
un vinculo estético, sino también un vinculo mistico. Esta unién mis-
tica es a veces tan intensa que el creyente tiene a la imagen mas
como «aparicidn» del ser representado que como «representaciéns
de dicho ser. Es en ese punto cuando surge el «milagro» y las imé-
genes hablan, lloran y sangran ante la emocién exultante del cre-
yente ortodoxo. Estos milagros se suelen producir en algunos iconos

frithen XIV Jahrhundert, Giessen, 1963, v 8. Ravoicic: Icénes de Serbie et de
Macédoine, Belgrado, 1961; Geschichte der serbischen Kunst von den Anfingen
bis zum Ende Mittelalters, Berlin, 1969. Los iconos yugoslavos han sido estudia-
dos por V. J. Druric v S. Raboicic: Iebnes de Yugoslavie, Belgrado, 1961, v los
de Bulgaria por A. GRaBaR: La peinture religieuse en Bulgarie, 2 vols., Paris,
1928; D. Panasotova: Die bulgarische Monumental malerei im X1V Jahrhundert,
Sofia, 1966; A, BoscHxov: Die bulgarische Malerei von den Anfingen bis zum
XIX Jahrhundert, Reckinghausen, 1969, Por iltimo, sobre el arte de los iconos
en Rumania tenemos C. H, WENDT: Rumiinische Ikonenmalerei, Eisenach, 1953,
y C. ImiMiE v M. Focsa: Rumdnische Hinterglasikonen, Bucarest, 1968.
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especialmente venerados que pronto alcanzan la fama de haber sido
enviados desde el mundo invisible. Son los iconos aquiropoetos, es
decir, no realizados por mano humana?

Sélo partiendo de esta profunda espiritualidad que subyace, ani-
ma y conforma el mundo de los iconos podremos comprender los
elementos plasticos v los criterios estéticos que los singularizan como
obra pictérica. Es evidente que algunos elementos pldsticos que mues-
tran los iconos responden a una serie de realidades existentes en el
mundo helenistico oriental, pero no es menos cierto que la profunda
religiosidad que los produce, modifica dichos elementos, los recrea
y da asi origen a una nueva estética propia y singular del icono. El
hecho de que el proceso y consecucién de esa nueva estética se pro-
duzea dentro del marco histérico del Imperio de Bizancio es la causa
de que se le denomine estética bizantina.

Varias son las caracteristicas que definen los criterios estéticos
de los iconos. La bisqueda de intemporalidad y espiritualidad hace
que el pintor de iconos renuncie a la idea de espacio real tan evi-
dente en la pintura cldsica y renacentista, dejando de utilizar la pers-
pectiva cénica que es la que produce esa sensacién de espacio en las
obras pictéricas. El pintor de iconos hace emerger las figuras de un
fondo totalmente plano. La nueva perspectiva que utiliza es inversa,
es decir, el centro no radica en los ojos del observador, sino en la
propia imagen y es jerdrquica, lo que implica que las figuras no se
agrandan o empequefiecen en funcién de la distancia, sino en funcién
de una jerarquia de santidad. Los mismos criterios de intemporalidad
y espiritualidad se evidencian en los seres y objetos representados.
Las figuras pierden el volumen que tenian en el clasicismo y sus
ropajes caen en linea recta marcando sus pliegues con una serie de
trazos geométricos que deshumanizan totalmente el volumen corpé-
reo. Los semblantes muestran la misma intemporalidad, a través de
unas miradas perdidas en el vacio que emergen de unos ojos grandes
y muy abiertos. El movimiento, tenue, se expresa unas veces me-
diante una ligera inclinacién de las cabezas, y otras a través de una
ondulacién flameante de todo el cuerpo gue nunca hace perder la
elegancia mayestatica de las figuras que, estilizadas, evidencian mads
su espiritualidad. La luz de los iconos tampoco es terrestre, es una
claridad divina, que partiendo de la imagen ilumina todo su entorno.
Todo lo expuesto demuestra que el icono pertenece a un mundo de
profunda espiritualidad, que contrasta con el intenso humanismo que
reflejan tanto el mundo cldsico como el renacentista.

2 P, Jorge TzeBrikov: Significado espiritual del icono (sin 1. y sin f); L.
OuspPeNKY: Essai su la théologie de Uicone dans U'Eglise Orthodoxe, Paris, 1960,
vy The Meaning of Icons (sin L), 1952; L. K. Kilppers: Ikone, Kultbild der Ost-
kirche, Essen, 1964.
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Aparte de los elementos plasticos y criterios estéticos a los que
acabamos de hacer referencia, el arte de los iconos muestra también
todo un conjunto de iconografia simbédlica, derivada directamente
de la fuerte influencia que sobre él ejerce la Iglesia ortodoxa. Son
las mas altas autoridades de la Iglesia Ortodoxa las que controlan
la ejecucién de los iconos a través de una serie de normas y mode-
los iconograficos fijados por los tedlogos. Todo ello produce una
indudable limitacién en la expresividad artistica del pintor de iconos,
dando lugar a que sus obras adquieran un aspecto de inmutabilidad
e invariabilidad. Sin embargo, este aspecto es mas aparente que real.
Si se observan con detenimiento los iconos de las distintas épocas,
se percibe una serie de rasgos que los diferencian. En los primeros
iconos se mantienen vivas las influencias helenisticas. Mas tarde se
empiezan a configurar los nuevos criterios estéticos. Después estos
criterios comienzan a humanizarse mediante la expresion de amor,
ternura y pena en los rostros. En época mas avanzada se intensifica
la sensacién de volumen y espacio, aunque siempre dentro de unos
limites. Por ultimo, estos caracteres se acentiian por la cada vez mas
intensa influencia occidental. La copia exacta de algunos iconos de
épocas pasadas introduce un elemento de confusién en ese mundo
sobrenatural, inmutable pero también vario que es el mundo de los
iconos.

