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RESUMEN

Hoy en dia existe un auténtico fervor por los iconos bizantinos, testimoniado
por el florecimiento de talleres en todo el mundo donde se producen iconos a partir de
las técnicas tradicionales, por congresos y catedras universitarias relativas al arte
bizantino y a la teologia ortodoxa. En paises de tradicion ortodoxa, incluso, la pintura
de iconos se ha estatuido como el arte oficial de la Iglesia, desarrollandose proyectos
iconograficos de gran envergadura. Esta realidad de la pasion de nuestra época por el
icono, sin embargo, plantea determinadas interrogantes que no han sido tratadas en
profundidad por la investigacion actual. El descubrimiento, por ejemplo, de la
especificidad plastica del icono a principios del siglo XX y su relacion directa con el
surgimiento del Suprematismo ruso es un tema que no ha sido discutido
suficientemente por la historia del arte. Por otro lado, la intencion de emplear la
tradicion en cuestion como vehiculo de la experiencia cristiana actual pone de relieve
la necesidad de vincular la tradicion teologica que el icono encarna con las busquedas
de la civilizacién contemporanea, sobre todo si se quiere ver en el icono una lengua
plastica capaz de «decir» la experiencia de fe del hombre actual.

Como destacan diversos autores, la historia «moderna» del icono es un tema
pendiente. Y no solo porque carezcamos de estudios al respecto, sino sobre todo a
causa de la ausencia de un marco metodologico adecuado para abordar la pregunta
que se cierne detras de nuestra pasion contemporanea por los iconos: jes posible que
una tradicion del pasado reviva dando lugar a una poética del presente o se trata de un
espejismo generado por la nostalgia de un pasado mejor?

El presente estudio trata sobre el proceso de restitucion de la tradicion del
icono en el contexto de Grecia moderna y las cuestiones hermenéuticas que este
proceso plantea. Su objetivo no es realizar un andlisis pormenorizado sino configurar
un marco metodologico para el planteamiento de la pregunta que apuntamos mas
arriba. Para llevar a cabo esta labor, analizaremos la obra de tres autores griegos
contemporaneos: Photis Kontoglou, Giorgos Kordis y Christos Giannaras. En la obra
de estos autores, pues, se muestran de manera paradigmatica los tres estadios que
constituyen el «giro hermenéutico» del icono en el contexto de Grecia moderna, es

decir, el cambio en la interpretacion de la tradicién pictdrica bizantina, la cual no
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aparece ya como un hecho del pasado sino como motor fundamental para el desarrollo

de la civilizacidn griega moderna.

Palabras clave: icono, Grecia, hermenéutica, tradicion, modernidad.
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ABSTRACT

Nowadays there is a real passion for the Byzantine icon, demonstrated by the
increasing amount of workshops around the world, where icons are painted according to
the traditional techniques, as well as by conferences and university courses on Byzantine
art and Orthodox theology. In countries with Orthodox tradition, icon painting has even
become again the official art of the Church and monumental mural paintings are created.
Nevertheless, the passion of our age for the icon raises certain questions which have not
yet been dealt with by current research. For example, the discovery of the pictorial value
of the icon itself and its direct relationship with the emergence of Russian Suprematism is
an issue that has not been sufficiently discussed by the history of art. On the other hand,
the attempts to use the icon painting tradition as a vehicle of the current Christian
experience underlines the need to link the theological perspective of the icon with the
quests of contemporary civilisation, especially if one is to see the icon as a pictorial
language able to express the contemporary man's faith experience.

As pointed out by several authors, the modern history of the icon is an
outstanding issue. Not only because we lack in studies on it, but foremost because of the
abscense of a suitable methodological frame for dealing with the question which is
hovering over our contemporary passion for the icons: it is possible that a tradition of the
past comes back to life leading to a poetics of the present time or is it about a nostalgic
mirage?

This study focuses on the process of recovery of the icon painting tradition in the
context of modern Greece and the hermeneutic issues it entails. Its aim is not a detailed
analysis but the creation of a methodological framework for addressing the above
question. In order to perform this task, we analyse the work of three contemporary Greek
authors: Photis Kontoglou, Giorgos Kordis and Christos Giannaras. In their work, one
can see in a paradigmatic way the three stages that constitute the “hermeneutict turn” of
the icon in the context of modern Greek civilisation, i.e. the turn in the interpretation of
Byzantine pictorial tradition, which does no longer present itself as a fact of the past but

as an essential driving force for the development of modern Greek culture.

Keywords: icon, Greece, hermeneutics, tradition, modernity.
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INTRODUCCION

NUESTRO INTERES POR EL iCONO!

«Articular historicamente lo pasado no significa
conocerlo “tal y como ha sido”. Significa adueniarse
de un recuerdo tal y como relumbra en el instante de
un peligroy.

Walter Benjamin.

0.1 Antecedentes y relevancia

En 1557 se publica la obra Corpus Historiae Byzantinae, del monje y
humanista aleman Hieronymus Wolf®. Desde entonces y hasta nuestros dias, lo que
para sus habitantes y vecinos fuera el Imperio Romano o «Romania» —y, en alguna
medida, la continuacion natural de la Antigiiedad clasica—, se pasard a llamar
«Imperio Bizantino», cuyo nacimiento se marca con la fundacion de Constantinopla
en el afio 330 por el emperador romano Constantino I, y cuya disolucion se sella con
la caida de dicha ciudad en 1453 a mano de los turcos otomanos. Por su parte, aquello

que ejercia las funciones de lo que hoy nosotros llamamos obra de arte —guardando

"En el contexto de nuestra investigacion, nos cefiimos a la primera acepcion de la palabra
“icono” consignada por el diccionario de la Real Academia Espafiola: “representacion
religiosa de pincel o relieve, usada en las iglesias cristianas orientales”; en este sentido, al
hablar de icono nos referimos a “las imagenes sagradas en general, ya sean pinturas sobre
tabla, frescos, mosaicos o esculturas.” (Uspensky: 2013, 31). Para la transliteracion de
nombres griegos al alfabeto latino empleamos el sistema ELOT (siglas en griego del
Organismo Griego de Estandarizacidén Lingiiistica), con excepcion de la letra griega «o», que
en lugar de «f» nosotros transliteramos por «ph», y de los diptongos «aw, «gw, «ov» € «vw,
que en lugar de su transcripcion fonética nosotros transliteramos por «ai», «ei», «oi» e «yi»
respectivamente. En lo que respecta a la acentuacion, seguimos las normas del castellano.
Todas las traducciones de citas del griego moderno al castellano son nuestras, a excepcion de
los casos en que se indique lo contrario.

*Respecto a la vida y obra de Wolf vid. Beck, H. G. (1984) Der Vater der deutschen
Byzantinistik. Das Leben des Hieronymus Wolf von ihm selbst erzdhlt. Munich: Miscellanea
Byzantina Monacensia 29.
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todas las distancias ciertamente— pasara a llamarse «icono bizantino»’. Hay que
considerar que los nombres no son casuales y que determinan nuestra aproximacion a
la realidad que senalan; del mismo modo, hay que tener en cuenta que no son
absolutos®. El adjetivo «bizantino» sera empleado por el Clasicismo europeo con un
dejo peyorativo y en funcion de una voluntad muy concreta: delimitar la luminosa
Edad Antigua de la oscura Edad Media, y, asi, limpiar el legado de la Antigiiedad
clasica de cualquier presencia indeseada’. Asi, después de la reaparicion del espiritu
clasico durante el Renacimiento como un deus ex machina, toda la produccion
artistica e intelectual del Oriente cristiano sera catalogada de «decadente» y la pintura
de iconos seré relegada al gran baiil del arte primitivo®.

El caso es que hoy se pintan iconos, y no s6lo en paises de tradicion ortodoxa.
La pasion iconddula ha llegado incluso hasta el Nuevo Mundo. Ademads de congresos,
talleres y catedras universitarias en Rusia, Grecia y otros paises de Europa del Este —
dedicados especificamente a la investigacion experimental en vistas de la produccion
contemporanea de iconos—, en todo el mundo existen talleres e institutos en los
cuales se practica esta tradicion pictorica milenaria: desde Oriente medio hasta

Europa occidental; desde América Latina hasta Estados Unidos. Entonces cabe

* En la practica, como subraya el historiador aleman Hans Belting, la pintura de iconos (en
todos sus soportes, es decir, mural, tabla y miniatura) es una de las expresiones mas
importantes —si no la mas— de la pintura europea por mas de 1000 anos (Belting: 2009, 38).
* A partir de los afios 70, con la publicacion de The World of Late Antiquity del historiador
irlandés Peter Brown, la historiografia contemporanea reconoce la dificultad de separar
taxativamente la civilizacion bizantina del legado de la Antigiiedad (vid. Kyratés: 2002, 189-305).
En la misma linea cabe incluir la denominada teoria de la Kontinuitdit de K. Oehler, quien plantea
la tradicion filosofico-teologica bizantina como continuacién natural del pensamiento griego de la
Antigiiedad (vid. Oehler: 1969).

> Esta voluntad quedaré testimoniada en obras como The History of the Decline and Fall of the
Roman Empire del padre de la historiografia moderna, Edward Gibbon (1737-1794), o History
of European Morals de William Lecky (1838-1903), donde el juicio es tajante: Bizancio
constituye un claro sintoma de la decadencia y desaparicion del Imperio Romano.

% Entendemos el término “Clasicismo” en arte de manera lata, como el establecimiento de un
canon basado en una idealizacion de la estética de la Antigliedad grecorromana. Asi, otro
factor determinante para la censura de la pintura de iconos durante el Clasicismo europeo y su
desvinculacion del legado de la Antigiiedad, serd la asunciéon en Occidente de la pintura
académica como unico sistema valido de representacion desde el Renacimiento hasta
principios del siglo XX, arrogandose a su vez el rol de auténtico continuador de los valores
estéticos de la Antigiiedad clasica. Esta presunta vinculacion originara un espejismo vigente
hasta nuestros dias: la consideracion del arte de la Antigiiedad cldsica como un arte
meramente “naturalista” (vid. Karouzos: 2000, 21-30, Panofsky: 2010, 21-28 y Giannaras:
1980, 250). Sin embargo, la investigacion actual ha puesto de relieve el rol protagonico que
juega la tradicion pictérica bizantina en el desarrollo de la pintura del Renacimiento (Belting:
2009, 33-38) y la contribucion determinante de los intelectuales bizantinos que se desplazan a
Italia en la difusion de los estudios clasicos.
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preguntarse: ;cOmo es posible que nuestra opinion respecto a la tradicion pictorica del
Oriente cristiano y la comprension del mundo de la que es portadora haya dado un

giro tan radical?

— Rl o
=

o

1. «Arca noética». S. Dorin (arquitecto) y 1. Popa (iconégrafo). Alba Iulia, Rumania (2012)

Ahora bien, en el contexto del esoterismo que caracteriza nuestra época, el
icono se ha convertido en un eximio exponente de lo «espiritualy, lo «mistico» y lo
«auténtico», empanando tanto la realidad de su uso en el pasado como la experiencia
que encarna en el presente. Por su parte, en los paises de tradicion ortodoxa, se
reconoce una fuerte tendencia a dogmatizar el estilo del icono cerrdndose al didlogo
con el devenir artistico contemporaneo’. No obstante, la presencia del icono en
nuestros dias como vehiculo de cierta experiencia y manera de ver el mundo —y no
sencillamente como objeto de museo— es un hecho irrefutable. En este caso se hace
improcedente hablar de «icono bizantino» —desde el momento que Bizancio fue

sepultado con la caida de Constantinopla— y surgen las siguientes preguntas que,

7 Como destaca Hans Belting con cierto dejo de ironia, el icono “ha resultado siempre mas
interesante para poetas y tedlogos.” (Belting: 2009, 27).
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como veremos mas adelante, s6lo pueden ser planteadas desde una perspectiva
hermenéutica: ;a qué factores responde el fervor de nuestra época por los iconos? ;Se
trata sencillamente de cierta nostalgia por «la luz de Oriente» que entorpece la labor
cientifica del historiador? (Belting: 2009, 33) ;Puede la tradicion pictdrica de la
Iglesia de Oriente abrir caminos de creacion al hombre contemporaneo, o esta
estrictamente cefiida a la imitacion de un estilo dogmatizado? ®

La historia del arte nos informa que el descubrimiento moderno del icono se
remonta a mediados del siglo XIX y se enmarca en la busqueda romantica de nuevos
referentes ante la crisis socio-cultural que azota Europa con la caida del Antiguo
Régimen’. Entonces, dos fenomenos relacionados con la aparicion del movimiento
romantico confluiran en el descubrimiento de la tradicion pictdrica de la Iglesia de
Oriente: por una parte, la revaloracion occidental de las culturas «primitivas» a la luz
de los hallazgos arqueoldgicos y, por otra parte, la reaccion de los intelectuales
romanticos rusos a la occidentalizacion de Rusia llevada a cabo durante el siglo X VIII
por Pedro el Grande, quienes descubriran en el icono la auténtica tradicion pictérica
rusa en contraposicion a las tendencias importadas desde Occidente'®. No obstante,
aunque ambas circunstancias —el «primitivismo» occidental y el «tradicionalismo»
ruso— comparten la misma coyuntura socio-politica del Romanticismo, en nuestra

opinion dan lugar a dos horizontes de interpretacion muy diferentes''.

¥ «“Como veremos, la experiencia propia de la hermenéutica siempre tendra que ver con esta
funcion de puente entre dos extremos separados: la interpretacion deviene necesaria cuando
percibimos la presencia de un sentido que, sin embargo, nos resulta extrafio. [...] Aunque la
hermenéutica se defina como el arte de interpretar y, en especial, de interpretar los textos
sagrados, el ambito que la hermenéutica abarca es sumamente extenso ya que puede incluir
desde un objeto tan aparentemente simple como una frase, es decir, la unién de un sujeto, un
verbo y un predicado, hasta la pregunta por el sentido de la existencia. Entre estos dos
extremos encontramos una gran variedad de fenémenos interpretables como son los textos,
los simbolos, los suefios, aquello que una persona dice o hace, la historia individual y la
colectiva o el mundo humano con toda la riqueza y variedad caracteristica de sus rituales,
instituciones, valores o costumbres.” Caner: 2005, 205-206. Para una historia del término
“hermenéutica” vid. Caner: 2005, 207-231; respecto a su significado filoséfico vid. Maza:
2005, 122-138.

? Sobre la historia del redescubrimiento moderno del icono vid. Belting: 2009, 27-38.

' Para una resefia sobre la comprension romantica de la tradicion vid. Langbaum: 1996, 61-
97. Respecto al movimiento eslavofilo que se desarrolla en Rusia durante el siglo XIX vid.
Janeras: 2000, 180-7.

"' A diferencia de Belting que no ve una diferencia (Belting: 2009, 33). Para el historiador
aleman, en esta época se formula el concepto romdantico del icono, comun a Oriente y
Occidente y que domina nuestra comprension del icono hasta hoy, encubriendo su historia
“real” (Belting: 2009, 27 y 32).
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Cuando en 1839 el arquedlogo francés Adolphe Didron visita el Monte
Athos'? y descubre la Hermineia (Epunveio tiic Coypagiriic téyvne, manual técnico e
iconografico redactado en el siglo XVIII por el monje griego Dionisios de Furnas), si
bien seguramente se muestra entusiasmado por este arte tan exdtico, no dejara de

lamentar el caracter servil del pintor de iconos:

«El pintor griego es un esclavo del tedlogo. Su obra es el modelo de sus seguidores al
igual que la suya es copia de sus predecesores. El pintor se encuentra unido a la
tradicion como el animal a su instinto; ejecuta una figura como una golondrina su
nido, y la abeja, su panal. Su tnico cometido radica en la ejecucion de la imagen,
mientras la invencién y la idea son asunto de los padres, de los tedlogos y de la

Iglesia catolica.»"

No cabe duda que, desde el momento en que se entrega a su investigacion
arqueoldgica, la actitud de Didron respecto a los iconos se muestra infinitamente mas
amistosa que la de los historiadores ilustrados, quienes veian en la pintura de iconos
sencillamente un engendro del arte de la Antigiiedad clasica. Sin embargo, a pesar de
su mirada condescendiente, por lo visto Didron es incapaz de plantearse la posibilidad
de estar ante otra manera de concebir la produccion artistica, y termina identificando
al monje-pintor de iconos con la figura de un esclavo en tanto que carece de una
concepcion personal —individual— de su actividad artistica.

Por su parte, el interés de los rusos decimonodnicos por el icono también esta
relacionado con la aparicion de un texto: la Filocalia, antologia de los padres de la
Iglesia de Oriente que sera publicada por primera vez en 1782 por el monje Nicodemo
del Monte Athos, y traducida poco después al ruso por el monje Paisij
Velitchkovsky'®. A finales del siglo XIX dicho texto se popularizd en el medio

literario ruso a través de la obra anonima Relatos de un peregrino ruso, dando lugar a

'> El Monte Athos es una suerte de “Republica monastica” ubicada en uno de los pies de la
peninsula de Chalkidiki, al norte de Grecia, cerca de Tesaldnica. A partir del siglo IX se
constituird en centro espiritual y artistico del cristianismo oriental.

" Del prologo a la traduccién francesa del texto de Dionisios de Furnas (en Belting: 2009, 28.)
Ademas de al francés, el texto sera traducido al aleman, con lo que nos podemos hacer una
idea de la amplia difusion del texto de Furnds en el seno del Romanticismo.

" Vid. Filocalia: 1985, 11. A partir de comienzos del siglo XX y hasta nuestros dias, el
renacimiento de la patristica oriental en el mundo ortodoxo cristalizara en diversas propuestas
filosoficas contemporaneas, tales como las del ruso Nikolai Berdidyev (1874-1948), del
rumano Dumitru Staniloae (1903-1993) o del griego Christos Giannaras (1935), por citar s6lo
dos ejemplos.
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un auténtico renacimiento de la tradicién espiritual del Oriente cristiano, y cuya
influencia se rastrea en la obra de una de las cumbres de la literatura universal, Los
hermanos Karamazov (1880) de Fiodor Dostoievski (1821-1881)". En la obra de
Dostoievski, la figura del starets —una suerte de monje peregrino que ejerce la
funcion de director espiritual— juega un rol fundamental en la conformacion del
caracter de Aliosha, el héroe de la novela, portador de un nuevo tipo de sabiduria que
concilia la duda existencial del hombre moderno con la serenidad —#jovyacuoc— de
la tradicion mondstica ortodoxa.

Si bien es indiscutible que la labor historiografica y arqueologica del siglo
XIX junto con la crisis socio-cultural de la Rusia pre-revolucionaria son factores
determinantes para el descubrimiento del icono y que se influencian mutuamente, no
obstante las situaciones hermenéuticas que marcan la aproximacién al mismo
fenomeno difieren: mientras que para el cientifico europeo el icono es algo exotico y
que so6lo puede apreciar como un objeto del pasado, el intelectual ruso lee en ¢l una
tradicion espiritual ininterrumpida y lo aborda como un miembro vivo de su historia.
Es importante subrayar que entendemos el término «situacion hermenéutica» como el
acervo de experiencia previa a la elaboracion de un juicio determinado, lo cual no
so6lo limita cualquier aproximacion a un fendémeno determinado —incluso la
aproximacion objetivante del cientifico— sino también, y sobre todo, se constituye en
posibilidad para su aparicion'.

En las primeras décadas del siglo XX, la suerte del icono cambiarad
drésticamente: se realizan exposiciones en Rusia (1913), en Alemania (1926) y en
Inglaterra (1929), y se incorporan colecciones de iconos a los museos de Europa. Por
su parte, el interés ruso y occidental por el icono confluird en Paris, ciudad que se
constituird en uno de los centros europeos donde su estudio adquirird el caracter de

P , . . ., . 1 .
disciplina académica en el contexto de la «Bizantinistica»'’, y donde los intelectuales

" Un poco antes, en 1873 se publica la novela El dngel sellado de Nikolai S. Leskov, donde
en torno a un icono se cifra la restitucion del caracter ruso: “En este contexto, los iconos
adquirieron gran importancia, pues al fin y al cabo se trataba de la tinica forma de pintura rusa
existente antes del giro hacia Occidente.” (Belting: 2009, 31).

' Volveremos sobre este concepto maés adelante (p. 24). Vid. tb. H. G. Gadamer, “Los
prejuicios como condicién de la comprension” (en Gadamer: 1991', 344-360).

" Dos personalidades relacionadas con el nacimiento y desarrollo de dicha disciplina en
Francia son el arqueodlogo e historiador francés Gabriel Millet (1891-1921) y el historiador del
arte de origen ruso André Grabar (1896-1990). Otros centros europeos de la Bizantinistica
seran Alemania y Austria, de donde surgen las importantes contribuciones de figuras como
Kurt Weitzmann (1904-1993), Ernst Kirtzinger (1912-2003) y Otto Demus (1902-1990).
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rusos de la diaspora, unos exiliados por el ejército rojo y otros por el blanco, fundaran
los Institutos Teologicos San Sergio (1925) y San Dionisio (1945)'®. Asi pues, en este
periodo se configuran los dos dambitos de conocimiento que en la actualidad se
debaten la «verdad» del icono: por una parte la Bizantinistica —que aglutina las
disciplinas de la historia del arte y la arqueologia— y, por otra parte, la teologia
ortodoxa contemporanea. No obstante, en la misma época se termina de manifestar un
tercer factor que, en nuestra opinion, es el mas determinante para el descubrimiento
moderno del icono, dado que esta relacionado con su injerencia inmediata en el estado
de cosas de la civilizacion contemporanea: el rol del icono en la conformacion de las
Vanguardias.

Una posible lectura de la recurrencia de las Vanguardias al icono viene dada
por cierta tendencia «primitivistay presente en la pintura moderna (Belting 2009, 32),
reconocible ya desde Van Gogh con su debilidad por los grabados japoneses hasta
Picasso con su predileccion por las mascaras africanas, y atribuida a la busqueda de
una renovacion del repertorio formal que en Occidente se habia reducido a la forma
naturalista. Sin embargo, como veremos a continuacion, la referencia de los pintores
rusos al icono no se limita a aspectos formales sino que se basa en su funcion liturgica.
Por lo demas, mientras que un espectador occidental —y posiblemente el mismo
Picasso— tendra que visitar un museo para tener una experiencia de las mascaras
africanas que inspiraron el primer cuadro cubista de la historia (Las seforitas de
Avignon, 1907), para el espectador y el artista ruso el icono constituye expresion de
una tradiciéon verncula y en gran medida vigente'”.

Asi, en diciembre de 1915 en San Petersburgo, se realiza la primera muestra
publica de las Vanguardias rusas; en esta exposicion, paraddjicamente titulada
«Ultima Exposicion Futurista: 0.10», se expone por primera vez el Cuadrado Negro

de Kazimir Malevich (1878-1935) (Durozoi: 1997, 650). No viene al caso detenernos

18 Vid. Janeras: 2000, 183-7. El Instituto Teologico de San Sergio, estrechamente relacionado
con el florecimiento de la patristica oriental, funciona hasta nuestros dias y, junto con el
seminario de San Vladimir en Nueva York (fundado en 1905), constituyen centros de
investigacion y difusion del pensamiento cristiano ortodoxo contemporaneo. En este contexto,
el escritor y pintor de iconos ruso Leonidas Uspenski (1902-1987) desarrollard la “teologia
del icono” que dard lugar a la publicacién en 1960 de La Théologie de !'icone dans I'Eglise
orthodoxe (Paris: Ed. du Cerf), libro fundamental para comprender la recepcion
contemporanea del icono en Occidente. Por su parte, la obra de los intelectuales rusos de la
diaspora contribuira determinantemente al desarrollo de corrientes filoso6ficas como el
“personalismo” y el “existencialismo”, llegando su influencia hasta la fenomenologia
contemporanea (vid. Restrepo: 2011).

¥ Vid. Ziogas: 2000, 53.

21



a analizar la importancia de dicha obra para el posterior desarrollo del arte moderno
en general y del arte abstracto en particular”. Querriamos detenernos en un detalle
que abre, literalmente, una nueva perspectiva para la interpretacion de lo que hasta
hoy conocemos como «icono bizantino» y su relevancia para la civilizacion
contemporanea: la ubicacion del cuadro. Como podemos apreciar a continuacion (fig.
2), la emblematica obra de Malevich se coloca en el vértice de la habitacion y con una
leve inclinacioén hacia delante, exactamente como se suele colocar el icono de la
Virgen en los espacios publicos y privados de la Rusia prerevolucionaria (Ziogas:

2000, 40-41)*'.

2. Ultima Exposicion Futurista: 0.10 (1915).

Ahora bien, colocar un cuadro en el vértice de la habitacidén no es casual. A
diferencia del muro, que se relaciona de manera unidireccional con el espacio, el
vértice domina todo el espacio. Si a esto afiadimos que el «cuadro» del que hablamos
carece de fondo y perspectiva —como es el caso del icono y del Cuadrado Negro—,
podemos afirmar que dicho cuadro no genera un espacio ilusorio sino que «se queda»
en el espacio donde se ha ubicado. En estricto rigor, por tanto, desde el momento en

que la superficie bidimensional de la imagen no se separa del espacio del espectador,

*Vid. Argan: 1985, 618-619.
! Como subraya Ziogas, es muy probable que un espectador ruso de aquel entonces estuviera
completamente familiarizado con la referencia al icono.
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no convendria hablar de «cuadro» sino lisa y llanamente de «imagen» (eldv)™.
Tampoco es casual que esta operacion se enmarque en la busqueda moderna del
Suprematismo o arte no-objetual (Durozoi: 1997, 407)*.

La influencia que ejerce el icono «bizantino» sobre la concepcion del espacio en
el arte moderno no se limita a la obra de Malevich. Entre 1921 y 1924, el matematico y
tedlogo ruso Pavel Florenski (1882-1937) ocupa la catedra «Analisis de la espacialidad
en la obra de arte», en la Escuela de Arte y Técnica de Moscu (VKhUTEMAS) —el
correspondiente de la Bauhaus en Rusia (Florenski: 2005, 9-10)**. La experiencia
docente de Florenski en la escuela antes mencionada —semillero de importantes
representantes de la pintura moderna—, da lugar en 1925 a la redaccion del tratado
«Analisis de la espacialidad y del tiempo en las obras de arte figurativas»™. En dicho
tratado Florenski demuestra que la perspectiva es «una» manera, entre otras, de
representar el espacio natural sobre una superficie bidimensional, poniendo en
entredicho el principio de verosimilitud de la pintura académica y el estatuto moderno
del conocimiento cientifico, basado en la distincion taxativa entre sujeto-objeto”.

La huella del icono se puede rastrear en otros pintores rusos de principios del
siglo XX, tales como Kandinski, Chagall o Jawlensky; tampoco carece de importancia,
a nuestro parecer, el hecho de que uno de los fundadores del Constructivismo,

Vladimir Tatlin (1885-1953), comenzara como pintor de iconos (fig. 3)*’. Por su parte,

* Como sefiala Ziogas, la recurrencia de Malevich al icono avanza desde una referencia
puramente estilistica —como es el caso de otros pintores rusos y del antes mencionado
“primitivismo”— a una comprension de las operaciones plasticas del icono en cuanto tales,
las cuales obedecen a una funcion concreta del icono en el contexto del culto ortodoxo: el
caracter de “presencia real” que adquiere la imagen sagrada en tanto que en ella se realiza una
“epifania”, y la cual, en lugar de inaugurar un espacio ilusorio, se apropia de un lugar en el
espacio donde se ubica. Sobre esto volveremos mas adelante. Para la relacion entre el icono y
el Cuadrado Negro vid. tb. Restrepo: 2011, 34-36.

3 Segun Ziogas, el espacio del icono y del Cuadrado negro se compone de diferentes planos
superpuestos que, al no relacionarse con ningin fondo pictérico, se despliegan
“semioticamente” hacia el espacio del espectador (Ziogas: 2000, 80).

* Dichas escuelas tienen un caracter experimental y surgen como un nuevo modelo
pedagdgico alternativo a la ensefianza académica (Vid. Cassou: 1964, 110-103).

* Edicion en castellano: Florenski, P. (2005): La perspectiva invertida. Madrid: Siruela.

* La refutacion de Florenski se basa en una critica al espacio euclideo y la gnoseologia
kantiana (Florenski: 2005, 92-105). En la misma época (1927) se publica la obra de Erwin
Panofsky La perspectiva como forma simbolica donde también se explican los principios
opticos que refutan el caracter “cientifico” de la perspectiva matematica (Panofsky: 2010, 11-
20). El tema de la perspectiva en el icono ha dado lugar a multiples interpretaciones. Nosotros
volveremos sobre este tema en el curso de nuestra investigacion.

*7 Como apunta Ziogas, ya desde 1874 los pintores rusos de la Colonia Abramtsevo recurrirdn
al estudio del icono para el desarrollo de su proyecto artistico (Ziogas: 2000, 34).
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ademas de Rusia, la impronta del icono bizantino se estampard también en Occidente,
a través de la obra de Matisse, Klimt o Rouault —destacados representantes de los
movimientos vanguardistas europeos. Y no se limitara al campo de las artes plésticas,
sino que se expandira a la literatura a través de la obra madura del coloso de la
literatura inglesa, William B. Yeats, y la obra temprana de uno de los poetas mas
influyentes del siglo XX, Rainer Maria Rilke **. Como coloféon de este impulso
poético que pareciera desprenderse del icono, podriamos sefalar la pelicula Andrei
Rubliov (1966) —referente indiscutible de la cinematografia contemporanea y la
problematica artistica de nuestro tiempo— del cineasta ruso Andrei Tarkovski (1932-
1986), en la que la biografia del monje-pintor de iconos sirve de correlato para

. , ’ 2
presentar la tarea del artista contemporaneo segtin Tarkovski®.

3. V. Tatlin, Modelo (1913).

*® En 1928 Yeats publicara el poema Sailing to Byzantium, donde expresa su admiraciéon por
una sabiduria que no envejece y celebra la existencia perenne del mundo sensual en los
mosaicos. En 1905 Rilke publica el Libro de horas, cuyas dos primeras partes estan
inspiradas en sendos viajes a Rusia en 1899 y 1900. En estos viajes, ademas de familiarizarse
con la lengua rusa, el escritor checo tuvo la oportunidad de visitar monasterios ortodoxos, de
cuya experiencia seguramente surge el monje-pintor de iconos como voz central de estos
ciclos poéticos. También cabe destacar el volumen escrito por uno de los fundadores del
Dadaismo, Hugo Ball, Cristianismo bizantino. Tres vidas de santos (Juan Climaco, Dionisio
Areopagita y Simeon el Estilita), publicado en Munich en 1923.

¥ Esta pelicula de Tarkovski fue premiada en Cannes (1969), Paris (1969 y 1972), Helsinki
(1973), Stradford (1973) y Belgrado (1973); ademés de multiples articulos y estudios
monograficos en todo el mundo, hace algunos afios se llevo a cabo la traducciéon del guidn
literario al castellano por Ricardo San Vicente (Ed. Sigueme, Salamanca, 2006). Un detallado
informe del proceso de gestacion, produccidon y recepcion de Andrei Rubliov se puede
encontrar en Llano: 2002, 155-297.
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Por lo visto el icono, a diferencia de otras tradiciones del pasado, ocupa un
lugar privilegiado en la conformacion del estado de cosas de la cultura contemporanea
y no se limita a ser la expresién de una nostalgia o de un dogma cerrado®’. La
evidencia de que el icono juega un rol determinante en la asimilacion de ciertos
valores de la Modernidad en paises de tradicion ortodoxa y el hecho de que hoy se
pinten iconos en todo el planeta lo corrobora. Sin embargo, cabe preguntarse: si, por
una parte, el arte moderno constituye una tabula rasa del arte del pasado y, por otra
parte, el icono es un hecho consumado por la desaparicion del Imperio Bizantino en
1453, ;como es posible que ambos colaboren como factores determinantes en la
elaboracion de una poética del presente? Esta pregunta no solo todavia no ha recibido
una respuesta satisfactoria sino que, lo més importante, todavia no ha sido planteada
adecuadamente a causa de la ausencia de un marco metodologico idéneo”".

Las dos disciplinas encargadas del estudio del icono en la actualidad —Ia
Bizantinistica y la teologia ortodoxa contemporanea— si bien reconocen que la
dilucidacion del vinculo entre el descubrimiento del «icono bizantino» y el desarrollo
del arte moderno es un tema pendiente, no son capaces de ponerse de acuerdo para
abordarla. Asi, por una parte, para el bizantinista la aproximacion del tedlogo carece
de método, pues obedece a la nostalgia de una época que ya no existe’”; por otra parte,
para el tedlogo ortodoxo la aproximacion del cientifico —y quiza la de Occidente en

general— ignora la experiencia de la Revelacion que tiene lugar en el seno de la

** “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.” (Belting: 2009, 38). Belting, no obstante, se refiere a la injerencia del
icono en la conformacion del arte del Renacimiento. Respecto a la injerencia en el estado de
cosas actual, subraya Ch. Shonborn: “La fascinacion que suscita el icono en nuestros dias es
un signo, es mas que nostalgia” (Schonborn: 1999, 210); en esta linea también las
investigaciones del fildsofo francés J. L. Marion (vid. Marion: 2006).

*! Bibliografia respecto al tema de la relacion del icono con el arte moderno se puede encontrar
en Belting: 2009, 32, Ziogas: 2000, Kordis: 2007, 7-10 y Kalokyris: 1980. Ya desde la primera
mitad del siglo XX aparecen autores que abordaron este vinculo, tales como Clive Bell en su
obra Art (1914) y Clement Greenberg en Art and culture (1958), sin embargo, sus analisis
responden a factores externos al problema que planteamos, el cual se centra en la consideracion
del icono como una lengua plastica. Asi, desde la perspectiva de estos autores, el vinculo entre
el icono y el arte moderno viene dado por la superacion del “mundo natural” en vistas de
expresar un “mundo espiritual”, en contraposiciéon a la pintura naturalista de la Academia
(Ziogas, 31-2), explicacion que no se hace cargo de la dilucidacion de la particularidad
propiamente plastica del icono.

*2 “Hoy ciertos emigrantes que han perdido su patria y los espiritus religiosos que afioran un
arte puro, «originaly, compiten por el culto verdadero del icono que puede satisfacer cada
ejemplar. Este libro no esta escrito para ellos.” (Belting: 2009, 33)
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Ortodoxia, contaminando de concepciones mundanas la pureza del dogma®. Esta
polarizacion entre ambas ciencias, las cuales no obstante coinciden al denominar su
objeto de estudio «icono bizantino», contribuye a crear una serie de malentendidos que
dificultan la comprension del icono en tanto que fendmeno cultural contemporaneo.

De este modo, por ejemplo, mientras que algunos te6logos sostienen que un
icono para ser tal —léase «bizantino»— debe ajustarse a estrictas normas estilisticas,
los hallazgos arqueologicos demuestran la variedad de estilos que presenta el icono en
su desarrollo historico, hecho que abre para la produccion actual de iconos un
horizonte de innovacion y creacién’. Por otro lado, la opinion comun de la historia
del arte atribuye la ausencia de perspectiva en el icono a la influencia del
Neoplatonismo sin profundizar en el sentido pictdrico en cuanto tal de dicha
operacién y su vinculacidon a una comprension del mundo en gran medida opuesta a la
ontologia neoplatonica, comprension que, ademas, se sigue desarrollando hoy en el

contexto de la experiencia eclesial que la teologia actual investiga™.

P
SO ESSE R

=

5 4. Virgen de
] Viadimir (s. X1I).

3 “El icono no es para nosotros un objeto que nos ofrezca un disfrute sensorial o que excite
nuestra curiosidad cientifica, sino que tiene un sentido teoldgico.” (Uspenski: 1991, 61).

* El “estilo” que hasta nuestros dias define la opinién comun de lo que es un icono, se
identifica principalmente con los iconos rusos, los cuales, sin embargo, aparecen al final de
una larga trayectoria en que el icono conoce infinidad de estilos (fig. 4). Los hallazgos
arqueolégicos de mediados del s. XX tanto en el Monasterio de Santa Catalina en Egipto
como en Roma han contribuido a corregir esta distorsion (Belting: 2009, 36-38).

%5 Respecto a la vinculacion de la estética neoplaténica con el icono y en particular el tema del
espacio vid. Grabar: 1968, 15-29. Para una critica a la interpretacion “neoplatonica” de la
literatura patristica vid. Stouphi-Poulymenou: 2003, 539-542.
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Sin lugar a dudas, la situacién que aqui exponemos de manera tan sucinta
presenta muchos matices>’. No obstante, lo que nos interesa subrayar es la aporia de la
investigacion actual cuando el icono deja de ser «bizantino» para convertirse en
vehiculo de cierta «poéticay del presente. Por tanto, si bien es cierto que la historia del
interés moderno por el icono se remonta al siglo XIX y cristaliza en la conformacion de
dos disciplinas académicas, Bizantinistica y teologia ortodoxa contemporanea, también
es un hecho la ausencia de un marco metodoldgico comin a ambas disciplinas, hecho
que origina, entre otros problemas, la perplejidad para abordar el asunto que aqui nos
ocupa: la consideracion del icono como un puente entre tradicion y Modernidad. De
esta manera, y aunque la Bizantinistica y la teologia s6lo sean capaces de ver el icono
como «bizantino» —cada cual por razones diferentes pero ambas ignorando lo
mismo—, el Cuadrado negro de Malevich y parte significativa del arte y el
pensamiento que se desarrolla durante todo el siglo XX vinculardn de manera

indisoluble la propuesta estética del arte moderno a la experiencia historica del icono.

0.2 Marco tedrico: la pregunta hermenéutica por el icono

La hipdtesis de nuestra investigacion se podria formular de la siguiente
manera: la realidad de la produccién contemporanea de iconos da lugar a un «giro
hermenéuticoy», es decir, un cambio en la interpretacion de lo que suele denominarse
«icono bizantino», giro en virtud del cual se hacen patentes determinadas
problematicas de la civilizacidon contemporanea y se constata la pervivencia de ciertos
valores diacrénicos de la civilizacion griega. El giro en cuestion, como hemos
adelantado, queda en evidencia por la proliferacion de talleres, institutos y catedras
universitarias donde la tradicion pictdrica del Oriente cristiano se presenta como algo
mas que un objeto de museo. Por su parte, esta interpretacion moderna de la tradicion
del icono no se limita a un 4mbito meramente confesional, sino que juega un rol

fundamental en el desarrollo mismo de nuestra cultura contemporanea de la «imageny.

6 Respecto a la relevancia de la cuestion del icono en el contexto de la estética
contemporanea y el enfrentamiento entre la perspectiva “teologico-filosofica” y la perspectiva
“historicista” cf. Restrepo: 2011, 26-29. En el articulo en cuestion, el autor confronta las
perspectivas del filosofo francés Jean-Luc Marion y del historiador aleman Hans Belting
respecto al icono a partir del andlisis de sendas obras que segun Restrepo marcan un
precedente en la discusion bibliografica actual: Dios sin el ser (1982), de Marion e Imagen y
Culto (1990), de Belting.
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Ahora bien, nuestro planteamiento se enfrenta de entrada a dos objeciones que
provienen de las dos disciplinas dedicadas al estudio del icono en nuestros dias: por
una parte, a la frontera historica establecida por la Bizantinistica que limita la realidad
del icono a su estatus de objeto de museo y, por otra, a la restriccion dogmatica de la
teologia que impide reconocer en el icono cualquier pretension estética en el sentido
moderno del término. En ambos casos, el apelativo «bizantino» se constituye en una
barrera que impide abordar de manera metodologicamente satisfactoria la
problemética que nos ocupa, a saber, la pregunta hermenéutica por el icono: ;qué
caracteristicas presenta la tradicion pictérica del icono en tanto que practica
contemporanea y como se relaciona con el pasado y el presente de la civilizacién que
encarna? Para la dilucidacion de nuestro problema, querriamos detenernos en el
siguiente texto que, en nuestra opinién, expresa de manera paradigmatica las dos
objeciones que plantea el «icono bizantino» a la realidad de la produccion

contemporanea de iconos:

«La historia del descubrimiento del icono se refleja en las ideas romanticas e
historicas del siglo XIX, lo que ha conducido con frecuencia a una idea errénea del
icono historico. Cuando el culto al icono en la época de la Ilustracion se habia
convertido en un fendémeno marginal, que s6lo perduraba en practicas populares, fue
restaurado en el contexto del reclamo de un mundo perdido. Frente al clasicismo y al
arte secularizado de las academias, el icono ofrecia un ideal artistico que se creia
medieval y estaba convenientemente aureolado. La “luz de Oriente” permitiria tomar
conciencia de como el arte se habia alejado de sus antiguos vinculos y de la pérdida

de su pretension cultual.» (Belting: 2009, 33)

Los dos postulados que se desprenden de este texto se podrian formular de la
siguiente manera: en primer lugar, que el icono «historico» es el icono que se produce
hasta la caida del Imperio bizantino en 1453°"; en segundo lugar, que la obra de arte,

progresivamente desde el Renacimiento hasta nuestros dias, ha perdido su «pretension

37 Para la historia del arte, la historia del icono en estricto rigor termina con la caida de
Constantinopla. Sin embargo, en la practica, la Bizantinistica no da por cerrado el capitulo del
“icono bizantino” con la caida del imperio, y acufia el término “metabizantino” para catalogar
la produccion artistica del territorio griego que no caera bajo dominio turco sino hasta entrado
el siglo XVII, como la isla de Creta (vid. Chatzidakis: 1987). En cualquier caso, lo que nos
interesa subrayar es que en el texto que citamos el icono “histérico” se restringe a un
determinado periodo historico inexorablemente pasado.

28



cultual»’®. Estas dos afirmaciones, desde la perspectiva de la ciencia historica, son
perfectamente legitimas. No obstante, cuando dichas sentencias pretenden agotar el
significado del icono para nuestra época se presenta un problema, principalmente
metodolodgico, relacionado con el menosprecio de cierta informacion también
histérica relativa al quehacer actual de aquel que pinta iconos, en tanto que «El interés
histérico no se orienta s6lo hacia los fenomenos historicos y las obras transmitidas,
sino que tiene como tematica secundaria el efecto de los mismos en la historia»
(Gadamer: 1991', 370). Desde esta perspectiva, en relacién al «icono bizantino» la
realidad de la produccion contemporanea de iconos no se presentaria ya como una
simple nostalgia que conduce a la imitacion de un estilo dogmatizado, sino como un
efecto que produce el conocimiento del pasado para la elaboracion de un proyecto en
el presente™. Ahora bien, esta conciencia de la «historia efectual» no es nueva; lo que

es nuevo es la perspectiva propiamente hermenéutica que se puede rescatar de ella:

«[...] la exigencia de un planteamiento histérico-efectual cada vez que una obra o
tradicion ha de ser extraida del claroscuro entre tradicion e historiografia y puesta a
cielo abierto; esta exigencia, que no se dirige tanto a la investigaciéon como a la
conciencia metddica misma, es consecuencia obligada de toda reflexion a fondo de la

conciencia historica.» (Gadamer: 1991 t 370)

En este sentido, y en relacion a los postulados enunciados anteriormente, cabe
preguntarse: en primer lugar ;el icono que se produce en nuestros dias no es un icono
histérico?; en segundo lugar, ;jentre la era de la «imagen» y la era de la «obra de
arte»™ existe en verdad un abismo historico infranqueable que nos prohibe ver en el
icono algo mas que un objeto de museo o la expresion de un dogma? Como hemos
senalado anteriormente, desde el momento en que las condiciones geograficas,
sociales y economicas de Bizancio han desparecido —si no por completo, en gran

medida—, seria absurdo sostener que el icono que se produce en nuestros dias sea

% Asi, para la teologia ortodoxa los caminos del arte moderno y del “icono bizantino” parecen
ser irreconciliables; esta es la postura de L. Uspenski, el padre de la “teologia del icono”. Por
su parte, es frecuente escuchar tanto en el dmbito de los talleres iconograficos como en el
ambito académico griego la diferenciacion entre la pintura de iconos o “agiographia”
(Gyroypopia) y la pintura “mundana” (xoouikn (wypopikn).

? Esto ha sido demostrado de facto por la influencia de la pintura bizantina en la obra de los
artistas modernos que mencionamos en el apartado anterior.

% Es decir, entre la Edad Media y la Edad Moderna.
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«bizantino»; no obstante, esto no significa necesariamente que no sea «historico» y
que no se relacione con ciertos valores diacronicos de dicha civilizacion del pasado.
La hermenéutica nos ofrece una diferenciacion metodoldgica fundamental
para una aproximacion adecuada a estas preguntas: la «historicidad» de la experiencia
no estd relacionada solamente con la historia como saber objetivo del tiempo
(Historie), saber que separa y limita taxativamente en épocas y estilos las cosas del
pasado; antes bien, cada vez que nos aproximamos a una obra del pasado, incluso
dicha voluntad sistematizadora viene determinada por la experiencia del tiempo como
un «acontecer» (Geschichtlichkeit), en el cual nos «encontramos» con las obras del
pasado siempre bajo condiciones socio-culturales muy concretas que definen nuestro
punto de vista (Heidegger: 1998, 389-418)*!. De este modo, la experiencia historica
como acontecer esta en la base de cualquier aproximacion a los hechos del pasado —
incluso la del historiador— y define una «situacion hermenéutica» muy concreta

desde la cual llevamos a cabo cada proyecto interpretativo.

«El concepto de situacion se determina justamente en que presenta una posicion que
limita las posibilidades de ver. Al concepto de la situacion le pertenece esencialmente
el concepto del horizonte. Horizonte es el &mbito de vision que abarca y encierra todo
lo que es visible desde un determinado punto. Aplicandolo a la conciencia pensante
hablamos entonces de la estrechez del horizonte, de la posibilidad de ampliar el
horizonte, de la apertura de nuevos horizontes. [...] La elaboracion de la situacion
hermenéutica significa entonces la obtencion del horizonte correcto para las

cuestiones que se nos plantean cara a la tradicion.» (Gadamer: 1991', 372-373)

Ahora bien, a la hora de definir una situacion hermenéutica nos enfrentamos al

hecho de que las condiciones socio-culturales del pasado pueden diferir

* La Hermenéutica como corriente filosofica se basa en el proyecto ontolégico de M.
Heidegger (1889-1976), y en particular en los postulados de su obra Ser y tiempo (1927).
Dicha obra marcara justamente un “giro hermenéutico” en la filosofia continental, el cual
viene dado por la constatacion de que el fendmeno de la comprensidon constituye “una
determinacion ontologica del hombre y un rasgo definitorio de la filosofia como tal en tanto
que expresa la apertura del hombre al ser” (Maza: 2005, 122). En este contexto, ademas de
abrir un nuevo horizonte para abordar el conocimiento de la historia, la distinciéon entre
Historie y Geschichtlichkeit refleja la realidad gnoseoldgica de que el hombre, antes de
experimentar la realidad como un estar-ahi (Vorhadenheit), es decir, como un objeto, se
encuentra compenetrado con ella existencialmente en el modo del uso (Zuhandenheit) (vid.
Heidegger 1998, 94-99): “Mi vivir no se me da como un objeto puesto ante mi, ni menos
como una forma inmanente a la conciencia, sino como un ocuparse de variadas formas con las
cosas, que me involucra y afecta, pues me puede resultar bien o mal” Maza: 2005, 124.
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sustancialmente de las del presente —como es, sin lugar a dudas, el caso de Bizancio
y la civilizaciébn contemporanea. No obstante, el establecimiento de dichas
condiciones no es un proceso externo a la interpretacion misma y que no tenga
ninguna implicancia en la conformacion de nuestros juicios: antes bien, dicho proceso
interviene tanto en el estatuto que adopta una época determinada como en el proyecto
civilizatorio que puede surgir de una determinada interpretacién del pasado™.

Asi, por ejemplo, la interpretacion de la plastica de la Antigliedad clésica por
parte del Clasicismo europeo establece el principio mimético como su rasgo
definitorio, el cual, ademas de caracterizar como «naturalista» el arte antiguo, definira
el derrotero del arte occidental por mas de quinientos afos; en nuestra época, en
cambio, obedeciendo a una situacion hermenéutica distinta a la del Clasicismo, se ha
relativizado el caracter naturalista de la plastica de la Antigiiedad poniendo de relieve
otros aspectos™. ;Significa esto que la civilizacion occidental estuvo equivocada por
medio milenio? De ningiin modo, sencillamente observaba un angulo diferente del
mismo fendomeno; la equivocacion, desde la perspectiva hermenéutica, estaria en
dogmatizar una determinada interpretacion, como, en nuestra opinion, si sucede en
alguna medida durante el Clasicismo europeo, y cuya consecuencia fue, entre otras, la
marginacion del arte bizantino y la omisidon de su rol como continuador natural del
arte de la Antigiiedad.

Por tanto, la situacion hermenéutica —que determina, repetimos, incluso la
interpretacion del pasado que lleva a cabo la ciencia historica— se configura
solamente desde el momento en que, y sin perjuicio de la especificidad de cada época
histérica, el acontecer de la historia cataliza la experiencia de otro tiempo con la
nuestra o, en términos hermenéuticos, la experiencia del presente y el pasado se
fusionan; de otro modo, sin este contacto —digamos «existencial»—, seria absurdo

plantar cualquier posibilidad interpretativa:

«El horizonte del presente pues no se forma al margen del pasado. Ni existe un

horizonte del presente en si mismo ni hay horizontes histoéricos que hubiera que ganar.

# «Asi, el didlogo con el pasado es un didlogo que va cambiando el ser del mundo en sus tres
dimensiones temporales: e/ mismo pasado, en cuanto cambia mi comprension de él; e/
presente, en cuanto la nueva experiencia cambia mi relaciéon conmigo mismo y con el mundo;
el futuro, en cuanto modifico mis proyectos de ser”. Giannini: 2005, 397-98.

# Vid . nota 6.
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Comprender es siempre el proceso de fusion de estos presuntos “horizontes para si

mismos”.» (Gadamer: 1991', 376-377)

Ahora bien, la «fusion de horizontes» no se realiza entre un individuo y un
objeto sencillamente, en cuyo caso los juicios se exponen a la arbitrariedad de
opiniones y prejuicios, sino que tiene lugar en el contexto de una serie de eventos
historicos testimoniados en obras —es decir, una tradicion—, los cuales siguen
sucediendo en tanto que son capaces de dar sentido a la experiencia de una
comunidad*’. En este sentido, la validez de nuestros juicios sobre el pasado no reposa
exclusivamente en un «método cientifico» sino principalmente en el ambito de
nuestra experiencia, siempre comunitaria, de la tradicion. De este modo, «La fusion
tiene lugar constantemente en el lugar de la tradicion, pues en ella lo viejo y lo nuevo
crecen siempre juntos hacia una validez llena de vida, sin que lo uno ni lo otro lleguen
a destacarse explicitamente por si mismos» (Gadamer: 1991', 377). En este punto, sin
embargo, nos enfrentamos a un peligro significativo: el anquilosamiento de una
tradicion a causa de la coaccion de la experiencia originaria que la vehicula por parte
de ciertas instituciones —llamese «Iglesia», «Academiay», «Estado»—, cuyo resultado
puede ser incluso la desaparicion de la misma tradicion®. Por esta razon, para que
efectivamente se produzca dicha «fusion de horizontes» y, por ende, para que una
tradicion perviva en un presente cargado de sentido, es necesario que el conjunto de
una comunidad —y no sélo un sujeto cientifico o una institucion— comprenda el

significado de su tradicion, transformédndola:

«[...] si el texto, ley o mensaje de salvacion, ha de ser entendido adecuadamente, esto

es, de acuerdo con las pretensiones que ¢l mismo mantiene, debe ser comprendido en

# “Toda interpretacion correcta tiene que protegerse contra la arbitrariedad de las ocurrencias
y contra la limitacioén de los habitos imperceptibles del pensar, y orientar su mirada «a la cosa
mismay [...]"” Gadamer: 1991', 332-333.

