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Resumen:

El discurso estético bizantino se encuentra firmemente relacionado con el dogma teoldgico,
particularmente el cristolégico. El objetivo del presente estudio es resaltar la importancia de este
discurso, partiendo del hecho de que se corresponde con una experiencia artistica todavia vigente.
Este ensayo pretende relacionar los elementos de la teologia del icono bizantino, en la medida
en que esta se articula dentro de la tradicién oriental y con las definiciones de arte de algunos
pensadores orientales y occidentales mds contempordneos. Estas definiciones consideran a la obra
de arte mds que una forma de objetivacién cultural, como un modo de conocimiento de la “verdad”.
El estudio da por sentado que, en lo que respecta al arte cristiano, la “verdad”, mas que un concepto
filos6fico o una operacién intelectual, constituye una persona especifica: la persona de Cristo, el
“Thednthropos”.
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Abstract:

Byzantine aesthetic discourse is firmly related to the theological dogma, specifically the
Christological one. This study highlights the meaning of this debate, based on the fact that it
relates to a still existing artistic experience. This essay tries to connect the elements of theology on
Byzantine icons, with eastern tradition and meanings of art in contemporary eastern and western
thinkers. These definitions favor the work of art, rather than a form of cultural objectification, as a
way of realizing the “truth”. It is assumed that respect to Christian art as well as the “truth” rather
than a philosophical concept or intellectual operation, establishes a specific person: the person of

Christ, the “Theanthropos”.
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“Los iconos nacen del arte y deben permanecer en
el dmbito del arte. Si bien fundado y desarrollado
dentro de la tradicién, el icono tiene su propia

vida y su lugar en el arte moderno”.

Sergei Bulgakov (1988, 143)

El cristianismo originario, en concordancia con
el mandamiento biblico y como consecuencia
también de las persecuciones de las autoridades
romanas, no concibe ninguna forma de “arte”™
sofisticado: “No te hards imagen (€i0wAOV), ni
ninguna semejanza de cosa que esté arriba en el
cielo, ni abajo en la tierra, ni en las aguas debajo
de la tierra. No te inclinards (TpooKvViGELS)
a ellas, ni las honrards (Aatpevong) (...)” (Ex
20:4-5). Destacan representaciones elementales
y contingentes de tipo mistico-expresivo, a las
que el tedlogo Pavel Evdokimov (1901-1970)
denomina “signos”. Para el pensador ruso, los
origenes del arte cristiano (alrededor del siglo IV
d. C.) estriban en la dialéctica que se establece
entre “signo” y “simbolo” (1982: 133-139). El
“signo” _ la representacién del Buen Pastor,
el acréstico del Pez, el anagrama o Crismén,
el ancla— no solo constituye una forma de
“encriptar” o “codificar” la doctrina religiosa, sino
que tiene exclusivamente una funcién didéctica.
Por otro lado, el “simbolo” aqui constituye la
forma superior del arte religioso o eik@v/eikén,
esto es “icono’, “imagen’, que se caracteriza
por la presencia simbélica del prototipo o la
relacién mds directa con este prototipo, y por
consiguiente la realizacién del culto religioso o

litdrgico a través de esta imagen’.

Esta concepcién, desarrollada con el paso

del tiempo, enfrentaria hacia los siglos VIII y IX

d. C., una violenta persecucién, conocida como
<« « <« « . .

Iconoclasia” o “Iconomaquia”. El movimiento

iconoclasta enarbolaba dos argumentos en

contra de la iconografia religiosa: la absoluta
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trascendencia de Dios y la prohibicién biblica de
representarlo. A pesar de todo, para el Séptimo
Concilio Ecuménico (787 d. C.), se reconoce
oficialmente la veneracién de los iconos, una
decisién sinodal que seria nuevamente revocada
por los iconoclastas, trayendo consigo el martirio
de muchos cristianos. Dentro de este cuadro
sangriento, verfa la luz una de las teorfas estéticas

mids trascendentales para la historia del arte.’

El primer Padre de la Iglesia que
trata sistemdticamente con el arte religioso
fue san Juan Damasceno (675-749 d. C.).
Anteriormente, sobresalen también los puntos
de vista todavia timidos de san Basilio Magno
(330-379 d. C.) y san Gregorio Magno (540-604
d. C.). El primero escribe: “(...) porque aquello
que el logos de la historia representa a través del
sonido, también la imagen silenciosa mostrard
por medio de la imitacién” (Basilio Magno, PG,
31: 484-489).“ Por su parte, Gregorio anade:
“(...) la pintura puede ser para los iletrados lo
mismo que la escritura para los que saben leer”
(Gombrich, 2011: 105). Sin embargo, ambos
casos se limitan todavia a exaltar el cardcter
didd4ctico o “signico” del arte iconogréfico. Algo
que no debe subestimarse, teniendo en cuenta
que la finalidad pedagdgica parece inherente
también a toda prictica artistica, pero en el caso
de la iconografia bizantina, constataremos que
se trata de una experiencia de indole incluso

mucho mds radical.