Es posible conocer el proceso utilizado en la elaboracién de los
iconos a través de unos manuales que manejaban los pintores, en
los que se recogian, ademés de los procedimientos técnicos para la
realizacién pictérica, todas las instrucciones relativas a la simbologia
e iconograffa de Dios, la Virgen y los santos, tal como habfan sido
fijadas por los teélogos de la Iglesia ortodoxa. Estos reglamentos,
llamados en griego Hermeneia y en ruso Podlinnik, se completaban
con una serie de dibujos y calcos, llamados Perevody, que reprodu-
cian los modelos iconograficos consagrados por la tradicién. Entre
dichos reglamentos destaca uno, encontrado a mediados del siglo x1x
en el monasterio de Esphigmenu, que, aunque escrito por el monje
Denis de Fourna en el siglo xviii, recoge los procedimientos técnicos
y reglamentaciones iconograficas que venian utilizando los monjes-
pintores del monte Athos desde hacia siete siglos.

El monte Athos, lugar de procedencia del manuscrito de Esphig-
menu, se encuentra situado en uno de los tres brazos de la peninsula
de Calcidia, bafiada por el mar Egeo, en la zona nororiental de Gre-
cia. Desde sus cimas se divisan las costas de Macedonia, Tracia y



1066 Maria Luisa de Villalobos v Martinez-Pontrémuli

Asia Menor. En este promontorio, lleno de pefias y bosques de pinos,
robles y castafios, se establecieron desde época remota una serie de
monasterios y ermitas a los que se llegaba por estrechos senderos
y donde buscaban refugio numerosos cenobitas y eremitas. Alli se
desarrollé una intensa vida religiosa de fuerte impacto en la Iglesia
ortodoxa, ya que en sus cenobios se formaba el alto clero que mas
tarde ocuparfa las més elevadas dignidades de la Iglesia cristiana
oriental. Estos monjes del monte Athos han sido no sélo los pilares
de la Iglesia ortodoxa, sino también los mantenedores de sus tradi-
ciones artisticas®.

En el manuscrito de Esphigmenu se recomienda a los monjes-
pintores que antes de iniciar su labor pictérica se preparen con ora-
ciones para que Cristo guie sus manos. Se les aconseja hacer muchas
practicas de dibujo y estudiar las obras de los grandes maestros para
que dominen asi los modelos iconograficos consagrados por la tra-
dicién. Se exponen también todos los procedimientos técnicos para
la realizacién pictdrica, asi como las normas de simbologia icono-
grifica que deben respetar al plasmar plasticamente los diversos te-
mas religiosos. Todo ello nos permite conocer con precisién el pro-
ceso de elaboracion de los iconos.

Para realizar un icono lo primero que hay que hacer es elegir
una madera que sirva de soporte a la pintura. Estas solian ser de
ciprés, roble, castafio o abedul, aunque la elecciéon dependia de los
arboles dominantes en cada regién y de la idoneidad de sus maderas.
Si era posible encontrar una tabla lo suficientemente ancha para que
cupiera toda la realizacién pictorica, era mejor, pero si esto no podia
ser, sobre todo cuando el icono a realizar tenia grandes proporcio-
nes, se procedia al ensamblaje de varias tablas. En este caso se po-
nian detras unas barras transversales que suelen estar en los iconos
mas antiguos fijas y en los posteriores con capacidad de desliza-
mientos por unas ranuras laterales. La finalidad de esas barras era
evitar la curvatura de las piezas,

En la parte frontal de la tabla se solia efectuar una incisién in-
terior, paralela a los cuatro bordes, rebajando su parte central, con
el fin de dejar todo alrededor una franja mas elevada a modo de
marco. Estos enmarcamientos tienen distintas anchuras, aunque sue-
len ser en general més estrechos cuanto mdas antiguo es el icono.
Una vez realizada esta operacién se alisaba perfectamente la super-
ficie tanto del interior como de los rebordes. En épocas méas avan-
zadas los enmarcamientos se complican, formando, aparte de la ca-
silla central, otras laterales de menor tamafio en las que se pintan

B G. ScHAFER: Das Handbuch der Malerei vom Berge Athos, Trier, 1855, y
Malerhandbuch des Malermdnchs Dionysios vom Berge Athos, Munich, 1960
(edicion revisada); P. Huser: Athos, Leben-Glaube-Kunst, Zurich, 1969.
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escenas secundarias. Otros alcanzan diversas formas redondeadas,
que se adornan con complicados motivos ornamentales.