* Sin lugar a dudas, en este sentido hay que entender las reservas de Belting respecto a la
produccién contemporanea de iconos y su mania persecutoria respecto a la teologia: “Los
te6logos han intentado una y otra vez arrancar su poder a las imagenes materiales cuando
éstas amenazaban con ganar demasiado poder en la Iglesia [...] Jamas incluian las imagenes
por decision propia, preferian mucho mas prohibirlas, pero cuando otros las prohibian y
fracasaban, las reintroducian porque seguian presentes en los deseos de los creyentes [...]
Cuando las imagenes habian sido «aclaradas» y el acceso a ellas se encontraba regulado, los
tedlogos volvian a sentirse seguros de tener las riendas en sus manos.” Belting: 1991, 9.
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cada momento y en cada situacion concreta de una manera nueva y distinta.

Comprender es siempre también aplicar.» (Gadamer: 1991', 380)*

Por tanto, desde el momento en que la historia del icono se escribe no s6lo
desde la ciencia historica sino también —y sobre todo— desde la fusion existencial de
presente y pasado, el icono que se produce en nuestros dias es tan «histoérico» como el
ultimo icono que se pintd antes de la caida de Constantinopla, y la experiencia de un
artista-iconografo contemporaneo que se plantea como renovar la tradicion nos otorga
informacion tan vélida para comprender la historia del icono como la que resulta de
las investigaciones de un bizantindlogo o de un te6logo. Hasta aqui hemos abordado
la primera objecion del «icono bizantino» a la produccion contemporanea de iconos,
relacionada con el confinamiento de la «historia» del icono a libros y museos.
Avancemos pues a la segunda objecion, asociada a la imposibilidad de considerar el
icono que se produce en nuestros dias en tanto que obra de arte contemporanea.

El concepto de «culto» (Aarpeia) se encuentra en el origen de la definicion
dogmatica del icono y establece su funcion eminentemente liturgica, la cual pervive
hasta nuestros dias en el contexto de la liturgia ortodoxa. La explicitacion de dicha
funcién, como es sabido, se lleva a cabo durante la querella iconoclasta entre los
siglos VIII y IX*". Ahora bien, como hemos establecido, el significado del icono en el
contexto de su tradicion so6lo se hard legible cuando se ponga en juego respecto a la
situacion contemporanea de quien la interpreta —la «vive». En este sentido, para
comprender el cardcter cultual del icono debemos recurrir al origen mismo de la
tradicion cristiana que pervive hasta nuestros dias, origen marcado por el nacimiento
de la comunidad eclesial y el cual viene determinado por el cambio del culto de la Ley

judia al culto de la persona historica de Cristo **. En el contexto de esta experiencia y

* En este sentido, de un tiempo a esta parte en Occidente el concepto mismo de tradicion esta
en peligro, desde el momento en que se disocidé de la experiencia vital de una comunidad
asociandose exclusivamente a la existencia de ciertas instituciones. Es destacable la
perspectiva “hermenéutica” que adquiere el concepto de “tradicion” en el contexto de la
eclesiologia ortodoxa actual, donde no existe la figura del “magisterio” (vid. Felmy: 2002, 27-
55, volveremos sobre esto mas adelante).

7 Para una excelente resefia propedéutica sobre la problematica teologica de dicho periodo
vid. Schonborn: 1999, 135-207. Sobre la querella iconoclasta volveremos en el Capitulo II de
nuestra investigacion.

* Para una panordmica del asunto vid. Moschos: 2008, 37-44. Todos los textos de los padres
de la Iglesia que reflexionan teoldgicamente sobre el icono recurren constantemente al
Evangelio, el cual reconocen como nticleo vivo de la interpretacion teologica del icono.
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antes de su explicitacion teorica en el marco de la teologia, surge la comprension

especificamente cristiana de la imagen que se diferencia respecto a otras tradiciones:

«[...] de repente, un Dios se convirtié en tema de las imagenes del mismo modo en
que antes lo habia sido un emperador. Sin embargo, se habian tocado los cimientos
para la comprension de la imagen y de la representabilidad en imagen. En la imagen
hace aparicién alguien. Es posible hacer uso de un signo y con el signo hacer aparecer
algo, pero no sucede lo mismo con la imagen, que es ya en si misma aparicion.»

(Belting: 2009, 17)

La diferencia fundamental entre imagen y obra de arte viene dada por la
ausencia, en el caso de la imagen, de una mediacion entre copia y original o,
empleando un término de la Hermenéutica, la desaparicion de su «distincion
estética»®. En este sentido, el icono no se limita a su caracter de cuadro situado ante
los 0jos, no imita simplemente otra cosa objetivandola —recordemos la intervencion
de Malevich descrita anteriormente—, sino que se constituye ¢l mismo en «lugar» de
la revelacion del Dios encarnado™. Sin lugar a dudas, ya desde el Renacimiento con la
aparicion del artista creador (una «conciencia estética» que se situa ante el
espectaculo de la realidad definiéndola a través de un «método»), la imagen perdera
su caracter mediador para convertirse en limite entre un sujeto y su objeto de
contemplacion; este cambio en el funcionamiento de la imagen se materializard con el

desarrollo de la perspectiva matematica:

«la concepcion perspectiva impide [...] el acceso al reino de lo visionario en donde el
milagro se convierte en una vivencia inmediata del observador y en el que los sucesos
sobrenaturales irrumpen en su propio espacio visual aparentemente natural Yy,
justamente por eso, les permite “penetrar” en su esencia realmente sobrenatural»

(Panofsky: 2010, 53-54)",

Ahora bien, para la Hermenéutica, la aparicion de esta «conciencia estética»

que destruye el caracter vinculante de la imagen y, en consecuencia, hace desaparecer

* Vid. Gadamer: 1991', 121-142.

> “Djos ha tomado un rostro humano y dicho rostro es el lugar privilegiado de su revelacién”.
Schonborn: 1999, 11.

>! Asi, en la obra de arte moderna —y a diferencia del icono— la realidad se “substancializa”
generando una division entre el dominio de lo fisico y lo metafisico.
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su funcion cultual, constituye el gran callejon sin salida de la obra de arte en nuestra
época, lo cual debe ser superado a toda costa™. La restitucion de esta funcion de la
obra de arte por parte de la Hermenéutica de ninguna manera responde a una simple
nostalgia del pasado, sino, muy por el contrario, se hace cargo de una de las
problematicas mas agudas de nuestro tiempo: la definiciéon dogmatica del ambito de la
verdad por parte de la ciencia moderna y el caracter instrumental que termina
adoptando la experiencia del conocimiento™. De este modo, y en virtud de su
concepcion dindmica de la tradicion, en el contexto de la Hermenéutica se reelaborara
el concepto de «representaciony» (Darstellung) a través de la restitucion del
significado originario de la mimesis, el cual se encuentra relacionado en primer
término con la experiencia religiosa y con la misma capacidad comunicativa del ser
humano™. Para la Hermenéutica pues, la obra de arte —tanto del pasado como del
presente— se caracterizard por ser vehiculo de una experiencia «religiosa» —en el
sentido etimologico de la palabra, es decir, «vinculante»— a través de la cual
adquirimos un conocimiento «positivoy —si no el mds, en tanto que denota sus
limites.

Hasta aqui respecto a la segunda objecion del «icono bizantino» a la
produccion contemporanea de iconos, relacionada con la imposibilidad de establecer

un puente entre la tradicion del icono y la problematica estética contemporanea.

32 «[...] Gadamer, a la luz de la pérdida de sustancia y de realidad de la conciencia estética,
piensa que es muy importante recuperar algo de la significacion «sacral» del arte. En contra
de una concepcion del arte que subraya inicamente la irrealidad ludica de la apariencia bella,
¢l no vacila en situar en primer plano el llamamiento que debe llamarse existencial y que nace
de la obra de arte.” Grondin: 2003, 81.

> “La hermenéutica es una teoria filosofica confrontada con nuestro mundo cultural actual en
el que se realiza una peculiar idolatria [Vergétzung] de la ciencia. Evidentemente que los
auténticos investigadores no dan lugar a ello, pues saben con toda exactitud lo parciales y
llenos de presupuestos que son tanto los modos de plantearse un problema (o «problematicay)
como los conocimientos de la ciencia.” (Gadamer en Ortiz-Osés: 1997, 228).

** La mimesis “Si posteriormente significo la representacion de la realidad por el arte,
especialmente por el teatro, la pintura y la escultura, en los principios de la cultura griega era
aplicado a la danza y designaba algo muy distinto: la manifestacion de sentimientos, el hecho
de expresarse, la exteriorizacidon de experiencias vividas mediante gestos, sonidos y palabras”
(Tatarkiewicz: 1987, 23. Vid. tb. Gali: 1999). Los planteamientos de la “hermenéutica de la
obra de arte” se desarrollan de la siguiente manera: en primer lugar se lleva a cabo una critica
al concepto moderno de “representacion” (Vorstellung); en segundo lugar se reelabora el
concepto de la mimesis aristotélica a partir de su estatuto originariamente religioso y
gnoseologico a la vez; finalmente, a través del concepto de fiesta se establecen las bases
antropoldgicas de la experiencia del arte (vid. Grondin: 2003, 72-83). Respecto a la
reformulacion de la mimesis aristotélica es fundamental también la contribucion de Paul
Ricoeur, sobre todo para el ambito de los estudios literarios (vid. Xamist: 2012, 27-39).
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Ahora bien, en este punto cabe preguntarse ;los postulados de la Hermenéutica
respecto a los conceptos de «tradicion» y de «obra de arte» son efectivamente
compatibles con el significado del icono en el contexto de su tradicion teoldgica?; ;no
se tratara sencillamente de un espejismo?

En esta breve presentacion, nos hemos limitado a establecer las condiciones de
posibilidad para el planteamiento de la pregunta hermenéutica por el icono, la cual
surge del fenémeno de recuperacion de dicha tradicion pictorica en el contexto de la
Modernidad. Tanto los conceptos de «tradicion» y «obra de arte» en relacion a la
produccion contemporanea de iconos como la descripcion de las caracteristicas de la
tradicion del icono sub specie presentis, es decir, desde la perspectiva de su
significado como practica actual, es algo que trataremos en detalle en el curso de
nuestra investigacion. En este proceso deberemos contrastar la definicion de dichos
conceptos por parte de la Hermenéutica con los postulados de la teologia y la
Bizantinistica respecto al icono, postulados que de ningun modo pretenden ser
superados por nuestra aproximacion hermenéutica, sino sencillamente «hacerse
productivos» a la luz de la realidad actual de la pintura de iconos™. De este modo,
nuestra aproximacion propiamente hermenéutica a la tradicion del icono se podria

resumir en las siguientes palabras:

«Nuestra vida cotidiana es un caminar constante por la simultaneidad de pasado y
futuro. Poder ir asi, con ese horizonte de futuro abierto y de pasado irrepetible,
constituye la esencia de lo que llamamos “espiritu”. Mnemosine, la musa de la
memoria, la musa de la apropiacién por el recuerdo, que es quien dispone aqui, es a la
vez la musa de la libertad espiritual. La memoria y el recuerdo, que recibe en si el arte
del pasado y la tradicion de nuestro arte, expresan la misma actividad del espiritu que
el atrevimiento de los nuevos experimentos con inauditas formas deformes.
Tendremos que preguntarnos qué se sigue de lo que ha sido con lo que es hoy.»

(Gadamer: 19917, 42)

> Esto es, “una superacion de las distancias temporales —y de las diferencias entre los sujetos,
que no trata de anular esas distancias y diferencias, sino hacerlas productivas.” Maza: 2005,
132.

36



0.3 Metodologia de la investigacion

0.3.1 El caso de Grecia

Querriamos formular la pregunta hermenéutica por el icono del siguiente modo:
[es efectivamente posible que la tradicion del icono cristalice en una propuesta estética
contemporanea y se constituya en un ambito donde perviven elementos diacronicos de
la Civilizacion de la que surgid? Para responder a esta pregunta, en estricto rigor,
deberiamos interrogar todas las culturas donde la tradicion eclesial ortodoxa sigue viva;
es mas, deberiamos hacernos cargo también de la recepcion y el florecimiento de dicha
tradicion en todo Occidente. Sin embargo, aunque parezca absurdo, nuestra intencion
no es responder a la pregunta, sino plantearla de una manera adecuada. En este sentido,
nuestra contribucion al estado de la cuestion viene dada por la descripcion de ciertos
problemas metodologicos de los cuales la investigacion actual no se ha hecho cargo, y
que estan relacionados principalmente con el hecho de que, si bien el icono es un objeto
para la ciencia histérica y la expresion de un dogma para la teologia, también es
vehiculo de cierta comprension del mundo en el presente. Tanto la Bizantinistica como
la teologia ortodoxa contempordnea otorgan informacion valiosisima respecto a dicho
problema —de hecho, son las unicas ciencias que pueden informarnos respecto a él—,
sin embargo no llegan a formularlo.

Ahora bien, desde el momento en que nuestro objetivo no es agotar la
informacion respecto al tema sino plantearlo de manera adecuada, tendremos que
encontrar un caso lo suficientemente paradigmatico que responda a nuestra definicion
del objeto de estudio: el icono como puente entre tradicion y Modernidad. A primera
vista, dicha condicion no se cumple para Occidente, dado que a partir del
Renacimiento y quizad un poco antes se interrumpe el posible vinculo con la tradicion
del icono, vinculo que se reanudara, como hemos visto, a principios del siglo XX en
el contexto del nacimiento del arte moderno®. Por otro lado, culturas de tradicién
ortodoxa como la rusa donde el icono si constituyd una clave hermenéutica para el

proceso de la Modernidad carecen de la perspectiva historica que nos ofrecen las

*® Si bien la investigacion actual reconoce en el icono un rol fundamental para la génesis de la
pintura propiamente europeo-occidental en los albores del Renacimiento (Belting: 2009, 33-
34), es un hecho que con la aparicion de la Escoléstica el camino en cierta medida comun del
Oriente y el Occidente cristiano se bifurcara definitivamente dando lugar a dos gnoseologias y,
por tanto, dos culturas diferentes (Matsouka: 2009, 150 ss.).
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culturas cristianas originarias que se desarrollan en el seno del Imperio romano y, lo
mas determinante, en los paises soviéticos de tradicion ortodoxa la tradicion del icono
muy pronto dejard de participar del proyecto oficial de Modernidad.

El caso de Grecia, sin embargo, es diferente. Ademas de estar vinculada
directamente al origen y la pervivencia de la tradicion del icono, a partir de principios
del siglo XX dicha tradicion se mostrard como el eslabon perdido que articula el
milenario acervo histérico de la Civilizacién griega y su insoslayable proceso de
Modernidad. Asi pues, a lo largo de todo el siglo XX la interpretacion del icono como
correlato de Modernidad —interpretacion en alguna medida truncada por la censura
en los paises soviéticos—, encontrara en Grecia un terreno fértil para su desarrollo.
Por tultimo, el caso de Grecia se hace especialmente universal, pues en el contexto de
la interpretacion del icono y la tradicion que encarna se lleva a cabo una relectura de
ciertos valores diacronicos de la Grecia clésica, valores que definen en gran medida el
derrotero de Occidente y que se han dado por superados, pero que en virtud del «giro
hermenéutico» del icono se mostraran especialmente contingentes, ya no como un
canon del pasado sino como una clave hermenéutica para el presente”.

Si bien gran parte de los intelectuales y artistas griegos de la primera mitad del
siglo XX acudirdn a la tradicion cultural bizantina para sentar las bases de la
Modernidad griega, en el caso del restablecimiento de la pintura de iconos como
practica contemporanea la figura de Photis Kontoglou (1895-1965) sera determinante.
Luego de un largo viaje por Europa, el contacto con las Vanguardias europeas y con
la obra de los intelectuales rusos de la didspora, Kontoglou visitard el Monte Athos en
1923. A diferencia del antes referido arquedlogo Didron, Kontoglou no vera en el
«oficio» de la pintura de iconos un obstaculo para el desarrollo de su creatividad sino,
muy por el contrario, el punto de partida para el desarrollo de una obra que, como en
el caso de Malevich, se enmarca en las busquedas de la Modernidad (fig. 5)°*. Ahora

bien, a diferencia de Malevich y otros pintores griegos de su generacion, lo

" En Occidente, la misma filosofia hermenéutica (Gadamer, Ricoeur) llevara a cabo una
reinterpretacion de conceptos fundamentales de la Antigiiedad griega a lo largo del siglo XX.
Volveremos sobre esta referencia concomitante a lo largo de nuestra investigacion.

** Es destacable que en 1937 Koéntoglou se adjudicard el encargo de los murales de la
Municipalidad de Atenas, donde lleva a cabo un recorrido iconografico desde los origenes
mitoloégicos de Grecia hasta la guerra de independencia de los turcos (Zias: 1991, 85-101). En
dicha obra, comparable en cuanto a su programa y cometido a las obras de los muralistas
mexicanos de la primera mitad del siglo XX, Koéntoglou aplicaré los conocimientos técnicos e
iconograficos adquiridos durante la década anterior en su estudio de la pintura mural bizantina.
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interesante en el caso de Kontoglou es que describe una trayectoria inversa pues,
desde su experiencia del arte moderno —con el que entra en contacto entre 1914-1919
cuando vive en Paris— se propone una restitucion de la pintura de iconos en cuanto
tal como practica contemporanea. De esta manera, en los monasterios del Monte
Athos Kontoglou se entregard a la investigacion de los antiguos murales e iconos
portables reuniendo material propedéutico relacionado con el proceso tradicional de

produccion de iconos, que luego aplicara a su produccion artistica™.

5. Ph. Kéntoglou, Los refugiados (1930).

Ademas de su rol destacado en la escena literaria griega, testimonio de la
importancia de la labor de Kéntoglou para el desarrollo de la cultura griega moderna y
para la comprension del icono como expresion artistica contemporanea es el hecho de
que en su taller de iconografia se formaran algunos de los principales representantes
de la pintura moderna griega como Nikos Engondpoulos (1907-1985) o Giannis
Tsarouchis (1910-1989), y que sus investigaciones técnicas conseguirdn situar de
facto la practica milenaria del icono entre las busquedas de la cultura griega

contemporanea (fig. 6)°°. De este modo, en el intento de Kontoglou se reconocen dos

* Fruto de esta experiencia y de su trabajo como restaurador sera la publicacion en 1960 de
los dos tomos de "Exgppoaoic tijc dpBodocov téyvns (premiado por la Academia de Atenas en
1961), donde se retne un amplio catdlogo de los tipos iconograficos tradicionales y multitud
de explicaciones en relacion a la técnica del temple al huevo en sus diferentes soportes.

% Respecto a la influencia de Koéntoglou en la obra de los principales pintores griegos
modernos vid. Zias: 19942, 19-20. Por su parte, la labor de Kéntoglou serd fundamental para
el desarrollo del oficio iconografico tal como se practica en Grecia hoy en dia, llegando
incluso a constituirse en una profesion colegiada.
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aspectos muy interesantes que marcaran el desarrollo cultural de la Grecia moderna
durante la segunda mitad del siglo XX: por una parte la paradoja de una tradicion
efectiva frente a una Modernidad impositiva, paradoja inconcebible para Occidente y
quizd compartida por todos los herederos directos de civilizaciones antiguas, y, por
otra parte, la necesidad imperiosa de establecer un dialogo con la cultura occidental,
cuya omnipresencia es un hecho innegable. Estos dos fendomenos que quedan en
evidencia con la obra de Kontolgou, en efecto, se corresponden con las dos cuestiones
planteadas mas arriba por nuestra «pregunta hermenéutica» por el icono: la cuestion

de la «tradicién» y la cuestion de la «obra de arte».

6. N. Engonodpoulos, Autorretrato (1935).

Ahora bien, ain cuando la obra de Kontoglou dara pie para plantear ambas
cuestiones —y de paso para plantear la tesis de nuestra investigacion—, en ella s6lo
encontraremos un primer estadio de nuestro «giro hermenéutico». En particular, en lo
que respecta a la comprension del icono como una lengua plastica en didlogo con el
devenir artistico contemporaneo, serd en la obra del pintor y telogo Giorgos Kordis
(1956) donde la busqueda de una «poétican» o criterio productivo cobrard
protagonismo, de modo que la producciéon de iconos, sin dejar de pertenecer a una
tradicion concreta, se pueda efectivamente actualizar en su contacto con la
problematica estética de su tiempo (fig. 7).

En su trabajo como docente e investigador, Kordis se ha entregado a la tarea
de estudiar la pintura de iconos como sistema pictérico capaz de modificarse, en

vistas de afrontar la tradicion del icono como fuente de una «poéticay» contemporanea.
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Dicho intento le impele a buscar en las obras del pasado, en tanto que
paradigmaticamente efectivas a lo largo de siglos, no sencillamente un repertorio de
formas sino un criterio pictérico capaz de iluminar el oficio de pintar iconos en
nuestros dias. Asi pues, en su busqueda de una «poética» del icono —proceso en el
que se desmitifican ciertas operaciones plasticas y se relativizan muchas de las
categorias acufiadas por una interpretacion puramente académica del icono—, Kordis
recurre a la estética de la Grecia antigua para acufiar la nocidon de «ritmoy» (po6udg)
como principio plastico que, a través de la Grecia medieval, ha llegado hasta la
pintura de iconos de la Grecia moderna, y gracias al cual, junto con abrir un campo de
investigacion aplicada para la practica de pintar de iconos, se establece un didlogo con
la estética de la Antigliedad clasica y con ciertos problemas de la estética

. 1
contemporanea6 .

7. G. Kordis, La Anunciacion (2010).

ST A partir del anélisis de muestras de diferentes periodos historicos, Kordis reconoce en el
icono el chiastic scheme u organizazién cruzada presente en la plastica de la Antigliedad,
operacion que otorga a la composicion el cardcter de un “equilibrio dindmico” (dovauikn
ioopporia). Dicha teoria es tratada por J.J. Pollitt en su obra The Art of Ancient Greece (1972),
aunque fue planteada con anterioridad por el arquedlogo griego Christos Karouzos (Karouzos:
2000). Asi pues, Kordis reconoce en el chiastic scheme, por una parte, una vinculacion con la
tradicion pléstica de la Grecia antigua —bajo otros presupuestos filosofico-teoldgicos, por
cierto—, y, por otra parte, una logica plastica que explica el funcionamiento del dibujo, el color
y la composicién en el icono, liberdndolo de la tirania de un solo estilo “bizantino”. Estos
planteamientos, desde el punto de vista de su aplicacion practica, son desarrollados por Kordis
principalmente en dos publicaciones: Ev pofu®d (2000) v Avyotéumepa (2009). Para una resefia
en castellano sobre estos temas vid. Xamist: 2011.
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Si bien en la obra de Kordis encontraremos una sélida propuesta para la
comprension de la tradicion del icono como una lengua plastica contemporanea,
quedard pendiente vincular este descubrimiento al desarrollo —en gran medida
paralelo— de la discusion teoldgico-filosofica contemporanea en Grecia, dos de
cuyos temas fundamentales serdn justamente el problema de la continuidad histdrica
de la tradicion y el funcionamiento «iconico» del lenguaje. Con la publicacion de la
obra La Persona y el Eros (1976) del filosofo y tedlogo griego Christos Giannaras
(1935), pues, se ha abierto un intenso debate filoséfico-teologico que responde a la
necesidad de actualizar el legado filosofico del Oriente cristiano en didlogo con la
problematica de la filosofia contemporanea, y, en cuyo contexto, Giannaras asumira la
tarea de elaborar un proyecto ontologico —Ontologia de la relacion— basado en la
tradicion filosofica bizantina (Giannaras: '2006, 12)%.

Esta voluntad renovadora se encuentra ya presente en las investigaciones de
los tedlogos rusos de la diaspora —como por ejemplo V. Lossky (1903-1958), al que
el pensamiento de Giannaras se encuentra vinculado— y de otros pensadores griegos
contemporaneos. Sin embargo, en la propuesta de Giannards se reconoce una mas
decidida voluntad de situar la tradiciéon de pensamiento ortodoxa en el contexto de la
filosofia contemporanea. De este modo, en su obra se produce un cruce entre los
planteamientos de la patristica oriental y los postulados de la filosofia hermenéutica,
cuyo punto de encuentro viene dado por una relativizacion del conocimiento
cientifico y la atribucion de un rol epistemologico fundamental a la experiencia
estética. En este punto, pues, la interpretacion de la tradicion del icono se revelard
como una clave hermenéutica para la interpretacion de la problematica estética

contemporanea, definiendo asi el este tercer estadio de nuestro «giro hermenéutico».

0.3.2 Estructura argumentativa

Como hemos visto mas arriba al plantear nuestra pregunta hermenéutica, en el

origen mismo de nuestro interés por el icono se manifiesta un cambio en la manera de

apreciar las obras del pasado y de abordar la «poética» del presente, cambio

62 Una resefia de dicho proyecto y de su trayectoria filosofica por el mismo autor se puede
encontrar en el prologo de la segunda edicion de su ultima obra, "E&t piiocopikes (wypapiéc
(2012).
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testimoniado por la vinculacion entre el «icono bizantino» y el arte moderno. Dicho
cambio —que hemos denominado «giro hermenéuticon— estriba en la interpretacion
de la tradicion no como hecho concluso sino como correlato de la Modernidad, y tiene
como resultado el florecimiento de la produccion contemporanea de iconos en todo el
mundo. En el caso de Grecia, este cambio marcard en gran medida el desarrollo de la
cultura helena del siglo XX.

Ahora bien, esta modificacion en la manera de aproximarnos al icono plantea
la necesidad de redefinir qué entendemos por tradicion y por obra de arte,
reconociendo la distancia entre pasado y presente, pero a su vez haciéndose cargo del
problema de la continuidad de la experiencia historica. Desde mediados del siglo XX,
esta incipiente necesidad encontrard su formulacion metodologica en la filosofia
hermenéutica y, mas especificamente, en la obra Verdad y Método (1960) del filosofo
aleman Hans Georg Gadamer (1900-2002)%. Como hemos visto anteriormente, la
obra del pensador alemén responde a un doble requerimiento: construir un puente
entre tradicion y Modernidad, en vistas de solucionar el problema de la continuidad
historica de la experiencia —la cuestion de la tradicion—"*, y superar el abismo
metodoldgico entre el discurso del arte y el discurso de la ciencia, redefiniendo asi el
ambito de la verdad —la cuestion de la obra de arte®.

Por otro lado, hemos identificado tres estadios en la interpretacion del icono
como correlato de Modernidad en el contexto de la Grecia Moderna, estadios que
hemos vinculado a la obra de tres autores griegos contemporaneos. La eleccion de los
tres autores que se constituyen en paradigma de cada estadio viene dada por el
caracter especifico de cada una de sus contribuciones y por la cuestion hermenéutica
que en cada caso sale a la luz. Asi pues, hemos organizado nuestra exposicion en

funcion de estos tres estadios que reconocemos en nuestro «giro hermenéutico», de

% La propuesta de Gadamer parte de la constatacion (procedente de la ontologia
heideggeriana) de que el hombre es un ser “hermenéutico”, un ser que conoce —interpreta y
comprende— de muchas maneras y no s6lo de manera “cientifica”. Asi: “el modo como nos
experimentamos unos a otros y como experimentamos las tradiciones historicas y las
condiciones naturales de nuestra existencia y de nuestro mundo forma un auténtico universo
hermenéutico con respecto al cual nosotros no estamos encerrados entre barreras
insuperables”. En este sentido, la obra de Gadamer “intenta hacer comprensible el fendmeno
hermenéutico en todo su alcance partiendo de la experiencia del arte y de la tradicion
historica” (Gadamer: 1991, 25).

% Cuando se interpreta una tradicion “no solo se comprenden textos [obras], sino que se
adquieren perspectivas y se conocen verdades” (Gadamer: 1991', 23).

% En la experiencia del arte “se expresa una verdad que no puede ser verificada con los
medios de que dispone la metodologia cientifica.” (Gadamer: 1991', 25).
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modo que el analisis de la obra de cada uno de los autores escogidos guiara la
exposicion de las dos cuestiones hermenéuticas enunciadas mas arriba, la cuestion de
la tradicion y la cuestion de la obra de arte. En otras palabras, la presentacion de cada
autor dard lugar a un capitulo por separado, en cada uno de los cuales abordaremos la
problematica hermenéutica que hemos esbozado con anterioridad.

El Capitulo I de nuestra investigacion lo hemos titulado «Photis Kontoglou: la
agiographia (Gyoypagia) como expresion de Helenismo contemporaneo»®®. En este
capitulo intentaremos dilucidar el proceso de restitucion de la tradicion del icono en el
contexto de la Modernidad griega y el papel fundamental que juega este proceso en la
conformacion de la identidad cultural griega moderna. Es destacable que mientras en
Europa existe ya una trayectoria de mas de 400 afios de Modernidad, marcada por
cambios politicos, economicos y culturales que comienzan a manifestarse en la época
del Renacimiento, Grecia se incorpora a este proceso de manera progresiva hasta su
liberacion de la ocupacion turca en 1821, y sin identificarse del todo con él. Durante
este periodo —el periodo de ocupacidon turca o Tourkokratia— la Ortodoxia se
constituird en refugio del Helenismo ante el ocupador (Moschos: 2010, 157-177).

Asi pues, en el lento proceso de configuracion geopolitica de la Grecia actual,
que se extiende hasta principios del siglo XX, los valores de la Modernidad que
caracterizan la cultura europea occidental son vistos con recelo desde el principio y en
muchos casos son percibidos como ajenos, aun cuando en la préctica tengan
injerencia en el estado de cosas actual (Moschos: 2010, 182-228). En este contexto, a
partir de principios del siglo XX la tradicion cultural ortodoxa se constituird en
sustrato ideologico del naciente estado neoheleno, diferenciandolo, por una parte, del
resto de estados europeos occidentales, pero catalizando, por otra, el fenomeno
cultural de la Modernidad, fenémeno que en un principio comparte la misma voluntad
de la Ortodoxia de diferenciarse respecto a la tradicion cultural occidental

decimononica. De este modo, observamos en el caso de Grecia una identificacion

% La palabra “Helenismo” en castellano hace referencia o bien al periodo histérico de la
civilizacion griega que va desde Alejandro Magno a Augusto, o bien a elementos griegos
reconocibles en otras culturas. En el contexto de nuestra investigacion, a causa de la ausencia
de otra palabra, emplearemos esta palabra para traducir su correspondiente en griego moderno,
Elinvicudg, que en una de sus acepciones hace referencia a la civilizacion griega de manera
diacronica y al pueblo griego como portador de dicha civilizacion (Vid. Babiniotis: 2002, 590
y Apéndice II, p. 261-262). De este modo, en el contexto de nuestra investigacion, con
“Helenismo” nos referimos al sustrato cultural que vincula histéricamente los diferentes
periodos de la civilizacion griega.
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entre Helenismo moderno y Ortodoxia, identificacion dificilmente comprensible para
las sociedades seculares occidentales y que podria parecer contraria al espiritu
renovador de la Modernidad. Sin embargo, como quedard de manifiesto a lo largo de
nuestra exposicion, la vinculacion entre Helenismo y Ortodoxia tiene como punto de
partida justamente la busqueda moderna de un nuevo paradigma cultural.

Es destacable, en este sentido, que Kontoglou descubrira en el icono una
techne o procedimiento pictorico, una manera de hacer intimamente relacionada con
las busquedas del arte moderno. Por otro lado, no obstante, en la tentativa de
Kontoglou se pondrd de manifiesto el peligro de tipificar la tradicion ortodoxa, en
cuyo caso su vinculo con el Helenismo como proyecto cultural puede dar lugar a
cierto grado de fundamentalismo religioso. En alguna medida, este fendmeno se hara
perceptible en la separacion taxativa entre el arte «sacro» del icono y el arte «secular»
de la pintura moderna, separacion que Kontoglou realizard en su obra tardia
introduciendo el término «agiographia»®’. Por tanto, en este primer estadio de nuestro
«giro hermenéutico» serd necesario hacerse cargo del doble problema que presenta el
concepto de tradicion en nuestro caso: por una parte, la ausencia de una ruptura
definitiva entre tradicion y Modernidad y, por otra parte, la asimilacion de ciertos
valores del pasado que se enfrentan a determinados requerimientos del presente.

Respecto a la estructura interna del Capitulo I de nuestra investigacion, en los
items 1.1 y 1.2 procedemos a contextualizar la labor de Kontoglou en el proceso
historico de conformacion del ideario griego moderno y de la pintura griega moderna
propiamente tal, proceso que se extiende desde la caida del Imperio Bizantino (1453)
hasta la conformacion del Estado griego moderno (1832). A lo largo de este proceso,
la tradicion pictorica del icono constituye un referente cultural permanente para el
pueblo griego, pero sera a través de la obra de Kéntoglou que dicha tradicion sera
interpretada como un correlato de la Modernidad y se constituira en el nucleo de un
proyecto pictdrico eminentemente moderno.

En el item 1.3, por su parte, procederemos a presentar la «iconologia» de
Koéntoglou, la cual pasard de ser una reflexion sobre los medios pictdricos para una

estética de su tiempo a convertirse en un mecanismo de legitimizacion de la tradicion.

%7 La palabra “agiographia” (Gyoypagpia), vinculada hoy en Grecia “tradicionalmente” a la
pintura de iconos, constituye un préstamo de la voz francesa hagiographie —que como en
castellano hace referencia al género literario dedicado a la escritura de la vida de santos— y
se testimonia en la lengua griega solo a partir de 1866 (vid. Babiniotis: 2002, 53).
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En este punto serd necesario encarar los problemas metodoldgicos que surgen del
intento de Kontoglou, los cuales giran en torno a la interrogante de si una tradicion
puede ser modernizada y bajo qué presupuestos. Para esta labor, nos serviremos del
concepto de tradicion de la filosofia hermenéutica, que justamente parte de esta
interrogante. Asi, finalmente y considerando dichos problemas metodologicos,
procederemos a corroborar si el concepto de tradicion en el contexto del pensamiento
cristiano oriental —del que surge la tradicion del icono— nos otorga efectivamente
una respuesta a dichos problemas, de modo de afrontar la tradicion pictdrica del icono
no ya como un mero estilo del pasado sino en su posibilidad de constituirse en una
lengua pléstica contemporanea.

Una vez restituida la préctica tradicional del icono en la escena cultural griega,
a partir de la segunda mitad del siglo XX nos enfrentaremos al problema de la
renovacion de dicha tradicidn pictdrica a la luz de la estética contemporanea, con el
objeto de evitar que la producciéon contemporanea de iconos se desvirtie en una
simple imitacién mecénica de obras del pasado. Este sera justamente el niicleo de la
obra de Giorgos Kordis, que analizaremos en el Capitulo II de nuestra investigacion,
titulado «Giorgos Kordis: la eikonourgia» (eikovovpyia) como origen de un “‘sistema
pictorico”»®®. Kordis empleara la palabra «eikonourgia» para referirse a la tradicion
del icono como un proceso productivo —como una techne— que, si bien posee una
historia, tiene lugar en el presente. A través de su experiencia como pintor y su
formacioén como tedlogo, pues, Kordis desarrolla una lectura de la tradicion del icono
como sistema pictdrico, como lengua viva que ofrece una determinada comprension
del hecho artistico y que, justamente por esto, no puede sustraerse de la problematica
estética de nuestro tiempo.

De este modo, a los términos convencionales de «pintura bizantina» o
«agiographia» Kordis contrapone el término «lengua pictdrica» (eikaotikn yAwooa) o
«sistema pictorico» (eikaotiko adotnue) para destacar que, si bien en la tradicion del
icono se reconoce una «ldgica» comun (10yog) en el uso de los elementos pictdricos
—dibujo, color y composicion—, hay infinitas maneras de emplear dichos elementos

(Kordis: 2000, 13-17); lo mismo sucede en el caso de una lengua que, sin dejar de ser

5 La palabra “eikonourgia” (sixovovpyia) es empleada por los escritores icondfilos durante la
querella iconoclasta y tiene un caracter meramente descriptivo: la actividad de producir un
icono (vid. Kordis: 1998, 51 y Lampe: 1961, 410). Asi, la palabra en cuestion se compone
del sustantivo eikwv (imagen) y el verbo épydalouou (trabajar, producir una obra, realizar).
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comin a muchos hablantes y tener una historia, da lugar a infinitos modos de
expresion. En este segundo estadio de nuestro «giro hermenéutico», pues, sera
necesario abordar el eventual estatuto de obra de arte del icono para establecer en qué
medida y de qué modo puede llegar a constituirse en lengua plastica contemporanea.

Como veremos en este capitulo, el eventual anquilosamiento de la lengua
plastica del icono se debe en gran medida a los postulados de la denominada «teologia
del icono», la cual interpreta las particularidades pictoricas del icono como
«simbolos» de una realidad «espiritual», simbolos que se identifican con ciertos
contenidos dogmaticos dando lugar a un «canon iconografico», el cual, en estricto
rigor, se corresponde con aquello que hoy se denomina «estilo bizantino». Ahora bien,
como se desprende de nuestro analisis en el Capitulo I, esta reduccion de la lengua
plastica del icono al «estilo bizantino» es fruto de una comprension estatica de la
tradicion, la cual adquiere un rol meramente normativo. Una de las posibles causas de
esta situacion viene dada por la necesidad de justificar el «regreso» al pasado en un
contexto ideologico adverso, marcado por una absolutizacién de lo «nuevo» como
rasgo caracteristico de todo proceso de Modernidad. De esta coyuntura, justamente,
surgiré la propuesta de Kordis.

Asi pues, el Capitulo II de nuestra investigacion se desarrollard en cuatro
partes: 2.1) La descripcion de la situacion de la pintura de iconos en Grecia durante la
segunda mitad del siglo XX, donde la cuestion de la renovacion se convierte en uno
de los desafios fundamentales; 2.2) La critica a la interpretacion simbolista del icono
y la consecuente «canonizacion» del estilo; 2.3) La presentacion, a partir de los
postulados de Giorgos Kordis, de la «razén estéticay (aioOntixog Adyog) del icono y su
descripcion como lengua pléstica; 2.4) El establecimiento de las condiciones de
posibilidad para la consideracion del icono, en su calidad de «lengua pléstica», como
obra de arte contemporanea.

En el contexto de la «razén estética» del icono planteada por Kordis, se lleva a
cabo una diferenciacion entre «formay (uopgn) y «estiloy (zeyvorponia), de modo que
en la tradicion pictdrica del icono podemos reconocer, por una parte, un sistema
pictorico-formal basado en la nocidon de «ritmo» y, por otra parte, una infinidad de
realizaciones historicas o estilos. Asi pues, la manera de pintar un icono no se define
por un canon iconografico sino por el modo de funcionamiento de los elementos
pictdricos, modo cuyo principal objetivo no es representar un determinado contenido

dogmatico sino poner en relacion una determinada forma pictdrica —un «tipo
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iconograficon— con los sentidos del espectador. De aqui, segiin Kordis, proviene el
caracter «litargico» del icono.

Si el primer estadio de nuestro «giro hermenéutico» se desarrolla en torno al
concepto de «tradiciény, en este segundo estadio lugar central ocupara el concepto de
«obra de arte», para cuya aproximacion metodolégica nuevamente emplearemos los
postulados de la filosofia hermenéutica. A partir de la propuesta interpretativa de
Kordis, si bien en verdad se consigue liberar la tradicion del icono del imperativo de
la imitacion de prototipos del pasado y abrirla a un didlogo con la problematica
estética contemporanea, no se profundiza en el problema que entraia a toda «lengua
pictérican» en el contexto de la reflexion estética actual: el problema de la
representacion. Por otro lado, ;como se debe interpretar el cometido «litirgico» del
icono en el contexto del mundo secularizado en que vivimos? ;coémo se vincula la
«lengua plastica» del icono a una determinada «ontologia teologica»?

Para abordar estas cuestiones procederemos, por una parte, a vincular el
aspecto «estético» del icono con el concepto hermenéutico de «obra de arte», en cuyo
contexto se restablece la perspectiva ontoldgica de la representacion artistica y el
caracter cultual que entrafia a toda obra de arte; por otro lado, se hard imprescindible
analizar el vinculo histdrico del icono con la teologia del Oriente cristiano y presentar
de manera sindptica el desarrollo de la teologia ortodoxa de la imagen. Asi pues, la
«distincion funcional» entre ambas cuestiones que entraflan a la recuperacion de la
tradicion del icono en Grecia moderna —la cuestion «teoldgica» y la cuestion
«estétican—, dard paso al tercer estadio de nuestro «giro hermenéutico» —Capitulo
III de nuestra investigacion—, donde se intentard establecer los presupuestos
ontolégicos que dan lugar a la lengua del icono y dilucidar de qué modo se llega a
constituir en una posible respuesta a la problematica estética contemporanea.

Hemos titulado el Capitulo III de nuestra investigacion «Christos Giannaras: la
imagen “eclesial”. Hacia una ontologia de la imagen». La obra del destacado filosofo
y tedlogo griego se sitiia en la encrucijada de dos cuestiones fundamentales para la
filosofia contemporanea: por una parte, el desafortunado cisma de la cultura entre
tradicion y Modernidad y, por otra, la inverosimilitud del pensamiento que se deriva
de una ontologia de la ausencia —pregonada por Nietzsche y brillantemente descrita
en la analitica existencial de Heidegger. Para responder a ambas cuestiones,
Giannaras sacara a la luz y actualizara los presupuestos ontoldgicos de la teologia del

Oriente cristiano, en la cual reconoce la continuacion natural del pensamiento griego
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antiguo y un punto de partida comun a la empresa heideggeriana: la prioridad
metodoldgica de la existencia respecto a la esencia. Si bien en el redescubrimiento de
la patrologia oriental le preceden los fildosofos rusos de la didspora de principios del
siglo XX, Giannaras dard un paso determinante para la efectiva comprension de dicho
legado al vincularlo con el devenir filoso6fico contemporaneo.

En la reflexion del pensador griego ocupardn un lugar central las dos
cuestiones vinculadas a nuestro «giro hermenéutico», la cuestion de la tradicion y la
cuestion de la obra de arte. Asi, el proyecto ontologico de Giannaras surge justamente
como respuesta al atolladero de la filosofia contemporanea a partir de una
interpretacion de la tradicion filosofica del Oriente cristiano la cual, segin el autor
griego, no se basa en un sistema de formulaciones abstractas sino ante todo en la
experiencia «eclesial»®”. Es la participacion directa en dicha «tradicion» viva aquello
que otorga el conocimiento de la misma y constituye su misma condicion de
posibilidad. Por su parte, esta tradicion eclesial se transmite y toma cuerpo a través de
la lengua, pero solo en la medida que esta lengua funcione de manera «iconica», es
decir, sin agotar en si misma las posibilidades de formular dicha experiencia.

Asi pues, el Capitulo III de nuestra investigacion se organiza de la siguiente
manera: en el item 3.1) presentamos el rol determinante que juega el pensamiento
teologico en el debate filosofico griego de la segunda mitad del siglo XX, y el
desarrollo de la obra de Giannards en dicho contexto; en los items 3.2) y 3.3)
pasaremos a describir en detalle la propuesta ontoldgica de Giannards y su
vinculacién a la discusion filoséfica contemporanea; finalmente, en los items 3.5) y
3.6) procederemos a analizar las dos cuestiones hermenéuticas que hemos expuesto a
lo largo de nuestra tesis —la cuestion de la tradicion y la cuestion de la obra de arte,
respectivamente— a la luz de la perspectiva ontologica que nos otorga la obra de

Giannaras.

% Giannaras —y con ¢l otros autores de la teologia ortodoxa actual— establece una clara
diferenciacion entre el &mbito de lo “eclesial”, el ambito de las relaciones interpersonales que
se dan en la Iglesia y en el cual tiene lugar la experiencia de fe cristiana, y el &mbito de lo
“eclesiastico”, es decir, la institucionalidad de la Iglesia.
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CAPITULO L.

PHOTIS KONTOGLOU: LA AGIOGRAPHIA (¢ytoypagpio) COMO EXPRESION DE
HELENISMO CONTEMPORANEO O LA CUESTION DE LA TRADICION°

«Es necesario que esta pintura sea griega no solo
en el espiritu sino también en tanto que realizacion
técnicay.

Photis Kontoglou.

1.1 La pintura de iconos como punto de referencia para la conformacion de un

ideario griego moderno

1.1.1 Maniera greca v/s maniera italiana (s. XV - s. XVIII)

Con la caida de Constantinopla en 1453 a manos de los turcos otomanos
comienza una nueva etapa en la historia del Helenismo, el denominado periodo
«metabizantino»’'. Para algunos, periodo de pérdida progresiva de cualquier resabio
de la Grecia antigua que quedara en Bizancio; para otros, sencillamente un paréntesis
donde se fortalece el Helenismo en el seno de la Ortodoxia. Para los primeros, solo
con el fin de la ocupacion turca y la formacion del Estado neogriego en 1830 volvera
a renacer en Grecia la llama helena, bajo la tutela de la Ilustracion y, por supuesto, de
las potencias occidentales; para los segundos, la injerencia de Occidente serd el

comienzo de una ocupacion sutil y mas nociva que la ocupacion otomana, contra la

" Respecto a los términos “Helenismo” y “agiographia” vid. Introducciéon notas 66 y 67
respectivamente.

"''Vid. Iorga: 1935. Sobre la pintura en Grecia durante este periodo vid. Empirikos: 1967,
Garidis: 1989, Chatzidakis: 1974' y 1987 y Xyngo6poulos: 1957. Para una breve panoramica y
una detallada bibliografia en diversos idiomas vid. Triandaphylopoulos: 1996. La
periodizacion mas aceptada en el ambito neoheleno es la siguiente: primera fase (1453-1526):
formacion de la denominada “Escuela Cretense”; segunda fase (1527-1630): irradiacioén de
dicha escuela en la Grecia continental; tercera fase (1630-1700): ultimo periodo de la Escuela
Cretense, desarrollo de talleres locales; cuarta fase (1700-1830): desarrollo y difusion de
pintores de Grecia del norte, el Monte Athos y la region de Atica (vid. Chatzidakis: 1974',
412).
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cual serd necesario desarrollar una eficaz inmunidad ideoldgica. La problematica,
pues, del caracter que adoptara el Helenismo en Epoca Moderna no comienza en 1830
con la formacion del Estado griego actual, sino que se remonta al inicio del periodo
«metabizantino», cuando la influencia del renaciente paradigma europeo occidental en
los asuntos del Bizancio caido pasara a modificar en gran medida su nucleo
civilizatorio, el cual se conservé relativamente autdbnomo respecto a Occidente hasta
bien entrada la Edad Media.

Por su parte, el roce cotidiano con las costumbres persas y arabes que la
presencia turca conlleva —costumbres, por lo demas, familiares al Helenismo desde
tiempos inmemoriales— acentuaran dramaticamente una brecha con Occidente ya
sellada con el Gran Cisma de 1054 y, de manera especialmente dramadtica, con la
cuarta cruzada y la ocupacion de Constantinopla por los latinos entre 1204 y 1261. De
este modo, un rasgo caracteristico del Helenismo moderno hasta nuestros dias sera
esta suerte de polarizacion cultural entre Oriente y Occidente, que a lo largo de su
desarrollo adquirird muchas veces tintes ideoldgicos y en gran medida definira la
suerte de la tradicion del icono en Epoca Moderna’”.

Parte importante de los especialistas sostiene que la tradicion del icono se
mantiene casi intacta hasta finales del siglo XVII”’, cuando el Imperio Turco
conquista el ultimo bastion del Helenismo bizantino, la isla de Creta —ocupada, no
obstante, por los venecianos desde el siglo XIII—, y declina la ultima «escuela»
considerada propiamente continuadora de la tradicion bizantina, la Escuela cretense’”.
Entonces, por todo el territorio ocupado sobrevivird apenas el resabio popular de un

arte antafio imperial, y el tnico territorio libre de los turcos hasta la formacion del

7 La cuestion del Helenismo en época moderna ha conocido un nuevo impulso a partir de la
segunda mitad del siglo XX en Grecia, produciéndose debates en diversos ambitos de la
cultura (vid. Chatzinikolaou: 2004, 371). Como veremos a continuacion, el problema del
Helenismo se explicita a partir de la pérdida de institucionalidad a causa de la caida del
Imperio Bizantino, y a lo largo del siglo XX esta discusion acerca del caracter de lo
propiamente griego se constituird en nucleo de la reflexion filosofica griega contemporanea
(vid. Ramphos: 2000, 9-10 y Apéndice II). Si bien el planteamiento del problema del
Helenismo moderno excede ampliamente los objetivos de nuestra presentacion, serd necesario
referirnos constantemente a €l en tanto que constituye un factor determinante para la suerte de
la tradicion pictorica del icono en época moderna (para una panordmica del asunto vid.
Giannaras: 1999").

7 Asi, M. Chatzidakis y A. Xyngépoulos, por citar a dos de los mas destacados en el ambito
griego.

™ Incluso se llega a afirmar que el periodo propiamente “metabizantino” del Helenismo
comienza con la conformacion del estado neogriego en 1830 (Triandaphylopoulos: 1993, 19).
Sobre la Escuela Cretense vid. Xyngopoulos: 1957, 80-96 y Chatzidakis: 19747, 169-211.
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estado neogriego (las islas del Mar Jonio, ocupadas también por los cruzados después
de 1204) se entregard a la imitacion de un barroco trasnochado.

Pero seré con la llegada de la Ilustracion, la revolucion de 1821 y la formacion
del estado neogriego en 1830 que se institucionalizara por periodo de casi un siglo el
naturalismo de la pintura occidental en el seno de la Ortodoxia (Chatzidakis: 1975,
244)". Entonces, la nueva y esnob sociedad ateniense encabezara un giro «hacia los
modelos estéticos occidentales, relacionados con la Europa libre, desarrollada y
cultivada, rechazando a su vez toda forma que se relacione con el pasado reciente de
la esclavitud, la opresion, el hambre y la verguenza nacional» (Zias: 1987, 46). Este
giro, en el caso de la tradicion del icono, se manifiesta en una voluntad de «corregir»
las «barbaridades» de los iconos y supone el abandono de las técnicas tradicionales
del fresco y el temple al huevo, la aplicacion sin tapujos de la ilusion perspectiva y, en

definitiva, la adopcion del naturalismo como principio plastico (Zias: 1994', 12).