La definicién del arte de san Juan
Damasceno aparece formulada en el texto A los
que calumnian los Santos Iconos (PG, 94: 1231) y
estaria basada esencialmente en la teologia de la
Encarnacién del Logos de Dios, el fundamento
o dogma mds importante de la doctrina
cristiana. En el texto mencionado, se formulan
al respecto cuatro argumentos en defensa de la

representacion iconografica:
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1) El argumento biblico, que se
fundamenta en el Antiguo Testamento a pesar
de que se trata de un texto que se “expresa
tan antropomorficamente acerca de Dios”
(Kaimakis, 2007: 17). Por su parte, la autoridad
hebrea basté para que en el terreno de las artes
visuales, hasta hoy dia, no pueda constatarse
una tradicién iconogrifica antropomérfica,
al menos en el Medio Oriente. Sin embargo,
resulta paraddjico que el desarrollo de un

rico imaginario literario, tanto hebreo como

isldmico, no fuese impedido.

Obviamente, los hebreos no distinguen
en el objeto artistico ni su cardcter “simbélico”,
ni “alegérico”. Esto es, de la palabra copBaiiw/
symbdlo, “reunir”, “juntar” con el prototipo,
asi como de la parifrasis &Adov dyopedw/
dllon agorévo, “hablar (en publico) de otra
cosa’. Es por esto que en ausencia de estos dos
constituyentes, la obra de arte pierde su cardcter
referencial y se identifica completamente con el
ente representado. Por consiguiente, cualquier
representacion de Dios, y especificamente la
artistica, mds alld de su cardcter simbdlico
o alegérico’, constituye una “cosificacién”
o “realizacién” del propio Dios como ente
trascendente y, por tanto, en la medida que se
le rinde “veneracién” o “adoracién” como si
se tratase de un “objeto comin” o “mera cosa’
(Heidegger, 1992: 41-88)°, consiste también en

idolatria.

Para los hebreos existe una diferencia
radical, formal y conceptual, que establece una
jerarquia entre la literatura y las artes visuales,
andloga pudiera decirse, al criterio helénico
existente ya desde la época cldsica. No obstante,
esta diferenciacién adolece de la capacidad
filosofica del pensamiento griego helenistico y
es por ello que no le permite relacionar ambos

tipos de produccién artistica. Por otro lado,
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resulta paraddjico que en el antiguo Israel
existieran, pese a todo, objetos votivos como
el Arca de la Alianza, los cuales se comportan
cual si se trataran de una representacién
abstracta de lo divino, como consecuencia de
su cardcter ‘referencial”, del principio de la
“referencialidad” (Yfantis, 2010: 194). Esto es,
que la obra de arte no consiste en un fin en si
misma, sino siempre en virtud de su objeto o
sujeto referencial, arquetipo o prototipo, como

veremos mas adelante.

2) El argumento Ciristolégico, que se
basa en la doctrina de la Encarnacién del Logos.
Para los cristianos, la “verdad” consiste en la
segunda persona de la Trinidad, una entidad con
determinado e irrepetible modo de existencia,
que resulta de la unién de las naturalezas divina y
humana en la persona de Cristo. En este marco,
el concepto de “verdad” cristiano resulta andlogo
también a la definicién helénica de la “verdad”.
Tal y como serfa abordado por el filsofo Martin
Heidegger (1889-1976) mds de un milenio
después, aqui la palabra “verdad”, del griego
&MA1jBeia/alitheia, designa una experiencia de
“des-ocultamiento” del ente en cuanto ente
(1992: 63). En este contexto cristiano, dado que
el “Thednthropos” constituye la medida de cada
ontologia, la “verdad” constituye el ente que se
muestra como Cristo o participa de él. Aqui
el “arte” resulta ser un modo de comprensién
ontoldgica de lo “ente”, es decir de la “verdad”
misma. En fin, que dentro del pensamiento
cristiano bizantino y meta-bizantino, la “obra
de arte” es un “simbolo” de la persona de
Cristo, esto es, una teologia de la Encarnacién

o Humanizacidn.