Una vez preparada la tabla se procedia a extender por toda la
superficie a pintar una pasta fina de color blanco, llamada Leucas,
que solia consistir en un polve fino de yeso o alabastro diluido en
cola de pescado., Con frecuencia, y para fortalecer aun mas este so-
porte, evitando las posibles grietas, se interponia un lienzo muy fino
que daba mayor consistencia a esta capa de Leucas. El grosor de
este revestimiento varia desde 0,5 milimetros en los iconos mas an-
tiguos hasta 3 ¢ 4 milimetros en la mayoria de los realizados a par-
tir del siglo xvi. Una vez aplica esta pasta, se la pulia perfecta-
mente mediante un frotamiento suave efectuado con una cuchilla,
piedra pémez o lija.

Aplicado el recubrimiento de Leucas o de Leucaslienzo, se pro-
cedia a efectuar sobre él el dibujo, utilizando los calcos o Perevody
mediante estarcido, es decir, superponiendo sobre la superficie un
dibujo cuyas lineas han sido previamente horadadas con una serie
de orificios y rociando sobre ellos un polvo de carbén. A continua-
cién se trazaban las lineas de los contornos, generalmente en color
ocre o en bermellén, Aunque este sistema ha sido el mis corriente,
se cree que los primeros iconos se realizaban con la técnica llamada
al encausto o cerifica, que consistia en la elaborada mediante ceras
y varillas metalicas calentadas al fuego.

Una vez realizado el dibujo, se procedia a aplicar los colores. Si
el fondo era dorado, se llevaba a cabo en primer lugar, aplicando
después los colores en los motivos principales para después pasar
a los secundarios. Si habfa adornos en oro, se dejaban para el final.
Los colores utilizados en los iconos suelen ser escasos, sobre todo
en los ejemplares m4ds primitivos, y atin en época avanzada no sue-
len utilizarse mas de ocho o diez pigmentos de origen vegetal o ani-
mal. Los mdas empleados fueron el ocre, rojo cinabrio, verde, azul,
purpura, escarlata, blanco y oro. Generalmente se utilizaban al tem-
ple, usando como aglutinante huevo, alrededor de un 30 por 100 de
cola fina y un elemento conservador que podia ser una especie de
cerveza llamada Kvas o vino. La mezcla conseguida se solia guardar
en conchas o pequefios recipientes, siendo diluidos en agua en el
momento de irse a utilizar. Los colores no se mezclaban en la pa-
leta, sino en el curso de la pintura.

Una vez efectuada la pintura, la superficie se cubria con una capa
de barniz, hecho a base de aceites y resinas, llamada Olifa. Esta
capa tenia dos finalidades, la de proteger la pintura de la humedad
v la de dar fulgor y solidez a los colores, pero tenia un inconveniente
vy era el oscurecimiento progresivo que producia en los colores, de-
bido al polvo y humo de las velas que absorbia, lo que provocaba
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que fuera necesario realizar limpiezas periédicas. Este oscurecimien-
to de los iconos es lo que les ha dado fama de obras tristes; sin
embargo, no es exacto, ya que basta con limpiarlos para que recu-
peren su bello colorido; el oscurecimiento también provoca que les
haga aparentar méas antigiiedad de la que tienen, ya que son muy
raros los ejemplares anteriores al siglo xv. El deterioro de los ico-
nos, debido al desgaste del tiempo y del use humano, provoca que
sean muchos en los que se han superpuesto varias manos de pintura,
lo que sin duda dificulta su datacidn,

En cuanto a los tipos de iconos podemos decir que el tipo mas
corriente es el de tabla suelta, bien para ser expuesto, bien para ser
embutido en un Iconostasio, especie de retablo de las iglesias orto-
doxas. Los hay también en forma de diptico, de dos tablas que se
cierran, y en forma de triptico, es decir, de tres tablas. Con el paso
del tiempo su variacién aumenta, asi como la ornamentacién de la
madera.

A veces, sobre todo en Bizancio y Rusia, los iconos se recubren
con una cubierta metalica que puede ser de plata u oro con adornos
de perlas y piedras preciosas. El motivo, al parecer, era honrar al
icono. Sin embargo, se han perdide bastantes debido a los robos,
guerras y sagueos. Segin la amplitud de la cubierta, ésta recibe nom-
bres diversos. Si sélo recubre el borde del icono, se denomina Basa;
si tapa toda la superficie, excepto la figura de la imagen, se llama
Riza; si cubre incluso la imagen dejando sélo al descubierto las ca-
ras y las manos, recibe el nombre de Oclad. En el siglo xviI era co-
rriente que las cubiertas reprodujeran en orfebreria la forma de la
imagen bajo ella pintada. Pero esta costumbre de las cubiertas meta-
licas ha perjudicade la realizacién pictérica, ya que es corriente en
los iconos con cubierta, realizados en los siglos X1x y xx, que al le-
vantar aquélla sélo encontremos pintadas las partes que se ven, estan-
do el resto sin pintar e incluso la madera sin desbastar.