8. San Juan s. XIV. 9. K. Artemis, San Mateo s. XIX.

No obstante, existen suficientes indicios para sospechar que el giro del icono

hacia Occidente es un proceso lento que comienza ya durante el siglo XV en la Creta

™ En este periodo también se impondré la denominada lengua xafapeiovoa en la vida eclesial,
una lengua artificial creada con el objeto de “limpiar” la lengua griega de todo “barbarismo” y
retrotraerla a su vertiente “clasica” (vid. Marcos: 2002% 307-330). Para una resefia historica
vid. Raphailidis: 2010, 9-57. Volveremos sobre esto en el proximo apartado.
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bajo ocupaciéon veneciana y que viene marcado por una sutilisima introduccion del
«modo» occidental en diferentes niveles de la civilizacion helena (Lydakis: 1976,
10)°. En este sentido, una constante de las nuevas relaciones con Occidente después
de la caida de Constantinopla en 1453 serd la ausencia de centros urbanos estables
vinculados al Helenismo y, quizd por esta razon, la presencia de cierto grado de
promiscuidad en el intercambio cultural’’. Asi pues, alrededor de un siglo después de
que los intelectuales bizantinos de la didspora inauguraran formalmente los estudios
clasicos en las universidades italianas, la generacion de Theophilos Korydallévs
(1570-1645) introducira al «nuevo» Aristoteles de corte escolastico en el ambito de la
Grecia ocupada, iniciando bajo el amparo oficial del Patriarcado de Constantinopla el
movimiento cultural denominado «humanismo religioso»'®. Lo curioso es que —y en
esto va la promiscuidad— este «humanismo religioso», que se convertird en
estandarte del Helenismo ortodoxo para combatir los embates del Racionalismo
durante los siglos XVIII y XIX, porta la semilla escolastica de Occidente y conlleva
un progresivo abandono de la patristica oriental, es decir, de la continuacion natural
de la literatura griega durante la Edad Media (Giannaras: 1999, 83)".

En este contexto, cabe preguntarse si realmente se produce una invasion —una
nueva cruzada— del naturalismo en la tradicion del icono o si la elite intelectual griega
de la diaspora fue introduciendo de manera premeditada nuevos habitos culturales. Si
bien el naturalismo se ha asociado principalmente a la corriente literaria de finales del
siglo XIX encabezada por el escritor francés Emile Zola, en el ambito de la pintura
constituye un concepto diacroénico que describe la voluntad de imitar fielmente las

formas naturales (Read: 1995, 257). De este modo, lo que ya desde época carolingia

®vid. también Grekos: 2008, 266 y Divriotis: 1987, 57. Para una detallada exposicion
historico-critica de este tema vid. Giannaras: 1999'. En el ambito de la pintura, la mayoria de
los especialistas reconocen influencias de la pintura occidental a nivel meramente
iconografico (Chatzidakis: 1970, 330-333); no asi G. Kordis, que plantea una influencia mas
bien estructural del naturalismo en la tradicion pictorica del icono, es decir, en tanto que
lengua pictorica (vid. Kordis: 1998%). Vid. también Rigopoulos: 1998, donde se trata la
influencia de la pintura flamenca en particular.

77 Se sefiala Heraclion y otras ciudades de Creta como centros urbanos donde se produce
cierto florecimiento cultural hasta la llegada de los turcos-otomanos a la isla en 1669
(Chatzidakis: 1987, 79); no obstante, no hay que olvidar que Creta se encuentra bajo
ocupacion veneciana desde el siglo XIII.

78 «En una época en que Galileo es perseguido, juzgado y encarcelado por la Iglesia [romana],
el Patriarcado de Constantinopla funda escuelas, introduce la imprenta, favorece la traduccion
de las Escrituras y emplea la lengua popular para iluminar al pueblo» (Andridpoulos: 1990, 27).
7 Algunos especialistas consideran el “humanismo religioso” un constructo ideologico para
proteger la Ortodoxia de las influencias del Islam (Andridépoulos: 1990, 28).
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constituye una tendencia que contrasta con la tradicion del icono, en el Renacimiento se
institucionalizard a través de la aplicacion de la perspectiva matematica, la aparicion de

la Academia y el nuevo estatuto de las artes como «bellas» (Read: 1995, 8-9)*:

«Y esa nueva conciencia se expreso en su arte, convertido en arte de tres dimensiones.
Se expresé por medio de procedimientos plasticos tomados de la geometria que,
indudablemente, y como se ha observado, no constituyen el equivalente del dato
retiniano, pero que traducen en lenguaje pictorico el entusiasmo del hombre por esa
nueva toma de posesion del universo, por esa repentina y mas intima relacidon con él.
O che bella cosa questa prospettiva. Las escuelas y academias han querido extraer de
esa revelacion magnifica, en la cual se exalta la aurora de la edad moderna, una
pedagogia trascendente e imponerla a las edades posteriores. Pretension tan tragica

como burlesca: su resultado es el mal gusto académico.» (Cassou: 1964, 52-53)

10. A. Durero, La técnica de la medicion (1525).

En este sentido, es decir entendida como ciencia que intenta representar la
naturaleza de manera fidedigna (Gombrich: 1997, 235), la pintura occidental de las
Academias de Bellas Artes serd naturalista hasta finales del siglo XIX, inaugurando
un lenguaje plastico inédito —por primera y Unica vez en la historia del arte un pintor

se limita a pintar aquello que ve (Gombrich: 1997, 561-562)— y sustancialmente

80 Se suele cifrar el origen del naturalismo en el arte de la Antigiiedad clasica; no obstante, la
definicién que apuntamos aqui surge recién durante el Renacimiento. Respecto al origen de la
tendencia naturalista en el arte durante la época carolingia vid. Panofsky: 2010, 134-136 y
Dufrenne: 1978, 61.
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diferente a los principios estéticos de la entonces ya milenaria tradicion del icono®'.
(Hasta qué punto este nuevo lenguaje pictérico —portador de una «modernay
gnoseologia— en su afdn universalista fue capaz de opacar la propuesta del icono?
(Pervive la tradicion pléstica del icono en la ecimene griega entre los siglos XV y
XIX o desaparece completamente antes de renacer en el contexto de las Vanguardias
de principios del siglo XX?

Para situarnos correctamente ante estas interrogantes, debemos tener en cuenta
que durante este periodo nos enfrentamos a un proceso de transposicion, una suerte de
eclipse de la tradicion del icono que se completara con el ocaso de la pintura
naturalista europea a finales del siglo XIX y el nacimiento de una pintura griega
propiamente moderna. So6lo entonces la tradicion del icono, liberada ya del asedio
prescriptivo del naturalismo, encontrara un lugar en la historia del arte en general y en
la escena cultural del Helenismo moderno en particular. Ahora bien, en el contexto de
este periodo de transicidn «metabizantino», se hace sumamente complejo discernir en
qué momentos estamos ante una simple modificacion de la tradicion del icono en el
contexto de sus nuevas coordenadas culturales o ante el nacimiento de una nueva
conciencia pictdrica en el ambito heleno, problema que encontraremos ante nosotros
incluso a principios del siglo XX, cuando se cree haber retornado al auténtico
derrotero de la tradicion.

Asi, durante todo el periodo «metabizantino» se habla de diferentes
«renacimientos» de la pintura bizantina, los cuales, no obstante, tal como el
Renacimiento occidental respecto al arte de la Antigiiedad, mas que en el
reconocimiento de un «modo» pictdrico se cifrardn en la determinacion de un «canony
—en nuestro caso bizantino (Triandaphylopoulos: 1996, 47). En este sentido, a
diferencia de la valoracion propiamente pictorica que adquiere el icono a principios del
siglo XX, una constante durante el periodo que nos ocupa es la voluntad de «corregir
los iconos a través de los nuevos métodos «cientificos» del naturalismo (Lydakis: 1976,
88). Dicha voluntad se manifestara de diferente manera y progresivamente en cada
periodo de la pintura «metabizantina». De este modo, ya durante el periodo de madurez

de la Escuela cretense, a mediados del siglo XVII, se habla de una «Scuola bizantina

8! Para una resefia sobre la diferencia de los principios plasticos del naturalismo y la tradicion
del icono, vid. Xamist: 2011, 203-215.
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migliorata» (Kalolyris: 1988, 32) que aplica, muy timidamente por cierto, los métodos

naturalistas de la perspectiva y el claroscuro (fig. 11)*.

11. E. Tzanes, San Marcos (1657).

Asi pues, en este primer periodo se produce un fendémeno inédito en el
contexto de la tradicion del icono, que, en nuestra opinion, acelerara la pérdida de la
conciencia pictdrica que la anima: su reduccion a la categoria de estilo. Debemos
considerar que la produccion artistica de muchos icondgrafos ya no se dirige s6lo a un
publico heleno, sino también a un publico italiano, razén por la cual los pintores
cretenses de la época desarrollan la habilidad de pintar all italiana o alla greca, segun
el gusto del consumidor® . Si bien la expresion «alla manera greca» esta
documentada en Occidente ya desde el siglo XI (Belting: 2009, 439), durante el
periodo que nos ocupa se convertira en un auténtico topico.

Es importante subrayar que este proceso de tipificacion comienza y se
desarrolla principalmente en el contexto de la produccion masiva de iconos portables
(Divriotis: 1987, 57); asi, estd documentado un encargo realizado en Creta a finales
del siglo XV de 700 iconos para ser vendidos en Venecia y el Peloponeso por
mercaderes de arte, encargo que debe ser entregado en 45 dias (Vasilaki: 1995, 48).

En este sentido, durante el periodo en cuestion aumenta exponencialmente la

%2 Vid. también Xyngopoulos: 1957, 278-283 y Kordis: 19982, 33-42.
% Sintesis magnifica entre ambos “estilos” constituye la personalisima obra de Doménikos
Theotokdpoulos, més conocido en Occidente como “el Greco”.
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produccion de iconos para colecciones privadas, sustituyendo su estatuto de «imagen»
por el de «cuadroy, en circunstancias que la tradicion pictorica del icono se desarrolla
principalmente en una pintura mural intrinsecamente vinculada al espacio litirgico
(Belting: 2009, 472)%.

Este fendmeno de estandarizacion terminard por anquilosar ciertas operaciones
pictoricas que a lo largo de todo el desarrollo historico de la tradicion del icono
presentan un caracter dindmico y flexible, siempre relacionado a la configuracion de
un espacio liturgico y a una conciencia estética que adopta diferentes formas
estilisticas, estandarizacion que se vera confirmada por la introduccioén durante este
periodo de la practica renacentista de la copia exacta de obras que gozan de cierta
autoridad (Divriotis: 1987, 57). De este modo, si bien en el contexto de la tradicion
del icono desde muy temprano se encuentran testimonios de la existencia de manuales
iconograficos, estos sencillamente describian los tipos iconograficos salvaguardando
su continuidad historica (Vasilaki: 1995, 13-22). La existencia de estos manuales se
incrementa sensiblemente durante el periodo «metabizantino» y se incorpora la
practica del calco a través de anthivola (Vasilaki: 1995, 60-61). Asi pues, el
requerimiento de copias exactas de iconos del pasado implicard la supresion de la
libertad de la que siempre gozd el pintor de iconos para ejecutar los tipos
iconograficos, llegando incluso en nuestros dias a convertirse en un topico
indiscutible respecto a la tradicion pictorica del icono, cuando en realidad se trata de
una practica exclusivamente metabizantina. Como destaca Ph. Divriotis, entre los

siglos XV y XVI:

«La tradicion ortodoxa se abre al consumismo de Occidente, adopta sus métodos y
finalmente “es absorbida” completamente por él. Tanto en la pintura mural como en
los iconos portables de este periodo, los pintores copian fielmente de otros iconos, ya
sea el conjunto ya sea parte del tema, sin desviarse en lo mas minimo del original, ni

en el dibujo ni en los colores, ni siquiera en la expresion.» (Divriotis: 1987, 57)%

% Como sefiala H. Belting, este nuevo uso de la imagen como cuadro se extenderd desde la
Toscana en el contexto del primer Renacimiento italiano (Belting: 2009, 465).

% Como veremos al final del presente Capitulo y al principio del Capitulo II, la imposicion de
la copia exacta de iconos antiguos como Unico camino de conservar la tradicidon constituye
uno de los problemas capitales que enfrenta la tradicion del icono en nuestros dias.
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12. P. Doxaras, Sagrada Familia (1700 c).

Durante el siglo XVIII, después de que parte importante de los intelectuales
cretenses se ven obligados a emigrar a causa del nuevo avance turco, en las Islas del
Mar Jonio —regentadas por una aristocracia y una burguesia de educacion italiana
(Chatzidakis: 1975, 263-264)—, la maniera greca 'y la maniera italiana se enfrentaran
por primera vez de manera programatica. Asi, el pintor griego Panagiotis Doxaras
(1662-1729)*°, junto con practicar una pintura abiertamente naturalista, en su obra
tedrica realiza una critica explicita a las «barbaridades» del estilo bizantino, ensalzando
la pintura italiana que, a diferencia de las formas deformes del icono sélo reconocibles
por la inscripcion de nombres, entregan al espectador los temas religiosos a través de la
claridad de las «formas naturales» (Triandaphylopoulos: 1993, 34)*7.

Por su parte, en este mismo periodo, las tendencias filosoficas provenientes de
Occidente otrora abrazadas fervientemente por la Ortodoxia sub specie de «nuevo
aristotelismo», comenzaran a encontrar resistencia en el seno de la Iglesia, sobre todo
cuando los progresos del método cientifico empiecen a poner entre paréntesis sus

dogmas. Asi, entre 1670 y 1775, las nuevas generaciones de la elite intelectual griega

% Para una resefia sobre P. Doxaras vid. Lydakis: 1976, 27-32.

¥ Vid. también Chatzidakis: 1975, 264-265. Doxaras traducira al griego el Trattato della
Pittura de Leonardo da Vinci y redactard un ensayo en 1726 titulado Sobre la pintura (Ilepi
{wypapiog, publicado en Atenas en 1871, vid. Doxards: 19xx), donde expone sus
pensamientos acerca del arte. También se encargara de la decoracion de la iglesia principal de
Corfu en 1727 (su obra pictérica estd influenciada especialmente por P. Veronese,
Triandaphylopoulos: 1993, 32-33). Sobre las repercusiones de la obra de Doxards en el
contexto de la islas del Mar Jonio vid. Xyng6poulos: 1957, 331-352.
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que se forma en las universidades europeas introducen las ideas de Descartes en el
mundo ortodoxo, dando lugar a una primera reaccion de cardcter mas programatico por
parte de los circulos eclesidsticos (Andriépoulos: 1990, 30-31). En el ambito de la
pintura también se generara una reaccion «ortodoxa» que resistirda —principalmente en
la Grecia continental y por un breve periodo— los embates del naturalismo proveniente
de las islas del Egeo. Asi pues, el hito que salvard la tradicion del icono de su peligro de
extincion —y que en alguna medida se convertird en una respuesta a los planteamientos
de Doxaras— sera la Hermineia (Epunveio. tijc {wypopikiic t€yvng), manual técnico e
iconografico escrito por el monje Dionisios de Furna (1670-1746).

Sin lugar a dudas, dicho texto presenta un valor documental incalculable en
tanto que eslabon de un conocimiento milenario, sobre todo por las descripciones de
tipos iconograficos y de procedimientos técnicos. Por su parte, en torno a la figura del
monje griego se produce una suerte de breve renacimiento de la denominada «Escuela
macedonia», renacimiento, no obstante, que se limitard principalmente al espacio
geografico del Monte Athos y que no tendrd mayores repercusiones en la situacion
general (Triandaphylopoulos: 1993, 30-31). Ahora bien, tal como Doxards en sus
textos promueve el «progreso» de la pintura religiosa y proclama la autoridad de los
maestros italianos, Dionisios de Furnd se convertird en paladin del regreso a la
tradicion (Triandaphylopoulos: 1996, 49) y pondra de relieve la ejemplaridad de la
obra de Tedfanes el cretense y Manuel Pansélinos (padres de las escuelas «cretense» y
«macedoniay, respectivamente), pero a su vez reduciendo —quizé involuntariamente,
pero de facto— la tradicion del icono a dos estilos propiamente «ortodoxos», cuya
pervivencia se juega en su imitacion exacta (Xyngopoulos: 1957, 300-305)*°.

De este modo, de la pintura «metabizantina» se ha terminado marginando toda
produccion artistica que no se puede vincular a una escuela determinada

(paradigmatico resulta el caso de la denominada «pintura popular» y de los talleres

% Vid. Dionisios: 1981. El tratado del monje griego se divide en cuatro partes: a) teyvoioyio
(compendio de las técnicas tradicionales del icono), b) y c) mepi vmobéoewv (la mayor parte
del tratado, donde se describen escenas y tipos iconograficos) y d) zepi diaralews (destinado
a la instruccion sobre la disposicion de los ciclos iconogréaficos en el templo). Para un estudio
critico de la obra de Dionisios vid. Kordis: 2006'.

¥ La aplicacion del término “escuela” resulta especialmente problematico para el estudio de
la pintura bizantina —jamas vinculada a un canon académico—, dado que termina reduciendo
determinadas operaciones plasticas diacronicas a ciertos rasgos estilisticos de un pintor
particular (vid. Triandaphylopoulos: 1996, 47 y Sardelis: 1986, 149-163, 192 y 226-231).
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iconogréficos de Grecia noroccidental’®). Por su parte, hoy en dia en el ambito
iconografico griego la «Escuela Macedonia» (fig. 13) y la «Escuela Cretense» (fig. 14)
se han convertido en paradigmas de correccion, ignorando la versatilidad estilistica
que presenta la pintura bizantina a lo largo de su milenaria trayectoria historica y
reduciendo el problema de la renovacion de la tradicion del icono a la imitacion de
modelos del pasado. Esta reduccion, sin embargo, como hemos visto se enmarca en
un contexto socio-cultural mucho més amplio y complejo, el cual presenta como
rasgo principal la vinculaciéon de la Ortodoxia a una tradicion tipificada, cuyo
principal objetivo no serd ya vehicular la particularidad de una experiencia sino
resistir la imposicion de un modelo civilizatorio identificado como «occidental».

En este contexto tendra lugar el «renacimiento de la Filocalia», cuya figura
central serd el monje del Monte Athos Nikodimos (1748-1809)°". De este modo, el
Monte Athos se constituird en bastion de la Ortodoxia ante la amenaza de la Ilustracion
occidental —que en esa época ya se habia instalado en la region de las islas del Mar
Jonio bajo dominacién veneciana y en el interior del Imperio Otomano— reviviendo el
antiguo enfrentamiento entre griegos y latinos en la denominada «querella hesicasta»
del siglo XIV (Papadimitriou: 2007, 311 y Triandaphylépoulos: 1996, 51)*. Lo curioso
es que el monje Nikodimos, guardidn de la tradicion filologica del Oriente cristiano,
manifestard sus sospechas respecto a la «correccion» de la pintura bizantina, y en el
Monte Athos, la tltima «reptblica» de la Ortodoxia, se terminard instalando en el siglo

XIX la pintura naturalista como canon (Georgiadou-Kotuntoura: 1984, 22-24)".

* Vid. Acheimastou-Potamianou: 1995.

' Vid. Introduccion, pp. 19-20.

2 Vid. tb. Marcos: 2002

% Sobre el caracter ideologico del denominado “renacimiento de la Filocalia” vid. Giannarés:
2010, 393-304. Como subraya D. Triandaphyldpoulos, ya desde Furna y Nikodimos se aprecia
una tendencia “normativa” en la pintura de iconos, elemento inexistente durante el desarrollo
historico de esta tradicion pictérica (Triandaphylopoulos: 2001, 33).
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13. Tedfanes el cretense, Cristo (1546). 14. Manuel Pansélinos, Cristo (1290 c).

1.1.2 El ocaso de la pintura de iconos y los albores de la pintura moderna

griega (s. XIX)

Los resultados de esta batalla principalmente ideologica entre Ortodoxia y
Occidente que hemos descrito hasta aqui pueden constatarse en la siguiente y tltima
fase del periodo que nos ocupa. Asi, a principios del siglo XIX el ambiente intelectual
griego se polariza definitivamente entre «progresistasy» y «conservadores»
(Andriépoulos: 1990, 37), es decir, aquellos que promueven la implantacion directa
de los valores culturales de la Europa occidental en todos los niveles —politico, social,
cultural—, y aquellos que se resisten maniaticamente por considerar dichos valores
completamente ajenos a su tradicion cultural. Dicha polariazacion se verd expresada
por el antes mencionado «humanismo religioso» de la Iglesia Ortodoxa y por la
denominada «llustracion griega», cuyo principal representante serd el intelectual
griego Adamandios Korais (1748-1833) (Andridpoulos: 1990, 37).

Cabe destacar que en esta época también se terminard de polarizar la
denominada «cuestion lingiiistican (70 ylwooiko (irqua)’™, la contraposicion historica
entre una lengua «popular-hablada» y una lengua «culta-escrita», contraposicion

introducida en el ambito griego ya desde el s. I a. C por los gramaticos alejandrinos®.

** Vid. Beaton: 1994, 296-368.
% Nos referimos a la conocida contraposicion entre la lengua koine (kowvij) y el griego atico
(druixn). Para un andlisis historico-lingiiistico vid. Horrocks: 2010.
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Si bien esta diglosia sigue presente durante toda la Edad Media e incluso durante la
época de la ocupacion turca, al momento de conformar el Estado neoheleno sera
empleada como estandarte por las facciones que se enfrentan a la hora de definir las
caracteristicas de la «nueva» nacion griega’®. Asi, en contraposicion a los partidarios
de conservar la lengua hablada o dyuotnixy —y la cultura vehiculada por ella— como
expresion oficial de la nueva Grecia, los introductores de las ideas de la Ilustracion
buscaran estatuir una lengua limpia de barbarismos y préstamos o xafopevovoa, mas
proxima al ideal clasicista europeo’”.

Ahora bien, lo extraio serd que Iglesia e Ilustracion aunaran sus fuerzas en la
defensa de la lengua xaBopedovoa. De este modo, no obstante la polarizacion entre
Ortodoxia y Occidente, con la formacion del Estado neogriego en 1830 se produce
una situacion tremendamente paraddjica que, en nuestra opinion, delata la ausencia de
una conciencia clara de los valores de la tradicion a nivel institucional y el caracter
impositivo del nuevo modelo: justamente dicho movimiento de la Ilustracion que la
Iglesia rechaza fervientemente sera el principal gestor de la lengua «clasicista» que la
Iglesia empleara de buen grado e introducira la concepcion socio-politica de nacion-
estado, evento que dara lugar a la formacion de la «Iglesia Ortodoxa Griega» en 1833,
nueva iglesia «nacional» autocéfala y principal paladin de la identidad «religiosa» que
adquirira el nuevo estado heleno’®.

Como sefiala el historiador y te6logo Dimitrios Moschos, la «nacionalizacion»
de la Iglesia constituird el mas importante desafio historico de la Ortodoxia respecto a

las estructuras y el rol de la Iglesia en la sociedad (Moschos: 2010, 230), en tanto que

% Como destaca A. Phrankoudaki, la denominada “cuestion lingiiistica”, si bien constituye un
fendomeno diacrénico y en alguna medida incluso “natural”, con la conformacion del estado
neoheleno se manifestara como un problema y adquirira una connotaciéon marcadamente
ideoldgica, ausente hasta ese momento; mas tarde, en los albores del s. XX, la vinculacion
directa entre xaBopevovoo y fascismo o entre dnuotiky y comunismo da cuenta de esta
situacion (vid. Phrangaki: 2001).

*7 La lengua dnuotixs, antes de adoptar esta denominacion, es designada también «unzpixi» o
«pauaixny. La “cuestion lingiiistica” produjo violentos enfrentamientos con victimas fatales
a principios del siglo XX y, ain cuando fuera zanjada finalmente a favor de los
“demoticistas” en los afios 70 al terminar la dictadura, todavia despierta pasiones en Grecia.
Para una resefia historica vid. Kordatos: 1973.

% Para una resefia historica sobre la formacion del Estado neoheleno y su trasfondo
ideoldgico vid. Dimaras: 2000, 455-484 y Raphailidis: 2010; sobre el proceso de formacion
de la Iglesia autocéfala griega vid. Giannaras: 1999', 262-302. Segin N. Zias, con la
formacion del Estado y la Iglesia autocéfala, por primera vez en la historia se interrumpe la
tradicion del icono y se establece el giro hacia Occidente (Zias: 1987, 45-46). Este proceso se
testimonia literariamente en la famosa novela lHozatpéyog de A. Korais (vid. Marcos: 2002").
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debilita el caracter ecuménico de la Ilevropyio (la institucionalidad multinacional
originaria de la Iglesia representada por los 5 Patriarcados: Roma, Constantinopla,
Alejandria, Antioquia y Jerusalén) y sustituye el Sinodo Ecuménico —su drgano
administrativo— por consejos locales jerarquizados, siguiendo el modelo protestante
de las Landkirche (Moschos: 2010, 237)”°. En este sentido, con la implantacién del
nuevo modelo socio-politico de la nacidon-estado aparece una necesidad de
«nacionalizar» ciertos contenidos vivenciales y vincularlos —a veces por la fuerza—
a una nueva realidad geopolitica.

Como hemos visto, esta necesidad se manifiesta de manera progresiva ya
desde la caida de Constantinopla en 1453 como reaccién a la presencia de agentes
culturales percibidos como ajenos, identificados principalmente con la cultura europea
occidental y la cultura turco-musulmana; no obstante, entre 1830 y 1930, el nuevo
Helenismo y la nueva Iglesia, que siempre gozaron de plasticidad étnica, territorial y
lingliistica —baste pensar en las colonias del mediterraneo durante la Antigliedad o en
la proveniencia de multitud de escritores «griegos» de época helenistica y bizantina—,
se veran obligados a elaborar una marca registrada para imprimir en las nuevas
instituciones de la nacion-estado, labor en la que colaborardn mano a mano la
intelligentsia griega europeizante y la nueva Ortodoxia nacional.

De este modo, como subraya Ch. Giannards, el nicleo de la identidad del nuevo
Estado griego no sera ni de caracter étnico ni lingiiistico sino que se sellara con la rbrica
de la religion (Giannaras: 1999', 263). Esta situacion pone en evidencia la paradoja que
intentamos ilustrar: la implantacion del modelo socio-politico de la Ilustracion europea —
de caracter decididamente laico— a través de la «nacionalizacién» de una Iglesia
historicamente multinacional. Como hemos visto, estamos ante la culminacién de un
proceso socio-cultural en el que tanto el Helenismo como la Ortodoxia y su eventual
vinculo historico adquieren un caracter eminentemente ideologico, perdiendo en gran
medida su horizonte vivencial. Este proceso, como veremos a continuacion, se encuentra
intimamente relacionado al nacimiento del arte griego moderno y a la recuperacion de la
tradicion del icono en Grecia a principios del siglo XX.

Después de la fundacion del estado griego moderno en 1830, la nueva
institucion encargada de producir arte «neoheleno» sera la Escuela de Bellas Artes de

Atenas, fundada en 1837 segun el modelo de las academias de pintura europeas. Los

% Sobre el modo de organizacion de la Iglesia Ortodoxa vid. Janeras: 2000, 135-137.
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maestros de dicha escuela —al igual que los funcionarios, los ingenieros, los
arquitectos del estado— serdn traidos desde el extranjero por el nuevo rey —también
importado— Otén I de Grecia (Kalligas: 2000, 534)'%. Por su parte, un grupo de
pintores griegos seran patrocinados por Oton I para estudiar en la Real Escuela de
Bellas Artes de Miinchen, dando origen a la denominada «Escuela de Munich»
(Zyoln tov Movdyov), segun algunos especialistas el movimiento pictérico griego
més importante del siglo XIX'"",

Dichos pintores, entre los que destacan Nikolaos Gyzis (1842-1901) y
Nikiphoros Lytras (1832-1904) (fig. 15), se entregaran a la busqueda de la «auténtica»
tradicion pictorica helena —malversada, segun ellos, por Bizancio— de la mano del
Romanticismo aleman y la filosofia idealista, y algunos volveran para incorporarse
como maestros a la recién fundada Escuela de Bellas Artes de Atenas. Es importante
subrayar que, paraddjicamente, esta primera pintura «neogriega» —sustituta de la
pintura «metabizantina»— se basa en una concepcién idealizada de la Antigiiedad
clasica proveniente de Europa, concepcion que proclama el naturalismo como rasgo
definitorio del arte griego e ignora completamente la continuidad historica del arte

«bizantinoy» respecto al arte de la Antigiiedad'**,

15. N. Lytras, La espera.

1% Sobre el proceso de formacion de la Escuela de Bellas Artes de Atenas vid. Lydakis: 1976,
78-104.

"' vid. Lambraki-Plaka: 1995, 13. Sobre el proceso de formacion de este movimiento vid.
Lydakis: 1976, 105-121.

192 Como sefiala el mismo Gyzis, la madre Grecia ya no produce leche materna, por lo que se
ven obligados a buscarla en el extranjero (Lydakis: 1976, 123). Ahora bien, hay que
contextualizar la miopia de estos pintores griegos respecto al valor de la pintura bizantina en
el rechazo general del neoclasicismo a la civilizacién bizantina, la cual interpretan como
decadencia de la Antigiiedad clasica (vid. Introduccion, pp. 15-16).
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La nueva Iglesia nacional también se sumard a esta romantica busqueda de
Helenismo y, del mismo modo que el enfrentamiento entre Ortodoxia y Occidente se
resuelve con la fundacion de una Iglesia nacional, aquel enfrentamiento entre maniera
greca y maniera italiana que se observa en la pintura de finales del siglo XVII se
resolvera por efecto de magia en una nueva pintura «religiosa» naturalista, impuesta
por la misma nueva Iglesia nacional como evolucion natural de la pintura

«metabizantina» (Georgiadou-Kountoura: 1984, 28).

Asi, las figuras del aleman Ludwig Thiersch (1825-1909) (fig. 16 y 17) y el
griego Konstantinos Phanellis (1791-1863), ambos pintores relacionados al
movimiento romantico de los Nazarenos, promulgaran un regreso a las raices
«espirituales» de la pintura cristiana a través de la pintura medieval —en nuestro caso
«bizantina»—, la cual sencillamente se proponen «mejorar» y «modernizar» a través
de las reglas plasticas del naturalismo (Papastamos: 1977, 17), de modo andlogo como

la lengua xa@apeibovoo apuntaba a «limpiar» la lengua preexistente'®. Por su parte, la

'% Ademas de Thiersch y Phanellis, representantes del movimiento de los Nazarenos en Grecia
seran S. Chatzigiann6poulos (1832-1905) y K. Artemis (1878-1972); por su parte, el pintor ruso
Alexander Ivanov jugara un rol destacado en la introduccioén de este movimiento en Grecia, a
través de la Escuela nazarena de San Petesburgo donde estudian otros representantes griegos de
este movimiento (Papastamos: 1977, 19). En dicha época y a través del movimiento de los
Nazarenos, el término “pintura bizantina mejorada” se convierte en un topico; sin embargo,
dicho término se testimonia ya desde el siglo XVII (Xyngopoulos: 1957, 278). En este sentido y
como hemos visto hasta aqui, estamos ante un proceso diacrénico de imposicion de un canon
académico a la tradicion pictdrica del icono. Para una resefia sobre el movimiento de los
Nazarenos, su injerencia en el ambito griego y sus principales representantes vid. el estudio
monografico de Papastamos: 1977 (en particular sobre la vida y obra de Thiersch pp. 71-94);
sobre la vida y obra de Phanellis en particular vid. el estudio monografico de Phrilingos: 1977.
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presencia institucional de esta pintura bizantina «mejorada» se vera reforzada, ademas
del apoyo oficial de la Iglesia, por la misma recién fundada Escuela de Bellas Artes,
donde Thiersch y Phanellis seran maestros (Lydakis: 1976, 89). Podriamos decir, pues,
siendo més audaces que aquellos que sostienen su pureza hasta el siglo XVII, que la
tradicion del icono formalmente no se interrumpe en ningiin momento. La clarisima
voluntad de convertirse en continuadores de la pintura bizantina por parte de los
Nazarenos —por paranoico que sea su resultado—, y la célida recepcion de dicho
intento por parte de la Iglesia y el publico burgués neoheleno, confirman que la
tradicion del icono siempre constituyd un referente de la intelligentsia griega para la
conformacion del ideario moderno de Grecia'**.

Ahora bien, en este punto es importante establecer que la diferencia entre la
pintura de iconos y la pintura naturalista no se limita ni a un nivel meramente
estilistico (maniera greca v/s maniera italiana) ni a un nivel puramente tematico
(religioso v/s pagano) ni a un nivel, digamos, metafisico (mundo espiritual v/s mundo
natural), sino sobre todo se juega en la atribucion de una funcion concreta a la obra de
arte y en el desarrollo de determinados medios propiamente pictdricos para el
cumplimiento de dicha funcion. Asi, por ejemplo, mientras que en el contexto de la
funcién «cultual» del icono la imagen evita la ilusién perspectiva para constituirse en
una «presencia», en el contexto de la funcion «epistemologica» del cuadro naturalista
la imagen es objetivada —distanciada— en virtud del desarrollo de la perspectiva

matematica'®

. De este modo, cuando la funcion de la obra de arte se modifica, los
medios pictoricos indefectiblemente cambiardn. Asi, desde el momento en que la
pintura de iconos se desvincula de su funcion cultual y de los presupuestos
ontolégicos que la animan —se desvincula de su tradicion viva— para convertirse en
un mero estilo «ortodoxo» ante la amenaza musulmana, catolica u occidental, se

encontrard a un paso de ser considerada por los mismos ortodoxos una pintura barbara

que debe ser corregida.

1% 1.a obra de Thiersch en la Iglesia wtipac od Avkodiuov en Atenas (1853-55, vid. fig. 16

y 17) lo convirti6é entonces en un reformador de la pintura de iconos en Grecia (Lydakis: 1976,
86), opinion expresada por criticos de la época con ocasion de la exposicion de los borradores
de Thiersch para dicha obra, que tuvo lugar en Atenas en 1891. Por su parte, segun la
mentalidad nazarena, la “mejoracion” del icono a través del naturalismo constituia a su vez su
vinculacion a la tradicion pictorica de la Antigiiedad Clésica (Lydakis: 1976, 89).

"% En el Capitulo II de nuestra investigacion profundizaremos en el andlisis de los medios
propiamente pictoricos de la tradicion del icono y en el Capitulo III abordaremos los
presupuestos ontoldgicos de los que surge su sentido “teoldgico”.
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En este sentido, para dar una respuesta satisfactoria a la interrogante de si la
tradicion del icono en el contexto de Grecia moderna se limito a ser la tipificacion de
una sabiduria pictdrica del pasado o en verdad pervive como una lengua pictorica
contemporanea '*°, es fundamental identificar y diferenciar dos elementos que
marcaran la suerte del icono desde el comienzo de la Edad Moderna: por una parte,
como sefialamos mas arriba, resulta innegable que la tradicion del icono constituye
una referencia permanente e ininterrumpida para la conformacion del ideario griego
moderno (Lydakis: 1976, 86) pero, por otra, esto no significa necesariamente que
constituya una expresion viva de su realidad historica. Para comprobar esto Ultimo
sera necesario analizar el rol de dicha tradicion en el proceso de conformacion de una
pintura propiamente griega y propiamente moderna —en la medida que se pueden
usar estos adjetivos para el caso que nos ocupa.

Hasta aqui hemos intentado describir la problematica que culmina con la
marginacion de la pintura de iconos de la escena cultural griega por espacio de 100
afios (entre 1830 y 1930), problematica intimamente relacionada con la conformacion
de un Helenismo moderno. Nuestra intencién, mas que registrar una historia acurada
del arte de este periodo en Grecia, ha sido contextualizar la recuperacion de la
tradicion del icono que tendra lugar a principios del siglo XX en Grecia, no ya como
estilo sino como una fechne o sabiduria plastica portadora de principios estéticos
sustancialmente diferentes a los del naturalismo. La progresiva marginacion de la
tradicion pictorica del icono desde el comienzo de la Epoca Moderna, en nuestra
opinion, viene dada no solo por el caracter universalista del naturalismo y la
Academia sino también por la desvinculacion progresiva de la tradicion del icono
respecto a la experiencia viva de la que surgio, convirtiéndose en mero estandarte de
ciertas instituciones.

No obstante, cabe consignar una importante salvedad: durante todo el periodo
«metabizantino», y de manera particularmente dindmica entre 1830 y 1930, fuera de
los centros urbanos y lejos de los poderes institucionales se cultiva un arte «popular
estrechamente relacionado a la cotidianidad y sus exigencias practicas (Georgiadou-
Kotntoura: 1984, 38)'"”. Como sefiala la poetisa e historiadora del arte Eléni Vakalo

«El arte popular no se puede considerar separadamente del arte bizantino. Constituye

1% E] planteamiento metodologico de esta cuestion constituye aquello que en el contexto de

nuestra investigacion hemos denominado “giro hermenéutico” del icono.
"7 Vid. también Triandaphylopoulos: 1993, 22-24.
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su evolucion viva en una continuidad que se mantiene ininterrumpida en el pueblo
griego» (1983, 43). Cabe destacar, sin embargo, que el término «popular» es
puramente convencional y cobra sentido solamente en relacion al arte candnico de la
Academia. Asi pues, como destaca N. Zias, durante el periodo «metabizantino» la
distincion entre burguesia y campesinado (por extension entre «culto» y «populary») es

sumamente difusa en el contexto de la sociedad helena (1994', 11)'%.

".P;'F‘\"”ﬁ;' MU,

20. P. Zographos, La guerra de los monarquicos (1836-9)

Si bien el caracter marginal de este arte «popular» respecto a los nuevos

centros de poder del Helenismo impedira que cristalice en una propuesta alternativa al

"% Vid. tb. Apéndice I, pp. 253-254. Del mismo modo, la coexistencia de una lengua “culta” y
una lengua “popular” —y de infinidad de dialectos— jamas constituy6 una disyuntiva, como
sucedio a partir de principios del siglo XIX (vid. Horrocks: 2010).
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paradigma estético dominante del periodo que nos ocupa —el naturalismo—, no
obstante, por este mismo caracter marginal, conservard un rasgo diacrénico de la
tradicion del icono que marca la diferencia respecto al arte naturalista de Europa: la
ausencia de cualquier voluntad académica o prescriptiva (Spiteris: 1953, 11); en otras
palabras, su empleo como un medio de expresion inmediatamente relacionado a una
determinada experiencia visual mas que a un canon (Spiteris: 1953, 12), y, por tanto,
su consideracion como una «lengua» viva mas que como un «estilo» dogmatizado. A
esta tradicion auténticamente viva recurrira no sélo Photis Kontoglou sino también los
principales representantes de la pintura griega moderna de principios del siglo XX en
su busqueda de coordenadas para la produccién de un arte propiamente griego y
eminentemente moderno. Dicha recurrencia a tradiciones populares, por su parte, sera
un rasgo definitorio y ecuménico de la primera pintura moderna, que justamente surge
de la necesidad de encontrar «nuevos» referentes que sustituyan el conocimiento
envasado de la Academia por una sabiduria pictérica proveniente de una experiencia

visual directa (Gombrich: 1997, 562-563).

1.2 El renacimiento de la pintura de iconos como correlato de Modernidad (s. XX)

1.2.1 La tradicion del icono y la génesis de la pintura moderna en Grecia

No existe consenso para situar el comienzo de la pintura moderna griega:
algunos especialistas lo sitian en el siglo XVII —incluyendo, por tanto, el Ultimo
periodo de la denominada pintura «metabizantinay; otros lo situan en el siglo XVIII,
con la primera pintura religiosa naturalista de las islas del Mar Jonio; la mayoria
coincide en identificar este comienzo con la formacion del Estado neogriego en 1830
y la aparicion de la Academia de Bellas Artes (V1achos: 2003, 15). En cualquier caso,
como sefala Stelios Lydakis, el arte griego moderno est4 indefectiblemente vinculado
a su relacion con Occidente —el mismo término «arte griego moderno» se refiere a la
produccion que se desarrolla desde el momento en que la tradicidon existente recibe
influencias estructurales de la Europa occidental; por tanto, donde se verifique esta
influencia por primera vez, alli comienza el arte moderno griego (Lydakis: 1976, 14).

Podriamos concluir, entonces, que el arte moderno griego comienza a mediados del
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siglo XV, cuando, como hemos visto anteriormente, el intercambio con Occidente se
convierte en un factor determinante para el Helenismo'®”.

Sin embargo, como sefiala el mismo Lydakis, recién en la denominada
generacion de 1930 se reconocera por primera vez un intento consciente de asimilar la
moderna influencia de Occidente y elaborar una propuesta propiamente helénica por
parte de un grupo de artistas griegos (Lydakis: 1976, 16). Como hemos visto hasta
aqui, entre los siglos XV y XIX no podemos hablar propiamente de una influencia
sino de la progresiva transposicion de una tradicion pictdrica —Ia pintura de iconos—
por parte de una pintura canodnica —el naturalismo de la Academia: para hablar de
influencia debemos contar por lo menos con dos factores diferenciables entre si, esto
es, comprensibles y valorables en su particularidad.

A principios del siglo XX, en el contexto del giro de la Modernidad hacia
nuevos derroteros —relativizacién del método cientifico, utopias sociales, liberacion
del arte respecto al canon—, determinadas expresiones de un Helenismo vigente pero
en gran medida desvinculado del Estado neogriego confluirdn en la busqueda de un
referente vivencial —una tradicion— para la produccién de un arte propiamente
griego y, a su vez, propiamente moderno. De este modo, la confluencia de diversas
formas historicas de Helenismo en Atenas después de la denominada Mixpaoiatixy
Kartaompopn —Ila violenta expulsion de las milenarias comunidades griegas de Asia
Menor (1922)''°—, aportaran un aire cosmopolita que revitalizara la monocromia
cultural del Estado neoheleno, reducido por periodo de cien afos (1830-1930) al

clasicismo decimonénico y la nueva ortodoxia de corte nacionalista' .

109 .. . . ..
Lydakis identifica tres etapas en este proceso, asociadas a los movimientos culturales de la

Europa occidental: 1) el naturalismo barroco de las Islas del Mar Jonio, proveniente de Venecia—
(vid. pp. 51-61), 2) el Romanticismo, proveniente de Munich y cuyo centro de difusion sera la
Escuela de Bellas Artes de Atenas (vid. pp. 62-70) y 3) los movimientos de Vanguardia,
provenientes principalmente de Paris y que terminaran encontrando sede en la misma Escuela de
Bellas Artes de Atenas a partir de principios del siglo XX (Lydakis: 1976, 16).

"% para una resefia historica vid. Despotopoulos: 1978, 233-247.

En el caso de la produccion literaria también se presentan diferentes criterios para datar el
comienzo de la literatura neohelena. Su datacion mas remota se remonta al s. XII, época en que se
detecta la aparicion de ciertas caracteristicas en la produccion literaria (uso de la lengua popular,
aparicion de nuevos géneros de ficcion) que seran determinantes para la literatura “metabizantina”.
Por otro lado, se presenta como momento culminante la identificacion clara de una influencia
occidental, durante la época del Renacimiento cretense y, tras la creacion del estado griego, en el
Romanticismo y el Naturalismo del s. XIX. En cualquier caso y sin negar la validez de dichos
criterios, es un hecho que al igual que en el caso de la pintura la primera literatura de difusién
universal aparecera a principios del XX en el contexto del desarrollo de las Vanguardias artisticas,
y en particular en el seno de la denominada generacion del 30. Para una panordmica histdrica del
desarrollo de la literatura neohelena vid. Beaton: 1994 y Dimarés: 1987.
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Ahora bien, en este punto cabe preguntarse: ;la pintura griega es griega
porque se produce en un territorio —estado— concreto o porque presenta ciertas
caracteristicas inconfundibles? (Lydakis: 1976, 15). Para completar el panorama del
asunto que nos ocupa, a esta pregunta habria que anadir la siguiente: ;qué caracteriza
una pintura propiamente moderna? Hasta finales del siglo XIX, el proyecto de la
Modernidad se asoci6 principalmente a la idea de progreso y al imperio de la razon,
ambos rasgos expresados en el campo del arte a través de una institucion: la
Academia. Como subraya H. Read, la finalidad de la Academia era establecer la
condicion de «artistay —declaradamente contrapuesta a la de «artesano»— y regular
los medios para alcanzar el ideal de «belleza» (Read: 1995, 8). Sin embargo, ya desde
el Romanticismo y de manera definitiva con la aparicion de un arte desvinculado de la
Academia, lo moderno dejara de identificarse con un canon ilustrado para convertirse

en catalizador de radicales transformaciones socio-culturales:

«De todo ello se desprende para nosotros el deber imperioso de reformar nuestra
ensefianza artistica, y considerar el desarrollo de las escuelas técnicas y profesionales
que concluyen cada vez mas en el dominio reservado hasta ahora a eso que se sigue
llamando pomposamente las Bellas Artes. Son escuelas de artes y oficios que deberan
aflorar exclusivamente en nuestro suelo, dispensando una ensefianza no ya dogmatica,

sino esencialmente técnica.» (Cassou: 1964,112-113)

De este modo, uno de los fendmenos que marca el comienzo de aquello que la
historia del arte denomina «pintura moderna» es justamente la desvinculacion de la
produccion artistica respecto a los a priori de la «tradicion» neoclésica, la ensefanza
académica, y la practica naturalista; en su lugar se buscarédn tradiciones vivas —donde
sea que éstas se encuentren—, se elaborardn nuevos modelos de ensefianza cuyo
centro sera la experiencia del taller y no la céatedra, y el problema del arte no se
centrara ya en la bisqueda de un canon sino de una «lengua» propiamente pictorica''%.

Por su parte, en el contexto de las Vanguardias de principios del siglo XX, parte

importante de los artistas neohelenos sostendra que el unico arte «griego» vinculado

"2 «pyes si la sensacion fuerte de la naturaleza —bastante viva en mi, por cierto— es la base
necesaria de toda concepcion artistica, [...] el conocimiento de los medios para expresar nuestra
emocion no es menos esencial, y no se adquiere sino mediante una experiencia muy larga”
(Cézanne: 1991, 369). Ya hemos comentado el caso de los pintores modernos que recurren a
tradiciones “marginales” y el cambio del modelo de ensefianza que se materializa en escuelas
como la Bauhaus en Alemania o los talleres VKhUTEMAS en Rusia (vid. pp. 15-27).
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historicamente a la Antigiiedad y que durante este periodo presenta caracteristicas
inconfundibles respecto a la pintura occidental —no sélo como maniera sino como
techne o «procedimiento pictoricon— serd el denominado arte popular, muchos de
cuyos exponentes viven en territorio turco todavia y en gran medida ajenos al devenir
de la Grecia oficial (fig. 21)'"*. El descubrimiento de esta «nuevay referencia para el
Helenismo —en las antipodas del ideal neocldsico— por parte de un grupo de
intelectuales griegos de principios del siglo XX se cifrard en la figura del pintor
Tedphilos Kephalds-Chatzimichail (1870-1934), pintor «autodidactay de la isla de

Lesbos, cuyo abuelo era pintor de iconos (Lydakis: 1976, 389) (fig. 22)"''*.

21. M. Avramidi, Plato decorativo (fin. s. XIX) 22. Theodphilos, Erotokritos y Aretousa (prin. s. XX)

El interés pictorico por la obra de Tedphilos manifestado a principios del siglo
XX, no obstante, no se limita a una simple tendencia «primitivista», a la cual algunos

historiadores del arte reducen el interés de las Vanguardias por las tradiciones

'3 L a revaloracion y el estudio de este arte como eslabon histérico del Helenismo comenzara
y aumentara exponencialmente a lo largo de todo el siglo XX. En el contexto de este proceso,
cabe destacar la publicacion de la artista Angeliki Chatzimichail (1895-1965) Arte popular
griego (1931), fruto de un periplo por la Grecia profunda para obtener registros de los
atuendos y obras de artesania todavia en uso (vid. Zias: 1994% 21). Para una resefia sobre el
arte popular griego vid. Lydakis: 1976, 382-405 y el volumen monografico titulado Arte
popular (Zora: 1994).

"'Sobre la vida y la obra de Theéphilos vid. Lydakis: 1976, 389-393. El descubrimiento de
Theophilos y su proyeccion internacional fue fomentado por Eustratio Eleutheriadi (1897-
1983), editor y critico de arte griego-francés que se instala en Paris a partir de 1916, donde
organiza una exposicion de obras que encarga a Theophilos y publica articulos sobre su obra
(vid. Lydakis: 1976, 389). En el ambito griego, el interés por su obra llegara a su apogeo poco
después de la segunda guerra mundial y sobrepasard las fronteras de la pintura para
convertirse en referente de toda la generacion del 30 (vid. el estudio del poeta Odysseas Elytis
dedicado a la figura de Thedphilos, Elytis: 1986).
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populares'”. Como subraya Eléni Vakalo «Teophilos, més que naif, aparecié como
guardian de una sabiduria plastica conformada a lo largo de siglos y concentrada en su
obra» (Vakalo: 1983, 43-44), sabiduria que, como sefalamos al final del apartado
anterior, se encuentra estrechamente relacionada a las necesidades de la vida cotidiana
y directamente vinculada a la tradicion pictorica del icono. Asi pues, para los
primeros pintores griegos propiamente «modernos», la pintura popular se convertira
en la punta del iceberg de una tradicion pictorica milenaria, una tradicion propiamente
helena y cuyo eslabdn perdido que la vincula con el arte de la Antigiiedad sera el

denominado «arte bizantino» (Zias: 1994, 14)''°.

23. N. Lytras, El sombrero de mimbre. 24. K. Parthénis, Lamentacion.

Elementos relacionados con la nueva conciencia pictdrica propia de la pintura
moderna se manifiestan ya en la obra de pintores como Nikoélaos Lytras (1883-1927)
(fig.23) —hijo de Nikiphoros Lytras—, Konstantinos Maleas (1879-1928) y
Konstantinos Parthenis (1878-1967) (fig. 24)'"". Asi pues, del mismo modo que un
Cézanne, tanto Lytras como Maleas abandonaran la dialéctica naturalista de la luz y la
sombra para experimentar con las posibilidades plasticas del color en cuanto tal

(Lydakis: 1976, 352 y 354). Por su parte, Parthenis serd el primer pintor griego en

" yid. p. 21.

'8 «E] arte bizantino, en ultimo término, es el arte griego” declara N. Engonopoulos, uno de
los mas importantes representantes de la generacion del 30 (Engonépoulos: 1978, 13).
Respecto a la tesis de la “continuidad” cultural entre la Antigliedad clasica y Bizancio vid.
Apéndice I pp. 251-253, Apéndice 11 pp. 261-268 y Oehler: 1969.