En este sentido, parece natural que la

“reforma” iconomdquica fuera considerada
en reversa por los icondfilos como herejia, es

decir como negacién de la “humanizacién”



o “encarnacién” del Logos. Para la tradicién

por

“cbsico” del ente que constituye la obra de arte,

iconéfila, “dogmadtica” excelencia, lo
el icono mismo en su dimensién mds objetiva,
resulta una analogia de la naturaleza humana de

Cristo:

;O no es materia, antes que todo esto, el
cuerpo y la sangre de mi Senor? O derogas
entonces el respeto y la veneraciéon de todo
esto o sométete a la tradicién eclesidstica y a
la veneracién de las imdgenes de Dios y de
sus amigos, los cuales son santificados en su

nombre y por causa de esto revestidos de la

gracia del divino Espiritu. (PG, 94: 1245 C)

Por otra parte, gracias a su cardcter
[{3) 71 » « ’ . » .
simbdlico” y “alegérico”, el icono representa
también la naturaleza divina de Cristo. Sin
embargo, esto no resulta evidente en la obra
de Damasceno. Respecto a este tema, Giorgios

Florovsky (1893-1979) completa:

Dios puede ser representado en el
sentido correcto solo por causa de
la Encarnacién, pero la forma del
Encarnado es la forma de Dios, y no
solo la forma de un cuerpo. San Juan
Damasceno no desarrolla esta idea con
detalle, sin embargo, esta emana de sus

presupuestos cristolégicos generales”.

(2007: 447)

3) El argumento votivo, donde el
Damasceno analiza el término “veneracién”
bajo una perspectiva teoldgica y filoséfica en
relacién al significado litdrgico y la utilidad o
funcién del icono. Segiin Juan Damasceno,
solamente lo in-creado puede ser “adorado”, es
decir el Dios Trino. En el caso de Cristo, por
cuanto en €l resulta imposible discernir entre
las dos naturalezas, la actitud de “adoracién”
se mantiene. Por el contrario, la “veneracién”

e “idolatria” son demostraciones de culto a lo

creado. En caso de “idolatria”, el ente creado
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es asumido con las mismas particularidades del
ente in-creado, mientras que por “veneracién’® se
entiende el acto de honrar lo creado en virtud de
su relacién con lo in-creado segtin participacién
(Juan Damasceno, PG, 94: 1236 ABC), o lo
que es lo mismo, simbdlica y alegéricamente,

siguiendo la acepcién dada anteriormente:

Un solo Dios venero, una divinidad,
pero también adoro tres hipdstasis,
Dios Padre, Dios Hijo Encarnado y
Dios Espiritu Santo, un solo Dios.
No venero la creacién en lugar del
Creador, sino que venero al Creador
(es decir, Cristo) que fue creado segtin
la naturaleza humana y descendié a la
creacioén sin verse rebajado, ni alterado,
para glorificar mi propia naturaleza y
permitirme comulgar con la naturaleza

divina”. (PG, 94: 1236 B)

Este argumento abarca también la
postura del sujeto espectador, el ser humano, el
tnico ente capaz de experimentar la “verdad”.
En su actitud reside la esencia de la teologia de la
imagen, por cuanto el meollo no se encuentra en
el objeto creado en cuanto tal, sino en la manera
en que se experimenta este ente, en virtud de su

participacién en el “segin naturaleza venerable
(adorable) Dios”. (Juan Damasceno, PG, 1244
B)

La participacién del ente en lo in-
creado, esta apreciacidn o experiencia, constituye
exclusivamente una hipétesis humana, es decir
depende de la actitud del “hombre espiritual”
(Yfantis, 2010: 194) en relacién al objeto votivo
y la actividad creativa del artista. Por otro lado,
la “referencialidad” del ente no es otra cosa que
el cardcter simbdlico-alegérico de la obra de arte,

del objeto religioso también.

4) El dltimo argumento es filoséfico,

de procedencia helénica y se trata de la célebre
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“teologia de la presencia’, basada en el modelo
griego “arquetipo-tipo”, “prototipo-tipo”, de
origen platénico. De acuerdo con la concepcién
platdnica, cada forma sensible se corresponde
con un arquetipo o prototipo ideal. En el caso del
Cristianismo, el ente creado preexiste ya, “pre-
eternamente” en la Mente Divina, entendido
como “logos demitrgico” (Matsoukas, 2010:
156). Aquello que ha sido creado por Dios se
corresponde también con determinado arquetipo
ideal, teniendo en cuenta que, segtn la doctrina
cristiana, la naturaleza se encuentra en estado
de caida o desequilibrio: “La imagen es una
semejanza que trae consigo las caracteristicas del
prototipo con determinada diferencia respecto
a é” (Juan Damasceno, PG, 94: 1240 C).
Elemento que viene a confirmar por tltimo, que
existe una conexién directa entre el helenismo
cldsico y el cristianismo helenistico posterior,
cuestién que se veria reiterada de una forma
u otra por el resto de los autores citados en el

presente ensayo.