Mencionamos antes el Iconostasio, conjunto de iconos de las igle-
sias ortodoxas que tanta importancia ha tenido para el desarrollo
de estas expresiones artistico-religiosas que nos ocupan. Consiste en
una especie de retablo exento, adornado con iconos que sirve para
separar a los fieles del altar. Tiene unas puertas que se cierran
para ocultar al sacerdote de los ojos del pueblo en el momento de
la consagracién. Esta barrera, tan caracteristica de las iglesias orto-
doxas, no existid siempre. Durante los primeros siglos del Cristianis-
mo, el altar sélo estaba separado de la nave por una pequefia reja
o chancel. Esta separacién fue poco a poco aumentando y recubrién-
dose de iconos. Se empezd por poner una fila de iconos, mas tarde
dos y asi hasta cinco filas. De esta manera el Iconostasio fue siendo
cada vez mayor, logrando un gran desarrollo a fines del siglo xIv.
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En realidad puede observarse en las iglesias catélicas occidentales
cierto paralelismo, ya que el altar, hacia mediados del siglo x111, tien-
de a rodearse de misterio y una verdadera muralla acaba rodeindolo,
sin dejar apenas ver las ceremonias sagradas. La importancia del
Iconostasio fue enorme en la escuela rusa de Novgorod y, en suma,
no es sino la proyeccién en vertical, en madera y con iconos de los
frescos de las bévedas y muros de las iglesias. El problema consistfa
en desarrollar en el Iconostasio, de una forma necesariamente abre-
viada y condensada, todo el vasto programa iconografico repartido
entre cupula, dbside y nave.

Generalmente los iconostasios estan divididos en cinco cuerpos ho-
rizontales. En el superior los patriarcas rodean a Dios. En el segundo
se representa a los profetas, rodeando a la Virgen anunciada por las
profecias. El tercero estd reservado a las Doce Fiestas del afio, que
suelen ser paneles de tamafio pequefio y con gran nimero de perso-
najes. El cuarto estd inmediatamente sobre la puerta santa y tiene
como motivo central el icono de la Deesis, que representa a Cristo en
su trono y los dos intercesores a los lados, la Virgen y San Juan Bau-
tista; en los laterales de este icono central aparecen representados los
arcdngeles San Miguel y San Gabriel y los apéstoles San Pedro y San
Pablo; a veces, se afiade a este grupo fundamental de siete figuras
otras de santos y mdrtires; es la banda mas importante del iconostasio;
su importancia es tal que, en general, los cronistas se refieren a todo
el iconostasio como el gran Deesis. El quinto cuerpo es el que se
encuentra mas cerca del suelo y en €l hay un conjunto de iconos de
grandes dimensiones que estén fijos, y otros de pequefio tamafio que
son mdviles y que se cambian segiin la fiesta del dia. La disposicién
de los iconostasios es, por tanto, de los paneles mayores con las figu-
ras mis grandes en los cuerpos mas bajos y los paneles de menor
tamafio con las figuras mas reducidas en los superiores.

En cuanto a los pintores que realizaban los iconos debemos decir
que, aunque los habia que no eran monjes, lo normal es que lo
fuesen y que, ademds, no firmasen sus obras. En efecto, al ser con-
siderado el icono como un objeto sagrado portador de gracia y ener-
gia divinas, su realizacién también se estimaba como un acto o servi-
cio religioso. De ahi que fueran llevados a cabo fundamentalmente
por monjes-pintores que se preparaban para su realizacién mediante
oraciones y vigilias, profundizando asi el caricter mistico de su tra-
bajo pictérico. El no firmar sus obras implica un deseo de desva-
necer su participacién en una obra en la que sélo actuaban como
plasmadores de una inspiracién divina.

Pese al caricter anénimo que domina en el arte de los iconos,
se han conservado algunos nombres de pintores cuyo anonimato ha
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sido imposible mantener, debido a sus relevantes dotes pictéricas.
Nos referimos principalmente a dos grandes figuras: a Teéfanes el
griego y a Andrei Rublev*. El primero pinté en la ciudad rusa de
Novgorod a finales del siglo x1v, pasando después a trabajar en la
iglesia de la Natividad de Mosci y en la catedral de la Asuncién
de la misma ciudad. Se le considera el mejor pintor de iconos de
todos los tiempos. Incluso se dice de él que su maestria era tan
grande que siempre pintaba directamente sin utilizar bocetos previos.
El otro gran pintor de iconos es su discipulo, el ruso Andrei Rublev,
autor de la famosisima Trinidad de la Galeria Tretiakov de Mosca.
El arte de Rublev muestra las mismas caracteristicas y estilo que el
realizado por su maestro Tedfanes el griego. En épocas posteriores
abundan mas los pintores de iconos que firman sus obras.

Otro hecho a tener en cuenta es que en la realizacién de las gran-
des series de iconostasios, realizados para diversas iglesias y cate-
drales, se trabajaba en equipo. En estos casos el maestro realizaba
las partes fundamentales de las imigenes y los discipulos las secun-
darias.