"7 Vid. Lydakis: 1976, 279-312.
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manifestar un interés ya no meramente «tematico» —como los Nazarenos— sino
propiamente plastico por la tradicion pictorica del icono (Zias: 1987, 48). Sin
embargo, el establecimiento de un vinculo més estable entre estas nuevas busquedas y
aquella sabiduria plastica proveniente de la tradicion pictorica del icono tendra lugar
en la generacion siguiente, la denominada generacion del 30, entre cuyas
caracteristicas fundamentales se cuentan, por una parte, el cosmopolitismo y, por otra,
el reconocimiento en la denominada «civilizacién bizantina» de un referente
primordialmente vivencial —que no meramente «nacionaly»— (Vakalé: 1983, 15) ''®.
Ahora bien, el «cosmopolitismo» de la generacion del 30, a diferencia del
cosmopolitismo multinacional de Paris durante la misma época, viene dado por la
antes mencionada confluencia en Atenas de diversas formas de Helenismo
provenientes principalmente de Asia Menor y las islas del Mar Egeo bajo ocupacion
turca. Estos «Helenismos» presentan una continuidad histdrica ininterrumpida y se
caracterizan por el intercambio histdrico y la asimilacion de usos y costumbres de las
diferentes culturas con las que convivieron durante milenios —caracteristica, por lo
demas, diacronica del Helenismo''. En este sentido, si bien se trata de un
cosmopolitismo de caracter «familiary —por decirlo de algin modo—, dada su
diversidad entrara en franco conflicto con los anquilosados valores helenos del Estado
neogriego y se convertird en plataforma para la introducciéon de los movimientos

120
. De este modo, otra

«internacionales» de las Vanguardias (Lydakis: 1976, 375)
caracteristica de la generacion del 30 serd la universalidad de su obra y la amplitud de
campos en la que se manifiesta su peculiar buisqueda de un arte moderno a partir de la

tradicion.

"® vid. Apéndice II, p. 261 y ss. Sin lugar a dudas, en el giro hacia Bizancio un factor

determinante serd la revaloracion paneuropea de dicha civilizacion y los descubrimientos
arqueologicos que se vienen registrando desde finales del siglo XIX (vid. pp. 18-21). En el
ambito griego, personalidades de este periodo que contribuyen al descubrimiento
arqueoldgico de Bizancio son el arquitecto y arquedlogo Anastasios Orlandos (1887-1979) y
el historiador del arte Andreas Xyngopoulos (1891-1979); ademas, la fundacién del Museo
Bizantino y del Museo Benaki —este ultimo con especial énfasis en el arte popular—
marcaran también hitos importantes (vid. Zias: 1994', 13). Por su parte, a nivel geopolitico,
entre 1912-1918 con las Guerras de los balcanes, la anexion de territorio “bizantino” bajo
ocupacion turca (Tracia, Macedonia, Epiros y Monte Athos) dard acceso a importantes
monumentos de época bizantina (Triandaphylépoulos: 1996, 52-53).

"9 Para una resefia del Helenismo en territorio turco durante el periodo anterior a la catastrofe
de Asia menor vid. Katsiadaki-Gardika: 1977, 367-377.

12 En palabras de Kavafis, el poeta alejandrino: “Aceptemos ya la verdad: / somos helenos
también nosotros -;,qué otra cosa somos?- / pero con amores y emociones del Asia, / pero con
amores y emociones / que a veces extraiian al helenismo” (trad. de M. Castillo Didier).
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Asi, entre los representantes de la generacion en cuestion cabe destacar en
nuestra opinidon: en literatura Nikos Kazantzakis (1883-1957), el autor griego
moderno mas traducido, y dos premios nobel, Giorgos Sepheris (1900-1971) y
Odysseas Elytis (1911-1976)"*'; en el ambito de la arquitectura destaca Dimitris
Pikionis (1887-1968) (fig. 25), gran estudioso y promotor del arte popular griego,
entre cuyas obras destaca el proyecto de los pavimentos de la Acrdpolis; en el ambito
de la musica, el compositor Manos Chatzidakis (1925-1994), en cuya obra se
reconoce una sintesis magistral entre la musica culta occidental y la musica popular
griega, se vera fuertemente influenciado por el rescate de la musica bizantina llevada
a cabo por esta generacién '**; finalmente, en el ambito de la pintura, dada la
particularidad de sus contribuciones, podriamos nombrar a Giannis Moralis (1916-
2009), Nikos Engondpoulos (1907-1895) y Giannis Tsarouchis (1910-1989) (fig. 26),

estos ultimos discipulos de Photis Kontoglou'*.

25. D. Piokidnis, Pavimentos de la Acrdpolis. 26. G. Tsarouchis, Diciembre.

121 Si bien Kazantzakis pertenece cronolégicamente a una generacion anterior, a causa de la
naturaleza de su busqueda artistica y de su rol fundamental en la conformacion de la
generacion del 30 suele ser incluido como representante de la misma. La obra de estos tres
escritores griegos —y en general de toda la generacion del 30— serd determinante para el
desarrollo de la denominada “cuestion lingiiistica”, en tanto que demostrardn que no es
necesario escribir en una lengua “mejorada” para producir literatura griega de alcance
universal (vid. Beaton: 1994, 128-198).

1221 os principales estudiosos de la miisica bizantina durante este periodo son Konstantinos
Psachos (1869-1949), Konstantinos Sphiakianakis (1890-1939) y Mélbo Merlié (1890-1979)
(vid. Zias: 1994', 14).

'3 Vid. Lydakis: 1976, 405-413. Para un estudio monografico de Moéralis, Engonopoulos y
Tsarouchis vid. Photopoulos: 1988, Perpinioti-Agkazir: 2007 y Skopelitis: 1995,
respectivamente.
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Es importante subrayar el caracter simbolico que adoptara la generacion del 30
en el contexto de Grecia moderna, marcando un antes y un después de modo analogo
a lo que sucede con el arte moderno en el contexto de la civilizacién occidental. Si
bien un rasgo definitorio de esta generacion de artistas griegos sera la busqueda en el
arte «bizantino» de medios de expresion para la produccion de un arte eminentemente
«modernoy, en el caso de Kontoglou, como veremos a continuacion, se observa la
voluntad explicita de restituir la tradicion del icono en cuanto tal, lo que lo llevaréd a
desmarcarse en cierto sentido del resto de su generacion. No obstante, su intento
surgird de una determinada experiencia historica comun a todos los integrantes de la
generacion del 30, experiencia que viene dada por la busqueda de una sintesis —mas
que una transposicion— entre Oriente y Occidente, entre tradicion y Modernidad. En
este sentido, cabe destacar que la influencia de Kontoglou, tanto literaria como
pictdrica, sera determinante para la labor de la generacion del 30: a causa de su fuerte
y polifacética personalidad se convertird en un polo de atraccion para los pintores de
dicha generacion y su obra literaria influird fuertemente en la busqueda de escritores
como Kazantzakis (Vakalo: 1983, 38)'**.

Ahora bien, jen qué se diferencia esta nueva busqueda de un «mito» para el
Helenismo respecto a los anteriores intentos de la Epoca Moderna? ;No estaremos
nuevamente ante la mera abstraccion de un contenido vital que se resiste a ser
tipificado? Esta es la pregunta que intentaremos plantear de manera metodoldgica a lo
largo de este capitulo, pero que en gran medida sigue abierta hasta la actualidad'*. De
lo que no cabe duda, es que a partir del siglo XX el contexto socio-cultural, tanto para
Occidente como para la nueva Grecia, cambia radicalmente. Este cambio, respecto al
asunto que nos ocupa, se cifra principalmente en la desvinculacion del arte occidental
respecto al canon del naturalismo académico y en el redescubrimiento del valor
plastico en cuanto tal de la tradicion pictorica del icono, ambos factores
intrinsecamente relacionados y que hicieron a la generacién del 30 «buscar como

unica tabla de salvacion las “raices griegas” que se manifestaban en la expresion

' Como subraya el historiador del arte griego N. Zias, en pintura la generaciéon del 30

comienza con los discipulos de Kéntoglou y Parthenis (Zias: 1994°, 19). Para una resefia
sobre la influencia de Kontoglou en los pintores de la generacion del 30 vid. Zias: 19947, 17-
23. Especial interés presentan los testimonios personales de la influencia de Kontoglou por
parte de los mismos artistas de esta generacion (vid. Engondpoulos: 1978, 13, Tsarouchis:
1978, 14-16 y Kopsidis: 1976, 221-223).

' Vid. Apéndice II.
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bizantino-popular» (Lydakis: 1976, 393)'*°. Como subraya N. Zias, esta nueva
busqueda del Helenismo ya no se limitard a un mero contenido abstracto sino que se
jugard en la busqueda de medios de expresion, de una techne o «procedimiento
pictéricon que responda a las exigencias de la realidad contemporanea (Zias: 1994',
12)177,

De este modo, como subraya la poetisa e historiadora del arte griega Eleni
Vakalo, para la generacion del 30: «Mas que definicion, mds que sensacion,
esteticismo o estética, mas que ideal, modelo, idea, el concepto de “lo griego”
funciona de manera nostalgica, a veces en relacion a una distancia temporal respecto
al presente y a veces en relacion a una distancia espacial que ha calado hondo en
nosotros. Como un mito» (Vakald: 1983, 43-44). Cabe consignar que el término
«mito del Helenismo» es acuiado por Vakald para titular el tercer de los cuatro
volumenes de su obra Fisiognomia del arte de postguerra en Grecia (1983), dedicado
justamente a la generacion del 30. Por su parte, no hay que olvidar que, al igual que
Vakal6, muchos de los representantes de la generacion del 30 —entre los que se
cuenta el mismo Kontoglou— provienen de las denominadas «patrias perdidasy, es
decir, lugares donde el Helenismo pervivié durante milenios en una continuidad
ininterrumpida y cuyas comunidades fueron expulsadas violentamente a principios del
siglo XX; en este sentido, la palabra «mito» mas que al contenido de una ficcion
responde al de una narracidon de primera mano, estrechamente relacionada a un modo
de vida, a una experiencia, a un éthos que ha surgido de las exigencias practicas de un

presente que por alguna u otra razon ha sido arrebatado pero se resiste a ser olvidado.

126 vid. tb. Apéndice II p. 266: “La generaciéon del 30 descubrio esta continuidad que existia
desde la Grecia Antigua hasta Bizancio y desde Bizancio hasta la actualidad”.

"7 Este traslado del problema de la renovacion de la tradicion pictorica del icono desde un
plano meramente tematico a un plano “linguistico” —y en tltimo término “ontolégico”— se
constituird en el nucleo de lo que en el marco de nuestra investigacion hemos denominado
“giro hermenéutico”.
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27. Tsarouchis y Kontoglou en Meteora en 1932 28. Kontoglou en su casa, 1964-5

1.2.2 Photis Kontoglou y la tradicion pictorica del icono como techne o

«procedimiento pictorico»'®

Photis Koéntoglou es posiblemente la personalidad mas controvertida del
ambito cultural griego del siglo XX: algunos lo consideran un moderno de tomo y
lomo y otros un taliban de la denominada pintura «neobizantina»'*. No obstante,
todos los especialistas que se proponen esbozar un panorama de la pintura griega

moderna pasan por su obra, y la mayoria coincide en otorgar un lugar destacado a su

12 Vid. Lydakis: 1976, 393-397, Vakal6: 1983, 32-41 y Karakatsani: 1976, 216-232. De la
extensa bibliografia en griego sobre la vida y la obra de Photis Kdontoglou destacamos las
obras del historiador del arte griego Nikos Zias, el mas importante estudioso de su figura, los
siguientes articulos y monografias, Zias: 1991 (trad. al inglés, Comm. Bank of Greece: 1993),
Zias: 1994', Kordis: 2006%, Chatzipotis: 1978 y las obras colectivas publicadas con ocasion de
sus aniversarios de nacimiento y muerte, Athanasépoulos: 1998, Vivilakis: 1995 y Tsirdpoulos:
1975. Para la resefa biografica que esbozamos aqui vid. Zias: 1991, 15-24.

1% El término “neobizantino™ se emplea convencionalmente para referirse al “estilo” acufiado
por Kontoglou y otros representantes de su generacion a partir de la pintura bizantina. En el
contexto de nuestro planteamiento, es decir, en el contexto de la comprension de la tradicion
del icono como una “lengua plastica” y no como un mero “estilo”, el término en cuestion no
se muestra como el mas adecuado (vid. Apéndice I, pp. 251-253).
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figura en este contexto'>’. En nuestra opinidn, su trayectoria artistica se constituye en
un peculiar testimonio de Modernidad y en paradigma del primer estadio de la
problematica que enfrentara la tradicion pictdrica del Oriente cristiano, el icono, para
constituirse en una lengua pictdrica capaz de hablar el dialecto de nuestro tiempo,
problematica que en el contexto de nuestra investigacion hemos denominado el «giro
hermenéutico» del icono: de icono bizantino a imagen eclesial.

Photis Kontoglou (Photios Apostollelis) nace en 1895 en Kydonies (Aivali),
una pequefia ciudad de Asia Menor cerca de la milenaria Pérgamo y frente a la isla de
Lesbos. Después de la muerte de su padre acaecida cuando contaba con apenas un afio,
adquiriré el apellido de su tio materno, Stéphanos Kontoglou, abad del monasterio de
Agia Paraskevi en Aivali, quien recibe la custodia de Kontoglou y sus tres hermanos
mayores. Asi pues, Kontoglou pasard su infancia cerca de los iconos y el mundo
ortodoxo, el cual todavia ostentaba la responsabilidad de preservar la identidad helena

en el entorno turco-musulman (Katsiadaki-Gardika: 1977, 372)""

. Desde pequefio
manifestard su inquietud artistica, participando como ilustrador en la revista
estudiantil Mélissa, y al finalizar la educacién secundaria en 1912, su tio lo
matriculard en la Escuela de Bellas Artes de Atenas. En Atenas, sin embargo,
Kontoglou se enfrentara al Helenismo ilustrado y europeizante de la Escuela de Bellas
Artes, desconocido hasta entonces para ¢l y contrapuesto en gran medida al
Helenismo «oriental» que conocié en Aivali. De este modo, decepcionado por un
modelo de ensefianza ajeno para €l y que no respondia a sus inquietudes artisticas, el
joven artista abandonara la Escuela de Bellas Artes en 1914 e iniciara un periplo de
cuatro afios por Europa (Zias: 1991, 16).

Entre 1914 y 1919, Koéntoglou vivira principalmente en Paris, donde trabajara
en la revista I/lustration, y realizara estancias en Espana (1917) y Portugal (1918). En
este periodo, el artista griego entrard en contacto con los principales movimientos de
las Vanguardias historicas, conocerd a artistas como Auguste Rodin, establecera
relacion con los intelectuales rusos de la didspora y estudiard detenidamente la obra
de Van Gogh y el Greco (Karakatsani: 1988, 216-217). Una vez finalizada la primera

guerra mundial, Kontoglou regresa a Aivali en 1919, donde se dedicard a la ensefianza

139 Asi Ch. Christou en su obra El arte griego. Pintura del siglo XX (1996), E. Vakalo en EI
mito del Helenismo (1983) y S. Lydakis en su Historia de la pintura griega moderna (1976),
por citar a algunos de los mas destacados estudiosos del arte moderno en Grecia.

B A diferencia del Estado neoheleno donde el Helenismo, como hemos visto, ya disfrutaba
de una impronta institucional.
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de francés e historia del arte y fundara junto a otros intelectuales griegos el colectivo
artistico “Nuevos hombres” (Néoi avOpwroi); también en este periodo publicard su
primera obra literaria, Pedro Cazas —escrito con ocasion de su viaje por Espafia—,
libro que obtuvo excelente recepcion y que se ha constituido en uno de los referentes
de la literatura griega moderna'**,

Con la expulsion de las comunidades griegas de Asia Menor en 1922 por los
turcos, Kontoglou, como millones de griegos, se vera obligado a emigrar y abandonar
una de las cunas mas antiguas del Helenismo. Luego de una breve estancia en la isla de
Lesbos, el artista griego se instalara definitivamente en Atenas, donde fue convocado
por diversos intelectuales —entre ellos el mismo Nikos Kazanzakis— que se habian
entusiasmado con la lectura de Pedro Cazas, obra en la que reconocieron la impronta de
un Helenismo vivo en contraposicion al Helenismo envasado de la Academia.

En 1923 Kontoglou llevard a cabo un viaje al Monte Athos que sellara su
busqueda artistica, en tanto que en las antiguas pinturas murales y las colecciones de
iconos portables de los monasterios reconocerd un universo plastico que responde —y
superar&— a las expectativas artisticas de su tiempo (Zias: 1991, 17). Dichas
expectativas se pueden sintetizar en la busqueda de una techne o «procedimiento
pictorico» libre del imperativo de la imitacion de la naturaleza'>. A partir de este
momento y durante todo el periodo de entreguerras, Kontoglou se entregara al estudio
de las técnicas tradicionales de la pintura de iconos, visitando diferentes monumentos
bizantinos en todo Grecia y abocandose a labores de conservacion y restauracion'>*.
Dichos conocimientos aplicados a su produccion artistica se hacen visibles por
primera vez en obras como Makedonomachos (1926) (fig. 29) o El anciano de
Kimolos (1928) (fig. 30), pero encontrardn una expresion aun mas definida en su obra

mural: las pinturas murales de su casa (1931-32) (fig. 31) y el conjunto de murales de

B2 En el prologo de este libro Kontoglou expone sus primeros planteamientos tedricos

respecto al cometido del arte (vid. Kolitsi: 2006, 17-21), tema que abordaremos en profundidad
mas adelante.

'3 Vid. Kéntoglou: 1978, 14. Ahora bien, Kontoglou no fue el primero ni el tinico artista de su
generacion en visitar y estudiar los monumentos bizantinos; ademads del antes mencionado caso
de Parthenis, destacan los pintores G. Gounardépoulos (1889-1977), D. Pelekasis (1881-1973), S.
Vasiliou (1902-1985) y A. Asteriadis (1898-1977), los cuales también visitaran y estudiardn la
pintura del Monte Athos (vid. Georgiadou-Kountoura: 1984, 126-161 y Triandaphylépoulos:
1996, 53). Como sefiala A. Kotidis, tanto en el caso de Kontoglou como en el de otros pintores
de su generacion, el arte moderno occidental los condujo a la busqueda de una tradicion griega
que vieron encarnada en la pintura de iconos y donde encontraron un medio expresivo para
llevar a término las busquedas de la Modernidad (Kotidis: 1993, 114 y 145).

1% En 1930 estara a cargo de estas labores en el recién abierto Museo Bizantino de Atenas.
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la Municipalidad de Atenas (1937-39) (fig. 32 y 33)'*. Por su parte, después del

descubrimiento de los tesoros bizantinos, su vision del arte expresada en los prologos

de Pedro Cazas (1920) y Vasanda (1923) serd reformulada en una serie de articulos
9136

publicados en la revista Letras helenas (ELinvika ypouuota) en 192
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29. Kontoglou, Makedonomachos (1926) 30. Koéntoglou, El anciano de Kimolos (1928)
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31. Koéntoglou, murales de su casa, 1931-1932

5 Entre 1931 y 1932 Kéntoglou lleva a cabo las pinturas murales de su casa, donde elabora un
“programa iconografico” al estilo de las iglesias bizantinas; como destaca R. Kopsidis, era la
primera vez que se pintaba al fresco en Grecia después de mas de 100 afios (Kopsidis: 1976, 226).
13 Reunidos posteriormente en el volumen Para hacernos una idea sobre pintura (o va

wapovue wid 10éo wepl {wypagpixng), vid. Kontoglou: 1998.
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33. Koéntoglou, Mitologia ateniense, (Municipalidad de Atenas 1937-1939)

El alcance y la importancia del descubrimiento de Kontoglou encuentran una
expresion paradigmatica en las pinturas murales de la Municipalidad de Atenas'’. Se
trata de un programa iconografico organizado en franjas —casi 80 metros repartidos
en tres recintos— al modo de los templos ortodoxos, que representa la historia de
Grecia desde sus origenes mitologicos hasta la Revolucion de 1821. Al momento de
ejecutar esta obra, Kéntoglou ya conocia en profundidad la técnica del fresco —Ila cual
consideraba una técnica diacronica del Helenismo—, y ademés realiza un catastro
iconografico a través del estudio de esculturas, pinturas murales, manuscritos y
monedas, pertenecientes al periodo clésico, bizantino y moderno. De este modo, por
ejemplo, para acuiiar los tipos iconograficos de los héroes de la Revolucion se remitira a
la pintura popular. Si bien en esta obra tanto formal como técnicamente se observa una
referencia diacronica al Helenismo, el sustrato de esta «nuevay techne descubierta por
Kontoglou viene dado por la pintura bizantino-popular (Kotidis: 1993, 108).

En este sentido, al igual que sus compafieros de generacion, «Kontoglou cree
que de esta manera [estudianto las técnicas tradicionales del icono], por una parte,

deviene continuador del Helenismo y de su arte y, por otra, que ha encontrado un

BT Al final de la época de entreguerras se llevan a cabo los tres encargos piblicos mas
importantes de la época, destinados a decorar diferentes espacios de la Municipalidad de Atenas,
otorgados a Kontoglou, Parthenis y Gounardpoulos (Kotidis: 1993, 113-114). Sobre la
recepcion de esta obra de Kontoglou y su consideracion como referente para la busqueda del
Helenismo vid. Kotidis: 1993, 115-117; sobre el proceso de ejecucion vid. Zias: 1991, 12-23.
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lenguaje plastico capaz de expresar de manera auténtica la realidad griega
contemporaneay (Zias: 19947, 18).

En los murales de la Municipalidad de Atenas, en nuestra opinidn, se
manifiestardn meridianamente los dos aspectos que determinan la trayectoria artistica
de Kontoglou y de su generacion: por una parte, el reconocimiento de un correlato
objetivo —un «mito» eficaz — en la tradicion viva del arte bizantino-popular y, por
otra parte, la Modernidad de su intento, centrado en la busqueda de una techne o
procedimiento pictorico eficaz en vistas de encarnar el espiritu de su tiempo. El
reconocido critico de arte francés J. Cassou formula del siguiente modo este

requerimiento de la Modernidad:

«Confusamente conscientes de la necesidad esencial de toda obra de arte de
manifestarse y persistir como el rico y organico producto de un trabajo, los artistas
modernos sofiaban y suefian con verse clasificados por la sociedad como obreros, y
obreros calificados. Un obrero que se califica por su oficio, demostrando que conoce
las reglas propias de ese oficio, no reglas impuestas desde fuera, sino que surgen
interiormente del oficio mismo, de la naturaleza del material empleado, de la

adaptacion de ese material [...]» (Cassou, 1964: 110-111)

Como subraya el mismo Kontoglou respecto a su proyecto para la
Municipalidad: «es necesario que esta pintura sea griega no solo en el espiritu sino
también en tanto que realizacion técnica» (Zias: 1991, 100). Con todo, es importante
destacar que el impulso «helenista» de la generacion del 30 —de la que Kontoglou
constituye motor fundamental— si bien marcard una impronta en la produccion artistica
griega hasta nuestros dias, a partir de la segunda mitad del siglo XX se estancard en una
suerte de formalismo, perdiendo en gran medida el horizonte lingiiistico-plastico que
presenta en un principio (Vakald: 1983, 9). Este fendmeno de debilitamiento, sin
embargo, se aprecia también en la pintura moderna en general después de la segunda
guerra mundial. En el caso de Kéntoglou, a partir de la década del 40 su produccion
artistica se abocara por completo a la tarea de restituir la tradicion del icono como una
pintura auténticamente «espiritual» en contraste con la pintura «mundana» de Occidente
(Papadimitriou: 2007, 304).

De este modo, en la misma medida que Kontoglou profundiza en su

conocimiento de la tradicion del icono anatematiza la pintura occidental; y ya no sélo
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38 Asi, después de la segunda

el naturalismo sino también a sus coetaneos modernos
guerra mundial abandonard sus busquedas de juventud y se abocaré a la restitucion de
la tradicion del icono en cuanto tal, desmarcado ya de cualquier ideario moderno para
vincularse estrechamente a una Ortodoxia militante (Karakatsani: 1988, 216-220)"%°.
Para comprender este giro en la trayectoria de Kontoglou, es importante subrayar que
cuando visita el Monte Athos en 1923 y descubre el valor propiamente pictorico de
los iconos, los monjes todavia cultivan la pintura naturalista que se habia impuesto
desde hacia ya un siglo (Georgiadou-Kotntoura: 1984, 31), y cuando una década mas
tarde en 1934 comience a realizar sus primeros frescos «neobizantinos» en Iglesias
encontrard resistencia por parte de la Ortodoxia «neohelenay», acostumbrada a los

iconos «corregidos» por las leyes del naturalismo (Zias: 1998, 50)'*.

34. Kontoglou, Arcdangel Gabriel (1952)

¥ Volveremos sobre este tema mas adelante.

9 En este periodo traduce al griego parte de la obra de Leonidas Uspenski, el padre de la
denominada «teologia del icono» (vid. Uspenski: 2013).

' Vid. también Tsarouchis: 1978, 15. Asi, el denominado «neobizantinismo» de Kontoglou
serd aceptado mas tarde, una vez que en el contexto de los estudios bizantinos se extienda por
Grecia el furor por Bizancio (Georgiadou Kotntoura: 1984, 31) y se propague la denominada
«teologia del icono».
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Por su parte, en el &mbito secular, una vez reducido el caracter de lo moderno
a la etiqueta de lo «nuevoy», Kéntoglou serd tildado de anacronico por su intento de
contemporaneizar una tradicion del «pasado»'*'. Por todo esto y en gran medida
incomprendido, durante el periodo mas fecundo de su produccion artistica Kéntoglou
se enfrentard a un aislamiento progresivo que en palabras de A. Karakatsani lo
conducira a un «suicidio» artistico, cuyo resultado se vera a partir de los afios 40 en
una obra tipificada que se limita a la mera imitacion de obras bizantinas y en un

rechazo fanatico de todo referente cultural de Occidente (Karakatsani: 1988, 220)'*%.

e

35. Pantokrator, (s. X1I) 36-37. Copias de Kontoglou (década de 1950-60)

Como apunta Stelios Lydakis, si juzgamos la obra de Kéntoglou a partir de su
agiographia o produccidn iconografica tardia, podriamos decir que se trata de la obra
de un pintor tardobizantino que no ha conocido la problematica de la pintura moderna;
no obstante, en al caso de Kontoglou se aprecia una clara conciencia respecto a los

medios propiamente pictoricos y una voluntad programatica ausente en la denominada

I Como sefiala el escritor Stratis Doukas (1895-1983), amigo de la infancia y compaiiero de
ruta, desde que Kontoglou se aboca al estudio de la pintura popular y la tradicion pictoérica de
los iconos: “De aqui en adelante nuestros caminos con Kéntoglou se separan. El se dirigia a lo
viejo y yo a lo nuevo” (Karakatsani: 1988, 217). La querella sobre la busqueda de un
referente moderno en la tradicion constituird un tema central del debate artistico de la época,
cuya plataforma seran principalmente las publicaciones periddicas; asi, personalidades como
K. Maleas —considerado uno de los padres de la pintura moderna griega (vid. p. 70 y ss.)—
sera un ferviente contrincante de la tendencia de Kontoglou (vid. Kotidis: 1993, 87).

"> En el epilogo que afiade a la reimpresion de Pedro Cazas en 1944 se puede apreciar el
declarado enfrentamiento de Kontoglou con la critica de la época que no supo comprender su
intento (vid. Karakatsani: 1988, 220 y Kéntoglou: 1978, 77-79).
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143
. Justamente estos dos elementos

pintura «metabizantina» (Lydakis: 1976, 396)
conduciran a Kontoglou en una primera instancia al reconocimiento de una fechne o
«procedimiento pictorico» en la tradicion del icono, desmarcandose de la
interpretacion que veia en ella un mero «estilo» de pintura «religiosa» y dando lugar
al primer estadio de lo que hemos denominado el «giro hermenéutico» del icono'**,
En este sentido, los conocimientos compendiados por Koéntoglou en su obra Ekphrasis
(1960) en relacion a las técnicas del temple al huevo y el fresco no s6lo inauguraran
un campo de experimentacion inédito para los pintores de su generacion, sino que a la
vez abrird un horizonte para comprender la particularidad propiamente pléstica de la
tradicion pictorica del icono (Kopsidis, 1976, 221).

Ahora bien, ;cémo se explica que el intento de Kontoglou de restituir en primera
instancia la tradicion del icono como una lengua pictérica vinculada al devenir artistico
contemporaneo se haya reducido a la imitacion de prototipos del pasado? A finales de los
afios 30, a través de una ley del Ministerio de Educacion y Asuntos Religiosos, se exigira
el estilo «neobizantino» para la pintura de Iglesias Ortodoxas en terrirorio griego,
eliminando cualquier rastro de naturalismo occidental pero reduciendo la problemaética
propiamente pléstica inaugurada por Kontoglou a un estilo dogmatizado por la nueva
«teologia del icono» y, en definitiva, abortando cualquier posibilidad de renovacion
(Georgiadou-Kountoura: 1984, 171). En este contexto, pues, la busqueda plastica
inspirada en la tradicién del icono se diferenciara taxativamente del arte «secular» a
través del término «agiographia», alejandose inexorablemente de los derroteros de la
pintura moderna. ;No estaremos ante un fendmeno analogo al enfrentamiento durante el
siglo XVIII entre la maniera greca'y la maniera italiana? ;| No se tratara de una situacion
semejante a la que hemos descrito anteriormente en que un poder institucional cercena
ciertos elementos de una tradicion viva y los manipula ideolégicamente para legitimarse?

(En qué medida la obra de Kontoglou propicia esta situacion?

' Consideramos importante subrayar la Modernidad del intento de Kontoglou. Lo moderno

suele asociarse livianamente a la idea de lo «nuevo» y de una tabula rasa respecto al pasado,
desconociendo la problematica concreta de cada tiempo y lugar (vid. Gombrich: 1997, 557).
En este sentido, la contingencia de la cuestidon planteada por Koéntoglou viene testimoniada
por su participacion activa en los debates artisticos de la época a través de las publicaciones
periddicas, principal medio de circulacion de las ideas de las Vanguardias (vid. Chamalidi:
1994, 57 y Zias: 1962, 135-142). Volveremos sobre esta cuestion en el proximo apartado.

% Como subraya I. Stouphi-Polymenou, a diferencia de sus predecesores que solo ven en el
icono un estilo que debe ser corregido, en el caso de Koéntoglou se observa un doble
reconocimiento a la tradicidon pictorica del icono: por una parte, su importancia teoldgico-
litrgica y, por otra, su valor propiamente estético (Stouphi-Polymenou: 2007, 12).
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1.3 Agiographia v/s pintura moderna

1.3.1 La «iconologia» de Photis Kontoglou y el problema de la tradicion

La primera pregunta que se nos plantea a la hora de aproximarnos a los
planteamientos tedricos de Kontoglou respecto al icono —y, en alguna medida, la
primera pregunta que plantea la pintura moderna a la tradicion del icono— es si existe
realmente un abismo irreconciliable entre teologia y estética, y, de existir, por qué
razon se da. Desde el primer momento e incluso en sus manifiestos mas
«vanguardistasy Kontoglou declara que su busqueda artistica posee una dimension

%5 Por otra

«teoldgicax» o, en otras palabras, que es inseparable de su experiencia de fe
parte, no obstante, como hemos establecido el artista griego descubrira la tradicion del
icono en primer lugar como una techne o «procedimiento pictoérico», es decir, en el
contexto de una busqueda eminentemente «estéticay, llegando a declarar en la época
de su primer viaje al Monte Athos que: «lo que existe en el mundo, existe a través del
estilo» (Kontolgou: 1978, 233). En este sentido, no cabe duda de que, en el caso de
Kontoglou, el descubrimiento de la tradicion pictorica «bizantinay es un
descubrimiento «moderno», cuyo nucleo viene dado por la busqueda de un modo de
expresion —de una fechne— que funcione no ya como canon sino que se haga cargo

del problema propiamente estético del arte'*®

. Es justamente esta caracteristica de la
contribucion de Kontoglou la que nos conduce a situar su obra como testimonio del
primer estadio del «giro hermenéutico» del icono.

La vinculacion de la cuestion estética y la cuestion teoldgica es enunciada en
primer término por Kontoglou a principios de los afios 20°, desde el mismo momento
en que entra en contacto con la tradicion pictorica del icono: «Nuestra época no tiene
una manera contundente de expresarse, no tiene arte porque no tiene fe» (Kontolgou:
1978, 230). Asi, para Kontoglou el hombre sin Dios ha perdido su integridad y ya no
es capaz de reconocerse como «persona» en el amor (Kontolgou: 1978, 231). En este
sentido, el icono se mostrara no s6lo como un campo de experimentacion para un arte
por el arte, sino sobre todo como un medio de transformacion espiritual y una manera

de «transfigurar» la realidad del hombre contemporaneo. En sus escritos de este

periodo, Kontoglou concibe lo «espiritual» como lo «humano», es decir, como la

" yid. Kontoglou: 1978, 17.
%6 vid. Apéndice I, p. 254.
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posibilidad que tiene el hombre de otorgar a la naturaleza una medida a través del arte

y hacer de ella un hogar'"’

. Asi, cada pintor ve la naturaleza como un fendmeno
optico, y en este sentido se sirve de medios muy concretos —pictéricos— para
aproximarse a ella (Kontoglou: 2002, 29); no obstante, el pintor no se limita a copiar
el fendmeno Optico, sino que lo «siente» y a través de su arte le otorga una medida
humana (Kéntoglou: 2002, 28)'*%.

Al igual que para Cézanne, para Kontoglou el arte es «una armonia paralela a
la naturaleza», que debe desvincularse del imperativo de la imitacion en vistas de

149
. De este modo, el

constituirse en un lenguaje «andlogo» (Kontoglou: 2002, 31)
artista no copia sino que interpreta, y a través de este proceso descubre la diferencia
entre lo «naturaly» y lo «verdadero» (Kontoglou: 2002, 135). La concrecion plastica de
este proceso de inteleccion de la realidad —o, mas bien, de compresion vital y
participacion de la verdad— viene dado, segin Kontoglou, por la nociéon de «ritmoy:
«El mas alto punto al que ha llegado el hombre en el arte es la decoracidn, el ritmo, no
la imitacion, la simple imitacion. A través del ritmo el hombre sometié sus
impresiones de los fenémenos a leyes humanas, psicologicas.» (Kontoglou: 2002, 87).
El cometido de la pintura, pues, no es otorgarnos una copia fotografica u «objetivay
de la naturaleza, una suerte de idolo sin vida, sino a través del empleo de la linea y el
color poner la naturaleza en estado de ritmo, infundirle un soplo de vida, o, dicho de
otro modo, traer la naturaleza al ambito de lo «espiritual» que, como hemos apuntado,
constituye el &ambito de lo propiamente humano'’.

Como podemos apreciar, durante el periodo de descubrimiento de la tradicion

pictorica del icono —principalmente a lo largo de la década del 20—, el discurso de

Kontoglou parece moverse en el ambito y el espiritu del arte moderno''. Ahora bien,

'“7 En otras palabras, el paso de la existencia natural, regida por la necesidad, a una existencia

libre y relacional (vid. Giannaras: 1980, 253). Volveremos sobre esto en el Capitulo III.

¥ Cf. Kandinski: 1998, pp. 35.

% Cf. Cézanne: 1991, 329.

1% K éntoglou, en dos breves referencias que encontramos en su obra, contrapone la nocién de
“ritmo” a la nocion de “imitaciéon” y lo enuncia como “principio” plastico (vid. también
Kontoglou: 1978, 234). Sin embargo, esta incipiente “estética del ritmo™ y su vinculaciéon con
la tradicién pictorica del icono no sera desarrollada por Kontoglou. Como hemos anunciado
en la introduccion (pp. 21-37) tendremos que esperar a la segunda mitad del siglo XX para
que G. Kordis profundice en dicha concepcion.

! Los hitos que marcan este periodo de la creacion de Kontoglou son, por una parte, su viaje
al Monte Athos en 1923 y, por otra, la realizacién de los murales del Ayuntamiento de Atenas
entre 1937-9, obra que, como hemos visto en el apartado anterior, constituye uno de los
testimonios mas significativos del arte griego moderno.
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esta clara referencia «estética» del pensamiento de Kontoglou ird acompafiada a su
vez de una critica al arte de su tiempo. Asi, segin el pintor griego, a partir del
Renacimiento en Europa se sustituye la vision espiritual del mundo por una
«phisiolatreia» (pvoiolatpeia) (Koéntoglou: 2002, 43), es decir, un culto a Ia
«naturalezay, critica en gran medida compartida por todo pintor moderno. No
obstante, si bien la pintura moderna conseguird liberarse de la dictadura de la
naturaleza (Kontoglou: 2002, 138), no conseguird desvincularse de la
intelectualizacion del arte manifiesta desde el Renacimiento. En efecto, a partir de un
momento dado, el arte moderno inaugurara la nueva dictadura del «arte por el artey,
justificada por complejos discursos sentimentaloides (aiocOnuaroioyieg) que sélo
comprenden, en el mejor de los casos, algunos iniciados (Kontoglou: 2002, 112-113).
Segiin Kontoglou, aquello que comienza con la pintura del Renacimiento y se
extiende hasta la pintura moderna en Europa es el remplazo de la tradicion —que
otorga al arte el cardcter de fenomeno natural (Kéntoglou: 2002, 138)— por la razon
individual del artista creador, que se jacta de la creacion de palidos fantasmas de la
realidad (Kontoglou: 2002, 113)'*.

En el contexto de esta critica —en nuestra opinion, pertinente y legitima—, sin
embargo, el descubrimiento de la tradicion del icono conllevard para Kontoglou una
ruptura con el arte de su época. Si bien hasta el comienzo de la década del 30’ el
artista griego conserva cierta simpatia hacia el arte moderno europeo, especialmente
hacia el Expresionismo (Zias: 1991), esta simpatia desaparecerd por completo cuando
intente fundamentar la restitucion de la tradicion a partir de los planteamientos de la
nueva «teologia del icono» de los intelectuales rusos de la didspora. Asi pues, esta
ruptura marcara el inicio de su «iconologia» propiamente tal, la cual, como veremos a
continuacion, esta intimamente relacionada con la necesidad de justificar su regreso a
la «tradiciony. Para esta labor, es decir, para destacar la particularidad de la tradicion
que Kontoglou cree haber descubierto y para demarcar una clara frontera respecto a la
Civilizacion occidental, el artista griego echarda mano al término «Romiosyniy

(Pwuioodvy), nocion divulgada por diversos artistas de la generacion del 30 como

12 Vale la pena destacar que esta critica de Kontoglou al arte moderno resulta analoga a la

critica realizada por Gadamer a la intelectualizaciéon de la obra de arte a través de la
denominada “conciencia estética” (vid. pp. 34-36 y pp. 156-168).
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sinénimo de «Helenismo»'*®. El término en cuestion, pues, se presentard como una
alternativa respecto a la concepcion clasicista de la Civilizacion griega y condensara
dos referencias fundamentales del «mito del Helenismo» de la generacion del 30: el
cristianismo oriental y la cultura popular.

Asi, en 1963 Kontoglou publicard la coleccion de ensayos titulada La
maltratada Romiosyni (H moveuévy Pouiwodvy), volumen donde el artista griego
elabora su proyecto ideologico para un Helenismo moderno, cuyos ingredientes
fundamentales serdn justamente la tradicion cristiana oriental y el arte «populary de
época metabizantina'>*. Las opiniones de Kontoglou respecto al cometido de la
pintura de iconos estan recogidas principalmente en el texto «La pintura bizantina y
su verdadero valor», perteneciente a la coleccion en cuestion'>. No obstante, sobre
todo en lo que respecta a la filiacion ideoldgica de la iconologia de Kontoglou, resulta
de vital importancia la informacion que encontramos en el prologo y las notas de su
traduccion del texto del tedlogo ruso L. Uspensky, El icono. Algunas consideraciones
sobre su valor dogmatico. Dicho texto constituye el germen de la Teologia del icono
de Uspensky (Paris, 1980), summa teologica del icono en nuestros dias, publicado en

156
2

Paris en 1948 y traducido al griego por Kontoglou en 1952 °°. La dedicatoria de dicha

' En el contexto de la generacion del 30 la palabra “Romaiosyni” hace referencia a la

Civilizacion griega durante la ocupacion turca. Después de la caida del Imperio de Occidente en
el siglo V, el adjetivo “romano” (pwuaiog) —de donde proviene la palabra en cuestion— se
empleara exclusivamente para referirse a los habitantes del Imperio de Oriente. Con el paso del
tiempo, los vecinos de Bizancio —y en particular los que profesan otra religion— terminaran
empleando el adjetivo en cuestion para referirse a los habitantes del Imperio bizantino, de
religion cristiana y habla griega; finalmente, con la caida del Imperio bizantino y la ocupacioén
turca, la palabra “romids” terminara limitdndose a significar “cristiano” en contraposicion a
“musulman”, y se empleara para referirse a la poblacion griega del Imperio turco otomano, cuya
principal caracteristica cultural serd justamente la cristiandad (vid. Babiniotis: 2002, 1559).

'3* Otros artifices de la Romiosyni destacaran no tanto el elemento cristiano como el elemento
popular, vinculdndolo al devenir politico de la época y en particular al marxismo. Tal es el
caso del destacado poeta Giannis Ritsos (1909-1990), que en 1954 publica la reconocida
colecciéon de poemas Romiosyni, que posteriormente serd musicalizada por el titan de la
musica neohelena, Mikis Theodorakis (para una resefia sobre la nocién de Romiosyni en
Ritsos vid. Marcos: 2014).

' fste texto de Kontoglou es la principal fuente de G. Kordis para su ensayo “Photis
Kontoglou y la teologia del icono” (Kordis: 1998*, 227-237), donde Kordis se propone
demostrar las fuentes patristicas de la iconologia de Kéntoglou.

136 En efecto, el otro texto que mencionamos, “La pintura bizantina y su auténtico valor”, es
planteado por Kdntoglou como una suerte de escolio a los planteamientos de Uspensky (vid.
Kontoglou: 1976, 97). Por su parte, en la obra del pintor griego Ekphrasis (1963), que ya
hemos comentado y cuyo valor viene dado por constituir un compendio técnico e
iconografico de la tradicion del icono, las referencias respecto al sentido teologico del icono
son muy breves y no plantean nada nuevo respecto a los textos que hemos sefialado (vid.
Koéntoglou: 2000, 75-76 y 412-415)
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publicacion, cuyo autor es presentado por Koéntoglou como auténtico profeta del

. s 15 ,
sentido ortodoxo del icono'”’, reza asi:

«Este libro est4d dedicado por el traductor a los griegos ortodoxos para que aprendan
muchas cosas que no conocen y para que vean qué profundidad de misterio existe en
la agiographia ortodoxa, de manera que la amen como un carisma divino, como un
verdadero tesoro, y que no sean seducidos por el arte antiespiritual y teatral de

Occidente» (en Uspensky: 1991, 1).

El concepto de agiographia (ayioypopio) o «pintura sacra» constituird el
nucleo de los planteamientos de Kontoglou respecto al icono a partir de la década del
50°, palabra promovida por ¢l mismo para marcar la diferencia respecto al arte

158 ’ . ,
. De este modo, Kéntoglou caracterizara la

«mundano» o la «pintura» a secas
agiographia como un arte «espiritual» (en Uspensky: 1991, 43 y Kontoglou: 1976,
96-98), a diferencia del arte «material» de pintores como Picasso, que viven en la
disipacion de la carne y pintan «monstruos asquerosos» divulgados por todo el mundo
a través de una «actividad satanica» (en Uspensky: 1991, 9). Especialmente ilustrativa
de este giro de Kontoglou respecto al arte moderno resulta la contraposicion taxativa
entre materia y espiritu. Pero a diferencia de la concrecion que adopta el concepto de
lo «espiritual» en sus textos anteriores, relacionado al proceso de inteleccion de la
naturaleza y directamente vinculado a la actividad artistica a través de la nocion de
ritmo, en sus textos «iconologicos» el concepto de lo «espiritualy adoptard tintes
dogmaticos reduciéndose a un grosero maniqueismo de corte neoplatonico, expresado
por las dicotomias sagrado-secular, carnal-espiritual, natural-sobrenatural, y
perdiendo su vinculacion con una reflexion sobre los medios pictoricos propiamente
tales (en Uspensky: 1991, 34 y Kontoglou: 1976, 97-99).

Asi, Kontoglou llegara a afirmar que, al igual que la lengua griega, el arte de
la Antigliedad tardia se «espiritualiza» en Bizancio (Kontoglou: 1976, 104), o que en

el icono se «espiritualizan» las formas y los colores (Kontoglou: 1976, 98), sin

7 «Uspensky vive en Paris, y aunque es pintor no se dejo engaifiar por el arte pecador de la
muerte que tiene su trono en esta Babilonia de nuestros dias, sino que permanecio
agiogrdphos ortodoxo” (en Uspensky: 1991, 8).

¥ Como sefialamos con anterioridad, la palabra “agiographia” no existe en el vocabulario
teoldgico oriental —ni en el de la lengua griega en general— pues constituye un préstamo del
francés en época moderna (vid. nota 67). Kdéntoglou serd uno de los principales promotores
del empleo de esta palabra para referirse a la iconografia ortodoxa (vid. Apéndice I, p. 252).
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explicar en qué consiste esta supuesta «espiritualizacion» y como se traduce en
operaciones pictoricas concretas.

Es importante destacar que la distincion taxativa entre el arte «sacro» del
icono y el arte «secular» de Occidente, no obstante y paraddjicamente, es una
distincion moderna, inexistente en la literatura patristica, y sigue vigente hasta
nuestros dias como supuesta determinacioén dogmatica'>’. Ahora bien, ;cémo se puede
explicar que un sentido meramente «tematico» —agiographia en griego moderno
significa pintura de tema religioso— adquiera un caracter «dogmatico» en los
planteamientos de Kontoglou y sea empleado para desvincular el arte del icono de su
problematica pictorica y de su contemporaneidad, sobre todo cuando fuera el mismo
pintor griego quien sacara a la luz la especificidad propiamente pictorica de dicha
tradicion, llegando a plantearla como una pintura eminentemente moderna (Kéntoglou:
2002, 138-139)?

Una posible respuesta a esta cuestion viene dada por la necesidad de justificar
el regreso a la tradicion en un contexto doblemente adverso: por una parte, la
consideracion decimononica —vigente en Grecia hasta bien entrado el siglo XX— de
la pintura de iconos como una pintura barbara y, por otra parte, la tabula rasa
promulgada por el arte moderno respecto al pasado, ambos problemas relacionados a
la cuestion de la tradicion y que so6lo encontrardn un planteamiento metodologico
adecuado en el contexto de la Hermenéutica, como veremos a continuacion'®. El caso
es que Kontoglou, al separar taxtativamente la agiographia de la pintura de su tiempo
y la Ortodoxia cristiana del Occidente pecador cercena también la busqueda
propiamente plastica que ¢l mismo inicid y la posibilidad de una comprension
dindmica de la tradicion, asentada en el devenir histérico contemporaneo.

En el contexto de su nueva comprension «ortodoxa», la agiographia, se
limitard a ser un «estilo» de lo «espiritual», donde estilo no significa ya expresion

personal sino «canon» y lo espiritual no consiste en la manifestacién de un nuevo

%9 vid. Kordis: 20062, 21-22. Volveremos sobre esta problematica y los planteamientos de

Uspensky en el apartado 2.2 del Capitulo II de nuestra investigacion.

'%'vid. Apéndice I, pp. 254-255. Por su parte, no debemos olvidar que la tipificacion del
pasado constituye un fendmeno general durante el periodo de formacion del arte griego
moderno, que afecta incluso a los artistas “seculares”. Como destaca I. Petros: “La
imposibilidad de crear una identidad griega moderna orient6 las blisquedas hacia el pasado,
sea a la Grecia antigua sea a Bizancio. S6lo que esto no fue realizado de manera dinamica
sino estatica. Es natural no olvidar el pasado, sin embargo esto no significa que deba ser
reproducido. El pasado presenta diversidad, mientras que la reproduccion escoge
determinados elementos, crea una tipificacion concreta y la reproduce.” (Petros: 2000, 98).
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orden de cosas sino en la simple repeticion de un «dogmay concluso. Para Kontoglou
este estilo, el Unico verdaderamente cristiano, el Unico que expresa «la esencia
inmaterial de la religion de Cristo» (Kontoglou: 1976, 103), es el estilo «bizantinoy,
en particular el de la época de la turcocracia, de la sufrida Romiosyni, cuando gracias
a las penurias del pueblo griego la agiographia llega a su expresion mas correcta y
pura (Kontoglou: 1976, 105)'°'. Por su parte, durante este periodo de «purificacion»
de Bizancio durante la turcocracia, Occidente se hundira en un paganismo
recalcitrante disfrazado de cristianismo (Kontoglou: 1976, 105-106), a diferencia del
pueblo griego: el pueblo que ha vivido mas «espiritualmente» sobre la tierra
(Kontoglou: 1976, 115). Esta es la razon por la que la labor de restitucion de la
tradicion sea tan ardua, porque «el justo puso su tienda entre los hombres que no
poseen la “ley paterna” en sus corazones» (en Uspensky: 1991, 10). De este modo,
pues, Kontoglou otorgara a su empresa un caracter profético, dado que aquel que se
aferra a la sagrada tradicion siempre aparecera para el mundo como un monstruo, y su
labor como una locura.

En este punto de su reflexion, sin lugar a dudas, Kontoglou abandonara la
direccion del «giro hermenéutico» del icono, es decir, la posibilidad de ver en la
tradicion pictorica del cristianismo oriental mas que un estilo religioso o nacional una
lengua pictorica capaz de hablar —y dialogar— en el presente. En este sentido y en
contraposicion a su obra temprana, la reflexion de Kontoglou en torno al icono no
dara lugar a ninguna «iconologia» en cuanto tal —es decir, a una reflexion sobre el
sentido y la funcién del icono hoy— sino que se convertird en una maniobra de
legitimizacion de una tradicion ideologizada: la Romiosyni. Como hemos visto a lo
largo de este capitulo, el fendmeno de ideologizacion de la tradicion, de diferentes
maneras y en diferentes grados, ha sido una constante de la historia cultural de Grecia
moderna, llegando a constituirse en e/ problema del Helenismo actual'®>. Ahora bien,
significa esto que nuestro «giro hermenéutico», por lo menos en el caso de Grecia, se
ha truncado? De ningun modo. Sélo el hecho de la injerencia de la tradicion del icono
en la formacion de la pintura griega moderna establece un hito para su interpretacion.
Entonces, /posiblemente nos hemos equivocado al elegir a Koéntoglou como

paradigma?

'l para Uspensky, por su parte, el apogeo de la tradicion del icono se da durante la querella

hesicasta (Uspensky: 2013, 517).
1% vid. Apéndice IT y Ramphos: 2000.
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Dos razones, como hemos sefialado con anterioridad, nos han llevado a
plantear a Kontoglou como exponente de un primer estadio del «giro hermenéutico»
del icono en el contexto de Grecia moderna: en primer lugar, el hecho de que es el
unico, entre los pintores de su generacion, que se plantea mas que una mera referencia
formal un reestablecimiento de la tradicion del icono en cuanto tal; en segundo lugar,
este reestablecimiento comienza por una busqueda eminentemente plastica que
participa plenamente en la problematica estética de su tiempo. Si bien su intento de
vincular aquella particularidad plastica del icono con la tradicion teologica y la
experiencia de fe que vehicula, en nuestra opinion, fracasa, esto no elimina el
precedente que sienta su obra: la asuncion de la tradicion del icono como expresion de
Helenismo moderno y la restitucion de una sabiduria técnica milenaria. Por decirlo de
otro modo: si bien los términos parecen errar el resultado, la ecuacion entre tradicion
y Modernidad que se evidencia en la trayectoria de Koéntoglou y la necesidad de
vincular la tradicioén del icono a una determinada techne o «procedimiento pictorico»
marcara un antes y un después en la manera de comprender el icono'®.