Otro de los

de Juan Damasceno se da en el terreno de

aportes fundamentales
la percepcién y la apreciacién del “arte” en
un sentido incluso mds extensivo que el de la
“restringida iconografia” visual: “Porque a través
de los sentidos (es decir todos los sentidos) se
forma determinada imagen en la parte frontal
del encéfalo y desde alli se transmite a la funcién
del juicio y es almacenada en la memoria” (PG,
1281 C). Por consiguiente, la imagen constituye
la forma bdsica de la percepcién desde el punto
de vista “psicolégico” (o lo que se atenga a este
término a la sazén) del ser humano y es esto
en ultima instancia, lo que justificaria también
la existencia de todo arte representativo en todo
soporte, ya sea literario, visual o sonoro, en los

tres casos se trata en efecto de un “icono”.
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Siguiendo este cuarto argumento
filoséfico es que basa sus opiniones sobre los
iconos otro célebre iconéfilo, Teodoro el Estudita
(759-826d. C.), en su texto Discursos Refutatorios
en contra Iconoclastas: “Porque no se trata de una
misma cosa el arquetipo y el icono, puesto que
lo uno es la verdad, lo otro una sombra” (PG,
99: 44). Es posible apreciar la conexién existente
entre el argumento platdnico, la célebre “alegoria
de la caverna”, a partir del cual puede deducirse
que la “verdad” constituye el ente representado
en si mismo, es decir la sustancia del ente, en
tanto que esta “sombra’ consiste en la revelacién
o expresién de esta “verdad”. En este sentido
afade que “De todo lo representado no se trata
de su naturaleza, sino de la hipéstasis” (PG, 99:
461 C), es decir de la “persona” representada
o “retratada”, cuestién que tiene que ver con
la posibilidad de representar a Ciristo, es decir,
a la entidad divina después de la unién con la
naturaleza humana. No obstante, la obra de
arte no puede reflejar, o mejor dicho “imitar”
nunca la naturaleza del representado, teniendo
en cuenta que la obra permanece siendo obra,
el ente, ente. Sin embargo, la naturaleza del
representado se experimenta a través de la obra de

arte, gracias a su cardcter alegdrico y simbélico y

el mencionado “principio de la referencialidad”.

Por ultimo estd aquello de que “(...) una
cosa es el sello y otra la marca. Sin embargo, antes
desellar, lamarcaseencontrabaen el sello, aunque
este no estuviese actuando, sin estar impreso en
ninguna materia’ (Teodoro el Estudita, PG, 99:
432). Por lo que se trata de “arte” no solo como
resultado de la dialéctica saber-creacién, sino
como una fisonomia caracteristica del ente. La
“vocacién” del artista consiste, entonces, en el
descubrimiento y revelacién posterior de esta
dirfamos “artistica’,

determinada fisonomia,

la cual es inherente al ente por naturaleza’



e imprescindible en la “experiencia de des-

ocultamiento”, es decir la verdad o “aletheia”.

Otro tedlogo de Bizancio, igualmente
digno de mencidn, es Fotios el Grande (820-893
d. C), cuyasideas estéticas presuponen la cuestién
de la “recapitulacién de todo en Cristo”."” Esto
significa que su estética se extiende también
mds alld de las disciplinas del arte eclesidstico,
al arte en general, especificamente pagano, y
a la naturaleza, creacién de Dios. En su obra
Mpyriobiblos (PG, 103), claramente influida por
la filosofia cldsica y especialmente por Aristételes,

aparecen cuatro categorfas estéticas dedicadas a

la belleza (Theodérou, 1995: 182):

1) La “belleza cldsica’, el ideal griego
de la armonia y la simetria, que obviamente
se manifiesta en la arquitectura y la escultura

grecorromanas.

2) El “charfen” sustantivacién del
adjetivo neutro Xapiev, gracioso, amable, grato,
elegante, agradable, para Fotios, la belleza que
reside en el movimiento de los elementos; por
ejemplo, desde los rayos del sol, las olas del mar,
el resplandor del oro, los movimientos de las
golondrinas, cisnes y delfines, hasta los cantos

de ruisenores y los colores de los peces.

3) La “belleza elevada o superior”, que se
encuentra generalmente entre los entes celestiales
como las estrellas, los fenédmenos naturales
celestes como el resplandor, el reldimpago y
el sonido de las tormentas. En esta categoria
también se incluyen los paisajes de grandes

dimensiones y la actividad de los volcanes.