La inspiracién temdatica de los tipos iconogrificos que se advier-
ten en el arte de los iconos procede de las mismas fuentes que ins-
piran la iconografia cristiana occidental, es decir, de los escritos que
constituyen el Antiguo Testamento, de los Evangelios y escritos apé-
crifos que forman el Nuevo Testamente y de las vidas de los santos,
recopiladas en distintas épocas hasta su sintesis definitiva en la mo-
numental obra Acta Sanctorum. Ahora bien, pese a beber en las mis-
mas fuentes, el arte cristiano oriental y occidental no han elegido
siempre los mismos relatos de tan abundante literatura y ello ha sido
causa del gran nimero de variantes que existen entre ambas icono-
grafias .

La representacion de la divinidad en el Cristianismo oriental varia
segin se desee representar a la Santisima Trinidad, a Dios Padre
o a Jesucristo, segunda persona de esa divinidad una y trino, La San-
tisima Trinidad suele estar simbolizada en el arte de los iconos por
tres angeles, sentados a la mesa del patriarca Abraham, quien les
sirve alimento, ayudado por su esposa Sara. Esta representacién se
basa en un pasaje del Génesis que hace referencia a la aparicién
de Dios a Abraham, en el encinar de Mambré y que dice asi: «Estaba
sentado Abraham a la puerta de la tienda a la hora del calor cuando

4+ V. N. LazAREv: Theophanes der Grieche und seine Schule, Viena-Munich,
1968, v Andrei Rublev, Moscu, 1966; J. A. LEBEDEWA: Andrei Rublev und seine
Zeit genossen, Dresden, 1962,

3 G. MiLLET: Recherches sur liconographie de UEvangile aux XIV, XV et
XVI siécles, Paris, 1916; A, GraBar: Chritian Iconography. A Study of its Ori-
gins, Nueva York, 1968,
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alzando sus ojos vio cerca de él a tres varones. En cuanto los vio,
salitles a su encueniro desde la puerta de su tienda y se postré en
tierra diciéndoles: “Seflor mio, si he hallado gracia a tus ojos, te
ruego que no pases de largo junto a tu siervo; haré traer un poco
de agua para lavar vuestros pies y descansaréis debajo del arbol y
os traeré un bocado de pan y os confortaréis; después seguiréis vues-
tro camino, pues no en vano habéis llegado hasta vuestro siervo.”
Ellos contestaron: “Haz como has dicho.” Y se apresuré Abraham
a llegarse a la tienda donde estaba su esposa Sara y le dijo: “Date
prisa, amasa tres seas de flor de harina y cuece en el rescoldo unos
panes.” Corrié después al ganado y tomando un carnero muy tierno
se lo dio a su criado para que lo preparase, y tomando queso y leche
recién ordefiada y el ternero, ya dispuesto, se lo puso todo delante
y €l quedé junto a ellos, mientras comian debajo de un arbol.»

Este pasaje que inspira la representacién de la Santisima Trini-
dad se ve en parte transformado, ya que en la iconografia oriental
los tres varones son sustituidos por tres angeles. Este tema abunda
en ¢l arte de los iconos, siendo la Trinidad mas célebre la realizada
por Andrei Rublev en Moscti a principios del siglo xv, que hoy dia
puede admirarse en la Galeria Tretiakov de la capital rusa. Mds tar-
de, y debido a la influencia de la iconografia cristiana occidental,
surge un simbolismo distinto al de los tres 4ngeles. El Dios Padre
es representado como un anciano de largos cabellos blancos, que le
caen sobre los hombros, mientras en su seno aparece la efigie de
Cristo, con una paloma sobre su cabeza, simbolo del Espiritu Santo.
Otras veces se representa al Padre y al Hijo sentados uno junto al
otro y, encima de sus cabezas, la paloma.

La representacién de Dios Padre no es demasiado abundante den-
tro de Ia temdtica iconogréfica del arte de los iconos. Cuando la en-
contramos, suele estar representado por un anciano que aparece sobre
un horizonte de nubes, o saliendo de un segmento de circulo, simbo-
los ambos del cielo. Otras veces basta con la aparicién de su mano
derecha, la «Dextera Dei», que surge de las alturas, unas veces abierta
y otras cerrada, en sefial de aprobacién o desaprobacién. A menudo
Dios Padre queda identificado con Jesucristo en la efigie del Panto-
crator, simbolo de la divinidad creadora.

La representacién de Jesucristo, segunda persona de la divinidad
cristiana, es, sin duda, con la de su madre la Virgen Maria, la que
més abunda dentro de la iconografia ortodoxa y, por tanto, tema
esencial en el mundo de los iconos. La efigie de Cristo se reduce en
el Cristianismo a dos tipos: el helenistico, en el que aparece como
un joven imberbe con cabellos ensortijados, y el tipo sirio, que lo
representa mds adulto, con largos cabellos, bigote y barba, general-
mente partida. Este tipo es el que domina en los iconos. El éxito
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de este modelo iconografico de Cristo se deriva de un icono aquiro-
poeto, conocido como el «Santo Mandilion», que fue llevado a Cons-
tantinopla en el afio 944, y que reproduce, segiin la tradicién, la ver-
dadera efigie de Cristo. La tradicién se basa en un relato segiin el
cual, viviendo Cristo, el rey Abgar de Edesa quiso conocerlo v le
llamé a su presencia. Jests llegé ante él y Abgar puso sobre el rostro
de Jests un lienzo, quedando inmediatamente grabada en él su ima-
gen de forma milagrosa. Una réplica de esta «verdnica» o «imagen
verdadera» de Cristo lo constituye en Occidente «La Santa Faz». La
diferencia entre ambas efigies es que en la oriental el rostro del
Salvador aparece mayestatico y sereno, y en la occidental, lleno de
sufrimiento por la pasion.