Esta ecuacion presente en la obra temprana de Kéntoglou, como hemos visto
al principio de este apartado, surge de una critica al arte de su tiempo, critica legitima
y aguda a la superficialidad de lo nuevo y la pérdida del sentido de la tradicion, critica
a partir de la cual intentard fundamentar su «iconologia» y su proyecto de Helenismo
moderno. Dicha necesidad de recuperar el sentido de la tradicioén en el contexto de la
Modernidad, pues, junto con la restitucion de la techne del icono establecen el primer
estadio de nuestro «giro hermenéutico», en tanto que sitia el problema de la
renovacion de la tradicion pictorica del Oriente cristiano en la orbita de la
problematica estética contempordnea y, mas concretamente, de la problematica
planteada por la filosofia hermenéutica. De este modo, la cuestion a la que nos
enfrentamos en este punto de nuestra investigacion —Ila cuestion planteada de manera
meridiana por la obra de Kontoglou, en nuestra opinion— no es todavia la vinculacién
del icono a una problematica estética concreta y, por consiguiente, a una determinada

ontologia, sino el reconocimiento de la prioridad hermenéutica bajo la cual la

'8 vid. Apéndice II p. 275-276: “El hecho de que pudiera tener puntos débiles en su pintura
no quita que haya dado una lucha para mostrar la importancia y el funcionamiento de la
imagen eclesial y su diferencia respecto a la «pintura religiosa».” Es importante destacar
también que Kontoglou siempre se mantendra alejado del ambiente fanatizado de los
“movimientos” religiosos que florecen en Grecia a lo largo del siglo XX, considerandolos una
deformacion de la tradicion viva (Vid. Giannaras: 1994 y Capitulo 111, 3.1.2).
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tradicion se constituye en correlato necesario del presente, salvaguardando asi la

continuidad del devenir historico.

1.3.2 El problema de la tradicion como problema hermenéutico

Como hemos sefialado anteriormente, en el contexto de la historia del arte la
tradicion del icono es un hecho consumado'®. En este sentido, la busqueda de fundar
la pintura griega moderna a partir de una referencia a la tradicion pictdrica de
Bizancio aparece como nostalgia «primitivistay —aceptable en la medida en que el
resultado sea lo suficientemente «original»—, y la intencidon de restituir la misma
tradicion del icono en una propuesta estética contemporanea constituye lisa y
llanamente un despropdsito. No obstante, como hemos visto a lo largo de este capitulo,
esta recurrencia moderna a la tradicion constituye una constante de la historia de
Grecia a partir de la caida del Imperio bizantino y el intento de restituir la tradicion
del icono en su particularidad pictérica propiamente tal surge de una busqueda
eminentemente moderna. Como hemos apuntado en nuestra introduccién, esta
realidad que la ciencia historica en alguna medida desmerece, estd relacionada al
fenomeno de la «historia efectual» o los efectos que produce el conocimiento de la
historia en la realidad presente, fenomeno que se encuentra en la base de la
comprension hermenéutica de la historia'®.

La historiografia griega de la segunda mitad del siglo XX, sin estar
plenamente consciente de dicho fenémeno, se ha visto en la obligacion de afrontar
aquella «historia efectual» manifiesta en el intento de la generacion del 30 y en la
obra de Kontoglou. De este modo, se han acufiando las nociones de «tradiciony y
«Modernidad» para significar dos tendencias del arte griego moderno en relacion
dialéctica, nociones que se identificarian con la dialéctica sociopolitica entre una
faccion aristocratico-academicista representante de la «Modernidad» y otra marxista-
popular representante de la «tradicion» (Kotidis: 1993, 24-28). En este esquema, los
«modernos» serian los introductores de las modas occidentales (Kotidis: 1993, 31-38)

mientras que los «tradicionales» buscarian en el pasado bizantino un repertorio formal

1% Vid. pp. 15-37.
1% Sobre el concepto de “historia efectual” vid. pp. 28-30 y Gadamer: 1991, 415-458.
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para legitimar un ideario nacionalista (Kotidis: 1993, 43-44)'®°. Asi pues, en este
contexto, la empresa de Kontoglou se interpretard como la simple asunciéon de un
estilo «neobizantino» que legitima una determinada concepcion ideoldgica y la
negacion retrograda de lo moderno en virtud de su regreso a la tradicion, juicio, en
nuestra opinidn, valido solo para el Gltimo periodo de su produccion artistica.

Ahora bien, el problema de la «continuidad» se presenta no sélo en la
propuesta de los defensores de la tradicion, como es el caso de Kontoglou. Tal como
advierte el historiador del arte N. Chatzinikolaou, sobre todo para un caso como el de
Grecia, es de vital importancia obtener una definicion clara no solo del concepto de
«tradicion» sino también de aquello que se considera «moderno»: jeste adjetivo
caracteriza cualitativa o cronologicamente? (Chatzinikolaou: 1982, 173). Como
hemos visto, durante el periodo de conformacién de un ideario para el Estado griego
moderno —a lo largo de todo el siglo XIX— siempre existi6 un arte
«contemporaneo», estrechamente vinculado a la tradicion del icono, el cual, al no
estar relacionado a los movimientos artisticos de las grandes urbes europeas, fue
marginado del devenir artistico del incipiente estado griego a través de la arbitraria

o 16
denominacion de «arte popular'®’

. Es un hecho que, detras de una supuesta
referencia cronologica, es decir, «aquello que se produce ahora, en nuestra época», en
el término «moderno» se esconde una valoracion cualitativa basada en la supuesta
«originalidad» de la obra y, quizd mas determinantemente, en su recepcion en los
«circulos del arte» (Chatzinikolaou: 1982, 174).

En este sentido, tan arbitraria como la dogmatizacion de la tradicion del icono
bajo el nombre de agiographia se presentard la dogmatizacion de la pintura moderna
a través del topico del ars gratia artis. La reduccion de lo «moderno» a una ruptura
con la tradiciéon en general, a la autorreferencia de la obra de arte y al carécter
meramente formalista de las busquedas plasticas (Kotidis: 1993, 31-38), constituye
una simple «solucion de continuidad» que no se hace cargo del problema de la
continuidad, problema que se ha hecho especialmente agudo durante la segunda mitad
del siglo XX'®®. Ahora bien, entendido desde su génesis historica, el concepto de lo

«modernoy supera la simple acepcion de lo «nuevo» y su contraposicién programatica

1% Esta figura dialéctica, como hemos visto se repite bajo otros términos durante toda la

historia de Grecia moderna: Ilustraciéon v/s Humanismo religioso, maniera italiana v/s
maniera greca (vid. pp. 51-61).

7 vid. pp. 68-70.

'8 Vid. Langbaum: 1996, 61-97.
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al concepto de «tradicion» no viene dada en primer término por un criterio de
originalidad. Asi, como hemos subrayado anteriormente, la contraposicion del arte
moderno estéd dirigida a una tradicion y un arte muy concretos, el arte naturalista y la
tradicion canonica de la Academia, centrando su busqueda en la restitucion del arte
como lengua y no como mero canon'®. A esta misma «tradicién candnica», como
hemos visto, se contrapone la «tradicién bizantino-popular» descubierta por
Kontoglou, en cuyo caso ambos vectores, tradicion y Modernidad, se moveran en la
misma direccion durante todo el periodo de su descubrimiento de la tradicion
pictdrica bizantina —es decir, entre 1923 y 1939.

En este punto es necesario establecer que el origen de la contraposicion
maniquea entre «tradicion» y «Modernidad» no se encuentra en una suerte de brecha
«natural» entre pasado y presente, entre involucion y progreso, sino en una
determinada comprension de la historia intimamente relacionada con el nacimiento de
la Academia y, en particular, con el movimiento de la Ilustracion, comprension que
seguira vigente incluso hasta nuestros dias. Como subraya H. G. Gadamer, desde el
comienzo de la Epoca Moderna y particularmente después de la Ilustracion, el
conocimiento del pasado adquiere el caracter de un saber enciclopédico que se separa
del ambito de la experiencia (Gadamer: 1991', 207), fenémeno que, en el campo del
arte, dard lugar a la institucion del canon neoclésico. En este contexto, pues, la
«tradiciony se identificara con el conocimiento de dicho canon y no con el sustrato de
una experiencia colectiva que da lugar a un determinado modo de vida.

Esta progresiva desvinculacion del arte respecto a la experiencia, pues,
propiciard la revolucion del arte moderno a finales del siglo XIX y principios del siglo
XX, el cual no responde a una repentina voluntad de innovacioén sino a la necesidad
de apropiarse del sentido de la historia en el contexto de profundas transformaciones
socio-culturales. En este proceso, no obstante, la busqueda de nuevos referentes y
modos de expresion para llevar a cabo dicha apropiacion pronto se polarizard en una
tabula rasa respecto al pasado, extrapolando el rechazo de la «tradicidon canonica» de
la Academia a una pérdida de vigencia de todo bien cultural del pasado y

estableciendo un imperativo de originalidad para el arte moderno. De este modo, la

' Vid. pp. 52-56. Como apunta R. Langbaum: “Hemos empleado el contraste con la

tradicion no solo para definir nuestra distancia respecto de la herencia total de Occidente, sino
también para indicar nuestra distancia respecto del pasado inmediato, para describir el
caracter especial del siglo veinte como una época distinta del siglo diecinueve” (Langbaum:
1996, 62).
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experiencia colectiva de diversas tradiciones «efectivas» —como era el caso de la
tradicion bizantino-popular— serd sustituida por el solipsismo de la moderna «obra de
arte»: «Dicha desolacion es el legado de la Ilustracion, del esfuerzo cientifico y critico
de la Ilustracion que, en su deseo de distinguir los hechos de los valores en una
tradicidn en ruinas, separaron los unos de los otros —dejando por herencia un mundo
en el cual el hecho es una mensurable mientras el valor es ilusorio, un mero producto
humano.» (Langbaum: 1996, 64).

El descubrimiento de la tradicion del icono por parte de Kontoglou y la
generacion del 30’ pondrd de relieve y responderd de manera sintomatica a este
problema del arte moderno, problema advertido también por otros artistas europeos de
principios del siglo XX que hablan de la existencia de «una tradicion que el pasado no
habria reconocido, de una tradicién disenada por mentes modernas para un propo6sito
moderno» (Langbaum: 1996, 64); justamente estos vestigios de Modernidad es lo que
conduce a muchos artistas de las Vanguardias europeas hasta la tradicién del icono'”’,

Ahora bien, a partir de la segunda mitad del siglo XX y en el contexto de los
planteamientos de la filosofia hermenéutica, la «solucion de continuidad» entre
tradicion y Modernidad pasara de ser un asunto de la historia del arte a convertirse en
un problema gnoseoldgico de primer orden para nuestra época. Dicho problema hunde
sus raices en los presupuestos metodoloégicos de la ciencia moderna vy,
especificamente, en la distincion taxativa entre «sujeto» y «objetoy, distincion que, si
bien puede tener cierta operatividad en el ambito de las ciencias naturales, en el
ambito de las ciencias humanas se muestra inoperante'’'. Como subraya Gadamer, el
planteamiento de una «fusién» entre el horizonte del pasado y el horizonte del
presente que se haga cargo de la «historia efectual», es decir, de un encuentro
productivo entre tradicion y Modernidad —entre el «sujeto» y el «objeto» de la
historia—, se origina a partir del insoslayable vinculo existencial entre pasado y
presente, constituyéndose en requisito para la «comprension» de la historia y, en

ultimo término, de la realidad:

0 vid. pp. 21-27.

"I'En efecto, como subraya Gadamer, “La tesis de mi libro es que en toda comprension de la
tradicion opera el momento de la historia efectual, y que sigue siendo operante alli donde se
ha afirmado ya la metodologia de la moderna ciencia histérica, haciendo de lo que ha
devenido historicamente, de lo transmitido por la historia, un «objeto» que se trata de
«establecer» igual que un dato experimental; como si la tradicion fuese extraia en el mismo
sentido, y humanamente hablando tan incomprensible, como lo es el objeto de la fisica.”
(Gadamer: 1991, 16).
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«Plantear esta cuestion implica admitir la peculiaridad de la situacion en la que la
comprension se convierte en tarea cientifica, y admitir que es necesario llegar a
elaborar esta situacion como hermenéutica. [...] El proyecto de un horizonte histérico
es, por lo tanto, una fase o momento en la realizacién de la comprensiéon, y no se
consolida en la autoenajenacion de una conciencia pasada, sino que se recupera en el

propio horizonte comprensivo del presente.» (Gadamer: 1991', 377)

Es importante destacar que la «comprension» a la que se refiere Gadamer no
apunta simplemente a una inteleccion racional de la realidad sino a aquello que en la
ontologia de M. Heidegger se denomina «existencialy, es decir, un «modo de ser»
constituyente del ser humano, que abarca la totalidad de su existencia y se manifiesta de
muchas maneras, y en cuyo caso la inteleccion racional seria s6lo un momento derivado:
«La analitica temporal del estar ahi humano en Heidegger ha mostrado en mi opinién
de una manera convincente, que la comprension no es uno de los modos de
comportamiento del sujeto, sino el modo de ser del propio estar ahi. En este sentido es
como hemos empleado aqui el concepto de “hermenéutica” (Gadamer: 1991', 12)'7,
De este modo, aquella comprension que estd en la base de cualquier objetividad surge
propiamente de una «fusion» en la que se encuentran de antemano «sujeto» y «objeto»;
esta situacion —esta «historia efectual»— es la que segin Gadamer el estudio del
pasado no puede ignorar: «Igual que cada individuo no es nunca un individuo solitario
porque esta siempre entendiéndose con otros, del mismo modo el horizonte cerrado que
cercarfa a las culturas es una abstraccion» (Gadamer: 1991, 374).

Seglin Gadamer, la obra de arte es aquella produccion humana que muestra de
manera mas clara la necesidad de una «fusién de horizontes», testimoniando la
pervivencia de un sentido que se origina en el pasado pero que, para constituirse como

173 Esta

tal, debe ser reelaborado cada vez en el presente (Gadamer: 1991', 218-219)
reelaboracion, sin embargo, no es una tarea sélo del pensamiento especulativo sino
que se juega sobre todo en la apropiacion de este sentido en el contexto de una
«situaciéon hermenéutica» definida por un determinado acervo cultural, proceso del

que, ademés de un saber objetivo y como su condicion de posibilidad, surge la

' Vid. Heidegger: 1998, 176-177 y Gadamer: 1991", 331-338.

' Como subraya Gadamer, «la comprension debe entenderse como parte de un acontecer de
sentido en el que se forma y concluye el sentido de todo enunciado, tanto del arte como de
cualquier género de tradicion.» (1991', 217)
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posibilidad de elaborar un proyecto del presente'”. A partir de esta constatacion,
Gadamer elaborara su critica a la conciencia historica moderna, la cual no reconoce el
momento «subjetivoy o «pre-objetivo» que presupone la elaboracion de cualquier

«situacion hermenéuticay:

«El que comprende la tradicion de esta manera la convierte en objeto, y esto significa
que se enfrenta con ella libremente, sin verse afectado, y que adquiere certeza
respecto a su conocimiento desconectando metddicamente todos los momentos
subjetivos de su referencia a ella. Ya hemos visto como de este modo se absuelve a si
mismo de la pervivencia de la tradicion dentro de la cual posee él mismo su realidad

historica.» (Gadamer: 1991', 435).

Para superar este espejismo autorreferente que se origina con la ciencia
moderna pero termina afectando también al arte moderno, Gadamer acunard el
término de «historia efectual». Asi pues, segliin el pensador aleman, la historiografia
moderna intenta realizar una reconstruccion tedrica del «mundo» al que pertenece una
obra de arte, tarea que se realiza a través de la atribucioén de una «intenciony al artista
creador y la catalogacion de su produccion artistica en «estilos» (Gadamer: 1991,
219-220). No obstante, aquello que en principio deberia constituir s6lo un medio para
aproximarse de manera metodologica a la realidad del pasado se apropia del estatuto
de «verdad» en virtud de su supuesto caracter «cientifico» y genera un abismo entre la
realidad del presente y la realidad del pasado. De este modo, el conocimiento
«positivo» de la ciencia termina sustituyendo tanto el mismo pasado en su posibilidad
de «hablar» diferentemente a cada época como el presente en su posibilidad de
«interpretar», es decir, de obtener a través de las obras del espiritu un conocimiento
empirico de cierta sabiduria del pasado para la elaboraciéon de un proyecto en el
presente, ambas acciones en el fondo «existencialmente» vinculadas a través de la
denominada «fusion de horizontes». De este modo, como advierte Gadamer, la
omision del fenémeno de la «historia efectual», ademds de generar el espejismo de la

absoluta objetividad aborta la posibilidad misma del conocimiento:

«El que no quiere hacerse cargo de los juicios que le dominan acaba considerando

errobneamente lo que se muestra bajo ellos. Es como en la relacion entre el yo y el tu: el

' En efecto, el mismo saber «objetivo» constituye un determinado «proyecto».

101



que se sale reflexivamente de la reciprocidad de esta relacion la altera y destruye su
vinculatividad moral. De la misma manera el que se sale reflexivamente de la relacion
vital con la tradicion destruye el verdadero sentido de ésta. La conciencia historica que
quiere comprender la tradicion no puede abandonarse a la forma metddico-critica de
trabajo con que se acerca a las fuentes, como si ella fuese suficiente para prevenir la
contaminacion con sus propios juicios y prejuicios. Verdaderamente tiene que pensar
también la propia historicidad. Estar en la tradiciéon no limita la libertad del conocer

sino que la hace posible, como ya habiamos formulado». (Gadamer: 1991', 437)

Por su parte, y contrariamente a la «objetividad» establecida dogmaticamente
por un «sujeto» omnisciente que se sitlia ante el espectdculo de la historia: «La
conciencia hermenéutica tiene su consumacion no en su certidumbre metodologica
sobre si misma, sino en la apertura a la experiencia que caracteriza al hombre
experimentado frente al dogmatico. Es esto lo que caracteriza a la conciencia de la
historia efectual, como podremos apreciar mas detalladamente desde el concepto de la
experiencia.» (Gadamer: 1991', 435). Como subraya Gadamer, pues, la «historia
efectual» es una experiencia (Gadamer: 1991', 421) —podriamos afiadir, la tradicién
como experiencia— y en cuanto tal posee una validez que, si bien es dificilmente
constatable a través del método cientifico, al igual que el experimento reposa por

principio en su reproductibilidad (Gadamer: 1991', 422):

«La verdad de la experiencia contiene siempre la referencia a nuevas experiencias. En
este sentido la persona a la que llamamos experimentada no es s6lo alguien que se ha
hecho el que es a través de experiencias, sino también alguien que estd abierto a
nuevas experiencias. La consumacion de su experiencia, el ser consumado de aquel
que llamamos experimentado, no consiste en ser alguien que lo sabe ya todo, y que de
todo sabe mas que nadie. Por el contrario, el hombre experimentado es siempre el mas
radicalmente no dogmatico, que precisamente porque ha hecho tantas experiencias y
ha aprendido de tanta experiencia esta particularmente capacitado para volver a hacer
experiencias y aprender de ellas. La dialéctica de la experiencia tiene su propia
consumacion no en un saber concluyente, sino en esa apertura a la experiencia que es
puesta en funcionamiento por la experiencia misma. [...] Esta es la experiencia que
constantemente tiene que ser adquirida. La experiencia es aqui algo que forma parte

de la esencia historica del hombre.» (Gadamer: 1991 ' 431 -432)175.

' Para el concepto de experiencia en la Hermenéutica vid. Gadamer: 1991', 421-439.
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En este sentido, la experiencia de la tradicién y el conocimiento «positivo»
que surge de ella encontrarian su reproductibilidad y su objetividad en la obra de arte,
al «modo» del arte, tanto en la presencia diacronica de una techné o «procedimiento
pictorico» testimoniado por las obras del pasado como en su concrecidn actualizadora
a través de una «poética» de obras en el presente'’. Por tanto, desde el punto de vista
de la Hermenéutica, la desvinculacion entre «tradicion» y «Modernidad» en el &mbito
del arte no se genera a partir de ellas mismas, es decir, no se origina a partir de una
brecha aparentemente insuperable entre la realidad del presente y la realidad del
pasado, sino que viene dada en primer término por la pérdida de validez en el presente
de aquella realidad del pasado. Dicha pérdida de validez, por su parte y como
establece Gadamer, no encuentra su causa en un supuesto caracter «precientifico» del
saber transmitido por la tradicion sino en la determinacién dogmatica del ambito de la
verdad por parte de la ciencia moderna, donde lo «empirico» de la experiencia se
reducird al dato «objetivo»; asi pues, el horizonte gnoseologico del pasado sera
superado por el nuevo método cientifico y el conocimiento de la tradicion se limitara

a una «ilustraciony» a partir de datos correctamente clasificados:

«Sélo con el fracaso del historicismo ingenuo del siglo historiografico se ha hecho
patente que la oposicion entre ahistorico-dogmatico e historico, entre tradicion y ciencia
histérica, entre antiguo y moderno, no es absoluta. La famosa querelle des anciens et

des modernes ha dejado de plantear una verdadera alternativa» (Gadamer: 1991', 17).

Por el contrario, en el contexto de la Hermenéutica, la conciencia de la
«historia efectual» apunta a que la tradicidon —y en particular la tradicién vehiculada
por la obra de arte— se convierta en un «saber por experienciay, saber en virtud del
cual tenemos acceso no sélo al sentido del pasado o del presente, sino al acontecer
mismo de la verdad, liberdndola de cualquier dogmatismo cientifico a priori, dejando
que «la tradicion se convierta en experiencia y manteniéndose abierta a la pretension
de verdad que le sale al encuentro desde ella» (Gadamer: 1991', 438)'”". En este

sentido, al «interpretar» el pasado a través de la produccion de algo nuevo lo

176 vid. Gadamer: 19912, 42.

"7 Es importante destacar que la critica de Gadamer al método cientifico tiene ya una historia
de mas de medio siglo que, pasando por Heidegger, se remonta hasta Husserl. El nucleo de
esta critica no es, en absoluto, la negacion de las evidencias de la ciencia sino la delimitacion
de su ambito de conocimiento respecto a otras posibilidades de conocer (vid. Maza: 2005,
122-114).
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determinante no es ni la restitucion de un eventual sentido originario ni la pretension
de originalidad de la nueva obra sino la posibilidad misma de conocer
«empiricamentey», es decir, a través de la experiencia: «La experiencia ensefia a
reconocer lo que es real. Conocer lo que es, es pues, el auténtico resultado de toda
experiencia y de todo querer saber en general.» (Gadamer: 1991', 433). De este modo,
una vez establecida su contraposicion o, mas bien, su posicion critica respecto al
pasado, la conciencia moderna deberd hacerse cargo de la fusion de su propio
horizonte respecto al horizonte histérico del pasado para cumplir aquella apropiacion

de la historia a la que apunta y no dogmatizarse a través de un «nuevo» canon:

«La conciencia histérica es consciente de su propia alteridad y por eso destaca el
horizonte de la tradicidn respecto al suyo propio. Pero por otra parte ella misma no es,
como hemos intentado mostrar, sino una especie de superposicion sobre una tradicion
que pervive, y por eso estd abocada a recoger en seguida lo que acaba de destacar,

con el fin de medirse consigo misma en la unidad del horizonte histdrico que alcanza

de esta manera» (Gadamer: 1991, 377)'"®.

En este contexto, pues, la busqueda de Kontoglou y la generacion del 30 no se
presenta ya como un despropdsito sino que responde al desafio mas profundo que
plantea el arte moderno: no solo reconocer de manera critica la distancia entre pasado
y presente sino también recorrerla. Por esta razén hemos denominado giro
«hermenéutico» al cambio en la interpretacion de la tradicion del icono que tiene
lugar en Grecia desde principios del siglo XX, en tanto que para su dilucidacién ha
sido necesario trasladarnos del fopos de la historia del arte al topos de la
Hermenéutica, es decir, de la tradicion como experiencia: «La posicion entre
extrafieza y familiaridad que ocupa para nosotros la tradicion es el punto medio entre
la objetividad de la distancia histérica y la pertenencia a una tradicion. Y este punto
medio es el auténtico topos de la hermenéutica» (Gadamer: 1991, 365).

Para salvaguardar este topos y efectivamente poder recorrer el camino trazado
entre tradicion y Modernidad, se hace imprescindible, en primer lugar, demarcar los
limites de la ciencia moderna y reconocer nuestra vinculacion efectiva a un

determinado acervo cultural que se resiste a ser plenamente objetivado: «La

' De este modo, «la tradicion es esa cosa que no poseemos, para advertirnos de nuestra

distancia respecto al pasado, o sea, de nuestra Modernidad» (Langbaum: 1996, 61).
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hermenéutica tiene que partir de que el que quiere comprender estd vinculado al
asunto que se expresa en la tradicion, y que tiene o logra una determinada conexion
con la tradicion desde la que habla lo transmitido.» (Gadamer: 1991', 365). Sin
embargo, y como vimos en el caso de la historia del icono en Epoca Moderna, el
contenido vivencial de una tradicion siempre esta expuesto al peligro de la tipificacion
y, por ende, a la pérdida del sustrato «empirico» que hace pervivir en verdad una
tradicion, razon por la cual: «la conciencia hermenéutica sabe que no puede estar
vinculada al asunto al modo de una unidad incuestionable y natural, como ocurre en la
pervivencia de una tradicion sin solucién de continuidad.» (Gadamer: 1991', 365).
Por todo esto, para acceder al contenido vivencial de la tradicion del icono se hace
imprescindible reconocer el grado de extrafieza que ella comporta, particularmente en
el contexto de las transformaciones socio-culturales que median hoy entre «su»

mundo y el «nuestrox:

«No solo la tradicion literaria es espiritu enajenado y necesitado de una nueva y mas
correcta apropiacion; todo lo que ya no esta de manera inmediata en su mundo y no
se expresa en él, en consecuencia toda tradicion, el arte igual que todas las demas
creaciones espirituales del pasado, el derecho, la religion, la filosofia, etc., estan
despojadas de su sentido originario y referidas a un espiritu que las descubra y las
medie, espiritu al que con los griegos dieron el nombre de Hermes, el mensajero de

los dioses.» (Gadamer: 1991, 218)

o o7

1.3.3 El sentido «hermenéutico» de la tradicion en la teologia ortodoxa actual

Como hemos visto hasta aqui, el vinculo de facto entre tradicion y
Modernidad constituye una clave interpretativa fundamental no sélo para comprender
el problema de la pintura de iconos sino también el arte moderno griego en general. El
confinamiento de ambos conceptos, «tradicion» y «Modernidad» —asi como la
desvinculacion de los ambitos de la «teologia» y la «estétican—, si bien a efectos
metodoldgicos puede resultar muy coémodo, no responde a la exigencia hermenéutica
de comprender la relacion dindmica entre lo que ha sido y lo que es. Esta exigencia —
este «giro hermenéuticon— surge desde el momento en que, como en el caso de

Kontoglou y la generacion del 30, la luz mortecina de una experiencia historica se
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convierte en material poético (Vakalo: 1983, 99); asi, como veremos en el proximo
capitulo, antes de desvanecerse como cualquier otra moda, la tradicion del icono se
robustecera durante la segunda mitad del siglo XX en Grecia y reivindicara de manera
natural caminos propios de renovacion. Antes de avanzar en nuestro andlisis, sin
embargo, querriamos poner de relieve la perspectiva teoldgica que adquiere el
problema hermenéutico de la tradicion en el contexto de la teologia ortodoxa actual,
conscientes, claro esta, del caracter «mediador» —y por tanto relativo— de nuestro
intento de conectar la tradicion del icono con su fuente historica.

Para la Ortodoxia la tradicion constituye en si misma «lugar» de revelacion,
adquiriendo absoluta prioridad ante cualquier forma de «magisterio» o formulacion
normativa de la verdad revelada. Podriamos decir incluso que el caso del cristianismo
en general es un caso ejemplar de la cuestion hermenéutica que plantea la tradicion: la
primera «parusia» o presencia del Verbo encarnado no constituye una abolicion de la
tradicion judia, sino que pone de manifiesto la caducidad de toda tradicion y su
necesidad intrinseca de ser interpretada, esto es, de ser experimentada como un

acontecimiento (Léon-Dufour: 1962, 1067)'”

. A partir de esta experiencia, en estricto
rigor, se dara origen no a una nueva religion sino a una «tradicion renovada» o «buena
nueva», razoéon por la cual, en el contexto de las religiones existentes, podriamos
sostener que los primeros cristianos se muestran como «modernos» avant la lettre'™.
En el contexto de la doctrina cristiana, después de la muerte y resurreccion de
Cristo esta «tradicion moderna» que surge del judaismo se institucionalizara a través
de la denominada «tradicion apostolica», cuyo comienzo se cifra con la prefiguracion
de la Iglesia en el suceso de Pentecostés y la escritura de los Evangelios, y cuya
fuente doctrinal se encuentra principalmente en las cartas de san Pablo (Léon-Dufour:
1962, 1067-1068). Ahora bien, como subraya el tedlogo y filésofo griego N.
Matsouka, es la experiencia «eclesial» del Dios revelado la que origina esta nueva
doctrina y no al contrario (Matsouka: 2005, 151). En este sentido, desde la perspectiva

evangélica el nucleo de la nueva tradicion instituida por los apostoles no viene dada

en primer término por una palabra escrita sino por actos (Léon-Dufour: 1962, 1068) y

17 Bn efecto, los origenes histéricos de la Hermenéutica como “ciencia” se remontan al

periodo de formacion del dogma cristiano (vid. Caner: 2005, 207-231). El filéosofo francés
Paul Ricoeur (1913-2005) ha dedicado parte importante de su obra al estudio de la
perspectiva hermenéutica del cristianismo (vid. L'herméneutique biblique, Le Cerf, 2000).
" Sobre la relacién entre Cristianismo y la génesis de la nocién de “Modernidad” vid. el
interesante estudio de Matei Calinescu, Cinco caras de la Modernidad (Calinescu: 1991).
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la experiencia que vehicula dicha tradiciébn es una experiencia eminentemente
«eclesial» antes que «eclesidsticay.

Esta distincion entre lo «eclesial» y lo «eclesidstico», es decir, entre la
experiencia de la comunidad cristiana y su correlativa expresion institucional, se
encuentra en la base del concepto de «tradicién» propio de la teologia ortodoxa y
plantea, de manera andloga a la cuestion de la tradicion en el contexto de la
Hermenéutica, una determinada problematica ontologica'®'. Asi pues, como destaca el
tedlogo polaco y estudioso de la teologia ortodoxa K. Ch. Felmy, el punto de partida
de la tradicion filosofica del Oriente cristiano no se haya en concepciones abstractas
sino en lo concretamente experimentable (Felmy: 2002, 31)'*2. Si bien desde los
albores de la época moderna en el seno mismo de la Ortodoxia esta premisa pierde
vigor ante la naciente tradicion filoséfica occidental de corte esencialista, a partir de
principios del siglo XX, en el contexto de las nuevas coordenadas gnoseologicas de la
ciencia moderna y con el redescubrimiento de la patristica oriental, la prioridad de la
experiencia ante cualquier tipo de formulacion intelectual ha vuelto a constituirse en

el nucleo del pensamiento cristiano oriental (Felmy: 2002, 32). Como apunta Felmy:

«Es verdad que el término “experiencia” apenas se encuentra en los Padres orientales.
Pero su teologia era “teologia de la experiencia” por cuanto se hallaba en constante
relacion con los “misterios”, principalmente con el bautismo y la eucaristia, pero
también con las demas acciones y practicas que, en parte, se llamarian mas tarde
“sacramentos”, y con la vida ascética. Se hallaba igualmente en constante relacion
con el culto divino en general, con la plegaria y el himno. Se hallaba, pues, dentro de

la unidad de la lex orandi y la lex credendi.» (Felmy: 2002, 33)"®

De este modo y como destaca Felmy, en el contexto de la teologia ortodoxa, el
contenido doctrinal del cristianismo «no se define, sino que se medita mediante la
descripcion y la presentacion del acto que se realiza» (Felmy: 2002, 46); asi, los

«dogmas» vehiculados por la tradicién no constituyen principios reguladores sino un

" En el Capitulo III de nuestra investigacion profundizaremos sobre este asunto.

"2 V/id. tb. Janeras: 2000, 194 y Matsouka: 2009, 132-137.

' En la misma linea, el tedlogo ruso Vladimir Lossky (1903-1958), uno de los padres de la
teologia ortodoxa actual, subraya que no hay teologia fuera de la experiencia, dado que “el
cristianismo no es una escuela filosofica que especula acerca de conceptos abstractos, sino
ante todo una comunion con Dios vivo” (Lossky: 2009, 30). Volveremos sobre esta
“prioridad” de la experiencia al abordar el concepto de “apofatismo” en el Capitulo III.
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testimonio de la experiencia eclesial, es decir, no son «ideas» sino «cosas» que
encuentran su validez a través de un «contacto» incluso material (Matsouka: 2009,
157)"®. Por esta razon, en el pensamiento cristiano oriental el icono —y, por tanto,
nos atreveriamos a decir, la experiencia estética— adquiere una validez analoga a la
de las escrituras, estableciéndose, junto con todas las expresiones litargicas y
doctrinales que componen la «tradicién», como portador de la verdad revelada. Desde
el momento en que esta dimension estética del icono —es decir, tangible a través de
los sentidos— desaparece para convertirse en simple recipiente de una doctrina
preestablecida, su tradicion se verd inexorablemente interrumpida, en tanto que: «La
tradicion no puede pervivir ni cuando pierde sus raices ni cuando las conserva pero su
tallo no se extiende hacia nueva luz y nuevos horizontes» (Matsouka: 2009, 234).

En este sentido, la negacion de la dimension estética del icono y su separacion
del devenir artistico contemporaneo constituye un atentado contra el sentido mismo
de la experiencia de vida que vehicula. Ahora bien, como hemos comentado mas
arriba, la comprension ortodoxa de la tradiciéon como una experiencia siempre actual
se vio debilitada progresivamente desde los albores de la Edad Moderna y en
particular durante el periodo «escoléstico» de la teologia ortodoxa (s. XVII-s. XX), en
cuyo contexto la tradicion perderd su sustrato empirico y se identificara con una

185 Como destaca Ch. Giannaras:

coleccidn de principios tedricos (Felmy: 2002, 29)
«Se trata, realmente, de una paradoja historica: la principal caracteristica del
acontecimiento eclesial es su enérgica diferenciacion y contraposicion al
tradicionalismo que oprimia y atormentaba la vida religiosa del pueblo hebreo con
“pesadas e insoportables cargas”. Y con el paso de los siglos, este insensible
tradicionalismo alcanzé “imperceptiblemente” al acontecimiento eclesial a través de

iguales 0 més agobiantes cargas.» (Giannaras: 2010, 185)'*

"% Como indica Georges Florovsky (1893-1979), otra de las principales personalidades de la

teologia ortodoxa actual, “El caracter concreto de los simbolos es algunas veces incluso mas
vital, mas claro, més intensamente expresivo de lo que puede ser cualquier concepcion
logica.” (en Felmy: 2002, 49).

" vid. pp. 52-53 y Felmy: 2002, 34 y ss. Como apunta Felmy, esta interpretacion
“escolastica” seguird vigente en Grecia hasta entrado el siglo XX, en particular en la Facultad
de Teologia de la Universidad de Atenas con la figura de Christos Androutsos (1869-1935)
(Felmy: 2002, 29; vid. tb. Janeras: 2000, 188).

"% Cf. tb.: “La Iglesia ya no vive mas que dentro de unos margenes que supuestamente
definieron los padres. Seglin esta vision, todo intento de renovacion puede conducir a
peligrosos derroteros. Ademas, cuando alguien se identifica a si mismo como guardian de la
tradicion se siente seguro.” (Petros: 2000, 96).
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Como hemos visto a lo largo de este capitulo, la comprension «tradicionalistay
de la tradicion sellara la suerte de la pintura de iconos desde el comienzo de la Epoca
Moderna, reduciendo a la condicion de «estilo» aquello que en su desarrollo historico
se manifiesta como una «lengua plastica», siempre vinculada al devenir sociocultural
de cada época. Por esta razon, al igual que en el caso de los textos escritos, la lengua
del icono no puede sustraerse al devenir histérico de cada época: «Los Padres de la
Iglesia, como los Apdstoles, estamparon el testimonio de la experiencia eclesial con la
lengua de su época. Y los limites de la lengua son los limites del ambito de
conocimiento de cada época, limites de la comprension del mundo establecidos por
los conocimientos cientificos de cada época.» (Giannaras: 2010, 269). En este sentido,
pues, la pervivencia de la tradicion del icono se juega en su posibilidad de situarse en
los limites lingliisticos y gnoseoldgicos de nuestra época.

Justamente en el reconocimiento de una techne o sabiduria plastica aplicable
de diferentes maneras se cifra el redescubrimiento del icono a principios del siglo XX,
el cual, como hemos visto, sellara la trayectoria artistica de importantes representantes
del arte moderno. En este contexto, pues, y como testimonia su obra temprana,
Kontoglou y otros destacados representantes de su generacion intentardn restituir
dicha fechne como expresion de Helenismo moderno. No obstante, una vez
reconocida la particularidad plastica del icono, Kéntoglou sera incapaz de superar la
concepcion dogmatica de la tradicion que dominaba la teologia ortodoxa —y no
s6lo— hasta bien entrado el siglo XX e impedira el desarrollo de dicha particularidad
en el contexto de su época: bajo el presupuesto, pues, del caracter puramente
regulador de la tradicion, parecera no s6lo razonable sino también necesaria la ruptura
planteada por Kontoglou entre icono «bizantino» o agiographia y obra de arte
«moderna» o secular, con el objeto de evitar que la tradicion, inmutable en su cardcter
dogmatico, se contamine. Dicha oposicion, no obstante, pondra de relieve el problema
implicito de esta comprension «escolastica» de la tradicion: la identificacion de las

fuentes de la Revelacién con la Revelacion misma (Felmy: 2002, 50)'*”. De este

87 vid. tb. Petros: 2000, 97. Dicha indentificacion, —en otros términos, la identificacion
entre juicio y verdad— se basaria, como destaca Heidegger, en la definicion escolastica de la
verdad como adaequatio intellectus et res (vid. Capitulo III, pp. 198-200 y Heidegger: 1998,
233-250).
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modo y como hemos visto, el icono «bizantino» se identificard con la realidad
«espiritual» de lo divino y se opondré a la realidad «material» del mundo'*®.

Ahora bien, a la luz de la investigacion teoldgica del siglo XX y su
vinculacion con la problematica filoséfica contemporanea, la identificacion de una
determinada formulacion dogmatica con la verdad revelada y la distincion taxativa
entre «material» y «espiritual» se han revelado ajenas a la tradicion filosofica del
Oriente cristiano, inaugurando, como en el caso de la Hermenéutica respecto a la
ciencia histdrica, una discusion en torno a los presupuestos ontologicos de la teologia
ortodoxa. En este sentido, destacados representantes de la teologia ortodoxa actual
coincidiran en el rechazo a la distincion taxativa entre la realidad «espiritual» —cuyo
representante «oficial» seria la Iglesia— y la realidad del «mundo» y, en
consecuencia, se opondran a la identificacion de la tradicion de la Iglesia, es decir, el
conjunto de expresiones histdricas de la experiencia cristiana —entre las cuales se

189 Como apunta Ch. Giannaras:

cuenta la pintura de iconos—, con la verdad revelada
«La Escritura y la Tradicion definen [dpiovv], sin agotar, la verdad y la revelacion de
Dios para los hombres.» (2006%, 162). De este modo, el conocimiento de la verdad
revelada transmitida por la tradicidon no encuentra su validez en la objetivacion de un
dogma —de un estilo en el caso del icono— sino en la experiencia eclesial misma,

experiencia que se concreta historicamente en virtud del conjunto de practicas y obras

que definen la tradicion en cada coyuntura historica:

«El discurso acerca de Dios es la vida de una comunidad histérica. La trayectoria de
esta comunidad a través de draméticas conquistas y fracasos se concibe en una
continuidad ininterrumpida; s6lo en esta continuidad se da el contenido de la vida,
materializado en el cuerpo de un pueblo y en los portadores carismaticos que son
miembros de este cuerpo. En este sentido, la Iglesia de Pentecostés constituye la
continuidad de la historia de Israel; de otro modo, la vida de la Iglesia seria arbitraria,
sin sentido, sin raices: en otras palabras, sin relacion con la creacion, es decir con la

ktisis y la historia.» (Matsouka: 2009, 133)

' «La pintura bizantina no tiene ninguna relacion con la otra, el arte mundano. La primera es
espiritual y litirgica, la segunda es carnal, materialista, representativa.” (Kontoglou: 1976, 99).
" Asi, la tinica “diferenciaciéon ontologica” presente en la teologia ortodoxa seria entre lo
creado (kti076) y lo increado (dxtioro). Sobre esta distincion profundizaremos en el Capitulo
IIT de nuestra investigacion (apartado 3.3.1), donde realizaremos una presentacion
pormenorizada de los presupuestos ontoldgicos de la teologia ortodoxa a la luz del
pensamiento ortodoxo actual. Respecto al problema de la distincion taxativa entre lo
“material” y lo “espiritual” vid. Capitulo II, 2.2.
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A la luz de esta diferenciacion, pues, cualquier formulacion teologica que
adquiera el estatuto de «dogma» encuentra su fundamento en la participaciéon de un
acontecer historico y apunta a un conocimiento participativo —eucaristico— de la
verdad revelada, experiencia que desde la perspectiva ortodoxa tiene lugar en el seno

de la vida eclesial'”®

. Como podemos constatar hasta aqui, en el concepto de tradicion
de la teologia ortodoxa reconocemos la premisa hermenéutica que establecimos con
anterioridad: la tradicién no constituye s6lo un cimulo de practicas y monumentos
sino sobre todo resguarda un «lugar» histérico donde se lleva a cabo un conocimiento
«empirico» de la realidad. Es justamente esta premisa la que se encuentra en la base
del redescubrimiento moderno de la tradicion del icono y la que anima a Kontoglou a
restituir dicha tradicion —reducida a estilo y marginada por més de cien afios bajo el
epiteto de «popular»— en su condicion de techne o «procedimiento pictoricom.

Esta constatacion del cardcter eminentemente aconteciente de la tradicion nos
sitia en el primer estadio del giro hermenéutico del icono en el contexto de Grecia
moderna. Por su parte, el reconocimiento de esta premisa hermenéutica en el &mbito
del pensamiento ortodoxo actual exige liberar aquella fechne de cualquier
determinacion dogmatica a priori —y del peligro de volver a convertirse en un mero
«estilon— en vistas de proyectarla historicamente a través de una «poética» asentada,
no obstante, en una determinada comprension —eclesial— de la realidad. El
establecimiento de la particularidad plastica del icono en tanto que «lengua pictorica»
y el establecimiento de la naturaleza «eclesial» de la lengua en cuestion definen los

dos siguientes estadios de nuestro giro hermenéutico.

' Como subraya V. Lossky: “[...] la tradicién no es solamente el conjunto de los dogmas, de

las instituciones sagradas y de los ritos conservados por la Iglesia, sino que, ante todo, es lo
que se expresa en esas determinaciones exteriores, una tradicion viva, la revelacion incesante
del Espiritu Santo en la Iglesia, vida de la que cada uno de sus miembros puede participar en
la medida de su capacidad. Estar en la tradicion es tener parte en la experiencia de los
misterios revelados a la Iglesia.” (Lossky: 2009, 175, la cursiva es nuestra).
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CAPiTULO 1T

GIORGOS KORDIS: LA EIKONOURGIA COMO ORIGEN DE UNA SISTEMA
PICTORICO O LA CUESTION DE LA OBRA DE ARTE

«La pintura bizantina es una tradicion pictorica
completa, un sistema pictorico con principios
propios y filosofia propia. Un modo pictorico capaz
de expresar el mundo y las cosas».

Giorgos Kordis.

2.1 La pintura de iconos en Grecia durante la segunda mitad del s. XX. ; Mimesis

0 poiesis?

2.1.1 Lareaccion al imperativo de la mimesis

A partir de mediados del siglo XX, la produccion de iconos en Grecia se ha
constituido en una realidad no solo de facto sino también de iure. Como hemos
apuntado anteriormente, ademas de la proliferacion de talleres profesionales
dedicados especificamente a la produccion de iconos, dicha actividad se ha instituido
en profesion colegiada y ha asegurado su supervivencia a través de la promulgacion
por ley de un estilo oficial, «neobizantino», para los templos ortodoxos en territorio
griego. Como vimos a lo largo del capitulo anterior, la restitucion de la tradicion del
icono en el contexto de Grecia moderna se enmarca en las busquedas plasticas de la
Vanguardia neohelena y responde a una necesidad que, no obstante, comienza a
manifestarse en la civilizacion griega ya desde el siglo XV con la caida del Imperio
Bizantino y el comienzo de la Edad Moderna: encontrar una féormula para la ecuacion
entre tradicion y Modernidad, la cual debera hacerse cargo no solo de una tradicion
cultural milenaria que se abre a nuevas influencias sino también del nacimiento de
una nueva realidad geopolitica. Asi pues, desde la caida de Bizancio la tradicion del

icono jugard un rol determinante e ininterrumpido en este proceso de conformacion de
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lo que hemos denominado «Helenismo moderno»'”'. Al mismo tiempo, no obstante y
como vimos al final del capitulo anterior, saldran a la luz de manera sintomaética los
problemas que suscita la cuestion de la tradicion —cuestion, por lo demaés, central
para la reflexion estética de la segunda mitad del siglo XX también en Occidente.
Ahora bien, la interpretacion de la pintura de iconos como una practica artistica
contemporanea y no s6lo como un estilo del pasado que pervive en museos y
reproducciones de prototipos —problemadtica que en el marco de nuestra investigacion
hemos denominado «giro hermenéutico»— no es un asunto zanjado ni mucho menos.
Como subraya Nikos Zias, solo a partir de la década de los 60 se comenzara a plantear
de manera mas o menos explicita la discusion en torno a la renovacion de la tradicion
pictdrica del icono en el contexto de la civilizacion contemporanea (Zias: 1987, 51). En
este sentido, el redescubrimiento a principios del siglo XX de dicha tradiciéon como
techne, es decir, como un procedimiento pictérico que no ya como mero estilo, se
constituye solo en un primer estadio de nuestro «giro hermenéutico». Como apunta G.
Kordis, si bien durante la primera mitad del siglo XX en Grecia el afan se centra en la
recuperacion y el reconocimiento de la pintura bizantina en su particularidad plastica —
labor que se cifra en torno a la figura de Ph. Kontoglou—, durante la segunda mitad del
siglo XX se manifestara la necesidad imperiosa de renovar dicha tradicién en tanto que

«pintura eclesial» contemporanea (Kordis: 1997, 113).

T

<t (/‘\Y

<

38. R. Kopsidis, 39. A. Papadakis,
La vision del apostol Pablo (1977). La Anunciacion (1989).

I Respecto a nuestro uso del término “Helenismo” vid. nota 66.
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Asi pues, ya en la misma generacion de los discipulos de Kontoglou comenzara
la busqueda de nuevos derroteros para la «moderna» tradicion del icono. Tal es el caso
de Rallis Kopsidis (1929-2010), quien incorpora a la iconografia tradicional referencias
a determinadas problematicas del mundo contemporaneo (fig. 38) y rechaza
explicitamente la separacion que establece su maestro entre agiographia y «pintura
secular» (Georgiadou-Kountoura: 1984, 187-192)"". También durante la segunda mitad
del siglo XX, entre otras personalidades como Lia Papageorgopoulou o Aristédimos
Papadakis (fig. 39)'”*, destaca la contribucion del iconografo cretense Michalis
Vasilakis (fig. 41 y 42), cuya obra se constituye en brillante paradigma de dicha
voluntad de renovacion y quien afirma: «La tradicién es un caminar. Si algo no tiene
continuidad resulta casual; para que haya continuidad, pues, hay que caminar. La
pintura bizantina ofrece infinidad de caminos»'**. También destacable es la obra del
sacerdote, médico e iconografo Stamatis Skliris (fig. 40), quien ademas de su obra
como pintor ha desarrollado una importante labor teérica, uno de cuyos ejes es

justamente la cuestion de la tradicion y sus eventuales posibilidades de renovacion:

«la tradicién no es una acumulacion de copias, sino una cadena de hitos historicos que
conforman el arte eclesial; asi, cada hito presenta también una innovacién, una

vivencia original y una expresion artistica del dogma, en la misma medida que cada

persona humana es una manifestacion completamente nueva del misterio de Dios en

la historia.» (Skliris: 1996, 23) .

%2 Sobre la vida y obra de Kopsidis vid. Papanikolaou: 1994.

1% yid. Kalogeropoulou: 1981, pp. 54-63.

1% Estas palabras fueron recogidas en una entrevista que sostuvimos con el pintor en cuestion
el afio 2009 (Vid. Aguirre: 2012, 51).

% 1a obra mas conocida del padre Skliris respecto al sentido de la tradicién del icono en
nuestros dias se titula Como en un espejo. Estudios sobre el sentido de la imagen (ABqva:

Tpnyopn, 1991).
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41. M. Vasilakis, Madre de Dios (1996). i k
42. M. Vasilakis, La entrada a Jerusalén (2002).

A partir de las ultimas décadas del siglo XX, el ambito académico griego
también ha tomado conciencia de la necesidad de abrir nuevos caminos para la
discusion en torno a la renovacion de la tradicion del icono. En este sentido, desde el
punto de vista terminologico, es destacable que tanto el término «neobizantinoy»
(veofvlavtivog) como el de agiographia (ayioypapio) han cedido su lugar al concepto
de «pintura eclesial» (exxAnoiaotixn (wypagixn), el cual, por una parte, a través de la
palabra «pintura» denota una dimension especificamente estética y, por otra, a través
del epiteto «eclesial» vincula la realidad de la iconografia contemporanea a uno de los
ejes de la reflexion de la teologia ortodoxa actual®®. De este modo, con una
naturaleza semejante a la de las bienales de arte, ya se ha celebrado en tres ocasiones
el «Congreso de Arte Eclesial Neohelénico» (Museo Bizantino y Cristiano de Atenas,
2008, 2010 y 2013), el cual congrega tanto a artistas como a especialistas de los

campos de la arqueologia, la historia del arte y la teologia, y en cuyo contexto se

1% vid. Apéndice I pp. 251-253. Entre las publicaciones que recogen la discusion en cuestion

cabe destacar los siguientes numeros monograficos de la revista “Sinaxi”: La funcion del
icono en la tradicion ortodoxa y el mundo contempordaneo (Sinaxi 24: 1987) y La tradicion
plastica: jcreacion o imitacion? (Sinaxi 85: 2003). Ya hemos esbozado la diferencia entre lo
eclesiastico y lo eclesial al final del capitulo anterior y nos ocuparemos de ella en profundidad
en el proximo capitulo (3.4).

116



realizan exposiciones y ponencias sobre el estado actual del arte eclesial'”’. Por su
parte, y como testimonio de la presencia activa y la relevancia de la tradicion del
icono en el ambito cultural griego contemporaneo, cabe destacar las dos exposiciones
colectivas realizadas bajo el titulo de «Muestra Internacional de Iconografia Ortodoxa
Contemporanea» en una de las plataformas del arte griego contemporaneo, la

Pinacoteca Pieridi (1999 y 2002)"*.