4) La “belleza de lo cémico y trigico,
donde puede apreciarse la influencia de la
Poética de Aristételes. Fotios entiende el
cardcter pedagdgico del arte, como resultado
del enfrentamiento del mal y la muerte por el

ser humano. Esto puede percibirse sobre todo
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en el caso de la tragedia griega, una pedagogia
antropoldgica que persigue la restauracién

ontoldgica del hombre.

Todas estas categorias se derivan ya
sea del elemento natural o del objeto artificial,
presuponiendo determinado estado de “pureza’
o “catarsis” a la hora de experimentar la “belleza”.
Esto ultimo vale tanto para el creador (romtsg/
poeta), como el espectador o “participante” de
la obra, en tanto que la sustancia o esencia de
la “belleza” constituye la “verdad”, elemento
que queda manifestado expresamente en su

obra Amfilochia, refiriéndose a la sabiduria del

discurso artistico:

(...)

manifiesta, de

cuando con prudencia se

modo  asequible

ensefia, al mds alto grado educa, por
si sola persuade, de manera inteligible
despliega la naturaleza de las cosas a
través de la asociacion de significados",
y si necesitara mostrar mucho mds que
esto, misticamente, de manera absoluta,
cual si se tratase de una iniciacién
religiosa, descubre la «verdad» de los

fenémenos ocultos. (Fotios Magno,

PG, 101: 584)

Pero estas teologias del arte no se
encuentran completas, sino en un largo proceso
de perfeccionamiento que, segin nuestra
opinidn, se veria culminado con la teorfa de las
“energias divinas” de Gregorio Palamds (1296-
1359). Esto es que el ser humano experimenta
de Dios, solamente sus “energfas divinas
increadas”, al tiempo que su esencia o sustancia
divina permanece inaccesible. Al respecto, el
te6logo ruso Vladimir Lossky (1903-1958)
senalarfa que “(...) la veneracién de los iconos,
constituye de alguna manera el comienzo de la

contemplacién de Dios” (Lossky, 2004: 219). No

obstante, resulta curioso que ninguna iconologia
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bizantina intenté formular esta correlacién
entre el arte y la experiencia de la Luz Increada,
elemento inherente a toda practica ascética
cristiana y por eso «(...) cuando los hesicastas
bizantinos se refieren al icono, no relacionan
con la prdctica espiritual, ni la veneracién, ni la
creacién de este” (Uspensky, 1993: 308). Cosa
que no significa que la relacién entre el arte y
la experiencia mistica resulte inexistente o que
se haya improvisado en retrospectiva. Parece que
este vacio en la literatura se debe, en primer lugar,
al hecho de que la Iglesia de Oriente estuvo mds
interesada en la experiencia real, es decir, en el
resultado de esta forma de conocimiento de la
“verdad” de Dios, el arte, mds que en el medio en
si mismo. En segundo lugar, porque la teologia
oriental en los dltimos siglos tanto debido a la
influencia de la Ilustracién europea, como por
razones de rivalidad confesional ante Occidente,

no profundizé nunca en estas cuestiones.

El pensamiento teolégico ruso, a
diferencia del greco-bizantino presentarfa un
gran interés por la cuestién del arte religioso.
En Rusia ha existido una gran produccién de
tratados sobre iconografia desde diferentes
perspectivas, tanto tedricas, como practicas,
teoldgicas y técnicas, relativas a la estructura y
el uso de los medios de produccién pictéricos.
El te6logo e icondgrafo ruso Leonidas Uspensky
(1902-1987) se refiere a una importante obra,
titulada Mensaje a un Icondgrafo asi como el
Sinodo de los 100 Capitulos (Stonglav) en 1547,

donde se redacté una especie de “canon para la
p p

creacién iconogréfica’.

El caso de la teologia del siglo XX, sobre
todo a partir de los afios 50 y 60, resulta también
de interés para esta investigacion. Aqui existe
una notable regeneracién, tanto de la teologia
patristica ya mencionada, como de la literatura

rusa dedicada al arte iconografico, cuestién que
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se debe no solo a la influencia del texto de la
Filocalia, sino también al Concilio Vaticano
II. Durante este periodo actiia una generacién
de tedlogos rusos, la mayoria citados en el
presente trabajo, conocida como Generacion de
la Didspora Rusa, la cual marcé de una forma
muy caracteristica la teologia contempordnea,

especialmente el estudio del arte cristiano.'