Un tipo iconografico de la figura de Cristo, parecido al anterior,
es el derivado de otro icono considerado aquiropoeto precedente de
Capadocia. El rostro de Jesus, con semblante sereno y mayestatico,
se muestra con larga melena oscura, saliendo de su frente dos me-
chones muy caracteristicos, bigote y barba partida. Todas las efigies
de Cristo suelen estar rodeadas de un halo luminoso circular u ova-
lado, que entorna su cabeza o toda la figura. Otras representaciones
de Cristo son la del Pantocrator, antes citada, y aquella en la que
el Salvador se muestra bendiciendo, rodeado de nueve arcingeles,
toda la escena en forma de medallén y que simboliza la bendicién
de Cristo al pueblo cristiano tras el restablecimiento del culto a las
imagenes. Aparte de las representaciones citadas, Cristo es figura
principal de gran parte de las Doce Grandes Fiestas religiosas de la
Iglesia ortodoxa, a las que nos referiremos mas adelante.

La representacién de la Virgen es tema esencial de la temdtica
iconogréfica del arte de los iconos. Son tan numerosos los tipos ico-
nograficos de la Madre de Dios (Teotocos) que conviene sistemati-
zarlos en dos grupos: el de las Virgenes simbélicas y el de las Vir-
genes maternales. En el primero se incluyen aquellos modelos icono-
graficos en los que Maria aparece sola o con su Hijo, en actitud ma-
yestdtica, frontal y rostro sereno. En el segundo se insertan los mo-
delos en los que aparece la Virgen con su Hijo, en actitud de amor
de madre a hijo, con gran expresién de ese sentimiento en su rostro.

Entre las Virgenes simbdlicas, el modelo més caracteristico es el
de la Virgen Orante, en el que se representa a Maria de pie, frontal,
mayestatica, semblante sereno, con los brazos extendidos y las manos
elevadas, en actitud de oracién. Cuando la Virgen Orante cruza sus
manos sobre su pecho se la llama Virgen de Chalcopatria o Virgen
Bogoliubskaia en Rusia; en ambos casos, la Virgen aparece sola, sin
su Hijo. Otro tipo iconografico perteneciente a este grupo es el de
la Virgen de la Deesis, que también se la representa de pie, sola
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junto a su Hijo, Juez Supremo, inclinando hacia El su cabeza, sim-
bolizando su intercesién por la humanidad. Dentro del mismo gru-
po se incluyen tres tipos iconograficos en los que Maria es re-
presentada con su Hijo. Son los llamados Panagia Blanquernitissa,
Panagia Kiriotissa y Panagia Hodigitria. La primera deriva su nom-
bre de un icono de ese modelo que se encontraba en el Palacio
de las Blanquernas y que recibia una especial veneraciém; la acti-
tud de la Virgen es similar a la Orante, perc sobre su pecho pen-
de un medallén luminoso, oval o circular, con la efigie de su Hijo:
es la Gran Panagia (la Toda Santa) de los griepos v la Znamenie
rusa. El segundo modelo iconografico es el de la Panagia Kiriotissa,
también denominada Nikopeia; el primer nombre significa soberana
y el segundo la hacedora de la victoria; la Virgen aparece de pie o
sentada sobre un trono, siempre en actitud frontal y portando al
Nifio rigido ante ella; simboliza que es trono de Dios; esta Virgen
era la que se reproducia en los estandartes de los ejércitos bizanti-
nos, simbolizando, como Nikopeia, la victoria del pueblo bizantino
sobre los barbaros paganos; en Rusia se la denomina Petcherskaya.
Por dltimo, tenemos el modelo iconografico denominado Panagia
Hodigitria, que significa «<la que muestra el camino»; en este modelo
aparece la Virgen sosteniendo a su Hijo con su brazo izquierdo, mien-
tras con su mano derecha le sefiala; el icono, origen de la Virgen
Hodigitria, procedia de Antioquia v es el modelo que, segin la tra-
dicion, fue pintado por San Lucas.