43. S. Phaitakis, Revolucion de Machno (2012).

T Después de cada edicion, las actas de dicho congreso han sido publicadas por la Facultad
de Teologia de la Universidad de Atenas. Cabe destacar también el I Simposio Internacional
de Iconografia Ortodoxa, celebrado en la Facultad de Teologia de la Universidad de
Tesalonica en 2009, donde, ademds de conferencias, expusieron su obra destacados
iconografos de Grecia, y otros paises de los Balcanes. La relevancia de esta discusion a nivel
no so6lo confesional sino también nacional viene testimoniada por el II Congreso de la Camara
Griega de Artes plasticas (Patmos, 2000), dedicado al estado del arte eclesial ortodoxo en
Grecia.

% Vid. Angelakis: 1999 y 2002.

117



44, Ph. Antonios, Santa Paraskevi (2012). 45. Ph. Antonios, Historia de la Ortodoxia (2012).

Ahora bien, aun cuando hay fuertes sefiales de renovacion, la institucion de un
canon «neobizantino» y la distincion dogmadtica entre «agiographia» y «pintura
secular» siguen operando hasta nuestros dias de manera coercitiva. De este modo, si
bien la pintura de iconos constituye una actividad floreciente que incluso ha rebasado
las fronteras de la Ortodoxia, muchos especialistas coinciden en que entrada la
segunda mitad del siglo XX se produce un estancamiento, dado que la produccién de
iconos se limitara a la imitacion de prototipos del pasado'®’. Este problema, por su
parte, se ve incrementado por la ausencia de un ambito de accidon comun para las
propuestas de renovacion de icondgrafos contemporaneos como los que mencionamos
mas arriba —quienes a veces son incluso marginados de los encargos publicos a causa
de la audacia de sus propuestas—, lo cual hace que estas iniciativas pierdan vigor’"’.
En este sentido, se hace evidente la ausencia de un marco metodologico que se haga
cargo de la necesidad de renovacién y el establecimiento de ciertas directrices, razon

por la cual la advertencia de Ph. Divriotis sigue vigente hasta nuestros dias:

«Hoy para la mayoria, la fidelidad a la tradicion del icono viene dada por la copia
formalista. Los creyentes estdn convencidos de que mayor caracter eclesial tendrd un
icono contemporaneo mientras mas se acerque “fotograficamente” a algiin modelo
bizantino, o mas bien metabizantino de la Escuela Cretense (modelos que, por su

parte, se copian mas facilmente).» (Divriotis: 1987, 57)

' Asi, por nombrar a algunos: Georgiadou-Kotntoura: 1984, Divriotis: 1987,
Triandaphylopoulos: 1996 y Petros: 2000.
2% vid. Apéndice I, p. 259-260.
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El problema de la «fidelidad» a la tradicion a través de la copia fue justamente
uno de los temas centrales del Simposio Teologia y arte, celebrado en Tesalonica en
1996*'. Como destaca el tedlogo 1. Petros en su intervencion en dicho simposio, hoy
nos hemos olvidado de que cualquier arte «tradicional» —como es el caso del
icono— ha llegado a ser lo que es en funcion de sus multiples adaptaciones a las
diferentes coyunturas de cada periodo de su desarrollo (Petros: 2000, 93). Estas
adaptaciones o formas de expresion, subraya Petros, «nunca cambiaban la esencia de
la experiencia eclesial, pero tampoco eran restringidas a esquemas predeterminados e
inmutables.» (Petros: 2000, 95); por tanto, concluye, es un contrasentido esperar que
el arte del icono perviva a través de la mera reproduccion de prototipos del pasado
(Petros: 2000, 93). En este sentido, si ha de subsistir la tradiciéon del icono sera a
través de su renovacion, la cual, no obstante, pasa por el establecimiento de los
presupuestos metodologicos que permiten comprender el icono como hecho actual, es

decir, como obra de arte. Dicha cuestion constituye el segundo estadio de nuestro giro

hermenéutico.

! Las presentaciones de dicho simposio fueron reunidas en la publicacion Teologia y arte

(®eccarovikn: to [MoAipynotov, 1996).
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47. G. Kordis (2013), Proyecto de Pantocrator
para la iglesia de la Trinidad, Indianapolis, Estados Unidos.

2.1.2 Giorgos Kordis y la pintura de iconos como poiesis

Giorgos Kordis nace en 1956 en Makrirrachi, un pueblo de la region de
Ftiotide, en el centro de Grecia. Crece en Atenas, donde estudia Teologia en la
Facultad de Teologia de la Universidad de Atenas y paralelamente se inicia en el
estudio de la pintura de iconos junto al monje chipriota Simedn Simeou. Entre 1987 y
1989 realiza el Master en Teologia en la escuela Holy Cross de Boston, Estados
Unidos, donde al mismo tiempo sigue estudios en la Escuela de Bellas Artes del
Museo de Boston, especializandose en técnicas pictoricas medievales. Al regresar a
Grecia continua sus estudios asistiendo a clases de pintura y grabado con Photis
Mastichiadis y realiza el doctorado en Teologia en la Facultad de Teologia de la
Universidad de Atenas (1991). Desde el afio 2003 se incorpora al plantel de ensefianza
de la misma facultad en calidad de profesor auxiliar a cargo de la asignatura «Pintura
de iconos» (Teoria y Practica). Desde el 2004 hasta el 2007 ensefia Pintura Bizantina
en la Universidad de Yale (Institute of Sacred Music), en EE.UU.; también ha
impartido clases en la Academia Teologica del Monasterio de Optina en San
Petersburgo, Rusia, en la Escuela de Teologia de Bucarest, Rumania, en la
Universidad Pedagédgica de Odessa, Ucrania, y otros. Su dilatada lista de
publicaciones cientificas tiene como tema central la relacion entre la problematica

estética contemporanea y la tradicion pictorica del icono.
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48 y 49. G. Kordis trabajando en una pintura mural (2013)

La vinculacion directa de Kordis al devenir artistico contemporaneo de Grecia,
por su parte, viene testimoniada por su filiacion a la Camara de Bellas Artes de Grecia
(EETE) y la Asociacion de Bellas Artes Plasticas de Grecia Central (SKETKE), de las
cuales es miembro. Su obra plastica se mueve en los ambitos de la ilustracion, la
pintura, el grabado y el muralismo; su obra como icondgrafo, en particular, ha sido
expuesta en diversas ocasiones y en diferentes paises de todo el mundo (Europa
occidental, los Balcanes, Rusia, Estados Unidos, y Latinoamérica), y sus pinturas

: : . L1202
murales ornamentan diversos templos en Grecia, el Libano y Estados Unidos®%.

50. G. Kordis, Kichli (2006)

2 Entre las publicaciones monogréficas sobre la obra pictorica de Kordis cabe destacar las

dedicadas a ilustrar la obra poética de G. Sepheris (fig. 50) y N. Engonépoulos (Kordis: 2007
y 2007%).
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En su obra iconografica, Kordis ha acufnado un lenguaje plastico personal,
donde se combinan elementos de la tradicion y elementos de corrientes plasticas
contemporaneas que van desde el surrealismo hasta la pintura abstracta®”. Entre 1996
y 2012 imparte la clase «Pintura de iconos» en el centro de estudio e investigacion de
iconografia ortodoxa Eikonourgia, del cual es miembro fundador y en cuyo contexto
desarrolla su metodologia para la ensefianza de dicho arte. También es miembro
fundador de la academia de iconografia BART (Byzantine Arts Today), con sede en
Ottawa, Canadd. De este modo, el objetivo de Kordis es doble: por una parte, se
propone continuar la tradicion pictorica del icono y, por otra parte, plantea «activar»
el sistema pictdrico bizantino, en vistas de crear una obra contemporanea capaz de

abordar la problematica estética de nuestro tiempo.

0 iy mdko

51. G. Kordis, Juan el Gramatico (2010) 52. G. Kordis, San Marcos (2013)

En virtud de su formacion como pintor y te6logo y en el contexto de su labor
docente practica y teérica, Kordis ha abordado de manera sistematica la definicioén de
la tradicién del icono como una lengua pléstica contemporanea, participando en la
organizacion de congresos internacionales sobre el tema y en la fundacion del

colectivo Tkona, grupo de icondgrafos contemporaneos vinculados a universidades de

2% Sobre la obra de Kordis como icondgrafo han escrito importantes tedlogos e historiadores
del arte griegos contemporaneos (vid. Zias: 1995, 7-11, Triandaphylopoulos: 1995, 13-16 y
Skliris: 19877, 61-64)
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Grecia, Rusia y otros paises de los Balcanes®”*. De este modo, el punto de partida de
su investigacion viene dado por la siguiente pregunta: si se puede y en qué medida
renovar la tradicion pictorica del icono en el contexto de la civilizacion
contemporanea. En este sentido, pues, Kordis reconocera claramente e intentard
superar la piedra de tope de nuestro «giro hermenéutico», a saber, la consideracion del
icono como un mero «estiloy dogmaticamente definido. Asi, para Kordis la
particularidad del icono respecto a cualquier otro género de pintura no puede ser
determinada por sus rasgos estilisticos —los cuales, por lo demas, varian a lo largo de
la historia y nunca constituyeron un asunto de discusion teoldgica— sino por ciertos
principios plasticos que hacen de ¢l una determinada manera de expresarse, es decir,

una lengua:

«El arte del icono, por lo menos como se desarrolld en Bizancio, presenta las
caracteristicas de un sistema pictérico, con su propia filosofia plastica (o teologia) y
sus propios valores plasticos, los cuales son estables y perduran en el tiempo,
independientemente de la variedad de propuestas estilisticas que realizaran los
maestros bizantinos. [...] Dado que existe un sistema, entonces existe la posibilidad
de investigar sus principios y registrarlos. Y esto es posible porque dichos principios
obedecen a una razoén (Adyog) interna. Este registro es el primer estadio del

aprendizaje del arte de la iconografia.» (Kordis: 2000, 13-14)"

Ahora bien, Kordis establece que en el contexto de la tradicion ortodoxa la
practica de pintar iconos jamas se rigié por un canon u otro tipo de principios a priori

—como en el caso de la pintura de academia— sino que, contrariamente, dio lugar a

*Vid. Apéndice I, p. 251 y 260. Entre otras actividades del grupo Ikona se cuenta la

organizacion de cinco simposios-workshop (Bucarest 2012, Helsinki 2011, San Petesburgo
2010, Lasi 2010 y Tesalonica 2009).

25 Respecto a la distincién entre “estilo” y “lengua”, sobre la que volveremos mas adelante,
Kordis subraya: “La lengua es un sistema. En nuestro caso, en primer lugar, un sistema de
elementos plasticos, de soluciones que se sustentan mututamente satisfaciendo la necesidad
de expresarse, de decir algo. El como se utiliza la lengua es el estilo. [...] El estilo es un
elemento relativamente personal, y, en mi opinion, dificilmente discutible. Pero de la lengua
en cuanto tal si que podemos hablar y, en tanto que sistema, podemos deducir sus principios.
Y considero especialmente importante que nos demos cuenta de que aquello que
denominamos «pintura bizantina» es una lengua plastica, es decir, una manera de producir
una forma, en vistas de que dicha forma se relacione con el espectador en el espacio, de que
«funcioney (Aeitovpynoet) para él.” (Apéndice 1, 257-258).
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un «modo» (zpémoc) de pintar con infinitas posibilidades de realizacion™. Por esta
razon, la investigacion de aquellos principios plasticos que caracterizan el icono no se
reduce al aprendizaje de recetas estilisticas sino que tiene lugar en la busqueda de
nuevas formas de expresion en el seno de la tradicidn, es decir, en el ambito de una
eikonourgia (eiovovpyio)®®’. Asi, Kordis distingue dos aspectos en la tradicion del
icono: por una parte, el concepto de imagen en su dimension teologico-filosofica
(eikova) y, por otra, la imagen en tanto que objeto de culto —obra de arte— creado
por el hombre en el contexto de la tradicion (eixévioua)™™.

La realizacion de un icono —ayer y hoy—, si bien encuentra la plenitud de su
sentido en aquella dimension teoldgico-filoséfica —en la vida eclesial, en ultimo
término—, en cuanto objeto sensible producido aqui y ahora se juega en el
conocimiento de sus principios plasticos y en la aplicacion creativa de los mismos, de
manera que la produccion de iconos no se limite a una simple imitacion sino que surja
propiamente de una eikonourgia, es mas, ésta es la unica manera de que el icono siga
teniendo un sentido como practica y, de este modo, perviva como tradicion. Por tanto,
para hacer un icono «correctamente» no habra que seguir una receta estilistica plagada
de rebuscados simbolismos sino comprender como funciona la composicion, la linea y
el color en sus multiples realizaciones historicas (Kordis: 2000, 15). Esto tltimo, no
obstante y como veremos a lo largo de este capitulo, de ningiin modo desconoce la
matriz teologica de la lengua iconografica sino que, muy por el contrario, le otorga un

horizonte historico a través de su empleo poético o creativo:

«Podriamos decir que con esta presentacion el aprendiz aprende una lengua, su
gramatica y su sintaxis; aprende como emplear el vocabulario (es decir, los tipos
iconograficos) y asi “escribe” un icono. Ahora bien, como en el caso de la literatura y

la poesia, el conocimiento de las reglas gramaticales no hacen de nadie un poeta, del

2% En este sentido, y como subraya el mismo Kordis, los “principios” que rigen este modo de

pintar no existen al modo de a priori sino que adoptan multiples concreciones historicas.

7 Respecto al término eikonourgia vid. nota 68. Kordis, en el contexto de su planteamiento, lo
emplea en el sentido que consignamos recién, es decir, como la actividad de producir un icono
artistica o creativamente, superando la simple imitaciéon de prototipos del pasado (vid. Kordis:
1998").

% Vid. Kordis: 1998', 33. La terminacién —ioua / -iouaroc de «exévioua» declara el
resultado de una accién, en este caso, del verbo eikovi{w, que significa “representar”. Por
tanto, a diferencia de la palabra sixéva —que ademas de al icono como tal alude a una
realidad ontologica—, la palabra eixdvioua se limita a mentar el objeto de madera que
llamamos “icono”, el cual ha sido realizado por un artesano y de un material concreto en el
contexto de una eixovovpyio. (Vid. Babiniotis: 2002, 556 y Lampe: 1961, 409).
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mismo modo el conocimiento de los principios pictoricos no hacen del aprendiz un

icondgrafo.» (Kordis: 2000, 16)

En el contexto, pues, de este segundo estadio de nuestro «giro
hermenéutico» —Ila eikonourgia como origen de un sistema pictéorico—, ademas de
establecerse la particularidad plastica del icono, se pondrd de manifiesto la relevancia
de la tradicion del icono para nuestra época y la posibilidad de vincular su sentido
teologico a la problematica estética contemporanea™”. Asi pues, Kordis reconocera
que en Bizancio, ddndose continuidad al acervo cultural de la Grecia Antigua,
floreci6 —principalmente después de la querella iconoclasta— una vanguardista
civilizaciéon de la imagen de acuerdo con la cual el espectador y lo representado no
constituyen realidades separadas sino que comparten las mismas dimensiones
espacio-temporales. De este modo, a partir de su lectura de la tradicion pictorica y
filosofica del Oriente cristiano, Kordis establecera que el objetivo del icono no es
simplemente «simbolizar una realidad espiritual» —como plantea la denominada
«teologia del icono»— sino que sobre todo tiene un cometido «liturgico-funcional»
(ertovpyikog), es decir, no busca transmitir un contenido preestablecido
dogmaticamente sino que en primer lugar apunta a establecer, en el contexto de la
préactica cultual, una relacion entre el espectador y la persona representada®’. En este
sentido, dicha funcidon no es puesta en obra por un estilo en concreto sino por una
razén, un modo de pensar y proceder (10yog) que se puede concretar de infinitas
maneras, razoén eminentemente estética (aio@ntikdg), en tanto que no pretende

informar sino operar la realidad «eclesial» en la existencia del creyente.

% vid Apéndice I, pp. 259-260.

2 Cf.: “Mi interpretacion es la siguiente: la conformacién final de esta pintura, de sus
soluciones pictoricas, en realidad obedece a la funcion «estética» de la imagen, es decir, al
funcionamiento mismo de la imagen. En vistas de que la imagen «funcione» [Acitovpy®] en
el espacio del templo vinculandose al espectador, se llevan a cabo las operaciones pictoricas
en cuestion. Este es otro tipo de teologia... es una «eclesiologia», el como funciona una
imagen en el contexto de un cuerpo eclesial; no se trata de una teologia de caracter
«expresionista», como la que describimos antes, sino «litirgica»”. (Apéndice I, 257).
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53. G. Kordis, Iglesia de la Trinidad, Indianapolis, Estados Unidos (2013).

Ahora bien, antes de proceder a analizar la «razon estética» del icono, sera
necesario profundizar en las cuestiones planteadas por la denominada «teologia del
iconoy, cuestiones que presentamos someramente en el capitulo anterior y que en este
estadio de nuestra investigacion cobraran protagonismo. En efecto, como vimos en el
capitulo anterior, si bien la dogmatizacion del estilo y el establecimiento de un «canon
iconografico» para el icono encuentran su origen en un largo proceso de tipificacion
de la tradicion y su consiguiente desvinculacion del ambito de la experiencia, hoy en
dia mucha gente —legos y especialistas, te6logos e historiadores del arte— no
sospecha que el sometimiento de la lengua plastica del icono a un canon prescriptivo

. . . 211
es un fenomeno relativamente reciente

. En este sentido, el problema de la tradicién
que expusimos a lo largo del capitulo anterior, a estas alturas subyace a la
comprension dogmatica del arte del icono, generandose un circulo vicioso. De este
modo, en la actualidad el icono se presenta como un arte candnico que expresa el
«contenido» de la fe cristiana: cualquier cambio del canon significaria un cambio de

la doctrina y viceversa.

2 Segtin Kordis: “Esto es importante que lo aclaremos desde un principio. Se trata de nuevas
interpretaciones provenientes principalmente de la obra de intelectuales rusos de finales del
siglo XIX y principios del XX, las cuales poco a poco se difundieron, prevalecieron y hoy,
podriamos decir, son las interpretaciones dominantes.” (Apéndice I, 256).

126



2.2 La interpretacion «simbolista» del icono como fundamento del «canon

iconografico»

A lo largo del siglo XX muchos autores han intentado explicar las
particularidades plasticas del icono a partir de una interpretacion «simbolista», es
decir, la tesis de que el icono a través de sus rarezas plasticas persigue simbolizar una
realidad «espiritual», realidad «metafisica» o «trascendente» que se diferencia
taxativamente del mundo natural*'?>. Como destaca por ejemplo J. Ferrater Mora en su
clasico diccionario de filosofia, el significado moderno del concepto de «simbolo» se
conforma en el contexto del Romanticismo (Ferrater Mora: 1965 [II], 673), corriente
de pensamiento que, segin Kordis, estaria en la base de esta interpretacion
«simbolista» del icono (vid. Kordis: 2009, 82-83, nota 3). Dicha interpretacion
predomina en la actualidad y, paraddjicamente, es compartida tanto por tedlogos
como por historiadores del arte, a pesar de que cada una de estas ciencias invaliden
los presupuestos metodoldgicos de la otra®'. En el caso que nos ocupa, la apreciacion
en cuestion se encuentra directamente vinculada a la obra del tedlogo y pintor de
iconos ruso Leonidas Uspensky (1902-1987), en cuya obra se propone establecer los
presupuestos historicos y teologicos para la correcta interpretacion de la tradicion del
icono. Como vimos anteriormente, Photis Kontoglou fundamentara su «iconologia»
en los postulados de dicho autor, en virtud de los cuales se establecera el divorcio

definitivo entre «arte profano» y «arte sagrado» o agiographia, una de cuyas

*2 Para una panordmica del asunto en cuestion vid. Kordis: 2009, 82-87. Ch. Giannaras

también se referira a ello (vid. Apéndice II, p. 274).

B Vid. Introduccién, pp. 27-36. La interpretacion en cuestion, ademés de en la obra de
ciertos tedlogos rusos de la didspora como L. Uspensky (La teologia del icono, 1960) o P.
Evdokimov (EI arte del icono: teologia de la belleza, 1972), se puede encontrar en la obra de
tedlogos occidentales de la segunda mitad del siglo XX tales como E. Sendler (E/ icono,
imagen de lo invisible, 1983) y M. Quenot (£ icono, ventana al Absoluto, 1987), (vid. Kordis:
2009, 83-85, nota 4 y 86 nota 9). Por su parte, en el ambito de la historia del arte, A.
Grabar —uno de los padres de la Bizantinistica— en su obra L art de la fin de |’Antiquité et
du Moyen Age (1968) también atribuye un rol “simbolico” a las operaciones pictoricas del
icono bizantino, el cual constituye un “espejo” del mundo espiritual del Nous o la divinidad
(Grabar: 1968, 16); en el ambito griego, los historiadores del arte P. Michelis (4proximacion
estética al arte bizantino, 1946) y K. Kalokyris (La pintura de la Ortodoxia, 1972) también se
hacen eco de la interpretacion en cuestion (vid. Kordis: 2009, 85, nota 5). Asi pues, como
hemos destacado, el denominador comun de esta interpretacion “simbolista” viene dado por la
comprensiéon del icono como representacion de un mundo espiritual, taxativamente
diferenciado del mundo natural y, por ende, desvinculado de cualquier pretension “estética”.
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consecuencias serd la dogmatizacion del estilo y el consiguiente imperativo de la
imitacion de prototipos del pasado.

En el apartado 1.3 del capitulo anterior hemos presentado la vinculacioén de
esta cuestion con el problema de la tradicion, en particular en el contexto de Grecia
moderna; a continuacion procederemos a analizar la sedimentacion de esta
problemética en el establecimiento de un «canon iconografico», uno de cuyos
principales promotores es Uspensky y en cuya base se encuentra la interpretacion
simbolista del icono. Como hemos establecido, pues, la distincion taxativa entre icono
y obra de arte no se reconoce en la obra de Kontoglou sino hasta que entra en contacto
con la obra del autor ruso. Segiin Uspensky, la separacion entre arte «sagrado» y
«profano» apareceria ya en el Antiguo Testamento (Uspensky: 2013, 42) y vendria
determinada por la naturaleza del «contenido» de cada una de estas artes; asi, a
diferencia del arte profano que se jacta en la corrupcion de la carne, el arte sagrado
seria portador de un contenido «espiritual» (Uspensky: 2013, 173). De este modo, tal
como describe la palabra griega agiographia (oyioypagia), el icono de un santo no
muestra solamente su apariencia terrenal, sino que hace comparecer también su

santidad (ayioadvn), para cuyo objetivo desarrolla medios artisticos concretos:

«Los Padres del VII Concilio distinguen muy bien entre icono y retrato. Este
representa a un ser humano ordinario; aquél, a un hombre unido a Dios. Asi pues, el
icono se diferencia del retrato por su propio contenido, que crea formas de expresion
especificas y exclusivas que lo distinguen de cualquier otra imagen» (Uspensky: 2013,

171-172)

Y concluye mas adelante:

«Por esto decimos que el icono no transmite el rostro cotidiano y banal del hombre,
sino su rostro glorioso y eterno. [...] Por eso su carne se representa de manera
esencialmente diferente a la carne ordinaria corruptible. El icono es una trasmision
sobria —desprovista de cualquier exaltacion— de cierta realidad espiritual.»

(Uspensky: 2013, 175)

Como sefialamos anteriormente y analizaremos en detalle en el capitulo III de

nuestra investigacion, la diferenciacion taxativa y cualitativa entre un mundo
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espiritual y un mundo material que se entrevé en los planteamientos de Uspensky se
muestra problematica en el contexto de la teologia ortodoxa. En efecto, como queda
claramente establecido en el VII Concilio Ecuménico, el icono representa sdlo formas
«visibles» (opabév), dado que la representacion de cualquier atributo de divinidad o
santidad —una de las principales acusaciones de los iconoclastas— convertiria el
icono en un idolo”"*.

Ahora bien, en este punto nos interesa destacar la relacién que establece el
autor ruso entre aquel «contenido» espiritual y una «forma» concreta de expresarlo: el
estilo bizantino. En efecto, el objetivo principal de Uspensky es justamente establecer
la particularidad plastica del icono respecto a cualquier otro tipo de imagen,
particularidad que, segun el autor ruso, no se determina con un criterio «estético» sino
«teologico». De este modo, el icono no es una lengua plastica sino «una teologia que
se expresa con formas y colores», cuyo objetivo principal es de caracter dogmatico y
didactico que no estético, es decir, no se constituye en un lenguaje que se dirige a los
sentidos sino en una expresion simbolica de la «verdad» del dogma, verdad que
instruye ética y espiritualmente al creyente (Uspensky: 1991, 57-58). Asi pues, la
unica manera de representar la realidad espiritual a la que se refiere el icono serd a
través de «formas simbolicas» definidas a lo largo de los siglos por la tradicion de la
Iglesia (Uspensky: 2013, 182).

En el contexto de esta interpretacion «simbolistay, ciertos elementos pictdricos
se identificaran con un determinado contenido dogmaético, dando lugar a lo que hemos
denominado una dogmatizacion del estilo. Asi, segin Uspensky, la luz es el elemento
medular del lenguaje simbolico del icono, dado que simboliza la gloria divina
(Uspensky: 2013, 512); sin embargo, esta luz no se puede representar de cualquier
modo: so6lo el oro es un material idoneo, el cual «atna una luminosidad
resplandeciente con la opacidad, expresa de manera adecuada, simbolica, la luz divina
[...]» (Uspensky: 2013, 513). Entre otros detalles estilisticos que segun Uspensky
asumen un rol dogmatico y constituyen simbolos de la realidad espiritual de la Iglesia,
cabe destacar los siguientes: la forma estilizada de los ojos, la nariz y las orejas que se

aprecia en los rostros de los santos simbolizan el desafecto del santo por el mundo y

214 vid. Actas del VII Concilio Ecuménico, PG 13, 340 E. Para Kordis, por su parte, la
imagen artistica de Cristo y de los santos no existe por si misma ni en referencia a ningin
contenido abstracto tal como la «santidad», sino que existe por y para el espectador (Kordis:
2002, 313 y 333). Volveremos sobre esto mas adelante.
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su apertura a Dios (Uspensky: 2013, 186-188); las formas arquitectonicas, que
desafian las leyes del espacio euclidiano, simbolizan la superacion del pensamiento
logico (Uspensky: 2013, 196-197); incluso la manera de representar la ropa se
constituye en la expresion externa de la experiencia ascética de los santos a través de
severas formas geométricas (Uspensky: 2013, 193-194)*".

Como destaca Uspensky, estas «deformaciones» que se aprecian en el icono
no solo son «naturales» sino «indispensables» para expresar su contenido espiritual
(Uspensky: 2013, 509), de modo que, el «estilo» del icono, que se conforma a lo largo
de siglos y conoce periodos de mayor o menor «pureza» (Uspensky: 2013, 485), da

lugar a un «canon» que debe preservar la practica iconografica de cualquier

desviacion de su contenido dogmatico:

«Desde esta perspectiva, el caracter del lenguaje artistico de la Iglesia, como
expresion de la fe cristiana, queda determinado por una norma creada por la sabiduria
catolica de la Iglesia: el canon iconografico, en el sentido propio del término [...] En
el canon es donde la tradicion iconografica realiza su funcidon como lenguaje artistico

de la Iglesia» (Uspensky: 2013, 519- 520)

Por tanto, si el oro como simbolo de la luz divina se ausenta del fondo de un
icono, éste pierde alcance significativo (Uspensky: 2013, 512), a pesar de que en los
iconos murales —soporte en el que propiamente se desarrolla el arte del icono a lo
largo de los siglos— se empleen principalmente colores como fondo. Por su parte, los
materiales con los que se realizan los iconos también seran restringidos,
prohibiéndose el empleo de acrilico, aun cuando la mayoria de las Iglesias que se
pintan por iconografos de profesion hoy en dia en Grecia y otros paises de tradicion

ortodoxa se pintan con este material:

«Todo se toma en su estado natural, purificado, llevado —por el trabajo del hombre—
a participar en el culto. Cuando la materia que el hombre aporta a modo de ofrenda a
Dios pierde su vinculo orgénico con el conjunto de la materia creada por Dios, por el
desarrollo moderno de los medios técnicos, ésta ya no puede servir a la santificacion

del mundo; al contrario, se convierte en un obstaculo. Asi, por ejemplo, el empleo de

*" La interpretacion “simbolista” llegara al paroxismo en la obra de P. Evdokimov, EI arte

del icono. Teologia de la belleza, donde dedica un capitulo entero a este tipo de analisis (vid.
Evdokimov: 1990, 245-355).
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materiales artificiales como el pléstico, sin vida ni caracter propios, es una

perversion.» (Uspensky: 2013, 516, nota 80)

Ahora bien, esta interpretacion «simbolista» presenta problemas tanto a nivel
histérico como a nivel teologico-dogmatico. Asi, por una parte, la presunta unidad
estilistica del «estilo» bizantino ha sido desmentida por los hallazgos arqueolégicos,
los cuales demuestran variedad alli donde la «teologia del icono» reduce la casuistica
a una sola solucion (recordemos el caso del oro recién mencionado); por otro lado, la
vinculacion de ciertas operaciones pictoricas a determinado contenido dogmatico —es
decir, la identificacion de la verdad revelada con sus medios de transmision—
constituye, en el contexto de la teologia ortodoxa, una absolutizacion de lo relativo y

.. ., 216
una relativizacion de lo absoluto

. En palabras de Kordis: «La representacion de
Jesucristo, que confirma la realidad de su humanidad, no puede depender del arte y
los medios culturales del hombre. Esto relativizaria su Encarnacién y, por tanto, su
obra redentora del mundo» (Kordis: 1998', 35). Asi, como destaca el pintor y tedlogo
griego, en esta interpretacion simbolista del icono se otorga al eikonisma
(etkovioua) —obra del hombre— aquello que pertenece a la eikona (eikéva) —verdad
de la fe—, lo cual conlleva que la representabilidad de la Palabra encarnada —que en
su misma Encarnacion ya se hace representable— depende de las posibilidades del
arte y el estilo (Kordis: 1998, 33-34).

En efecto, como pone de relieve Kordis, en las fuentes historicas de la teologia
ortodoxa (Sagradas Escrituras, Concilios Ecuménicos y literatura patristica) no existe
ninguna indicacion respecto al estilo de los iconos (vid. Kordis: 2006, 41-48 y 2009,
82-87). Por esta razén, subraya el autor griego, al vincular un determinado
estilo —sea «ruso», «macedonio», «cretense» o «bizantino» en general— a un
contenido doctrinal preestablecido —sea «santidad», «divinidad», «verdady», etc.— se
introduce una nueva concepcion del concepto teologico de imagen (sikova) y se
produce una deformacion de la realidad historica del icono en tanto que produccion
humana (eixévioua) (Kordis: 1998', 34). Esta constatacién se encuentra en la base de
la critica que desarrolla Kordis a la interpretacion «simbolista» del icono y el

correspondiente canon iconografico que se deriva de ella. Segin Kordis, pues, este es

1% Vid. Capitulo I, pp. 108-111.
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el mayor obstaculo que enfrenta la tradicién del icono en nuestros dias para su natural

desarrollo:

«Cuando se comienza a ver detrds de cada linea, forma, color o cualquier otra
relacion pictdrica un contenido dogmatico, sobrenatural o metafisico, y se identifican
aquellas soluciones pictdricas con este contenido, se termina absolutizando esta
pintura, se identifica con el dogma y, en tanto que dogma, no puede cambiar.

Lamentablemente yo creo que esto vivimos hoy en dia.» (Apéndice I, 255)

Ahora bien, como puntualiza Kordis, los planteamientos de esta interpretacion
no son completamente erroneos, dado que sin lugar a dudas el icono, como vehiculo
de la experiencia historica de la Iglesia, es mas que un «arte por el arte» y se
constituye en portador de la verdad revelada. No obstante, no existe ninguna razon
para disociar el icono de su problematica propiamente estética e intentar explicar el
proceso pictérico a partir de un contenido dogmatico (Apéndice I, 256-257)*!". En
este sentido, si bien las explicaciones «teologicas» de Uspensky pueden ser
sumamente sugerentes, se desvirtian desde el momento en que, identificando una
operacion pictérica con un contenido doctrinal, adquieren caracter prescriptivo y
separan el icono de la problematica estética contemporanea. Segun Kordis, este
enfrentamiento entre la cuestion estética y la cuestion teologica se produce por la
ausencia de un marco metodologico adecuado que permita justificar el regreso a la
tradicion en el contexto de la Modernidad, enfrentamiento que, si bien se manifiesta a
partir de la caida misma del Imperio Bizantino y el comienzo de la Edad Moderna,
recién a principios del siglo XX se presentara como sintoma del conflicto actual entre
tradicion y Modernidad, primero en el contexto del arte ruso moderno y a

continuacion en Grecia a través de la obra de Kontoglou:

«Kontoglou, en su intento de restituir esta pintura en la escena artistica —mas que
intento una auténtica y honrada lucha—, cometié6 mas o menos el mismo error que
cometieron los intelectuales rusos de finales del siglo XIX en Rusia y posteriormente
otros rusos de la didspora en Europa occidental: como esta tradiciéon habia sido
marginada, habia que justificarla de alguna manera y esta justificacion no podia

llevarse a cabo a otro nivel que no fuera teoldgico, porque estéticamente no se podia

27Vid. tb. Apéndice II, pp. 273-275.
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convencer a nadie de que un icono bizantino fuera “bello”. Exactamente por esta
razon recurrieron a tales argumentos “teoldgicos” en su intento de demostrar que el
icono bizantino es importante, plantedndolo como una imagen ‘“dogmaticamente”

correcta.» (Apéndice I, 255)

Kordis detectard en esta interpretacion simbolista el principal escollo
metodoldgico para plantear una reflexion sobre los medios propiamente plasticos de
la tradicion del icono y, asi, establecer las bases para una pintura eclesial
contemporanea. De este modo, parte de su obra como tedlogo la destinara a elaborar
una critica a dicha interpretacion, poniendo de manifiesto la diferenciacion
metodolégica entre la cuestion estética y la cuestion teologica®'®. Sin embargo, Kordis
no es el tnico que pone de relieve los problemas que presentamos aqui. En este
sentido, ademés de la misma obra de iconografos contemporaneos como M.
Vasilakis —que testimonia las limitaciones del denominado «canon iconografico»
como clave hermenéutica”’ — la investigacion actual ha demostrado que la
elaboracioén de dicho canon es un fendmeno «moderno» que no guarda relacion con
los fundamentos teoldgicos del icono sino que se enmarca en la problematica de la
tradicion que hemos descrito en el capitulo anterior**’. Por su parte, y como veremos
en el proximo capitulo, la discusion en cuestion estd intimamente relacionada con el
debate de los presupuestos metodologicos de la teologia ortodoxa actual.

Ahora bien, en un segundo estadio de su investigacion —la cual se aproxima a
los campos de la estética y la historia del arte— Kordis descubrird que al sentido
«teologico» del icono subyace un sentido eminentemente «estético», en tanto que
objeto de culto que funciona como tal en virtud de la experiencia sensible del creyente.
En este sentido, la perspectiva de Kordis destacard por su fundamentacion
propiamente «estética», planteando una posibilidad para la consideracion del icono
como obra de arte. Asi pues, como veremos a continuacion, después de refutar la
vinculacion del estilo del icono a un determinado contenido dogmatico, el estudio

sistematico de la tradicion del icono conducird a Kordis al establecimiento de ciertos

*'8 Respecto al planteamiento metodologico de dicha critica vid. Kordis: 1998', 33-44 y

Kordis: 2007, 9-14. En relacion a la critica de los fundamentos teolégico-filos6ficos de esta
interpretacién vid. Kordis: 2005, 13-51, Kordis: 2006', 25-32, y Kordis: 2009, 98-119.

29 Vid. Aguirre: 2012 pp. 6-10 y 68-86.

20 Asi Vasilaki: 1995 y Divriotis: 1987.
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criterios —que no normas— para la comprension del icono como un sistema

pictdérico —que no un estilo canonico.

2.3 La «razodn estética» (aioOntikog A6yog) del icono

2.3.1 La diferencia entre «forma» (uopon) y «estilo» (reyvorponia)

Para realizar su contrapropuesta a la interpretacion «simbolista» del icono,
Kordis, en primer lugar, acufiard una definicion para el concepto de «icono»
basandose en la literatura patristica que se desarrolla durante la querella iconoclasta
(730-842 d.C.) (vid. Kordis: 2002, 136). A partir de esta investigacion —que
constituye el tema de su disertacion doctoral— Kordis dilucidard dos premisas
determinantes para el desarrollo de su «iconologia»: por una parte, que el cometido de
la representacion pictorica del icono es la presentacion de la «forma» —Ia apariencia
fisica— de personas histéricas y no la descripcion de un «contenido» teologico
abstracto y, por otra parte, que la Iglesia, a través de sus o6rganos dogmaticos, jamas
ha intentado establecer una norma respecto al estilo o0 modo pictdrico con el que se
lleva a cabo dicha representacion. Esto ultimo, como hemos destacado en el apartado
anterior, ha sido corroborado por otros investigadores y por el mismo desarrollo
historico de la tradicion del icono, el cual presenta multitud de «estilos»™'. De este
modo, respecto a este punto, Kordis concluird que: «La teologia del icono, que fue
expresada por los tedlogos iconofilos durante la querella iconoclasta, no definio
concretamente la eikonourgia, y, como ya hemos puesto de relieve, no acuiié ninguna
definicion del modo pictérico de los iconos.» (Kordis: 2002, 136)**%.

Ahora bien, esta constatacion, como el mismo Kordis subraya, no significa que el
estilo 0 modo de realizacion de los iconos sea irrelevante sino sencillamente que se trata
de algo relativo. En este sentido, aquello que en primer término define un icono de Cristo,
por ejemplo, es el reconocimiento de su «formay historica: «El estilo no es un hecho

natural como la forma. La naturaleza del estilo es el arte. No es un elemento absoluto y

2! Como destaca Kordis, si bien a partir del siglo IX y después de la querella iconoclasta se

puede apreciar un establecimiento de los tipos y los ciclos iconograficos, la variedad de
estilos seguira siendo una realidad que dara lugar a diversas “escuelas” (Kordis: 2002, 138).
2 Vid. tb. Kordis: 2009, 82-87.
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constituye el espacio en el que tienen lugar transformaciones y diferenciaciones. Es el
elemento respecto al cual los iconos se diferencian entre si.» (Kordis: 2002, 144).

De entre los variados pasajes de la patrologia griega que cita para fundamentar
su posicion, Kordis acufiara como definicion de «icono» la siguiente frase de Teodoro
Estudita (759-826), tedlogo de la segunda fase de la querella iconoclasta: «es y se
llama icono de Cristo unicamente a la forma corporal, es decir, la forma que
representa los rasgos particulares y las caracteristicas que definen su determinado
aspecto»”>. Segiin Kordis, pues, esta definicion no deja lugar a dudas respecto al
caracter puramente «formal» del estilo del icono, definicion que se veria plenamente
reflejada en las actas del VII Concilio Ecuménico (Nicea, 787), donde podemos leer:
«La santa Iglesia de Dios reproduce para los hombres aquella forma visible, tal como
la recibi6 de parte de los santos apostoles y padres»”*. Asi pues, en el contexto de la
interpretacion de Kordis, el significado de los iconos no constituye objeto de la
representacion plastica, razéon por la cual es un error vincular una determinada
operacion pictorica a un determinado contenido doctrinal; antes bien, el arte del icono
«no persigue la representacion plastica de teologia abstracta, sino que presenta formas
de personas y acontecimientos histdricos, acontecimientos que sucedieron Yy
cambiaron la historia de la humanidad.» (Kordis: 2002, 128)**.

A primera vista, podria parecer que Kordis se acerca peligrosamente a una
posicion puramente «formalista» respecto al arte del icono, pecando, quiza, de un

exceso de «Modernidad». Por otro lado, cabe preguntarse: ;si aquello que define el

23 sy~ . " . . .
«1 0 10D EVvawuATOV €L00VS, HTOl UOPPTIC PEpovoa To. idivuata, kol Ooo Gllo @V Elw

yvopiua, puovy texvyty eikwv Xpiotod koi ot koi Aéyetary (T. Estudita, Antirrheticus PG 99,
496B, el subrayado de la traduccién es nuestro). Vid. tb. Kordis: 1998, 36 y Kordis: 2009,
52-55. Ademas de la obra del Estudita y las actas del VII Concilio Ecuménico que definen la
doctrina cristiana respecto al icono, para justificar su interpretacion Kordis analizara la obra
de diversos autores que participan en la defensa de las imagenes, tales como Juan Damasceno
(675-749), y los patriarcas de Constantinopla German (635-732), Nicéforo (758-829), y Focio
(820-893) (vid. Kordis: 2002 y 1998, 11-32).

24 H yodv éyia 100 Ocod Exxinaio, d¢ mapélafe mapi tdv dyiov drootélwv kai matépwy,
atto 10 £ldog 10 dpabev toic avlpmmois avalwypapei.» (Actas del VII Concilio Ecuménico,
PG 13, 340 E, vid. Kordis: 2002, 138). Digno de atenciéon es el hecho de que el adejtivo
“visible” (dpabev), en virtud del articulo que lo acompaia, no cumple una mera funcién
calificativa sino predicativa.

**Vid. tb.: “Los iconos registran historia, personas y acontecimientos que, aun cuando
poseen una dimension teoldgica, no constituyen pensamiento teoldgico abstracto” (Kordis:
2002, 135). También el filosofo griego G. Zographidis destaca que, en el contexto de la
literatura iconéfila, “Es evidente el relativo desprecio del simbolismo y la prominencia de la
imagen figurativa (incluso antropomorfica) con la cual se destaca el caracter histdrico del
prototipo y el sentido de su representacion.” (Zographidis: 1997, 263).
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icono es la reproduccion fidedigna de ciertos rasgos fisicos que caracterizan a una
persona historica, la pintura naturalista —o incluso la fotografia— no se encontrarian
mas proximas a cumplir dicho cometido? Para responder a estas cuestiones
deberemos establecer el significado de la palabra «forma» (uopen) en el contexto de
la interpretacion de Kordis y esclarecer su vinculacién al término «icono» (eixcv)”*.

En un sentido general, la palabra «icono» en Bizancio conserva la impronta de
la Antigliedad y significa, en primer término, lisa y llanamente «semejanzay; incluso
en su calidad de ferminus tecnicus en el contexto de la querella iconoclasta no se
alejara de este significado primordial®’. Con esto no negamos que la palabra ixcv
desde muy temprano se convertird en un concepto teoldgico fundamental para el
cristianismo, sino que queremos destacar que en el contexto de la querella iconoclasta
esta palabra se emplea en su sentido més general, dado que los conceptos propiamente
teologicos que estan en juego son los relativos a la veneracion (mpooxvvioig) o
adoracion (azpeia) del icono (vid. Georgiadis: 2011, 74-116).

En su clésico diccionario de patristica griega, Lampe consigna el siguiente
texto como definicion de «icono»: «semejanza (duoiwue) y modelo (wapddeiyuon) y
grabado (éktomewua) en el cual se muestra lo representado» (Lampe: 1961, 413)***. El
texto en cuestion pertenece a Juan Damasceno (675-749), tedlogo del primer periodo
de la querella iconoclasta y gran sistematizador del pensamiento cristiano oriental. Es
importante destacar que cada uno de los tres sustantivos con los que Damasceno
caracteriza el icono son sustantivos que denotan el resultado de una accion, su
concrecion en un objeto. En este sentido, parece no caber duda de que la palabra
«iconoy» (eixav), en el contexto de la querella iconoclasta y en cuanto término, se
refiere a una realidad eminentemente material. Por su parte, la palabra «forma»
(uopeni o eldog), segun Kordis, en el contexto de Bizancio adquiriria este mismo
sentido de lo concreto y se referiria a la apariencia exterior del objeto representado

(Kordis: 2002, 31-32)**. Ahora bien, a diferencia de la palabra «icono» que, en el

26 Notese que en este apartado empleamos la forma bizantina eix®v en lugar de la forma

moderna eixdva, cuyo sentido difiere sobre todo en la medida en que la forma moderna ha
adoptado las nuevas connotaciones que adquiere la palabra «imagen» en nuestros dias.

*7Vid. Lampe: 1961, 413 y Liddell-Scott: 1996, 485.

** Vid. tb. Schénborn: 1999, 171.

* En efecto, antes de que con Platon y Aristoteles se le otorgue una connotacion metafisica, la
palabra “forma” (uopen) significa justamente “conjunto de caracteristicas externas” (vid. Liddell-
Scott: 1996, 1147), sentido que es heredado por Bizancio (vid. Lampe: 1961, 884) y pervive hasta
nuestros dias como sentido general de dicha palabra en griego (vid. Babiniotis: 2002, 1122).

136



sentido que hemos destacado, denota una realidad creada por la mano del hombre, la
palabra «forma» puede referirse tanto a la realidad artificial del icono como a la
realidad natural del prototipo, ambas definibles en tanto que aspecto: ¢a cual de las
dos se refiere Kordis?

En nuestra opinion, la «forma» a la que se refiere Kordis no es otra que el
«tipo iconografico», aquella forma histérica que ha sido recibida «de parte de los
santos apostoles y padres», segiin reza la formulacion candnica antes citada, y cuya
existencia se da Uinicamente en el seno de la tradicion. En el contexto de la teologia
ortodoxa, en efecto, se considera la aparicion del icono de Cristo como un fenémeno
paralelo a la composicion de los Evangelios y cumple la funcién de acreditar la real
(6JnBnviic) y no imaginaria (xai 06 kazd pavraciov) Encarnacion de la Palabra™’. En
este sentido, como pone de relieve el socidlogo y filésofo aleman G. Simmel en su
conocido estudio sobre arte cristiano, la forma «artificial» y la forma «natural» en
alguna medida se funden en el contexto de la tradicion —se identifican, como en el
caso de una palabra y la cosa que designa— y adquieren, en tanto que «tipo», la
funcion de verdad historica (Simmel: 2001, 259). Esta opinidon parece reflejar la
postura de Kordis, dado que para el pintor griego el «tipo iconografico» se
corresponderia con la forma natural de lo representado, Unica y preexistente a la
creacion artistica (Kordis: 2002, 143)*".

Esta suerte de identificacion entre la realidad «natural» de los rasgos fisicos
de una persona y la realidad «cultural» de un tipo iconografico —entre significado y
significante— no puede dejar de escandalizar a una mente moderna, para la cual la
distancia entre el original y la copia es ontologicamente infranqueable*>. No obstante,

detras de ella, se encuentra una premisa fundamental para el pensamiento cristiano

#0Vid. Actas del VII Concilio Ecuménico (PG 13, 377 BC) y Kordis: 2002, 131-133. Digno
de atencion es, desde muy temprano y hasta nuestros dias, el empleo del verbo “escribir”
(ypdpw) para designar la realizacion de un icono, es decir, un icono no se “pinta” sino que se
“escribe”. Por otro lado, en lugar de “decorar” u “ornamentar”, para designar la labor de
pintar un templo se emplea el verbo «ioropw» —literalmente “historiar”. Asi pues, se hace
evidente el cardcter de registro histérico, tan fidedigno como cualquier otro “texto”, que
adquiere el icono en el contexto de la tradicidn cristiana oriental.

B! Como destaca Simmel en la misma linea de Kordis, el tipo iconografico no se reduce a un
mero canon estilistico sino que da lugar a una realidad “eclesial” que incrementa la realidad
natural otorgandole un sentido: “la realidad, por asi decirlo, adicional que la tradicion
eclesidstica ha proporcionado a estas manifestaciones es suficientemente amplia y general
para permitir todas las configuraciones individuales posibles, todas las diferencias estilisticas
y las matizaciones artisticas posibles. Con ello ha creado la forma inmensamente significativa
del tipo de un individuo.” (Simmel: 2001, 259).

*? Vid. Schénborn: 1999, 175.

137



oriental: la realidad del ente se articula entre la «naturaleza» (pdoig) o «esenciay
(ovoia) —aquello general que comparte con otros entes de su especie— y la
«hipostasis» (dmootacig) —la existencia concreta del ente, que lo diferencia
haciéndolo unico e irrepetible. Asi pues, en el contexto de esta ontologia, no existen
esencias «desnudas» sino encarnadas en existencias concretas (évorootareg), a cuyo
conocimiento el hombre accede siempre de manera relativa, en tanto que el sentido
Gltimo de todo ser limita con la esencia misma de su Creador™’. Bajo esta premisa,
pues, se hace comprensible que la distancia entre el rostro historico de Cristo y su tipo
iconografico, sin ser negada, se haga practicamente invisible, adquiriendo éste tiltimo
validez historica en el contexto de la tradicion eclesial. Por esta razéon, como queda
meridianamente establecido en las actas del VII Concilio Ecuménico, las formas
representadas en los iconos no constituyen una invencion (épevpeoig) del
pintor —quien sélo aporta su arte (z€yvy)—, sino institucion (feouobeoia) y tradicion
(mopdooaig) de la Iglesia (PG 13, 252 BC).

Segun Kordis, a partir de este pasaje se puede establecer que el icono
constituye una realidad compuesta por la «formay o tipo iconografico preservado por
la tradicidn, y el «estilo» o concrecion artistica de esta forma, el cual, a diferencia de
la forma, no es objeto de definicion dogmatica (Kordis: 2002, 138). De este modo, y
dado que la forma preexiste al acto individual de la creacion pictérica en tanto que
«tipo», el campo de accion del artista icondgrafo serd el «estiloy. Para ilustrar la
relacion entre forma y estilo, Kordis hard una analogia a la premisa ontolégica que
resefiamos anteriormente, aseverando que la forma es la «esencia» del icono y el
estilo su «hipostasis» (Kordis: 1998, 53 y 2002, 246). En este sentido, la forma (tal
como la esencia) preexiste y pervive a cualquier manifestacion particular de la misma,
mientras que el estilo (como la hipdstasis) constituye la manera concreta en la que
ésta se manifiesta; si bien ambos eclementos son claramente diferenciables,
constituyen una misma realidad: la realidad del «icono» de una persona.

Asi pues, en virtud de esta distincion entre «forma» y «estilo» Kordis
establecerd la posibilidad —y necesidad— de renovar la tradicion del icono en el

ambito de una eikonourgia o empleo poético de la sabiduria de la tradicidn, iniciativa

3 Vid. Basilio de Cesarea, De spiritu sancto, (PG 32, 149C), Juan Damasceno, Dialectica (PG

94, 612B) y Teodoro Estudita, Antirrheticus 11 (PG 99, 396D). En este contexto, todo lo que el
hombre “escribe” —palabras e imagenes— se “identifica” en alguna medida o, mas bien,
“participa” de la realidad hipostatica de los entes. Volveremos sobre esta cuestion en el
Capitulo III de nuestra investigacion.
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que presupone, por una parte, un respeto profundo y un estudio concienzudo de los
tipos iconograficos y, por otra, la buisqueda de medios artisticos coherentes respecto al
estado de cosas de cada época; asi pues, «dado que el estilo se puede modificar,
podemos establecer una relacion dindmica con la tradicion pictdrica proponiendo
nuevas soluciones.» (Kordis (2002, 263). No obstante, para actualizar la tradicion se
hace imprescindible establecer un criterio pldstico que oriente la innovacion sin
perder de vista el sentido eminentemente «litirgico» del icono. Consecuentemente,
para Kordis el estudio de los diferentes periodos de la denominada pintura bizantina,
ademas de otorgar un conocimiento pormenorizado de los tipos iconograficos, nos
conducird a la constatacion de que detras de la multitud de estilos —de concreciones
histéricas y personales de los tipos de la tradicion— subyace un modo de pintar, el
cual no responde simplemente a una norma sino a una razén o modo de pensar, razon

eminentemente «estética» (aiohntikog L0yog).