“Tanto desde

artistico, como espiritual, el icono constituye

un punto de vista

el descubrimiento mds importante del siglo
XX” (Uspensky, 1993: 589). Esta afirmacién
de Leonidas (1902-1987),

tanto “romdntica’, revela, en esencia, que el

Uspensky un
descubrimiento o re-descubrimiento del icono
por el pensamiento occidental, introduce en
la modernidad un nuevo concepto, una nueva
perspectiva en el terreno de la filosofia del
arte que no puede pasar desapercibida. En
principio, es importante entender que casi de
la misma manera con que Heidegger pretende
una reestructuracién critica de la comprensién
contempordnea de la “belleza cldsica”, partiendo
de que no se puede abarcar completamente desde
la ciencia estética, asi también la teologfa oriental
delarteestudialaobradeartey su “comprensién”,
como una experiencia que trasciende los
sentidos, la “aisthesis” propiamente dicha. A
esto ultimo debemos aducir en este contexto, la
imposibilidad de justificar la existencia del arte
s6lo a partir del hecho de que el ser humano
constituye un ente sensible. Por lo tanto, en el
arte eclesidstico oriental no se pretende que el
hombre experimente la realidad tal y como es
0 como aparece ante sus ojos, sino lo que hay
detrds de ella: “El arte «des-fenomeniza» la
realidad tal y como es, y el mundo entero se abre

al misterio. Alli termina la estética” (Evdokimov,

1982: 26).

Esta “des-fenomenizacién” constituye

una faceta de la prdctica ascética, de la ética



y metafisica cristiana, cuyos pardmetros
permanecen vigentes en la teologia oriental,
bizantina y meta-bizantina. Es por esto ultimo
que “(...) la belleza no es s6lo una realidad
ética, sino también metafisica”, advierte Pavel
Evdokimov (1982: 27), teniendo en cuenta
que la “belleza”, esta fisonomia especifica del
ente, segiin Heidegger este modo de existencia
de la “verdad”, no permanece en la obra de
arte como un mero “espectdculo’, sino como
una experiencia trascendente, o como hemos
citado anteriormente, una “des-fenomenizacién
del ente”. O lo que es lo mismo, que “(...) el
resplandor (lo fisico) es inseparable de la verdad

(lo metafisico)” (1982: 28).

Este  “resplandor”  resulta una
peculiaridad de la “verdad”, es decir de Ciristo.
Sin embargo, la concepcién de la “verdad” segtin
la doctrina cristiana no consiste en la experiencia
de algo abstracto, sino en la participacién en la
persona del “Theanthropos”, y por esto escribe
el teblogo: “(...) este resplandor no existe en lo
abstracto. En el nivel de su plenitud, demanda
una personificacion, pide ser en-hipédstato, y
Cristo responde declarando: Yo soy la Verdad”
(1982: 28). El tedlogo concluye que “la belleza
cristiana” es el mismo Cristo, la belleza del
icono del Padre (Cristo) que se manifiesta por
el Espiritu Santo, y que con razén puede ser

llamado también “Espiritu de la Belleza”.

Teniendo en cuenta que la “belleza”
de la “verdad” resulta trascendente de manera
absoluta, en cada caso difiere esencialmente de
las cualidades materiales de cualquier ente, pero
se sirve en su revelacién o estetizacién, de la
propia realidad natural e inmanente: “(...) se da
en si misma o a través de las férmulas —tipos-
de este mundo” (Evdokimov, 1982: 133). Entre
todas estas férmulas o medios convencionales

de expresién de la belleza, el més privilegiado
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resulta sin dudas, la obra de arte, que por un
lado constituye un ente, material y sensible,
pero, por otro, le ha sido anadido otro elemento
de indole metafisica, la “alegoria” y el “simbolo”
(Heidegger, 1992: 40-41). Es precisamente en
este elemento donde se encuentra la posibilidad
de la obra de arte de mostrar la “verdad o
belleza trascendental” y por eso “(...) un
simbolo, dentro del espiritu de los Padres y
segun la tradicién litdrgica, abarca en si mismo
la presencia de aquello que simboliza”, dice
Evdokimov (1982: 133). Lo que se constituye
bésicamente, en aquella antigua teo-filosofia de
la presencia de san Juan Damasceno, mediante

la cual comenzdbamos el anilisis presente.

El  discurso  estético  bizantino
permanece todavia inexplorado por la cultura
contempordnea. En un momento en que el arte
atraviesa una crisis de sentido, una incertidumbre
en lo que respecta a su porqué y para qué, parece
conveniente dialogar un poco con este pasado,
teniendo en cuenta que sigue vivo detrds de
toda creacidn artistica, donde todavia es posible
experimentar el resplandor de la verdad del
“Logos”, la persona del “Thednthropos”. De esta
manera, podrian cumplirse quizds las palabras
del poeta y teblogo, en un contexto mucho
mds amplio y constructivo que el de la propia
cristiandad:

Si, Soberano, venero todo lo que es

tuyo y con deseo ardiente abrazo tu

naturaleza divina, tu fuerza, tu bondad,

tu magnificencia, tu condescendencia,

tu encarnacién, tu carne. Y del mismo

modo que siento temor de tocar el

hierro incandescente, no por causa de

su naturaleza, sino como consecuencia

del fuego unido a él, asi venero tu

carne, no por causa de su naturaleza,

sino como consecuencia de la divinidad
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(naturaleza divina) hipostdticamente
unida a ella”. (Juan Damasceno, PG,

94: 1281 C)

Notas:

1 Esto es conforme a la acepcién griega de
la  palabra téyvn/téchni,

conocimiento de determinada regla o canon.

saber, maestria,
En este caso del canon representativo del icono
bizantino o meta-bizantino, que permanece
vigente todavia en el cristianismo oriental. Por
otra parte, teniendo en cuenta también que
todavia se trata de un proceso “kalokagithiko”,
es decir que resulta imposible distinguir
plenamente entre la utilidad y la belleza del
objeto, lo “artesanal” y lo “artistico”, lo “religioso”
y “estético”, salvando la terminologia empleada
de cualquier acepcién posterior.

2 El propio Hans Belting realiza esta distincién
en su texto Imagen y Culto... publicado
originalmente en 1990: “Por ello, adelantamos
que en la presente historia se entiende por imagen
el retrato personal, la imago, que normalmente
representaba a una persona y era tratada, por esa
misma razén, como una persona, convirtiéndose
asi en un objeto privilegiado de la préctica
religiosa. En este contexto religioso, se veneraba
la imagen como objeto de culto (...)” (2009: 5).

3 En este sentido no nos parece completamente
Hans Belting,
primeramente porque da por sentado que el

acertado el criterio de
icono en la historia ha funcionado mds como
un 6rgano “ideoldgico-politico-institucional”,
que una teologia en soporte artistico: “Los
te6logos han intentado una y otra vez arrancar
su poder a las imdgenes materiales cuando éstas
amenazaban con ganar demasiado poder en la
Iglesia. Las imdgenes pasaban a ser rechazadas tan
pronto como comenzaban a atraer mds publico
que las instituciones mismas y a actuar por su
parte en nombre de Dios” (2009:9). Debemos
aclarar que muchos “tedlogos” también dieron
su vida, esto considerado como martirio real, en
virtud de sus actitudes “icondfilas”; ademds de
que la mayoria de las contiendas iconoclastas no
brotaron espontdneamente de una institucién
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eclesidstica “monolitica”, sino que fueron
impulsadas por jerarquias seculares y religiosas
(no por “te6logos”) que en posesién absoluta del
poder se encontraban influidos por un dmbito
exo-eclesidstico, a nivel cultural y confesional,
como es el caso del emperador Leén III el
Isaurio (c. 680—741), nacido en Siria dentro de

un contexto cultural iconoclasta.

4 Los textos en griego en el original han sido
traducidos directamente por el autor de este
ensayo, en ausencia de ediciones en espanol.

5 A lo que debemos aducir que “icono”
no consiste plenamente ni en “simbolo” ni
“alegoria’, pero, hasta donde sabemos, en el
contexto bizantino y meta-bizantino si tiene que
ser siempre “simbdlico” y “alegdrico”.

6 Utilizando aqui las definiciones heideggerianas
que a nuestro entender no constituyen tanto un
reflejo de la estética y la teoria del arte moderna,
sino mds bien una hermenéutica, un andlisis
profundo de la “estética” y la “teoria del arte” de
la Grecia antigua. Elemento que como veremos
se mantiene en una estrecha relacién con la
cultura conocida como “bizantina”, la cual se
pretende erréneamente englobar dentro de la
totalidad de la Edad Media, asi como separar
de la cultura griega cldsica. No obstante este
punto se encuentra todavia abierto a distintas
apreciaciones. Por ejemplo, Belting considera
que “la historia comun de la imagen de Oriente
y Occidente llegd lentamente a su final hacia
el ano 1200”. Elemento que a nuestro parecer
resulta contradictorio, considerando que asevera
también que “ya en el siglo XI Bizancio poseia
una estética filoséfica de la imagen, algo que
Occidente no lograria hasta el Renacimiento”
(1990: 6). No obstante se trata de una perspectiva
muy personal, en el orden historiogrifico y
de la teorfa del arte y la imagen, lo cual no se
contrapone al objetivo principal del estudio
presente, con un corte mas estético—teolégico.

7 En clave heideggeriana algo asi como “lo que
tiene de cosa la cosa”, dando por sentado que la
obra de “arte” se trata en primer lugar de una
cosa.