El otro gran grupo de los modelos iconograficos de la Virgen lo
constituyen las Virgenes maternales. En estos modelos la concepcidén
de la Madre de Dios se humaniza, originando una serie de represen-
taciones de la Madre con su Hijo, llenas de amor, ternura y, a veces,
también de angustia. Destaca en este grupo el tipo iconografico de-
nominado en griego Eleusa, v en ruso Umilenie. En él, Maria tiene
a su Hijo en sus brazos, el Nifio apoya su rostro en el de su Madre,
que le mira llena de humana ternura. Este modelo ofrece diversas
variantes, segtin sea la actitud entre Madre e Hijo. A veces el Nifio
acaricia la barbilla de su Madre; otras, pasa su brazo alrededor del
cuello de la Madre en actitud de abrazo. La Madre puede ofrecerle
una flor, leche o fruto o bien simbolizando que le proporcioné alimento
(Galactotrofusa). Pertenece asimismo a este grupo iconografico el mo-
delo conocido con el nombre de Virgen Stratsnaia, en el que la Madre
tiene a su Hijo en brazos, pero el rostro de la Madre refleja una gran
angustia por los sufrimientos que esperan a su Hijo; el Nifio suele vol-
ver su rostro hacia dos dngeles que portan los instrumentos de su futu-
ra pasién. Una variante de esta Virgen bizantina es la llamada en Rusia
Taletskaia, en la que el Nifio, asustado, aprieta el dedo pulgar de
su Madre.
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Aparte de los numerosos tipos iconogréficos citados, la Virgen
es también, como Jesucristo, figura esencial de gran parte de las
escenas correspondientes al ciclo de las Doce Grandes Fiestas del afio
litargico bizantino. A partir del siglo x1v, y debido al gran auge ex-
perimentado por la Mariolatria, fueron cada vez mas numerosas las
ilustraciones marianas, destacando, sobre todas, la plasmacién ico-
nografica de un himno de accién de gracias, compuesto en Constan-
tinopla a finales del siglo viI, por la salvacién de la ciudad tras el
cerco de los arabes. Este himno, que por recitarse de pie se denomina
Akhathistus, juega un papel en el Cristianismo oriental semejante
al del rosario en la Iglesia occidental.

Paralelamente a la fijacién de los tipos iconograficos citados se
van determinando los modelos de escenas religiosas tipicas de la
liturgia ortodoxa, que tienen la misién de verter en formas plésticas
escenas evangélicas que sirvan de ilustracién al pueblo cristiano. Po-
demos dividir estas escenas ilustrativas en tres ciclos: el Evangélico,
el Eucaristico y el Apocaliptico.

Dentro del ciclo Evangélico, nos encontramos con la serie deno-
minada las «Doce Grandes Fiestas», que son: Anunciacién, Natividad,
Presentacion de Jesus en el Templo, Bautismo de Cristo, Resurrec-
cion de Lazaro, Transfiguracién, Entrada en Jerusalén, Crucifixién,
Resurreccién, Ascensién, Pentecostés y Asuncién o «Dormicién» de
la Virgen.

El tipo iconogréafico de la Anunciacién suele recoger el anuncio
del arcangel San Gabriel a Maria, como en la iconografia occidental,
aunque en el oriental es frecuente que Marfa reciba el aviso de su
maternidad divina de pie. Existe otro modelo tipico de la Iglesia or-
todoxa que se basa en los relatos de Evangelio apécrifos, segin los
cuales hubo una pre-Anunciacién, de un ingel que se le aparecié a
Maria cuando ésta se hallaba junto a un pozo. Este relato produce
el tipo iconografico llamado «Virgen del Pozo» (Kladezia).

La Natividad suele, 2 menudo, englobar varias escenas: la Virgen
recostada en un lecho con el Nifio a su lado; el Anuncio de los Pas-
tores; la Adoracién de los Reyes, vy una muy singular de la icono-
grafia oriental que es el «Bafio del Nifio», presidido por Salomé.
También se reproduce la Matanza de los Inocentes, con un detalle
muy curioso tomado de los Evangelios apdcrifos, Isabel, sosteniendo
entre sus brazos a Juan Bautista, huye de los soldados, cayendo una
roca que los protege de sus perseguidores.

La Presentacién de Jestis en el Templo muestra casi siempre a
Maria, San José y Santa Ana que presentan el Nifio a un anciano,
cuyas mangas, amplisimas, cubren sus manos, para no tocar al Nifio
que le han puesto entre sus brazos.
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En la escena del Bautismo de Cristo aparece Jesus desnudo den-
tro del rio Jord4n, a veces simbolizado por un anciano de larga barba
en forma de rio, mientras su primo Juan Bautista le impone su mano;
a la derecha, unos 4ngeles sostienen sus vestiduras y un lienzo para
secarlo al salir del agua. La Resurreccién de Lazaro, simbolo de to-
dos los milagros de Cristo, es caracteristica por la posicién vertical
que tiene la tumba de la que sale Lizaro, todo cubierto de bandas
de lienzo blanco. La escena de la Transfiguraciéon recoge la misma
tradicion que en Occidente: Cristo se muestra en el monte Thabor
entre Moisés y Elias, mientras los apéstoles presentes caen al suelo
deslumbrados. La Entrada en Jerusalén muestra a Cristo sentado
de lado sobre un asno en la parte izquierda, mientras a la derecha
un grupo de personas le esperan ante un fondo de edificios, muy
caracteristico, que simboliza la ciudad de Jerusalén.