2.3.2 El espectador: punto de referencia del icono

Ahora bien, todavia no hemos respondido satisfactoriamente a la pregunta que
planteamos mas arriba: si el icono constituye simplemente la representacion de una
forma fisica jun cuadro naturalista o una fotografia no realizarian mejor la tarea del
icono? A esta cuestion hemos respondido s6lo de manera parcial al establecer que la
forma que representa el icono no es una forma puramente «natural» sino incrementada
en su calidad de «tipo» historico; no obstante, para esclarecer del todo la pregunta en
cuestion, debemos definir el rol de la imagen en el contexto de la tradicion del icono.
Asi pues, una vez establecida la distincion metodologica entre «forma» y «estiloy,
sera necesario esclarecer la funcion «litirgica» del icono, funciéon que marcard una
direccion para las operaciones plésticas que se observan en €l y definird un ambito
comun para las diversas concreciones estilisticas que adopta y puede adoptar en su
didlogo con la historia. En este sentido, no es suficiente catalogar y «normalizar» los
estilos que emplearon los maestros bizantinos como tampoco afirmar que el cometido
del icono viene dado so6lo por la representacion de una forma «histdrica», sino que es
necesario comprender la 16gica de funcionamiento que subyace a la lengua plastica
del icono, logica que diferencia el icono de cualquier otro procedimiento artistico, y,

en cuyo contexto, saldra a la luz su particularidad como obra de arte.
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Pero entonces, ;cudl es el objetivo de este arte? ;La creacion de una ilusion
plastica de la naturaleza? ;La exaltacion de los medios expresivos del arte? ;La
expresion «simbolica» de un contenido dogmatico? ;Cual es el punto de referencia
del icono? En el contexto de su funcion cultual y a diferencia de una obra puramente
decorativa, el icono estaria referido, por una parte, a la persona del prototipo y, por
otra, a la persona del espectador, es decir, cumpliria la funciéon de puente entre la
realidad del creyente y la realidad de lo divino™*. Como destaca el filosofo G.
Zographidis, el icono «[...] no se cred sencillamente para ser imagen de un prototipo,
sino para que sea interpretada como tal por un tercero. Del prototipo (y del artista)
depende su existencia, pero esta destinada al espectador para que sea posible su
funcionamiento como tal.» (Zographidis: 1997, 274). Asi reza, en efecto, uno de los
principales topos de la literatura icondfila: «el honor tributado al icono se dirige al
prototipo»™>”.

No obstante, seglin la teologia icondfila, lo divino no es una realidad abstracta
sino una realidad «encarnada» que se condensa en la persona histdrica de Cristo, de
modo que su «imagen historica» se convierte en vestigio de su presencia. Como
subraya Zographidis, «La superacion de las imdgenes simbolicas y la insistencia en la
semejanza contribuyen a la consecucion de los objetivos del icono» (Zographidis:
1997, 263); en palabras de Ch. Schonborn: «Dios ha tomado un rostro humano y
dicho rostro es el lugar privilegiado de su revelacion» (Schonborn: 1999, 11). Es
importante destacar que el cristianismo dejara de ser una secta judia y se convertira en
una religion auténoma justamente a partir de este cambio del culto, es decir, el paso
del culto de la Ley al culto de la persona histérica de Cristo (Léon-Dufour: 1962, 187);
en este contexto, pues, se «escribiran» los Evangelios y los primeros iconos.

El desarrollo historico de esta sintesis teoldgica que significa el icono para la
Ortodoxia nos ocupara mas adelante™®. En este punto nos interesa destacar que el

icono, como objeto de culto, presenta una doble referencia, el prototipo y el creyente,

4 En términos generales en el ambito del estudio de las religiones, el culto constituye el

conjunto de practicas a través de las cuales se establece la relacion entre el hombre y Dios.
Como destaca Léon-Dufour en su conocido diccionario teologico, la iniciativa es de Dios, que
se revela; en respuesta, el hombre lo adora a través de un “culto” que adquiere una forma
comunitaria y se manifiesta como “cultura” (Léon-Dufour: 1962, 184).

35 @j tijc eixévoc Ty émi 0 mpwtétomov diaPaiver». El fragmento es cuestion es atribuido a
Basilio de Cesarea (De spiritu sancto, PG 32, 149C) y es citado, ademds de por otros autores
iconofilos, por las actas del VII Concilio Ecuménico (vid. PG 13, 273A).

20 Vid. Capitulo II, 2.4.2.
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el primero en su calidad de tipo iconogréfico de la tradicion eclesial y el segundo en
su calidad de creyente-espectador. Ahora bien, como reza la formulacion canodnica
citada mas arriba, de los dos puntos de referencia del icono, el prototipo ha sido
estatuido por la tradicion eclesial y no puede ser modificado por el artista, de modo
que el «arte» del icono —Ilas operaciones pictoricas que se observan en él— se
definirian s6lo en funcidon del segundo punto de referencia del icono, aquel que
participa del culto: el espectador. Kordis hara especial hincapi¢ en este sentido
«funcional» del arte del icono, vinculdndolo al sentido «liturgico» que adquiere el
icono en su calidad de objeto de culto™’. En este sentido, pues, dado que la forma
preexiste en su condicion de «tipo», aquello que si es objeto de arte en el icono es el
estilo, el cual, en sus multiples realizaciones, comparte una misma busqueda de un
modo «funcionaly (Jertovpyixog) de presentar los prototipos a los sentidos del

espectador:

«En este sentido planteamos el término “razon estética” (aiocOntikog Adyog) para
definir el sentido ultimo del estilo del icono. La caracterizacion de esta razén como
“estética” se justifica a partir de que el estilo, la manera de existir de la imagen, se
conforma en vistas de referir dicha imagen a los sentidos del espectador.» (Kordis:

2002, 248-249)

Consecuentemente, seguin la interpretacion de Kordis y en el contexto de su
caracter cultual, la forma en el icono no esta referida ni a la realidad natural ni a una
realidad metafisica sino a la realidad eclesial de la relacion entre el tipo iconografico y
el creyente; dicho de otro modo: en el caso del icono, el modo de pintar no se define
ni en funcién de la forma natural, ni en funcién de un significado abstracto, ni en
funcién del arte mismo, sino en funciéon de las posibilidades perceptivas del

espectador:

«Esta referencialidad de la forma y la biisqueda de relacionarla con el espectador da

lugar a una realidad plastica analoga, la cual atraviesa todos los elementos de la

57 Para asociar estas dos nociones, Kordis se sirve del doble sentido que presenta la palabra

“liturgia” (Aeitovpyia) en la lengua griega, que significa tanto “liturgia” como
“funcionamiento” (vid. Babiniotis: 2002, 998-999). En efecto, en su primer sentido historico
para la Iglesia, la “liturgia” hace referencia al conjunto de acciones y utensilios que se
emplean para el correcto “funcionamiento” del culto (vid. Lampe: 1961, 795).
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imagen y constituye, en nuestra opinion, la razon ultima del estilo del icono después

de la querella iconoclasta.» (Kordis: 2002, 234)

En este punto podemos apreciar que, para Kordis, el estilo del icono no es en
absoluto irrelevante sino que, por el contrario, juega un rol fundamental en la
concrecion del cometido litirgico del mismo: hace de la forma natural una forma
propiamente «litirgica», es decir, «en funcién del» espectador. Kordis argumentara
esta posicion afirmando que, para los padres iconofilos, el sentido ultimo del icono
como objeto cultual es el «atesoramientoy» (évOncadpwon) de la forma en la mente del
espectador (Kordis: 2002, 233)**®. El planteamiento en cuestion remite a un pasaje del
primer discurso de Juan Damasceno contra los iconoclastas, donde el autor sirio pone
de relieve que el hombre, dado que posee una realidad corporal, necesita de imagenes
para comprender el mundo: «pues a través de los sentidos se genera una imagen de las
cosas en la parte delantera del cerebro y asi se dirige al intelecto y se atesora
[évOnoavpiletor] en la memorian™’. De este modo, en tanto que el destino final de la
imagen son los sentidos (aioOnoeig) del espectador, la razon de ser del icono serd
eminentemente «estética» (aioOntikn).

Como destaca Kordis, a través del culto cristiano el creyente estd llamado a
tener una experiencia plenaria del misterio —y no meramente intelectual—, razén por
la cual el ambito de lo sensible no puede ser marginado (Apéndice I, 255-256). En
este sentido, es fundamental destacar que el sentido «estéticon que propone Kordis
para las operaciones pictoricas del icono no se limita a un puro «formalismoy, a una
mera exacerbacion de los sentidos con el objeto de producir deleite, sino que denota el
cardcter «operativo» —que no meramente «simbdlicon— del icono en tanto que
objeto de culto. En efecto, como veremos mas adelante, la «razon estética» del icono
va mas alld de un simple «esteticismo», encontrando un sustrato ontoldgico en el
dogma de la Encarnaciéon y el consiguiente cardcter soteriologico y divino que
adquiere la materia; como subraya, pues, el mismo Juan Damasceno en su discurso

contra los iconoclastas: «Y [ademas de los iconos] respeto el resto de la materia y la

8 Vid. tb. “El proceso de la vision [para los bizantinos] tiene lugar a través del flujo de rayos
opticos desde el ojo hacia los objetos, el cual de esta manera los concibe y los refiere a la
imaginacion, espacio en la parte delantera del cerebro, donde se atesoran las imégenes”
(Kordis: 2000, 74-75).

B9 «Midx yop tiic aloOioewe paviacia Tic ovviotatar &v T dunpoabie Koiig Tob éykepdlov Kai
oUT® T@ KPITIKQ TopamEUTeTol kKol tf] uviuy évlnoovpiletary (De imaginibus orationes I, PG
99, 1241 B).
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considero sagrada en tanto que a través de ella tuvo lugar mi salvacion, a través de
materia que esté llena de gracia y accion de Dios.»**.

De este modo, pues, a pesar de sus reservas respecto a la vinculacion del icono
con la teologia, Kordis terminara justificando «teolégicamente» su contrapropuesta a
la interpretacion simbolista del icono, y establecera que el cometido del icono no es
simbolizar un contenido abstracto sino presentar plasticamente un forma y, por tanto,
que las operaciones pictdricas del icono no obedecen a un «canon» sino a una «razon
estética». Esta forma «artistica» del icono, sin embargo, no se define en funcion de
una verosimilitud fotografica ni de la capacidad imaginativa del artista creador sino
que, preexistiendo ya como «tipo» histdrico de la tradicion, a través del arte se hace
operativa (évepyei) respecto a los sentidos del espectador. Dicha operatividad de la
forma artistica, segin Kordis, se sintetiza en el principio plastico del «ritmo» y
constituye la clave para comprender todas aquellas «rarezas» del icono que, en el
contexto de la «teologia del icono», eran interpretadas como simbolismos de una

realidad sobrenatural.

2.3.3 El «ritmo» (pv6udg) como principio plastico™*'

Hay dos operaciones compositivas basicas que se suelen referir para establecer
la particularidad plastica del icono: por una parte, la suspension del fondo pictorico,
en virtud de la cual se evita la ilusion de un espacio virtual y, por otra, el empleo de la
denominada «perspectiva invertiday», la cual proyecta las formas hacia el espacio del
espectador. Asi, frecuentemente, el fondo donde se sitian los elementos de la
composicion en el caso del icono no viene dado por una ilusion del espacio —por un
«escenario», como sucede en la pintura naturalista (fig. 55)— sino por el mismo plano

geométrico de la superficie pictorica, que se cubre con un color puro o con delgadas

M0 Ty 8¢ ye dowmy Gy oéfw Kai 01 aidoic Gyw, Si” fic 1 cwtpio wov yéyovev, d¢ Oelac

évepyeiag kai yapitos &umiewv.» (De imaginibus orationes I, PG 99, 1245B). Vid. tb.
Zographidis: 1997, 214.

*1'Si bien en casi todas sus publicaciones Kordis hace referencia a su teoria del ritmo, en dos
publicaciones encontramos una presentacion en detalle, Ev pofud (2000) y Avyotéumepa pe
drolwypapion (2009), donde ademds el pintor griego lleva a cabo una explicacién
pormenorizada de la aplicacion de dicho principio plastico. Para los analisis de muestras de la
pintura bizantina que fundamentan su posicién vid. Kordis: 2009, 57-79 y 186-242, y Kordis:
2000, 89-120.
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laminas de oro; de este modo, los elementos que se situan en el cuadro, al carecer de
fondo, no se encuentran en el «interior» de un espacio ilusorio sino que se ubican
libremente sobre la superficie pictérica y, ademas, se proyectan en direccidon inversa

respecto a dicha superficie, es decir, al espacio del espectador (fig. 54).

: sy i 400 - - -~ |
54. La Anunciacion, s. XIV 55. Rafael Sanzio, Los desposorios
de la Virgen, s. XVI

La explicaciéon mas difundida de estas «rarezas» es, como ya hemos sefialado,
una supuesta voluntad de eludir la representacion del mundo natural en vistas de
representar un mundo «espiritual». Asi, en el &mbito de la Bizantinistica, esta tendencia
compositiva a aproximar en lugar de alejar se vincula a la filosofia neoplatonica, en la
cual la imagen supera la representacion de la materia (47), que es oscura y distante, en
vistas de la representacion de su «forma» (Adyog), que es cercana y luminosa (Grabar:
1968, 17-18)***. En un analisis méas pormenorizado, se pueden apreciar otras
«deformaciones» del mundo «natural» en el icono, tales como la sustitucion de la
anatomia por una fuerte geometrizacion del cuerpo humano —la cual, como hemos
apuntado, es atribuida a la expresion de la «santidad» por la denominada «teologia del

icono»— o la transgresion de una logica puramente tonal en el empleo del color y la

2 Segiin Uspensky estas operaciones apuntan a la negacion de la “logica” del espacio
euclidiano (Uspensky: 2013, 196-197).
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multiplicacion de las fuentes de luz, operaciones que buscarian superar el claroscuro del
mundo carnal para simbolizar el principal atributo de lo divino: la luz.

Ahora bien, ain cuando puedan ser sumamente sugerentes, ninguna de estas
explicaciones nos ilustran sobre el icono en tanto que objeto de culto, en tanto que
objeto sensible, es decir, sobre la «operatividad» del icono respecto al espectador.
Desde el momento en que su justificacion se encuentra polarizada en una «filosofia» o
en un «contenido» dogmatico, las operaciones pictéricas que se observan en el icono
quedan atrapadas en la esfera de lo abstracto. Como destaca Kordis, pues, dicha
interpretacion simbolista no se hace cargo de la realidad propiamente pictorica del
icono, realidad que, en el contexto de la «razén estética», constituye el ambito donde
sus particularidades estilisticas encuentran su razon de ser a lo largo de la historia y a
partir del cual el icono adquiere su impronta propiamente «liturgicay. Asi, a partir de un
analisis diacronico de diversas muestras de la pintura bizantina, Kordis se remontara
hasta la pintura de la Antigiiedad griega en su busqueda de una explicacion propiamente
pictorica de las particularidades estilisticas que presenta la tradicion del icono.

En consonancia con la opinion ya estatuida por la historia del arte, Kordis
sefiala que la denominada «pintura bizantina» hunde sus raices en el arte griego de
periodo helenistico, y en particular en cierta tendencia «expresionista» que se destaca
por el empleo de la perspectiva invertida (Kordis: 2002, 235-239). Si bien todo parece
apuntar a que los pintores de la Antigliedad conocian las leyes de la perspectiva,
jamas restringieron la representacion pictorica a una «construccion correctay —como
sucede con la pintura naturalista a partir del Renacimiento—, razon por la cual existio
un amplio margen en el empleo de dichos principios geométricos (Panofsky: 2010,
18-28). En este sentido, segiin Kordis, la plastica de la Antigliedad no se limitaria a
una mera imitacion de la naturaleza sino que su objetivo primero seria la
representacion plastica del movimiento, en vistas de «otorgar a las formas plasticas la
vitalidad deseada y superar asi la apatia de las esculturas monumentales egipcias»
(Kordis: 2009, 144). En opinién del autor griego, pues, esta concepcion dindmica de
la forma plastica estaria en la base de las «deformaciones» que observamos después
en la pintura bizantina.

Uno de los autores que patrocina la opinion de Kordis respecto al arte de la
Antigiiedad —y al que recurrird para fundamentar su concepcion del «ritmo» como
principio plastico— es el destacado historiador del arte J. J. Pollitt, quien en su obra

Art and experience in classical Greece (1972) plantea como principio fundamental de

145



la pléstica de la Antigiiedad el denominado chiastic scheme o «disposicion cruzaday
de los elementos de la composicion (Kordis: 2009, 148-149)**. Sin embargo, ya
desde finales de la década del 50 el arquedlogo griego Ch. Karouzos hara referencia a
dicho principio, al plantear que el gran paso del arte de periodo clésico respecto al arte
arcaico es justamente la sustitucion de una composicion estatica, en una sola direccion
(icopponn) (esq.1), por una composicion dindmica, en dos direcciones (Gupipponn)

(esq. 2) (Karouzos: 2000, 15).

esq. | esq. 2

Segun Karouzos, pues, los griegos en su arte no buscaban simplemente reflejar
la naturaleza sino sobre todo que la forma artistica generara la sensacion de lo vivo,
dado que «lo que mas persuade a los hombres a través de la vista es aquello que
parece vivo»>**. Ahora bien, como subraya el arquedlogo griego: «Fijémonos, sin
embargo, que esta vivacidad de la forma no tiene ninguna relacion con la naturalidad;
la misma forma debe mostrar su vivacidad, més alld de cualquier comparacion con el

prototipo natural.» (Karouzos: 2000, 12); es decir, la forma pléstica denota vivacidad

243
244

Respecto a la discusion bibliografica sobre el tema en cuestion vid. Kordis: 2009, 142-5.
«0 0¢ uatioro woyoywyel o10. ¢ dyews tov¢ avlpamovg, 10 (wtikov poiveadary ([Eevoe.,
Amopv. I” 10, 6] en Karouzos: 2000, 12).
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por su configuracioén interna y no por su mera similitud con la naturaleza. De este
modo, siguiendo a Karouzos podriamos aventurar que conceptos como «armonia» o
«simetria» —que se suelen referir como atributos de lo bello en la Antigiiedad— no
se referirian en primer término a una «idealizacion» de la naturaleza sino que
apuntarian a describir aquella configuracion interna de la forma, el ritmo, es decir:
movimiento sujeto a medida®*.

A diferencia, pues, de una simple funcién «mimética», el arte a través del
ritmo responderia a «la busqueda constante de enlazar el movimiento de la vida con la
duracion y la estabilidad, de emparejar el cambio con la norma y conservar al mismo
tiempo ambos elementos opuestos activos dentro de la forma artistica [...]»
(Karouzos: 2000, 73-74). El ritmo, de este modo, constituiria la expresion de un
problema muy concreto planteado por la filosofia griega desde sus origenes, esto es,
la pugna entre la permanencia —el ser— y el cambio —el devenir. En el ambito de la

plastica, el asunto en cuestion se puede formular de la siguiente manera:

«El cuerpo tiene cuatro vistas, pero es uno. El problema se plantea del siguiente modo:
(como, a través de la plastica, transformar esta suma de las cuatro partes en una
unidad que contiene estos elementos, pero también hace perceptible inmediatamente

el volumen tnico del cuerpo con su fondo?» (Karouzos: 2000, 15)

Como podemos apreciar en el caso del Discobolo (esq. 2), para dar una
solucion plastica al problema del movimiento se llevaran a cabo dos pasos: en primer
lugar, se escogerdn los «planos» de este movimiento con los cuales se pueda
conformar una forma estable y, en segundo lugar, los elementos de la composicion se
dispondran de manera cruzada, de modo que no yazcan simplemente uno al lado del
otro —como en el caso del Kouros (esq. 1)— sino que funcionen como vectores de
fuerza que se relacionan y dialogan entre si dando lugar a una forma equilibrada y

dindmica a la vez. Podriamos ilustrar lo que decimos aqui del siguiente modo:

* La palabra “armonia” proviene del verbo «dpuélw» que significa “articular”, esto es,

poner en relacion, y la palabra “simetria”, por su parte, se compone de la preposicion «govy
(con) y el sustantivo «uézpovy (medida), es decir, denota la correlacion que se establece entre
dos elementos a través de la medida.
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AN

esq. 1 esq. 2 esq. 3

En el primer esquema de esta secuencia vemos dos elementos que se
encuentran en el mismo plano, uno al lado del otro, pero no se relacionan entre si; en
el segundo esquema, si bien se relacionan —uno se encuentra «hacia» el otro y
viceversa— no existe equilibrio entre ellos y el movimiento del uno hacia el otro no
se estabiliza, sino que en alguna medida se diluye dentro del plano; en el tercer
esquema (chiastic scheme) hay movimiento pero a la vez existe equilibrio entre los
dos elementos —el uno sostiene al otro—, es decir, como destaca Kordis, existe un
«equilibrio dindmico» (dvvauixny icopporia) entre ellos (Kordis: 2000, 82). Si
repetimos esta operacion obtenemos como resultado, diriamos, una representacion
bidimensional del principio del ritmo, una forma en movimiento (esq. 4); este
principio diacrénico del arte griego, en nuestra opinidn, se puede apreciar en su
estadio mds primitivo en el elemento decorativo denominado «greca», el cual

pareciera reproducir el movimiento de las olas en el mar (esq. 5).

- N\
P g \\\ // \\. .
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esq. 4

(7] [n][q]q]n]n]n]in]

esq. 5
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Si bien se suele asociar a la musica, la palabra «ritmoy, en el contexto de la
civilizacion griega, se referiria en primer término al «orden» de las partes de un todo.
En este sentido, resulta revelador que en griego moderno la palabra «ritmo» se emplee
como sindnimo de «estilo» o conjunto de caracteristicas de una determinada expresion
artistica, por ejemplo, aquello que en castellano denominamos «ordenes
arquitectonicos» —dorio, jonico y corintio— en griego se dice «ritmos arquitectonicos»
(opyitexrovikoi poBuoi). Asi pues, considerando que en el contexto de la filosofia griega
la palabra «ritmo» indica tanto la nocion de «movimiento» como la de «forma»
(Babiniotis: 2002, 1557), no resulta para nada desatinado asociar dicho concepto con las
artes plasticas e, incluso, con la arquitectura®*®. De este modo, el «ritmoy», como
principio de composicion, por una parte definiria el orden —la «arquitecturay interna—

de la forma y, por otra, le otorgaria una cualidad literalmente «cinematografica»:

«El “ritmo” no es una simple repeticion de un movimiento en fragmentos de tiempo
regulares, esto es solo el punto de partida del ritmo. Los antiguos cuando hablan de
ritmo en la plastica —y lo consideran una gran conquista— se refieren a la figura
inmévil producida por un movimiento, el cual, sin embargo, ha sido dispuesto de tal
modo que da la sensacion de que el movimiento se genera a cada momento ante
nosotros y no que se detuvo en un punto casual —como sucede con la fotografia [...].»

(Karouzos: 2000, 13-14)*

Segun Kordis, el principio pléstico del «ritmo» serd adoptado por los maestros
bizantinos de manera natural, y lo emplearan no solo para componer las formas sino
también para referirlas al espectador (Kordis: 2009, 154). En este sentido, en el
contexto de su nueva funcioén litargica, aquel «equilibrio dindmico» (dvvouuxn

ioopporia) de la forma que se observa en la plastica de la Antigiiedad —que Kordis

6 A este respecto cabe destacar que el cineasta ruso S. Eisenstein (1898-1948), en su intento

de explicar el concepto cinematografico de “montaje” (la ordenacion del material filmado
para la composicion final de una pelicula) hard referencia al principio ritmico que rige el
conjunto arquitectonico de la Acropolis, llegando a afirmar que se trata de una de las peliculas
mas antiguas (vid. Eisenstein: 2001).

7 En este sentido, a la luz de la teoria del “ritmo”, las conocidas deformaciones del Partenon
podrian ser interpretadas como la busqueda de un equilibrio dindmico més que como simples
correcciones oOpticas en vistas de una perfecta “simetria”. Como es sabido, pues, entre otras
“rarezas” del Partenon, el estilobato —Ila superficie donde se apoyan las columnas— es curvo,
de manera que las columnas estan inclinadas hacia dentro reproduciendo la organizacion
cruzada (chiastic scheme) que hemos descrito mas arriba.
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denomina «ritmo interno» (éowtepixog pvluog)— sera enriquecido con el desarrollo
de un «ritmo externo» (élwrepixog pvuog), el cual se hara cargo de dirigir aquella

estructura dinamica de la forma a los sentidos del espectador (Kordis: 2009, 145-160).
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56. San Marcos, s. VII-VIIL 57. G. Kordis, Construccion dinamica

de la figura humana.

La adopcion del «ritmo interno» de la plastica de la Antigiiedad por parte de la
pintura bizantina se puede apreciar en tres aspectos fundamentales de la composicion:
en primer lugar, la posicion dominante de las formas es el escorzo, lo cual, ademads de
proporcionar una vision panoramica del objeto representado, da la sensacion de que la
figura estuviera girando (fig. 56); en segundo lugar, tal como apreciamos en el caso
del Discobolo, la forma se compone a partir de ejes cruzados, los cuales, al tiempo
que establecen una relacion dindmica entre las partes del todo, la estructuran (fig. 57);
finalmente, y para incrementar el dinamismo de la forma, la direccién de la mirada se
suele oponer a la direccion del movimiento del cuerpo. Esta ultima operacion, ademas
de subrayar la organizacion cruzada de la forma (chiastic scheme), genera la
sensacion de que la forma representada siempre estd mirando al espectador, aun

cuando éste se mueva (Kordis: 2009, 154) (fig. 58).
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58 y 59. Composicion a partir de ejes cruzados.

Este ultimo elemento, como destaca Kordis, pone de relieve la gran
contribucion de la pintura bizantina: el desarrollo de un sistema representativo capaz
de referir aquella forma en movimiento a los sentidos del espectador. Dicho de otro
modo: el movimiento de la forma no se restringe a la forma misma sino que, en virtud
de su funcién litargica, se «heteronomizay, vale decir, se rige por un punto de
referencia externo a la forma misma, a saber, la mirada del espectador (Kordis: 2000,
82-83). Este paso, como mencionamos mas arriba, se materializa en el desarrollo del
«ritmo externo» de la forma. Asi, para Kordis, este es el sentido primordial de la
denominada «perspectiva invertida», que en el contexto de su planteamiento se
denominard «perspectiva relacional» (gyetikn mpoontiki), en tanto que su objetivo es
«relacionary las formas representadas con el espectador (Kordis: 2009, 124). En este
sentido, la perspectiva en el icono no se limita a proyectar los volimenes de las
formas «inversamente» sino que ademads, y sobre todo, dicha proyeccion se emplea
para incrementar el «ritmo externo» de la composicion. Por otro lado, ademas de
invertida, la perspectiva del icono es «multifocal» —es decir, cada elemento tiene su
propio punto de fuga—, de donde se generan ejes proyectados en diferentes
direcciones. Segun Kordis, pues, el objetivo de esta multifocalidad seria Ia
reproduccion de la disposicion cruzada (chiastic scheme) que da lugar al ritmo interno

de la forma, pero a nivel de la composicion general (fig. 60-61).
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60y 61. G. Kordis, Composicion a partir de ejes cruzados y «perspectiva relacionaly.

De este modo, dado que no se proyecta al «interior» de ningin fondo pictorico
(recordemos que el fondo del icono viene dado por una superficie plana de color u
oro), el movimiento que se genera en la superficie pictorica a través de los ejes
cruzados —desde cada forma en particular hasta la composicion general—, se
organiza, se dirige y concluye en los sentidos del espectador (Kordis: 2000, 82).

Ademas del dibujo y la composicion, también el empleo del color en la pintura
bizantina se rige por el principio plastico del «ritmo». Asi, en el icono, el color no
persigue solamente plasmar la dialéctica de la luz y la sombra para dar volumen a las
formas. Segun Kordis, ademas de difuminarse para plasmar el volumen —es decir,
ademas de seguir una logica tonal—, los colores en el icono se alternan en capas de
frios y célidos produciendo una vibraciéon cromatica sobre la superficie pictorica; de
este modo, la construccion cromatica en el icono comienza a partir de colores
oscuros-calidos o «proplasmos» (mpormiaouog) (fig. 62) sobre los que se superponen
delgadas capas o «ldammatay» (Louuara) de colores claros-frios (fig. 63) (Kordis: 2009,
164-166).

Considerando que los colores célidos presentan una mayor longitud de onda
que los colores frios, es decir, que son percibidos antes por el ojo, entre «proplasmosy
y «lammata» se genera un intervalo que el ojo percibe como vibracion. Un claro

ejemplo de este fenomeno son las balizas de las ambulancias, las cuales, con el fin de
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hacerse inmediatamente perceptibles, alternan una luz de color calido —el rojo— con

una luz de color frio —el azul.

62y 63. G. Kordis, «proplasmos» y «lammatay.

Como se hace evidente, las «deformaciones» que se observan en las formas
del icono contrastan con la mayor «naturalidad» de las formas del arte de la
Antigiiedad. En este sentido, si bien el empleo del «ritmo» como principio plastico
hace de la pintura bizantina un retoio de la pintura de la Antigiiedad, la
«heteronomia» que rige las formas bizantinas —es decir, su desarrollo en funcion de
la percepcion del espectador y no de la forma misma— marcard una diferencia. No
obstante y contrariamente a la interpretacion de la Bizantinistica y la denominada
«teologia del icono», dichas «deformaciones» no provienen de una voluntad de negar
la realidad natural en vistas de reproducir una realidad espiritual «superior»; como se
propone demostrar Kordis, dichas deformaciones constituyen un desarrollo del
principio ritmico de la plastica de la Antigiiedad a la luz de la funcion especifica que
adquiere el icono en su contexto liturgico.

Como sefiala Kordis, en la aplicacion del principio plastico del ritmo «se hace
evidente la tendencia a la “abstraccion” de la pintura bizantina, en tanto que abandono
consciente de la referencia a las formas naturales en vistas de un tratamiento

propiamente plastico de las mismas» (Kordis: 2007', 23). Justamente por esta libertad
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que presenta respecto a las formas naturales, las operaciones plasticas del icono se
haran tan familiares para los pintores modernos, quienes posiblemente reconocieran en
la composicion multifocal un cubismo avant la lettre, por ejemplo, o en el empleo de

sombras calidas una aplicacion impresionista del color. Asi pues, como destaca Kordis:

«La existencia de una construccion pléstica elocuente, como en el caso de la pintura
bizantina, que obedece a leyes plasticas, es exactamente lo mismo que podemos
encontrar en el arte moderno, por lo menos en algunas de sus versiones,
principalmente en Cézanne y las corrientes que surgen de sus planteamientos.»

(Apéndice I, 250)

Ahora bien, al tiempo que reconoce esta familiaridad entre el icono y los
principios de la pintura moderna, Kordis también establece una clara frontera®*®.
Segun Kordis, pues, la pintura moderna sigue siendo subsidiaria de los presupuestos
ontologicos de la pintura naturalista del Renacimiento, en tanto que la forma pléstica
no deja de ser un hecho autébnomo respecto al espectador. En este sentido, para Kordis,
los presupuestos plasticos del icono no sélo constituyen un desarrollo del arte de la

Antigiiedad sino también significan una superacion del arte moderno:

«La pintura moderna, si bien travieso pero en definitiva retofio de la pintura occidental,
no pudo superar la concepcion del espacio y el funcionamiento de la imagen que se
establece desde el Renacimiento, cuando se desarrolla un espacio pictdrico autdbnomo
detrés de la superficie pictérica, espacio que se diferencia respecto al espacio-tiempo
del espectador y dentro del cual existe lo representado. A través de la pintura moderna
sin lugar a dudas se ponen en entredicho muchos elementos del naturalismo, pero no se
consigue finalmente aproximarse a otra concepcion del espacio pictorico. Y asi
podemos apreciar cdmo, o bien contintia la misma percepcion de un espacio pictorico
detras de la superficie, o bien se avanza a la versién extrema de suprimir el espacio
pictorico dando lugar a una pintura plana. La pintura moderna no llega alli donde ha
llegado la pintura bizantina, es decir, a un espacio pictdrico que se encuentra delante de
la imagen y donde, por consiguiente, lo representado y el espectador comparten el
mismo espacio-tiempo, dando como resultado un funcionamiento y cometido de la

imagen muy diferente.» (Apéndice I, 250-251)

*8Vid. El cardcter y el sentido de la abstraccion en la pintura bizantina (Kordis: 2007),

publicacion donde el autor griego profundiza en la eventual relacion entre la pintura bizantina
y el arte moderno.
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Por todo esto, para Kordis, la tradicion pictérica del icono se constituye en una
plataforma para el desarrollo de un arte eminentemente contemporaneo, en tanto que
supera el punto muerto de la tradicion pictérica occidental: la objetividad de la
imagen. Esta constatacion de Kordis nos sitia en el umbral del tercer estadio de
nuestro «giro hermenéutico»: la tradicion pictérica del icono como propuesta
ontologica. La critica de Kordis, no obstante, no avanzara a este estadio. Aun cuando
Kordis, al plantear la «razon estética» del icono, supera los limites impuestos por la
interpretacion «simbolistay y el consiguiente establecimiento de un «canon
iconografico», no se hara cargo del problema ontologico que subyace a la relacion
entre prototipo e imagen, esto es, el problema de la representacién**. Como veremos
en el préximo capitulo, pues, el modo en que se da la representacion en el caso del
icono no se limita a una mera contraposicion respecto a la tradicion pictdrica
occidental sino que abre un debate respecto a los presupuestos ontolégicos del arte en
cuanto tal. Si bien es posible que este asunto no fuera un problema para el
pensamiento bizantino, para el pensamiento moderno, en el que nos movemos hoy, si
lo es. Como destaca el filoésofo griego G. Zographidis, solo la profundizacion en la
relacién de «semejanzay» que se establece entre prototipo, imagen y espectador nos
permitird completar la definicion del icono como «lengua plastica» y profundizar en
su funcion litargica, relacion que para la tradicion eclesial premoderna no presentaba

mayor inconveniente:

«De este modo, [durante la querella iconoclasta] toda la discusion en torno al icono
tiene lugar sin el analisis de un problema artistico que es considerado fundamental en
nuestros dias (independientemente de cada aproximacion): la cuestion de la

semejanza.» (Zographidis: 1997, 246)

Antes de avanzar, no obstante, al tercer estadio de nuestro «giro hermenéuticoy,
serd necesario establecer una distincién funcional entre la cuestion teoldgica y la
cuestion propiamente estética que plantea la interpretacion del icono en nuestros dias. Si
bien la pregunta hermenéutica que origina nuestra hipotesis de trabajo —esto es: ;cémo
y bajo qué presupuestos la tradicion del icono constituye una tradicion viva, vinculada a

la realidad historica de nuestro tiempo?— s6lo encontrard una formulacion adecuada a

29 O, dicho de otro modo, Kordis se hard cargo de aclarar la relaciéon del icono con el
espectador pero no tratara su relacion con el prototipo, el otro punto de referencia del icono.
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partir de la vinculacién de ambas cuestiones, se hace indispensable reconocer que dicha
vinculacion no se da a un nivel meramente «dogmatico» o «estético» sino mas bien
«ontologicon™’. En este sentido, al reconocer en la tradiciéon del icono una «lengua
plasticay —es decir, un sistema de representacion con caracteristicas concretas y
diacronicas pero a su vez con infinidad de posibilidades de realizacion—, no
reconocemos solo la expresion de un contenido dogmatico anquilosado en el pasado o
la sola representacion de una forma sensible sino también —y sobre todo— una manera
de «decir» una determinada experiencia del mundo.

De este modo, para situarnos de manera metodoldgicamente adecuada en este
nuevo estadio de nuestro «giro hermenéutico», debemos, por un lado, dilucidar de qué
manera la produccidon contemporanea de iconos, sin renunciar a su funcioén cultual y
su pretension de verdad historica, efectivamente responde a las cuestiones que plantea
la obra de arte en nuestros dias o si se trata de un simple anacronismo; por otro lado, y
en vistas de acceder a la experiencia histérica que vehicula la tradicion del icono, sera
necesario describir el proceso a través del cual el icono deviene una sintesis de la
teologia cristiana oriental a lo largo de los siglos. So6lo una vez que hayamos
delimitado con claridad estos dos &mbitos y los situemos en su perspectiva ontoldgica,

estaremos en condiciones de articularlos.

2.4 La distincion funcional entre la cuestion estética y la cuestion teologica

2.4.1 El icono como obra de arte

Como ya destacamos al principio de nuestra investigacion, la diferencia
fundamental entre la «imagen medieval» y la «obra de arte moderna» se cifra en el
caracter cultual de la primera, donde no se reconoce una mediacion entre «imagen» y
«prototipo», mientras que en el caso de la segunda se establece la mediacion de una

. . o 251
«conciencia estética» entre ambos

. Asi, como destaca H. Belting, «EI sujeto de la
Edad Moderna, que se distancia del mundo, contempla éste dividido en lo meramente

factico y el sentido oculto de la metafora. Precisamente, la vieja imagen no se dejaba

20 pDe hecho, como veremos a continuacion, tanto el nivel “estético” como el nivel

“dogmatico” encuentran su origen en un nivel “ontolégico”.
»1Vid. pp. 34-36.
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reducir a una metafora, sino que perseguia la evidencia inmediata de la apariencia y el
sentido» (Belting: 2009, 25). Para el hombre moderno, pues, la vieja imagen perdera
la validez de la que gozaba en el contexto de la tradicion —validez equivalente a la
del discurso escrito— y, en el nuevo contexto del dualismo sujeto-objeto, serd
sustituida por una ilusion del mundo natural segin las leyes cientificas de las
perspectiva. En este nuevo contexto, la imagen pronto se convertird en un sustituto
engafioso de la realidad que se enfrentara al «verdadero» conocimiento de la misma,
adjudicado exclusivamente a los diferentes &mbitos de las ciencias naturales.

Esta nueva doctrina de la imagen, puntualiza Belting, se comenzard a gestar en
la Europa occidental a partir del siglo VIII, en contraposicion a la concepcion
bizantina de la imagen (Belting: 2009, 40) y culminara a finales del siglo XVIII con el
establecimiento definitivo del esquema gnoseologico sujeto-objeto y la diferenciacion

taxativa entre los 4mbitos de la ciencia y la estética®>

. Ya hemos presentado al final
del capitulo anterior el vinculo de este cambio de paradigma con la cuestion de la
tradicion. Asi, en el transito de la imagen cultual al cuadro naturalista podemos
reconocer un cambio en la comprension de la experiencia histdrica, comprension que
obedece a un modelo de conocimiento muy concreto y que, a la luz de la filosofia
hermenéutica, plantea cuestiones metodologicas fundamentales ignoradas por la
ciencia historica. También hemos visto que el proceso en cuestion, mientras que en
Occidente se desarrolla de manera méas o menos homogénea, en el contexto de la
civilizaciébn griega —como en el contexto de otras civilizaciones con un pasado
«preoccidental»—, se presenta accidentadamente y, aun cuando se termina
participando de €1, no deja de ser percibido como un proceso ajeno.

Este desajuste, en el caso de Grecia, se manifestarda de manera sintomatica
durante toda la Edad Moderna, pero s6lo a partir de principios del siglo XX
comenzard a ser «productivo», después de la afanosa busqueda de soberania del
Estado griego moderno. De este modo, observamos como la pintura popular griega —
con su indeleble impronta de imagen bizantina—, se convertira en la punta de lanza
de la pintura griega moderna y el proyecto de Helenismo que se vehicula a través de

ella. En este contexto, pues, Photis Kontoglou se abocard a una restitucion de la

2 Vid. tb. Panovsky: 2010. El primer testimonio escrito de esta nueva doctrina se compendia

en los denominados “Libros Carolingios”, donde se defiende un empleo decorativo de las
imagenes (Janeras: 2011% 117 y Janeras: 2000, 136-137). Por su parte, como destaca Belting,
también la reforma luterana jugara un rol determinante en este cambio de paradigma respecto
a la imagen (Belting: 2009, 608).
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tradicion pictorica bizantina en cuanto tal. Ahora bien, como hemos visto a lo largo
del presente capitulo, a partir de la segunda mitad del siglo XX el desarrollo de una
pintura de iconos propiamente contemporanea exigira la comprension del icono en su
dimension litargico-funcional, la cual esta intimamente relacionada con la calidad de
objeto sensible que adquiere en el contexto del culto. En este sentido, una vez
establecida la validez de la produccién contempordnea de iconos como fendémeno
historico, nos enfrentamos a la necesidad de presentar su especificidad como practica
artistica, practica que aspira a situarse en el contexto del devenir artistico
contemporaneo y plantea un sentido determinado para la comprension de la imagen en

nuestros dias:

«Podemos sostener que los bizantinos, teniendo presupuestos teoldgico-filoséficos
completamente diferentes de los del artista occidental, consiguieron, a nivel plastico,
lo contrario de la realidad virtual (eikootikn mpayuotixotyze): la virtualidad real
(mpoyuotixy eikovikotnta) —el término es nuestro. Nos explicamos: el ideal del
naturalismo occidental es crear una imagen auténoma (objetiva) frente al espectador,
una representacion fidedigna, un sustituto de lo representado. Esta busqueda ha dado
como resultado la creacion de la denominada “realidad virtual”, es decir, una imagen
que pretende constituirse en otra realidad autdnoma respecto del espectador, y la cual
busca consumir a su espectador, dado que le exige evadir el mundo real. El realismo
plastico de la pintura bizantina, por el contrario, busc6 traer el mundo de las imagenes
a la realidad del espectador y, de este modo, enriquecerla. Asi, no cred un espacio
pictorico autdbnomo sino que movié todo hacia el espacio-tiempo del espectador y
conectd la imagen con los sentidos del espectador a través del ritmo. El espectador,
bajo estos presupuestos plasticos, no estd llamado a escapar de su realidad hacia otra
realidad onirica y superior, sino que permanece aqui y es consolado, disfruta del
mundo mitico de las imagenes, que trae hasta ¢l la verdad y el modo de vida de la

Iglesia». (Kordis: 2003, 29-30)

Ahora bien, jen qué medida esta comprension de la imagen se relaciona con
nuestra experiencia actual de la obra de arte? ;Se trata de un anacronismo que
pretende imponer fanaticamente la doctrina cristiana en un mundo inexorablemente
secularizado? No obstante, ;como se explica que la pintura de iconos, ademas de
jugar un rol determinante en la conformacion del arte moderno en paises como Rusia

o Grecia, hoy en dia se practique en todo el mundo? ;En qué sentido la tradicion del
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icono «hablay a tantas personas de tantos y tan diversos lugares todavia en nuestros
dias? Para responder a estas interrogantes, no basta con establecer el sentido que pudo
haber tenido el icono en un pasado remoto; antes bien, tanto como conocer las fuentes
a partir de las cuales la tradicion del icono adquiere un sentido determinado, también
nos apremia establecer las condiciones de posibilidad para que ese sentido sea
comprendido adecuadamente en nuestros dias. Dicha tarea, pues, pasa por la
vinculacion de la tradicion del icono a la reflexion estético-filosofica de nuestro
tiempo.

Si existe algiin elemento comun a las diferentes formulaciones de la situacion
del arte en nuestros dias, éste parece ser la perplejidad. Esta es la reaccion que suscita,
segun H. G. Gadamer, el desmantelamiento de cualquier referente para la practica y la
recepcion del arte a partir de principios del siglo XX en el mundo occidental
(Gadamer: 19917, 37)*. No obstante, si bien cualquier tentativa de definicion puede
parecer fuera de tiempo y lugar, el arte sigue operando y describiendo un determinado
trayecto civilizatorio, y desde el momento en que el sentido de dicho trayecto deja de
ser objeto de reflexion, la produccion artistica se limitard a dar vueltas en circulos por
los dominios del marketing. La definicion de un marco metodoldgico para plantear
adecuadamente la pregunta por la obra de arte en nuestros dias, como hemos
destacado en nuestra introduccion, es la tarea desarrollada por la filosofia
hermenéutica, y en particular por H. G. Gadamer. Ya hemos visto como Gadamer, en
primer lugar, intentara recuperar la perspectiva historica de la pregunta por la obra de
arte a partir del reestablecimiento del concepto de tradicion. En un segundo estadio de
su reflexion Gadamer procederd a formular la pregunta por la obra de arte en cuanto
tal:

«La pregunta que nos plantea el arte de hoy entrafia de antemano la tarea de juntar

algo hecho pedazos por la tension de dos polos opuestos: de un lado, la apariencia

histérica del arte, de otro, su apariencia progresista. La apariencia historica puede
considerarse como la ofuscacion de la cultura, para lo que solo tiene significado la
tradicion cultural que nos resulte familiar. Y, a la inversa, la apariencia progresiva
vive en una suerte de ofuscacion de critica de las ideologias, al creer el critico que el

tiempo deberia empezar de nuevo de hoy para mafana, y exigiendo asi que se deje

3 La estética constituye uno de los ejes de la reflexion de Gadamer. Sus postulados

fundamentales respecto al arte en general —a partir de un momento Gadamer se abocara s6lo
a la la literatura— se encuentran compendiados en los tomos Verdad y Método (Wahrheit und
Methode, 1960) y La actualidad de lo bello (Die Aktualitdt des Schonen, 1977).
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atras una tradicion en la que se estd y que ya se conoce perfectamente. El auténtico
enigma que el arte nos presenta es justamente la simultaneidad de presente y pasado.
No hay nada que sea un mero escalon previo, ni nada que sea degeneracion sin mas;
por el contrario, tenemos que preguntarnos qué es lo que une consigo mismo a un arte
semejante como arte, y de qué manera llega el arte a ser una superacion del tiempo.»

(Gadamer: 19917, 112)**

Gadamer, al igual que Belting, tiene plena conciencia de la fractura que se
genera a partir de la Epoca Moderna entre la imagen medieval y el cuadro renacentista,
fendbmeno que se manifestard «simbolicamente» a través de la institucion de la
perspectiva matematica como medio canénico de representacion (Panofsky: 2010).
Tanto Gadamer como Belting coinciden en el reconocimiento del caracter objetivante
del cuadro y la consiguiente aparicion de una «conciencia estética» que media y se
distancia criticamente de la antigua imagen (Belting: 2009, 25 y Gadamer: 1991', 184).
Si bien a partir de finales del siglo XIX la pintura occidental dard la espalda al
imperativo de la perspectiva y del naturalismo, la objetividad de la imagen y su
consiguiente condicion de «cuadro» seguira vigente —y acaso se acentuara—, en tanto
que el distanciamiento critico respecto al mundo representado adoptard un caracter
subversivo o simplemente se convertird en indiferencia®”. En este sentido, la reflexion
«estética» de la filosofia moderna —y en particular a partir de Kant— planteard la
imagen artistica como un fenomeno «negativo» en relacion a la verdad, reduciéndose su
validez al dmbito de lo «subjetivo» en contraste con la validez universal de la
«objetividad» cientifica®®; a partir de aqui y en su constante medicién con el saber
cientifico, el arte sera confinado a los ambitos del oscurantismo o del entretenimiento.

Ahora bien, Gadamer detectard en este estado de cosas una errada transposicion
metodologica entre las ciencias naturales y las ciencias humanas, cuyo precio pagamos

en nuestros dias. Como destaca el estudioso de la obra de Gadamer, J. Grondin:

»* Puntualiza R. Argullol respecto a la empresa de Gadamer: “Ciertamente la tentativa de

Hans Georg Gadamer es arriesgada: nada menos que trazar un puente ontologico entre la
tradicion artistica («el gran arte del pasado») y el arte moderno. Para ello el filosofo de
Marburgo pone en marcha una instrumentacion clésica, aunque lo suficientemente flexible
como para tratar de responder, con la ayuda de cierta antropologia contemporanea, a los
principales interrogantes suscitados por la Modernidad.” (Rafael Argullol en Gadamer: 19917,
10-11).

5 Asi lo intuye también Kordis (vid. Apéndice I, pp. 250-251).

Para la critica de Gadamer a la abstraccion de la “conciencia estética” vid. Gadamer: 1991°,
129-142.

256
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«Este modelo [cientifico] es el que conduce al arte a comprenderse a si mismo de
manera puramente marginal, segun todos los significados de la expresion: marginal
no so6lo con respecto a la ciencia, sino también con respecto a la realidad, a la
sociedad y a la verdad. Esto a Gadamer le parece fatal no solo para el arte, sino

también para las ciencias humanas.» (Grondin: 2003, 91)

Asi pues, segun Gadamer, se hace urgente reconocer que la denominada
«conciencia estética» —y el consiguiente distanciamiento escéptico respecto al
mundo representado— no es otra cosa que la transposicion de los a priori de las
ciencias naturales al &mbito de las ciencias humanas, y que la supuesta contraposicion
entre la «subjetividad» de éstas y la «objetividad» de aquellas es un cabal error
metodoldgico. En este sentido, para Gadamer la condicion de «cuadro» de la obra de
arte moderna no define el ser de la obra de arte sino que sélo constituye una
manifestacion historica de la misma®’. En este punto se hara evidente la diferencia
entre la posicion de Belting y Gadamer: mientras que para el primero, desde la
perspectiva de la ciencia historica, la distancia entre la imagen medieval y el cuadro
moderno es infranqueable, para el segundo, desde la perspectiva de la ontologia, dicha
distancia se puede superar —y, de hecho, se supera ya desde el momento en que las
obras del pasado puedan significar «algo» para nosotros™*. Ahora bien, Gadamer no
desconoce el problema filosofico que plantea la aparicion de la conciencia moderna,
es decir, el problema de la «representaciony; por el conterio, para el filosofo aleméan la
«representacion» constituye el modo de ser de la obra de arte (Gadamer: 1991', 202).
Sin embargo, como destaca el pensador aleman: «la obra de arte no es ningtin objeto
frente al cual se encuentre un sujeto que lo es para si mismo. Por el contrario la obra
de arte tiene su verdadero ser en el hecho de que se convierte en una experiencia que
modifica al que la experimentay» (Gadamer: 1991', 145)>°

Para Gadamer, pues, la «representacion» de la obra de arte (Darstellung) se

diferencia sustancialmente de la «representacion» mental descrita por la

*7 Hipétesis planteada ya por Panofsky en 1927 en su conocido estudio La perspectiva como

forma simbdlica (vid. Panofsky: 2010).

8 Recordemos la distincion que plantea la filosofia hermenéutica entre “ciencia historica”
(Historie) como conocimiento objetivante de los hechos del pasado y “acontecer historico”
como implicacioén existencial en el devenir historico (Geschichte) (vid. Capitulo I, 1.3.2).