8 El origen de esta problemdtica puede
detectarse desde muy temprano, por ejemplo
en las traducciones del Antiguo Testamento, y
especificamente del mandamiento “iconoclasta”
en Ex 20:4-5, que se repite también en Dt 5:
6-21: “No te hards imagen (eldwAov)... No
te inclinards (;mpoonrvvioelg) a ellas, ni las
honrards (Aatpetong) (...)” (Ex 20:4-5). En
este caso tal y como es traducido por la edicién
Reina Valera, aunque las palabras destacadas
tienen un sinnimero de acepciones en el
griego helenistico. En primer lugar, el término
etdwAov/eidolon, que se utiliza con un sentido
peyorativo y designa principalmente la estatua
dedicada a “falsas deidades” (Bambiniotis, 1995:
556). Nétese que el traductor, sin duda un judio
helenistico, se cuida muy bien de utilizar la
palabra einmv/eikén pese a que ambos términos
bien pudieran emplearse como sinénimos en
otros contextos y comparten una raiz etimolégica
muy cercana, en el primero €{dog/eidos,
“aspecto” y en el segundo £owna/éoika, “igualar,
asemejar”. El propio Heidegger hace notar esta
relacién en su texto La doctrina de Platén acerca
de la verdad, donde hace referencia tanto a €idoc¢/
eidos, “aspecto”, “especie”, como €l0€a o L€/
idea, esto es “imagen”, “reflejo” y posteriormente
“idea” propiamente dicha (2007). Lo importante
aqui es que existe una suspicacia a la hora de
emplear un término o el otro (idolo o icono),
a tal punto que el célebre pasaje del Génesis
en su traduccién helenistica se decanta por la
forma no peyorativa: “Hagamos al hombre a
nuestra imagen (elxOva/eikéna), conforme a
nuestra semejanza (...) Y creé Dios al hombre
a su imagen (eixOva/eikéna), a imagen de Dios
lo cre6” (Gn 1: 26-27). Elemento que a nuestro
juicio abre el camino posterior a las reflexiones
de Juan Damasceno en referencia al uso de los
términos y con respecto al citado “mandamiento
iconoclasta” en el uso de los verbos rpooruvd/
proskynd, “inclinarse”, “venerar” y hatoelw/
latrévo, “adorar”. Acciones que se encuentran
prohibidas  “terminantemente” en el A.
Testamento, pero que el Damasceno resignifica
a partir de la explicacién que se da mds arriba.

9 A similares conclusiones conducen también
otras teorfas mds contempordneas, como las de

Heidegger y Pavel Evdokimov en E/ Origen de la
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Obra de Arte (Arte y Poesia, 1992) y H Téchni tis
Eikdnas. Theologia tis Oraidtitas/El Arte del Icono.
Teologia de la Belleza (1982), respectivamente.

10 “(...) ddndonos a conocer el misterio
de su voluntad, segiin su benepldcito, el cual
se habia propuesto en si mismo; que en la
dispensacion del cumplimiento de los tiempos,
habfa de reunir (dvaxepororwoaodal:
recapitular) todas las cosas en Cristo, asi las que
estdn en el cielo, como las que estdn en la tierra,

aun en El. (Ef, 1: 9-10)

11 “(...) Ol TOV CUYYEVOV VONUATOV TNV
TOV TRAYUATWV GUOLY avasttvooewy”. Esto
es, “simbdlicamente”, en virtud de la acepcién
referida anteriormente.

12 En este estudio se considera que existe
una cohesién absoluta desde el punto de vista
teolégico entre la iconofilia bizantina y la
meta-bizantina y que esta ultima no constituye
meramente romdntica” de un
pufiado nostdlgico de “amantes de los iconos”
(Belting, 2009: 6), sino con mayor propiedad
de una teologia consecuente en el sentido
mds contempordneo de la palabra, que puede
confirmarse por aquellos que en definitiva
mantienen viva la teologfa de la imagen dentro
de la praxis religiosa. El fenémeno de la 7eologia
de la Didspora Rusa también ha sido estudiado
por el sociélogo y tedlogo griego contempordneo
Iodnnis Petrou, quien asegura en sus conferencias
que ha constituido en buena medida una forma
de auto-afirmacidn del exiliado ruso, en este caso
de su condicién cultural e identidad religiosa.
En este sentido, también debemos considerar la
opinién de otro contempordneo, eslavélogo y
te6logo griego también, Elias Evangelou, quien
considera en sus lecciones que ya sea romdntica
0 una estrategia de inmigrante, esta corriente
permanecié trabajando sobre la base de la misma
teologia ortodoxa sin llegar a un producto
esencialmente distinto, sino “enriquecido” en
buena medida.

“la visién
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