En la Crucifixién, simbole de la redencidén del mundo, Cristo
aparece clavado en la Cruz, en actitud frontal, con su Madre, San
Juan y Maria Magdalena a su lado; la Cruz estd sobre el crineo de
Adan. La acompafian a menudo otras escenas, como el Descendimien-
to y Enterramiento de Jesiis; en el primero, José de Arimatea, subido
en una escalera, recoge el cuerpo de Jesiis, mientras Marfa recibe
el cuerpo de su Hijo y Maria Magdalena besa sus manos. La Resu-
rreccién suele inspirarse en el Evangelio apdcrifo de Nicodemos, el
Salvador, sosteniendo su cruz, derriba las puertas del Infierno, sim-
bolizado por un viejo encadenado, y tiende sus manos a Adian y Eva,
alrededor de los cuales se hallan David, Salomén y otros justos, que
reciben la nueva de su liberacién. En la Ascensién de Cristo a los
Cielos, los apéstoles v Maria, escoltada por angeles vestidos de blan-
co, siguen con su vista a Jests que sube a las alturas, donde es aco-
gido por multitud de 4ngeles con trompetas.

También tenemos la escena de Pentecostés, bastante similar a la
occidental, v la Asuncién de la Virgen, que si es muy caracteristica,
ya que, segun la tradicién oriental, Maria no murié, sino que quedé
dormida, de ahf que sea llamada la «Dormicién de Maria»; en el
centro se halla la Virgen echada sobre un lecho, rodeada de apés-
toles, mientras en la parte superior Cristo, rodeado de 4ngeles, coge
entre sus manos una figura pequeiia, envuelta con bandas blancas,
que simboliza a su Madre.

Otras fiestas tipicas de la liturgia oriental, englobadas en el de-
nominado ciclo Eucaristico, son la Comunién de los Apéstoles y la
Divina Liturgia. La primera no es sino la conmemoracién del Mis-
terio de la Eucaristia en la Ultima Cena. En la Divina Liturgia, Cristo,
Sacerdote Supremo, acompafiado de Angeles vestidos de didconos,
celebra el Santo Sacrificio.
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Por dltimo, nos encontramos con las escenas religiosas corres-
pondientes al ciclo Apocaliptico, constituidas por la reunién de cinco
motivos escatoldgicos que componen el Juicio Final. Son la Anastasis,
o Cristo resucitado; la Deesis, que representa a Cristo entre la Vir-
gen v San Juan, que interceden por la humanidad; la Hetimasia,
simbolo de la segunda venida de Cristo como Supremo Juez, repre-
sentada por un trono vacio sobre el que se encuentran el Evangelio
y los instrumentos de la Pasidn; el Juicio Final y el Veredicto.

Otro tema iconografico, tipico de la liturgia oriental, es el de los
Siete Concilios Ecuménicos (primero, de Nicea; segundo, Constanti-
nopla; tercero, Efeso; cuarto, Calcedonia, quinto, II de Constantino-
pla; sexto, III de Constantinopla; séptimo, II de Nicea). El tipo ico-
nogrifico es siempre el mismo: el emperador, sobre su trono, pre-
side el concilio, mientras a un lado y otro se agrupan obispos y
herejes.

En cuanto a la iconografia de los Santos debemos decir que es
numerosisima y que su tipologia estd estrictamente definida y regla-
mentada en los Hermeneia. Su descripcién detallada rebasaria con
mucho esta aproximacién al mundo de los iconos. Por otra parte,
habria que incluir no sélo a los santos griegos, sino a todos aquellos
que surgieron en los distintos estados ortodoxos de la Europa oriental.

Entre los santos mds representados en los iconos tenemos a San
Juan Bautista, cuya fisonomia suele ser de asceta, con mechones in-
déciles cayendo sobre su frente, barba en pequefios mechones rizados
y traje de piel de camello. También San Juan Evangelista, que pese
a aparecer en la iconografia occidental como un joven imberbe, en
la oriental se le muestra como un anciano calvo y barbado. San
Andrés, San Nicolas, patrén de Rusia, el estado mds importante cris-
tianizado desde Bizancio, a quien se le venera como taumaturgo por
excelencia, tiene casi siempre un lugar de honor en la decoracién
de los santuarios; se le representa como un viejo a la vez severo y
misericordioso, con una gran frente, pémulos hundidos y barba re-
donda.

Tenemos también a los «Siete Santos Militares» como San Jorge,
patron de Constantinopla; San Demetrio, patrén de Salénica; San
Teodoro Stralitato, San Teodoro Tirén, San Andrés Stralitato, San
Juan el Soldado, San Nikita y San Procopio. Es corriente que se les
represente no aislados, sino en grupo.

Otros santos tipicos de la iconografia oriental son la pareja for-
mada por San Cosme y Damian y la constituida por San Floro y San
Lauro. Suelen recibir veneracion conjunta San Basilio el Grande,
San Gregorio Nacianceno y San Juan Cris6stomo, que forman por
ello una trilogia de santos muy caracteristica en la iconografia de los
iconos.
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Por ultimo, citaremos algunos de los numerosisimos santos de
Rusia como Santa Olga, San Vladimiro, San Alejandro, San Deme-
trio, etc., y los santos cencbitas, entre los que destaca San Sergio,
anacoreta del siglo x1v, fundador, en medio de los bosques de Moscu,
del més poderoso monasterio de la Gran Rusia, el de la «Trinidad»
de San Sergio. En este grupc habria que incluir, asimismo, a San
Cirilo, San Barlaam, San Zésimo y San Savvati, fundadores estos
dos altimos del monasterio Solovetski.
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