» Seria interesante contrastar esta idea de la “modificacion existencial” del espectador que
plantea Gadamer con la “modificacion biologica” que se genera en el organismo a partir de la
percepcion, segun los actuales descubrimientos de la neurobiologia (vid. Varela: 1997).
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epistemologia moderna (Vorstellung): en el caso de la primera, se reconoce una
compenetracion existencial entre el «sujeto» y su «objeto» de conocimiento,
mientras que en el segundo caso el objeto se separa taxativamente y queda
unilateralmente referido al sujeto, de modo tal que éste pueda imponerle sus normas
(Garcia-Leal: 2005, 104)*%°. Si bien en ambos casos se reconocen los dos términos
de un mismo proceso cognitivo —realidad y sujeto cognoscente—, la relacion que
se establece entre ellos es diferente. En la base de esta diferenciacion se encuentra el
concepto hermenéutico de experiencia que ya hemos resefiado en el capitulo

. 261
anterior

. Asi, aun cuando el punto de partida y el punto de llegada sea el mismo
—Ila experiencia o éumeipia y el conocimiento o émoriuy, respectivamente—, la
«representacion» puramente objetivante de la ciencia sigue otro camino que el de la
«representacion» participativa de la obra de arte: «En esto la ciencia moderna no
hace sino continuar con sus propios métodos lo que de un modo u otro es siempre
objetivo de cualquier experiencia. Una experiencia es valida sélo en la medida en
que se confirma; en este sentido su dignidad reposa por principio en su
reproductibilidad.» (Gadamer: 1991', 422).

De este modo, Gadamer no elude el problema planteado por la filosofia
moderna, es decir, la relacion entre «sujeto cognoscente» y «objeto conocido» —y el
consiguiente problema de la validez del conocimiento—, sino que lo retrotrae desde
un plano puramente epistemologico al plano de la ontologia (Gadamer: 1991', 121-
142)**. Es importante poner de relieve en este punto la sustitucién que propone
Gadamer del concepto de «conciencia estética» por el de «experiencia del artey,

concepto éste ultimo intimamente vinculado al concepto de «tradiciéon» que tratamos

con anterioridad: siempre en el contexto de una tradicidn, pues, se lleva a cabo la

20 Sobre la representacion como Darstellung vid. Gadamer: 1991', 143-222.

61 vid. pp. 101-103.

262 Cf.: “Segun la tesis fundamental —positiva y polémica— de Gadamer, el arte constituye
en primer lugar una experiencia del ser que puede describirse como adquisicion de
conocimiento” (Grondin: 2003, 67). Como destaca J. F. Zuiiga, la representacién que tiene
lugar en la obra de arte, ademas de aportar un conocimiento positivo de la realidad, pone de
relieve la estructura hermenéutica del conocimiento humano (Ztiiga: 1990, 199), el cual es
circular: comienza en la comprension del ser a la que esta abierta todo ser humano —donde
los prejuicios asumiran un rol positivo (vid Gadamer: 1991, 344-360)—, pasa por la obra en
tanto que explicitacion de dicha comprension, y regresa a la vida de la que surgié como
experiencia adquirida. Ahora bien, este «circulo hermenéutico» que pone de relieve la obra de
arte no es un «circulo vicioso», dado que la experiencia resultante de este proceso es siempre
una experiencia transformadora para el que la tiene y que conlleva un «incremento» de
sentido para la realidad (vid. Gadamer: 1991 ' 331 y $S.).

162



«fusioén de horizontes» que implica la comprension paradigmatica del mundo que

otorga la obra de arte*”

. De aqui resulta que la «reproductibilidad» de la experiencia,
que en el caso del conocimiento cientifico viene dada por el experimento, en el caso
de la obra de arte viene dada por su recepcion histérica y no se reduce a un dato
objetivo sino que se abre al contexto significativo de una tradicion, extendiéndose asi
desde el momento de su concepcion hasta el momento siempre actual de su
recepcion”®”.

Para describir esta peculiar relacion entre el hombre y la obra de arte y en
vistas de sentar las bases antropologicas de su reflexion, Gadamer acufiard las
categorias de «juego» (das Spiel), «simbolo» (das Symbol) —o «imagen» (das
Bild)— y «fiesta» (das Fest)*®. Asi, por una parte, con el concepto de «juego»
(Gadamer: 1991', 145-154 y 1991% 66-83) el pensador aleman subraya la necesidad
de que la conciencia se «entregue» a las reglas que la obra de arte plantea y abandone
la posicion de dominio de la realidad, pues de lo contrario permanecera fuera del
mundo que ésta representa; como destaca Grondin, dicho concepto permitira a
Gadamer «contemplar conjuntamente dos aspectos de la experiencia del arte, que
parecen ir en sentido contrario el uno del otro, pero que resultan esenciales para su
modo de ser, a saber, la circunstancia de que el arte representa una realidad autobnoma
y que nos sobrepasa, pero en la cual a la vez estamos siempre implicados.» (Grondin:
2003, 70). Por otra parte, con el concepto de «simbolo» (Gadamer: 19917, 83-99)
Gadamer pondra de relieve el cardcter propiamente «objetivo» de la obra de arte en
tanto que presencia real y efectiva de lo que ella representa’®®. Finalmente, el
concepto de «fiesta» (Gadamer: 1991', 168-174 y 19917, 94-112) pondré en evidencia

la estructura temporal de la obra de arte, cuyo sentido no se encuentra confinado a las

263 Sobre el concepto de “fusion de horizontes” vid. pp. 30-33 y 100-102.

** Asi, la “representacion” [Darstellung] de la obra de arte “significa no sélo Ia
representacion de algo (y, con ello, una emanacion), sino también una representacion para
alguien, para quien ese ser adquiere forma.” (Grondin: 2003, 72-73).

265 «;Cual es la base antropologica de nuestra experiencia del arte? Esta pregunta tiene que
desarrollarse en los conceptos de «juego», «simbolo» y «fiesta».” (Gadamer: 19917, 65-66).
%% En algunos pasajes de su obra, para subrayar este aspecto Gadamer habla de “imagen” (das
Bild) en lugar de “simbolo” (das Symbol) (vid. Gadamer: 1991, 182-211). En este sentido, es
importante destacar que, en absoluta contraposicion con el concepto moderno de simbolo que
referimos al presentar los postulados de la denominada “teologia del icono” (vid. Capitulo II,
2.2), para Gadamer el simbolo no remite a otra cosa distinta del mismo sino que, al igual que
la imagen cultual, “en ¢él tiene lugar una especie de paradodjica remision que, a la vez,
materializa en si mismo, e incluso garantiza, el significado al que remite [...] La esencia de lo
simbolico consiste en que no estd referido a un fin con un significado que haya de alcanzarse
intelectualmente, sino que detenta en si su significado” (Gadamer: 19917, 95).
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circunstancias histéricas de su produccién sino que se abre cada vez a las
circunstancias de su recepcion para ser «celebradoy.

A partir de esta descripcion de las bases antropologicas de la experiencia del
arte, Gadamer establecerd la premisa fundamental de su reflexién: para que
efectivamente «represente» algo, la obra arte debe ser cada vez «interpretada»*®’. Es
preciso destacar que dicha exigencia interpretativa no proviene meramente de una
«subjetividad» que otorga a la obra un significado a su antojo, sino que constituye el
modo de ser mismo de la obra de arte en cuanto objeto, el cual ostenta, como la
imagen cultual, una doble referencia: la referencia a un significado que, no obstante,
existe s6lo en virtud de un intérprete o espectador’®®. En este punto, en nuestra
opinion, se hace evidente la analogia entre los planteamientos de Gadamer y la «razén
estétican que propone Kordis para el icono en nuestros dias: en ambos casos se
reconoce una aguda critica a la condicion de «cuadro» de la obra de arte moderna y su
consiguiente pérdida de validez —critica que en el caso de Gadamer encontrard un
planteamiento metodoldgico— y se pone de relieve el rol activo y fundamental que
juega el espectador para cualquier configuracion artistica —rol que en el caso de
Kordis, como hemos visto, serd explicitado en una logica pictérica cuyo principio
fundamental es la nocion de ritmo.

En este sentido, el concepto de «representaciony» acufiado por Gadamer para
referirse al modo de ser de la obra de arte, se ajusta perfectamente al requerimiento
cultual del icono que analizamos con anterioridad: representar «en funcion del»
espectador. En efecto, a la hora de especificar la estructura temporal de la obra de arte,
Gadamer recurrird al concepto teologico de «simultaneidady (Gleichzeitlichkeit), que
se emplea precisamente para describir la experiencia del tiempo que tiene lugar en

toda accion cultual:

7 Como destaca Grondin: “Toda clase de arte (incluso la literatura o la pintura, en las que

esto podria parecer menos evidente) estd destinada a una «representacion». La mejor
expresion para esta representacion seria, seguramente, el término interpretacion (las artes
transitorias se denominan en francés «artes de interpretaciéon»).” (Grondin: 2003, 72). En
efecto, este es el sentido de la palabra alemana Darstellung que emplea Gadamer para
referirse a la “representacion” que tiene lugar en la obra de arte, la cual apunta a “la
actualizacion presencial, al modo del teatro, por la que se rehace y transforma la verdad de
algo” (Garcia-Leal: 2005, 104).

2% «La representacion del arte implica esencialmente que se realice para alguien, aunque de
hecho no haya nadie que lo oiga o que lo vea” (Gadamer: 1991', 154). Resulta revelador que
una de las ramas de la filosofia hermenéutica sea la denominada “Estética de la Recepcion”,
escuela de critica literaria que se desarrolla principalmente en Alemania entre 1965 y 1980,
cuyo principal representante es Hans Robert Jauss.
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«Esta [la simultaneidad] constituye la esencia del “asistir”. No se trata aqui de la
simultaneidad de la conciencia estética, pues ésta se refiere al “ser al mismo tiempo”
y a la indiferencia de los diversos objetos de la vivencia estética en una conciencia.
En nuestro sentido “simultaneidad” quiere decir aqui, en cambio, que algo unico que
se nos representa, por lejano que sea su origen, gana en su representacion una plena
presencia. La simultaneidad no es, pues, el modo como algo estd dado en la
conciencia, sino que es una tarea para ésta y un rendimiento que se le exige. Consiste
en atenerse a la cosa de manera que ésta se haga “simultdnea”, lo que significa que
toda mediacion quede cancelada en una actualidad total. [...] En este sentido la
simultaneidad le conviene muy particularmente a la accion cultual, y también a la
proclamacion en la predicacion. El sentido del estar presente es aqui una auténtica
participacion en el acontecer salvifico. [...] Pues bien, en este punto quisiera afirmar
que en el fondo para la experiencia del arte vale exactamente lo mismo.» (Gadamer:

1991', 173)

En consideracion del caracter eminentemente participativo que otorga Gadamer
a la experiencia estética, la «simultaneidad» se hace imprescindible para que la obra de
arte efectivamente «represente» algo, lo vuelva a presentar, lo haga actual para quien
asiste a dicha representacion. Este fendmeno se hace evidente en formas artisticas como
la musica o el teatro, donde la ejecucion de la obra y su contemplacion son literalmente
simultaneas. Pues bien, para Gadamer toda obra de arte, incluso la pintura, presenta
dicha estructura temporal. Esta sutil observacion sobre el caracter «performativoy
intrinseco a la obra de arte se ve confirmada por la fuerte tendencia del arte moderno —
incluso de la pintura— a partir de la segunda mitad del siglo XX a escenificarse a través
de las denominadas «acciones artisticasy o «performances», fendémeno que
posiblemente denota un anhelo inconsciente del sustrato ritual de la practica artistica®®.
Conviene destacar en este punto que Gadamer no evoca ninguna virtud «magica» de la
obra de arte, sino que pone de relieve el hecho de que un determinado acontecimiento
del pasado, en virtud de la obra de arte, presenta la posibilidad de «actualizarse» y

. . e 270
adquirir un nuevo sentido en el presente, iluminandolo®".

*® Gadamer planteara como paradigma de dicho caracter “performativo” de la obra de arte la
tragedia griega (Gadamer: 1991', 174-181).

20 K ordis dara un paso mas al establecer de qué modo, pictoéricamente, se lleva a cabo dicha
“actualizacion” del icono respecto a los sentidos del espectador, como hemos expuesto en el
apartado 2.3 del presente capitulo.
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Ahora bien, junto con este aspecto «imperfectivo» de la representacion que
tiene lugar en la obra de arte, Gadamer también reconoce en ella un aspecto
«perfectivoy, el cual viene dado por la condicion objetual de la misma. Para
establecer una analogia con el caso del icono, podriamos decir que el aspecto
«imperfectivo» del mismo viene dado por su referencia a los sentidos del espectador,
y el aspecto «perfectivo» por su referencia al prototipo. En el contexto de la «razén
estética» planteada por Kordis, recordemos, la referencia al prototipo no fue puesta en
cuestion; sin embargo, no podemos desconocer que el icono se dirige a alguien
teniendo ya su propia referencia: el prototipo (Zographidis: 1997, 241). (Como se da
esta relacion entre imagen y prototipo? Por un lado, ciertamente, no se trata de una
simple relacion de inferioridad o superioridad, como en el caso del cuadro moderno,
donde la representacion constituye una «copia», o bien falsa o bien mas verdadera (ad
realiora) respecto a la verdad de lo que representa. Por otro lado, tampoco se trata de
una relacion exclusiva —puramente objetiva— que no contempla la participacion del
espectador. En el caso del icono —y en el de la obra de arte en general segun
Gadamer— la imagen adquiere un estatuto ontolégico en relacion a lo representado,

. .. . 271
es decir, participa de su «verdad» y se constituye en su modo de mostrarse®’':

«Hasta ahora hemos verificado esta “ontologia” de la imagen en relaciones profanas.
Sin embargo, es evidente que solo la imagen religiosa permitird que aparezca
plenamente el verdadero poder 6ntico de la imagen. Pues de la manifestaciéon de lo
divino hay que decir realmente que s6lo adquiere su “imaginibilidad” en virtud de la
palabra y de la imagen. El cuadro religioso posee asi un significado ejemplar. En él
resulta claro y libre de toda duda que la imagen no es copia de un ser copiado, sino
que comunica Onticamente con ¢él. Si se lo toma como ejemplo se comprende
finalmente que el arte aporta al ser, en general y en un sentido universal, un
incremento de imaginabilidad. La palabra y la imagen no son simples ilustraciones
subsiguientes, sino que son las que permiten que exista enteramente lo que ellas

representan.» (Gadamer: 1991, 192)

En el caso del icono, sin embargo, nos enfrentamos a una situacion particular.

Como hemos destacado con anterioridad, el nucleo dogmatico de la tradicion del

7' En el contexto de su hermenéutica de la obra de arte, a esta “participacion” de la imagen

respecto al ser del prototipo Gadamer la denominard la “valencia oOntica” de la imagen
(Gadamer: 1991, 182-217)
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icono viene dado por el dogma de la Encarnacion, evento a través del cual lo «divino»
adquiere por si mismo una forma histdrica con caracteristicas determinadas. En este
sentido, su «imaginibilidad» no proviene puramente de la imagen artistica sino que
preexiste como en el caso del retrato. No obstante, esto no anula la premisa ontologica
de la imagen planteada por Gadamer —para que algo se haga propiamente «visible

para nosotros» necesita una imagen— sino que, por el contrario, la confirma:

«Pues en sentido estricto éste [el original] s6lo se convierte en originario en virtud de la
imagen, esto es, lo representado solo adquiere imagen desde su imagen. Esto puede
ilustrarse muy bien con el caso especial del cuadro representativo. Lo que éste muestra
y representa es el modo como se muestra y se presenta el gobernante, el hombre de
Estado, el héroe. Pero ;qué quiere decir esto? No, desde luego, que en virtud del cuadro
el representado adquiera una forma nueva y més auténtica de manifestarse. La realidad
es mas bien inversa: porque el gobernante, el hombre de Estado, el héroe tienen que
mostrarse y representar ante los suyos, porque tienen que representar, es por lo que el

cuadro adquiere su propia realidad.» (Gadamer: 1991', 191)*”2

En este punto nuevamente adquiere relevancia la cuestion de la tradicion. La
imagen, pues, no es meramente concebida por un genio individual sino que nace desde
la experiencia de una comunidad, para la que aquella imagen puede significar algo. Por
esta razon, en el contexto de la tradicion, la imagen no existe en primer término ni como
imitacion de una «forma natural» ni como simbolo de una «concepciodn artistica» sino
como «tipo» de la tradicion, tipo que se basa en una abstraccion de rasgos fisondmicos
elementales y que a lo largo de la historia se concreta de diversas maneras dando lugar a
diversos «estilos»*’>. Ahora bien, ¢como es posible que un mismo prototipo natural
tenga multitud de imagenes y que cada una de ellas reivindique una relacion
«verdadera» con ¢l? Por otro lado, como subraya Gadamer, el hecho de que un

prototipo se convierta en imagen estd intimamente relacionado con la funcion, digamos,

*2 Notese el paralelo con la legitimizacion de la veneracion de los iconos a partir del ejemplo

de la imagen del emperador: al verla todo el mundo reconocia en ella a la persona del
emperador y su investidura, de modo que quien venera su imagen no estd venerando un trozo
de metal o madera sino que lo venera a €l mismo (vid. infra pp. 175-176).

** Gadamer hace referencia al asunto en cuestion aludiendo al caso del arte griego antiguo, en
cuyo contexto cada representacion plastica del mito proviene de los tipos iconograficos
definidos por la tradicién poética (Gadamer: 1991', 192).
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«cultualy o de «significacion comunitarian» de la imagen, en cuyo caso ésta se
constituye en e/ modo en que el prototipo se hace «visible para nosotrosy.

En nuestra opinién, estas dos cuestiones ontoldgicas que Gadamer pone de
relieve en su hermenéutica de la obra de arte —la obra de arte como puente
ontoldgico con la cosa representada (aspecto perfectivo) y como modo eminente de su
mostrarse (aspecto imperfectivo)— se presentan de manera especialmente aguda en el
caso de la tradicion del icono, donde es el mismo Dios, el principio causal de todo lo
existente, el que «quiere» darse a conocer de ese modo, es decir, como «imagen». En
este sentido, pues, los presupuestos ontoldgicos de la «teologia de la imagen»
desarrollada en el contexto del pensamiento cristiano oriental adquieren una
relevancia inesperada para nuestra época’’*. Como destaca el mismo Gadamer

respecto a la tradicion icondfila del Oriente cristiano:

«Ellos consideraban que el que Dios se hiciera hombre representaba el reconocimiento
fundamental de la manifestacion visible, con la cual ganaron una legitimacion para las
obras de arte. En esta superacion de la prohibicion de las imagenes puede verse el
acontecimiento decisivo que hizo posible el desarrollo de las artes plasticas en el

occidente cristiano.» (Gadamer: 1991', 189-190)

2.4.2 El icono como sintesis teologica

El nucleo dogmatico de la teologia cristiana oriental ha sido expuesto en los
siete Concilios Ecuménicos reconocidos por la Iglesia Ortodoxa, los cuales tienen lugar
entre los siglos IV y VIIL. El ultimo de estos concilios (I Concilio de Nicea, 787) girara
en torno a la denominada querella de las imdgenes y la posicion expresada en él es

considerada generalmente una suerte de recapitulacion de la doctrina ortodoxa®”.

274 i o . . C
Cuyo analisis detallado llevaremos a cabo en el proximo capitulo de nuestra investigacion.

*7> “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 tradicion cristiana [...] Por la Encarnacion —
hecho dogmatico fundamental del cristianismo—, «imagen» y «teologia» guardan un vinculo tan
estrecho que la expresion «teologia de la imagen» podria casi convertirse en un pleonasmo (por
supuesto, siempre y cuando la teologia sea considerada conocimiento de Dios en su Logos,
imagen consustancial del Padre).” (Uspensky: 2013, 496-497; vid. tb. Evdokimov: 1991,
Schonborn 1999 y Janeras: 2000, donde se expresa la misma opinién). Para una presentacion
sinoptica pero acuradisima de los fundamentos teoldgicos del icono vid. Schonborn: 1999, donde
se puede encontrar bibliografia detallada de cada periodo y tema en particular.
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También es ampliamente reconocido que la discusién en cuestion no se trata de un
debate «estético» en el sentido moderno de la palabra —es decir, en el que se pretende
deliberar el significado del arte en cuanto tal—, sino que constituye sobre todo una
disputa teoldgica donde se pone en juego la realidad o virtualidad de la Encarnacion de
Dios”’®. En este sentido, y como ya hemos subrayado con anterioridad, intentar derivar
las particularidades plasticas del icono de la discusion teoldgica que tiene lugar durante
la querella iconoclasta constituye un error metodoldgico —de ahi que en el presente
apartado planteemos una distincion funcional entre ambas cuestiones®’’. Por otro lado,
durante la querella iconoclasta no se innovard respecto a la doctrina cristologica
precedente, sino que se empleara dicha doctrina para establecer la legitimidad de la
veneracion de las imagenes de Cristo, la Virgen Maria y los santos®’®.

Ahora bien, esto no significa que la querella iconoclasta suponga un hecho
periférico en el proceso de conformacion de la doctrina cristiana sino, muy por el
contrario, se constituird en una clave hermenéutica fundamental para su comprension
—sobre todo en nuestros dias. A su vez, aun cuando el tema de la discusion no sea
propiamente estético, las implicancias estéticas de la posicion que define la iconofilia
y los presupuestos filosoficos que subyacen a la misma daran lugar, como veremos en
el proximo capitulo, a una inédita «ontologia de la imagen».

El concepto de imagen presenta ya gran relevancia en el contexto del Antiguo
Testamento, en tanto que describe el vinculo especial —la «alianzay— que se
establece entre Dios y el hombre, creado a su «imagen y semejanza» (kot' etikova kol
ko' ouoiwaorv) y depositario del dominio sobre la tierra (Gen 1, 26). No obstante,
mientras que el hombre es imagen «imperfecta» de Dios —imperfeccion ontologica—,
también existe una imagen «perfecta» de El, la Sabiduria, que es «un espejo sin tacha
de la actividad de Dios, una imagen de la excelencia de Dios» (Sab 7, 26) y un
instrumento del que se sirve Dios para la Creacion: su Logos o Palabra eterna (Léon-

Dufour: 1962, 463). De este modo, en el Antiguo Testamento se prefigura el doble rol

76 Vid. Georgiadis: 2011, 74-105.

*77 Cabe insistir en que la definicién de “imagen (artificial)” o “icono” que se encuentra en los
textos de los escritores icondfilos no constituye contenido dogmatico, no define una verdad de
la fe (vid. Georgiadis: 2011, 74). En efecto, icondfilos e iconoclastas no discrepan respecto a
esta definicion sino respecto a la representabilidad de la segunda persona de la Trinidad, la
Palabra encarnada.

*78 Lugar central en la argumentacion iconéfila ocupara la obra de Atanasio de Alejandria
(296-373) contra el Arrianismo (Contra Arianos, PG 26). Respecto a las fuentes patristicas de
la querella iconoclasta vid. Georgiadis: 2011, 83-84.
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y la doble naturaleza de la imagen en su perspectiva teoldgica: por un lado, ser
imagen significa la posibilidad del hombre de «participar» en la vida divina como un
don, sin perjuicio de la alteridad ontologica entre lo divino —lo «increadoy— y lo
humano —lo «creado»—, y, por otro lado, significa la «mediacion» ontoldgica entre
Dios y el universo a través de la creacion que se concreta por obra de su Palabra
eterna, en cuyo caso si que se daria una identidad ontoldgica respecto a Dios.

En el contexto del Nuevo Testamento, estos dos aspectos de la imagen seran
sintetizados en la persona histdrica de Jestis de Nazaret, quien es «imagen del Dios
invisible» (Col 1, 15), «fulgor de la gloria de Dios e impronta de su existencia» (Heb
1, 3); Hijo de Dios y Palabra eterna en quien se renueva la Alianza entre Dios y el
hombre, y por quien nos ha sido dado ser llamados «hijos de Dios» (Jn 1, 1-14)*”
Asi pues, desde la perspectiva del evangelio cristiano, la persona histérica de Cristo se
constituye en arquetipo de la relacion filial entre el hombre y Dios, y a la vez en su
modo mas perfecto de manifestarse al hombre. Es importante destacar en este punto
que esta inédita doctrina de la imagen donde «prototipo» —Padre— y «copian —
Hijo— son una misma cosa —Dios—, antes de cualquier desarrollo conceptual se
manifestard como «comportamiento» —como experiencia—, en el cambio de culto
que tiene lugar en el seno mismo del judaismo: del culto de la Ley mosaica al culto de
la persona historica de Cristo; en efecto, s6lo a partir de este nuevo «comportamiento»
respecto a Dios aquello que parecia una secta judia comenzara a tomar la forma de
una nueva religion®*’,

Ahora bien, en el contexto filosofico y religioso de la época, dicha identidad
ontologica entre Dios y su «imagen», el reconocimiento de Cristo —un hombre que
nace, muere y resucita— como Hijo de Dios, constituird escdndalo para unos y
desproposito para otros™'. De aqui, pues, y en consideracion de la pretension historica

que caracteriza la predicacion cristiana, surgira la necesidad de elaborar un aparato

*” La doctrina ortodoxa de la imagen encontrara sus fuentes evangélicas principalmente en

estos tres textos del Nuevo Testamento.

*%0 Como es sabido, el cristianismo tardara alrededor de un siglo en constituirse como religion
auténoma respecto al judaismo, proceso que se extiende desde Pentecostés, pasando por el
martirio de Esteban (c. 34 d. C.), hasta consolidarse después de la destruccion de Jerusalén en
el afio 70 d.C., cuando tiene lugar una didspora de los judios y la comunidad cristiano-griega
de Antioquia adquirira especial protagonismo (vid. Moschos: 2008, 37-44).

*LCf.1Cor, 1, 23.
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282 .
. Por otro lado, en el seno mismo del

critico para dar razon de esta nueva fe
cristianismo apareceran divergencias o «herejias» respecto a la naturaleza de esta
relacion entre Dios y Jesis de Nazaret, divergencias que se constituirdn en una
oportunidad, no obstante, para plasmar por escrito la experiencia del evangelio
cristiano™®. Para la «ortodoxia», el desarrollo del dogma cristiano comienza con el
reconocimiento de Cristo como «imagen» de Dios (Nicea 325) y termina en una
«iconologia» (Nicea 787), la cual dard lugar a una original comprension del estatuto y
el rol de la representacion artistica. Entre ambos extremos, sin embargo, habrd que
resolver dos cuestiones fundamentales: en primer lugar, ;de qué modo Dios puede
tener una imagen que posee su misma naturaleza? y, en segundo lugar, ;cémo puede
adquirir el Hijo de Dios una naturaleza humana sin perjuicio de su naturaleza divina?

Estas dos interrogantes daran lugar a una «triadologia» y una «cristologia»,

respectivamente, las cuales preceden y otorgan las bases teologicas a la «iconologia».

a) La querella trinitaria

La primera gran controversia del cristianismo, que se desarrolla entre los
siglos III y IV, surgira de los postulados de Arrio, presbitero alejandrino que, si bien
reconoce que Cristo es Hijo de Dios, «imagen» del Padre, sostiene que esta imagen
posee una naturaleza diferente de su prototipo, y, consecuentemente, desconoce la
divinidad perfecta de Jestis de Nazaret™. La cuestion planteada por el Arrianismo no

es para nada descabellada, y, en efecto, se fundamenta en la comprension filosofica

*2 En el mismo evangelio se empieza a desarrollar una nueva terminologia a partir de la

tradicion judaica y la filosofia griega, sincretismo que ya se observaba en el mismo judaismo
de época helenistica. Para un detallado andlisis de la conformacion del vocabulario filosofico
del cristianismo y la relacion entre judaismo y helenismo vid. Zizioulas: 1976.

3 Empleamos aqui la palabra “herejia” como terminus tecnicus. En este sentido, es
importante poner de relieve que toda “herejia” nace de una pretension de “ortodoxia” y que
ambas intentan legitimarse a partir de las mismas fuentes. Por otro lado, tanto “herejia” como
“ortodoxia” no definen una postura homogénea, sino que presentan matices, y muchas veces
se transponen. Dado que nuestro principal objetivo es presentar sindpticamente la posicion de
la teologia cristiana respecto al icono, en la presente exposicion no nos detendremos en la
primera y fundamental apologética del cristianismo respecto al “gnosticismo”, en tanto que
este movimiento no constituye una “herejia” sino una religion auténoma; en cualquier caso,
es importante destacar que dicha apologética de los primeros siglos de la era cristiana sienta
un precedente fundamental para la discusion que se desarrollard posteriormente en el seno del
cristianismo, especialmente respecto a la dialéctica entre materia y espiritu (vid. Zizioulas:
1976, 546-548).

*% Sobre la disputa entre Ortodoxia y Arrianismo desde la perspectiva ortodoxa vid. Janeras:
2000, 204-208 y Schonborn: 1999, 17-48.
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del término «imagen» que prevalecia en aquella época: la imagen como copia o
sucedaneo del prototipo®®’. Desde la perspectiva del Arrianismo, pues, los términos
«Padre», «Hijo» y «Espiritu Santo» son atributos que caracterizan a Dios, predican
algo accidental de El y se subordinan a El, quien permanece inaccesible en una
trascendencia pura y radical (Schonborn: 1999, 19). Para la Ortodoxia, por su parte, el
problema fundamental que presenta esta interpretacion es el caracter puramente
«simbolico» que adquiere la Encarnacion y la consiguiente destruccion del puente
ontoldgico que se establece entre los planos de lo creado y lo increado, entre lo divino
y lo humano. De este modo, desde la perspectiva ortodoxa, los términos «Padrey,
«Hijo» y «Espiritu Santo» no son simplemente atributos que predican algo de una
divinidad cerrada en si misma; antes bien, estas palabras declaran el «modo de ser» de
un Dios trinitario, cuya trascendencia no se muestra en un empoderamiento abstracto
sino en su libertad soberana de donarse al Hijo y al Espiritu Santo, sin perjuicio de su
soberania absoluta (Schonborn: 1999, 22 y Janeras: 2000, 206-207).

De esta manera, en el contexto de la Ortodoxia la palabra «imagen» no alude
solamente a una diferencia sino también —y sobre todo— a una identidad, identidad
que se basa en la semejanza: ser imagen, pues, significa ser imagen «de» algo, imagen
en virtud de la cual aquello que ésta «representay» lleva a cabo su representabilidad, es
decir, se manifiesta®*®. En este sentido, la expresion «el Hijo es imagen del Padrex»
pone de relieve dos aspectos del modo de ser de Dios: por una parte, que Dios no
constituye una realidad estatica, puramente «trascendente», sino que se muestra como
una realidad dindmica que se entrega y se involucra en la historia del hombre, y, por
otra parte, que el Hijo, la Palabra encarnada, es el modo privilegiado de conocerlo®®’,

Para fundamentar esta inédita concepcion ontologica se llevara a cabo la distincion

*® Vid. Grabar: 1968, 15-19.

g concepto de imagen aplicado a la relacion entre el Padre y el Hijo serd empleado por
Atanasio de Alejandria en su célebre comparacion con el retrato del emperador: “el que mira
la imagen del Emperador ve en ella al Emperador, pues su forma esta en la imagen” («o
&voparv eixdéva tod Paciléne Opa v duth OV faciiéa, 1 Yop éxeivov popen kai to eldog EoTiv
év tjj eikoviy Contra Arianos, PG 26, 332AB). Por su parte, el caracter transitivo de la imagen
que, al tiempo que pone en relacidon, salvaguarda su diferencia respecto al prototipo, serad
expresado por Basilio de Cesarea a través de la siguiente formulacion: “el honor tributado a la
imagen se dirige al prototipo” («# tij¢ gixovog tiun émi t0 mpwToTLTOV dLafaivery De spiritu
sancto, PG 32, 149C). Ambas sentencias constituiran los dos principales topicos del VII
Concilio Ecuménico (Nicea 787) en el contexto de la querella de las imdgenes, aplicadas, no
obstante, a la relacion entre la imagen artificial (el icono) y su prototipo natural. Volveremos
sobre esto mas adelante.

A7 Cf. In 14, 9: “; Tanto tiempo he estado con ustedes, y todavia no Me conoces, Felipe? El
que Me ha visto a Mi, ha visto al Padre. {Como dices ti: «Muéstranos al Padre»?”.
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entre la esencia (odaia) y el modo de ser de esta esencia (dvmdoraoig), el modo en que
esta esencia se realiza a través de una existencia concreta®™. Asi pues, en la
perspectiva ontolégica de esta distincion, la esencia de Dios —esencia
«supraesencial» o dzepovaia y, por tanto, incognoscible en cuanto tal— se diferencia
del modo de ser de Dios: modo de ser «personal» en el que se da a conocer, que en el
caso del evangelio cristiano se expresa por convencion con las palabras Padre, Hijo y
Espiritu Santo™.

Los principales artifices de esta «triadologia» seran los denominados padres
capadocios del siglo IV (Basilio de Cesarea [330-379], Gregorio de Nisa [335-396] y
Gregorio Nacianceno [329-389]), cuyos postulados daran continuidad a la doctrina
trinitaria del I Concilio Ecuménico (Nicea, 325). En este concilio, pues, se habia
estatuido el primer credo o «simbolo» de la fe cristiana, donde se sefiala el caracter
trinitario (gprovmoororog) de la realidad divina y el cardcter consubstancial (6uoovaiog)

0 Como observa Ch. Schénborn, resulta significativo que

del Hijo respecto al Padre
inmediatamente despué¢s de dicho Concilio surgen las primeras grandes
representaciones del Pantocrator, tema iconografico que representa a Cristo

entronizado, cocreador y salvador del mundo (Schénborn: 1999, 26).

b) La querella cristologica

La segunda controversia del cristianismo se desarrollard principalmente entre
los siglos V' y VII, y estara relacionada con la siguiente cuestion: en el caso de que el
Hijo, como imagen del Padre, sea consubstancial a Dios, ;como puede ser al mismo
tiempo hombre? ;Es realmente la Encarnacion la expresion del Hijo mismo de Dios? La
extrapolacion de la consubstancialidad de las tres personas divinas conducira

rapidamente a la negacion de la plenitud de la naturaleza humana de Cristo, poniendo

288
289
290

Vid. pp. 137-138. Volveremos sobre esta distincion en el proximo capitulo.

Es decir, modo de ser como “relacién” (vid. infra, Capitulo 111, 3.3.3).

Vid. Janeras: 2000, 205. Se observa una analogia en el empleo de dichos términos por
parte de la filosofia neoplatdénica (vid. Plotino, Enéada 5) en cuyo contexto, sin embargo, se
produce una jerarquizacion entre las hipdstasis, de donde se deriva la inferioridad ontologica
de la imagen respecto al prototipo. En el caso de la teologia trinitaria, no obstante, no se da un
modo de ser ontoldgicamente superior respecto a otros, como queda meridianamente claro a
través del cardcter consubstancial del Padre, “principio causal”, respecto al Hijo
“engendrado” y al Espiritu “enviado”; en virtud de la “consubstancialidad”, pues, ain cuando
difiera hipostaticamente, la imagen no es ontoldgicamente inferior respecto al prototipo. Para
una explicacion mas detallada respecto a la distincion entre “esencia” e “hipdstasis™ vid.
Capitulo 111, 3.3.1.
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entre paréntesis, al igual que el Arrianismo, el rol soterioldgico de la Encarnacion. Esta
extrapolacion se expresard de dos maneras: o bien sosteniendo que la naturaleza
humana de Cristo es absorbida por su naturaleza divina («Monofisismoy»), o bien
postulando la separacion absoluta de ambas naturalezas, dando lugar a dos personas o
hipdstasis: una divina, verdadera y eterna, y otra humana, aparente y transitoria
(«Nestorianismo» o «Difisismo»)*’'. Ahora bien, en ambos casos se comprende la
Encarnaciéon —la dimension organica que adopta Dios a través del cuerpo— como algo
«virtual» y, atin cuando se reconocen las dos naturalezas de la segunda persona de la
Trinidad, se suprime la relacion entre ambas, de donde resulta la anulacion del puente
ontologico entre lo divino y lo humano. Con la querella cristoldgica, pues, se vuelve a

cuestionar el significado teoldgico del concepto de «imagen»; como subraya Schonborn:

«La gran paradoja de la revelacion cristiana es que Dios mismo se ha hecho hombre y
que su encarnacidn no representa una madas, aunque sea la mas grande, de las
manifestaciones del Logos divino, una entre las muchas “fulguraciones” del absoluto
en la finitud: por el contrario, a partir de la encarnacion existe una identidad real entre

el Logos y un ser humano histérico, concreto.» (Schonborn: 1999, 77)

Para salvaguardar esta «identidad» entre lo divino y lo humano en la persona
—imagen— del Hijo, el IV Concilio Ecuménico (Calcedonia 451) definira contra las
dos herejias recien mencionadas que Cristo posee dos naturalezas pero «en» una sola
persona —dos naturalezas évomdorarec—, persona en la cual ambas naturalezas

. . ., o : ., . 292
coexisten «sin separacion» (dywpioreg) y «sin confusion» (dodyyvreg)” . En este
sentido, después del calcedonense, se confesard que en la existencia corporal de la

persona histdrica, unica e irrepetible de Jesiis de Nazaret se manifiesta de manera

! vid. Schénborn: 1999, 49-76 y Janeras: 2000, 209-213. El monofisismo y el nestorianismo
surgirdn en el contexto de las escuelas teoldgicas de Alejandria y Antioquia, respectivamente,
los dos centros intelectuales del cristianismo de los primeros siglos. Ambas designaciones
perviven en la actualidad para denominar algunas comunidades cristianas de la zona de
Egipto y Siria (iglesias monofisitas) y de Irak y el Kurdistdn (iglesias nestorianas) (vid.
Janeras: 2011, 20-22).

2 Ambas naturalezas se unen al nivel de la hipostasis, union donde se “comprenden”
mutuamente (weprywpoivory gig aAlniog) sin llegar a confundirse (Lampe: 1961, 1077-1078).
Las dos principales figuras de la Ortodoxia en las disputas cristologicas seran Cirilo de
Alejandria (370-444), durante la primera etapa que se extiende hasta el IV Concilio
Ecuménico (vid. Schonborn: 1999, 76-92) y Maximo Confesor (580-662), durante la segunda
etapa que concluye con el VI Concilio Ecuménico en 680-1 (vid. Schonborn: 1999, 92-120 y
Janeras: 2000, 151-153).
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perfecta el Dios trinitario, hecho que otorga la posibilidad de que toda criatura, en
virtud de la gracia, pueda también participar, aqui y ahora, de la existencia divina®”>,
De este modo, en el contexto de la cristologia, la frase «el Hijo es la imagen del
Padre», ademas de expresar el modo de ser de la existencia divina, dard pie para
vincular dicha existencia con una forma visible, con un conjunto de rasgos fisicos,

con un rostro concreto: Jesus de Nazaret.

¢) La querella de la imagen

La tercera gran controversia que agitard al mundo cristiano seré la querella de
las imagenes, la cual se desarrolla entre los siglos VIII y IX. Como hemos adelantado,
el trasfondo de la discusion es eminentemente cristologico: la legitimidad de la
veneracion de las imagenes pasa indefectiblemente por el reconocimiento de la
hipostasis tedndrica de Cristo, es decir, de la divinidad de la existencia histérica —del
cuerpo— de Cristo. En efecto, en el Concilio convocado por el emperador iconoclasta
Constantino V (Hieria, 754), el asunto en cuestion se plantea en los siguientes
términos: /como una imagen del cuerpo de Cristo seria capaz de representar también
su naturaleza divina? Para los iconoclastas, pues, la hipdstasis tedndrica del Hijo es
irrepresentable pictoricamente, dado que en la representacion pictérica comparece
solo su naturaleza humana —y ni siquiera completa, dado que se omite la realidad
psiquica®™”. A esta imposibilidad, ademas, hay que afiadir el caracter artificial de la
imagen pintada respecto a su prototipo natural, imagen que, al ser venerada, se acerca
peligrosamente al dominio del idolo. Al tenor de estas legitimas objeciones, pues, hay

que entender la negacion iconoclasta de la representacion artistica, la cual en ningun

* En este punto se puede observar como de la cristologia se deriva una antropologia, basada

en la “divinizacion” (Géwoig) o union del hombre con Dios a través de la gracia: Cristo se
hace hombre para que el hombre se haga Dios (vid. Schonborn: 1999, 90-92).

*** Para una detallada exposicion de los argumentos teoldgicos iconoclastas vid. Schénborn: 1999,
142-161; para una reseia historica vid. Grabar: 1998; finalmente, para un interesante enfoque de
la posicion iconoclasta que otorga una nueva perspectiva sobre la cuestion vid. la comunicacion
inédita de Ernest Marcos Hierro, “Consideraciones profanas sobre la teologia iconoclasta: los
canones del Concilio de Hieria del 754" en: XIV Jornadas de Bizancio: “Bizancio durante el
conflicto iconoclasta: en busca de una identidad”, Madrid, noviembre de 2007.
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caso plantea la supresion de toda imagen sino la imposibilidad de que ésta se
constituya en «lugar» de revelacion®”.

Durante el primer periodo de la querella (726-787) solo una de las objeciones
planteadas por los iconoclastas sera respondida por la Ortodoxia: la prohibicion

. _ . 296
veterotestamentaria de elaborar imagenes de Dios

. De este modo, a partir del VII
Concilio Ecuménico (787) se establecera la diferencia entre «adoracion» (lazpeia) a
Dios y «veneracion» (mpookivyoig) de los iconos, definiéndose asi el caracter
eminentemente «transitivo» de la imagen artifical: «Conforme a la ensefianza de los
santos padres, declaramos que el honor tributado a la imagen se dirige al prototipo 'y
que el que mira la imagen del Emperador ve en ella al Emperador, pues su forma
estd en la imagen; de acuerdo a esto, pues, al despreciar la imagen también se
desprecia al prototipo»™”.

Ahora bien, como se hace evidente, el concepto de «imagen» en el contexto de
la querella iconoclasta presenta una particularidad: ya no hablamos de una imagen
«natural», es decir, consubstancial respecto al prototipo; ni siquiera de una imagen
que muestre la hipdstasis en toda su integridad —una imagen pictérica no puede
reproducir la infinidad de rasgos que caracterizan una existencia concreta, sino solo su
forma visible y siempre de manera parcial. En este sentido, al tenor de la segunda

objecion iconoclasta —una imagen pintada es siempre inferior respecto a su

prototipo—, cabe preguntarse de qué manera sigue siendo valido el doble significado

*3 De este modo, el arte iconoclasta asignara a la imagen una funcién profana-decorativa

(Schénborn: 1999, 144). Es destacable que durante el periodo de prohibicion de los iconos se
siguen acuflando monedas con la esfinge del Emperador, la cual, ademads, ocupa las dos caras
de la moneda, sustituyendo la del Pantocrator que ocupaba una de ellas. Schonborn ve en esto
la manifestacion de un factor politico —el enfrentamiento entre Iglesia y Estado—
indudablemente presente en la querella en cuestion: “La resistencia de los iconddulos frente al
iconoclasmo imperial cobraba su combatividad en el campo de batalla de la contraposicion
entre Cristo y el emperador. Se debia elegir a quién obedecer.” (Schonborn: 1999, 169).

¥ Segun Schonborn, no se abordard la cuestion propiamente cristologica del debate
(Schénborn: 1999, 176-182). En este primer periodo de la querella iconoclasta, que se
extiende hasta la celebracion del VII Concilio Ecuménico en 787, como defensores de las
imagenes destacan las figuras del Patriarca German de Constantinopla (635-732) (Shénborn:
1999, 163-167), el Monje Jorge de Chipre (Shonborn: 1999, 167-171) y Juan Damasceno (675-
749) (Shonborn: 1999, 171-176).

7 «elmouev &k v dylwv matépwv Gpooduevorl, 6, i Tic eikévos Tiuf émi To TpwTéTVTOY
oafaivel Kai 0t1 0 Evopav gikova tod Paciiéws opa év avty Tov faciiéa, § yap Exeivov
HOPQI] Kai TO £100G é6Tiv &V Tif EiKoVL. abTh 1) POOIC TAV Tpayudtwy diddokel, 611 Tic eik6vog
driualouévyg, mavrog 10 mpwtotvmov driualetory (Actas del VII Concilio Ecuménico, PG 13,
273AB, la negrita es nuestra). Como hemos visto, las dos formulaciones que destacamos en
cursiva —las cuales son atribuidas a Atanasio de Alejandria y Basilio de Cesarea— fueron
acuiadas durante la querella trinitaria (vid. nota 286).
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del término cristiano de imagen que se desprende de la expresion «el Hijo es imagen
del Padrey, esto es, la imagen como «el» modo de mostrarse Dios al hombre y «el»
modo en que se relaciona lo divino y lo humano; en otras palabras, la imagen como
puente ontologico entre la realidad divina-increada y la realidad humana-creada™®.

En nuestra opinion, uno de los puntos mas interesantes y mas significativos de
la argumentacion icondfila para nuestra época sera justamente el reconocimiento del
estatuto ontologico de la imagen artistica y la consiguiente reivindicacion del rol
soteriologico de la materia: la imagen no «ilustra» meramente sino que «realiza»™ .
Ambos aspectos se fundamentan en la expresion «el Hijo es imagen del Padre» y, por
tanto, en la Encarnacion, de manera que «la imagen artificial o mimética de la
tradicion litargica ortodoxa se define por analogia a la definicion teoldgica del Hijo
como imagen natural de Dios Padre, el cual es al mismo tiempo la Palabra encarnada
de la Economia de la Salvacion.» (Georgiadis: 2011, 105)*%.

En el segundo periodo de la querella iconoclasta (815-843), se abordara esta
analogia entre imagen natural e imagen artistica, analogia que se basa en el hecho de
que la imagen, tanto natural como artistica, es siempre algo respecto a algo (mpog

V301 , . . .
71)” . Como destacamos mas arriba, desde la perspectiva ortodoxa la imagen denota

al mismo tiempo identidad y diferencia: siempre es imagen «de» algo —cuando

*8 Cf.: “En cualquier caso, la pregunta es de qué manera es posible que el mismo Dios
trinitario, para el cual es valida la unidad natural y la diferencia hipostatica, otorgue un tipo de
unidad y diferencia andlogas a la relacion entre los seres creados. En otras palabras, ;como es
posible que el Dios trinitario increado constituya el arquetipo de la creacion? La respuesta a
esta pregunta viene dada por el dogma de la encarnacion, de la unidén hipostatica entre
divinidad y humanidad que se da en el Dios-Palabra, donde el término imagen adquiere un
punto de referencia distinto al que observamos en la triadologia.” (Georgiadis: 2011, 92-93).
* Esta apologia de la materia se encuentra en la base de la ontologia de la imagen y se
remonta a la “sarcologia” que postula Ireneo de Lyon (130-202) ante la posicién gnosticista
que plantea una division taxativa y subordinante entre materia y espiritu (vid. Zizioulas: 1976,
567-568). Durante la querella de las imagenes, capital resulta la obra de Juan Damasceno,
quien al defender el caracter soteriologico de la materia, segin Schonborn, “ha tocado aqui el
nervio de toda corriente hostil a las imagenes, para las que la materialidad de los iconos es
una profanacion de la imagen divina. «Mediante la materia se realiza mi salvacion». La
materia no estd en la periferia externa y mas baja de la lejania de Dios, como en el
neoplatonismo, no es lo mas lejano de Dios y por lo tanto lo mas infernal. Mas bien toda la
economia de la salvacion estd mediada por el elemento material. Asi, la materia no es un
obstaculo en el camino hacia Dios, sino que se convierte en lugar de la mediacion de la
salvacion, a través de su inclusion en el Misterio de Cristo.” (Schonborn: 1999, 174).

* En plabras de Schénborn, “La encarnacién fundamenta el icono, y el icono muestra la
encarnacion.” (Schonborn: 1999, 250).

' Vid. Schénborn: 1999, 187. Las dos personalidades iconéfilas de este periodo son el
Patriarca Nicéforo de Constantinopla (758-829) (Shonborn: 1999, 182-193) y el monje
Teodoro Estudita (759-826) (Schonborn: 1999, 193-207).
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302 En este

pierde esta referencialidad deja de ser imagen y se convierte en idolo
sentido, como subrayard insistentemente Teodoro Estudita, es tan absurdo sostener
que imagen y prototipo sean «soélo» lo mismo como afirmar que sean «sélo» algo
distinto: aquello que define a la imagen, pues, es su caracter «relacionaly’”.

De este modo, tanto en el caso de Cristo respecto a Dios —donde se reconoce
una identidad esencial— como en el caso del icono respecto a Cristo —o respecto a
cualquier otro ente representado artisticamente, donde no se da dicha identidad—, la
imagen no pretende definir el ser del ente —su esencia— ni sustituirlo como copia
sino poner de manifiesto un «modo de la existencia» —la existencia como relacion—,
de donde se deriva la peculiar perspectiva ontologica de esta «teologia de la imagen»:
que algo sea, en primer término, no significa que sea algo en particular sino que es
algo porque estd-en-relacion®.

Como hemos visto en esta breve exposicion, el término imagen deviene un
concepto teoldgico medular para la doctrina cristiana en el marco de los VII Concilios
Ecuménicos reconocidos por la Iglesia Ortodoxa, doctrina que se ha encarnado en una
tradicion pictorica: la tradicion del icono. Esta tradicion, para la Ortodoxia, esta
directamente vinculada a aquella experiencia que origina el evangelio cristiano: la
experiencia filial —personal— del Dios trinitario. En el icono, pues, se busca «poner
en obra» esta experiencia. Asi, como destaca Georgiadis, «De acuerdo con la
experiencia de la comunidad eclesial, los santos iconos constituyen objetivamente
lugar del cuerpo de la Palabra encarnada, a través de la cual la Santa Trinidad acta
en la creacion [...]» (Georgiadis: 2011, 105).

A lo largo de este capitulo describimos de qué manera el icono, en su calidad
de «lengua plastica», pone en obra esta experiencia de la relacion. Asi pues, a partir
del analisis de la especificidad plastica de sus elementos pictoricos, descubrimos que
la funcién principal del estilo del icono no es ni la simbolizacion de un mundo
«espiritualy» ni la descripcion de un «contenido» dogmatico, sino la concrecion de un
cometido litargico: referir la forma representada a los sentidos del espectador. En este
estadio de nuestro «giro hermenéutico», pues, se intenta superar la concepcion de la

tradiciéon del icono como un mero «estiloy en vistas de acceder a su modo de

2 Vid. Georgiadis: 2011, 77.

B Vid. Antirrheticus II (PG 99, 420 D, 504 D y 505 A). Vid. tb. Patriarca Nicéforo: aun
cuando imagen y prototipo no sean consubstanciales, esto no significa que “sean” algo
distinto (4pologeticus, PG 100, 280 A). Volveremos sobre esto en el proximo capitulo.

% La manifestacion de cualquier alteridad diferenciante presupone una relacion.
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funcionamiento como obra de arte. De este modo, a partir de los planteamientos de
Giorgos Kordis, establecimos que la razén de ser del icono no es ni «simbodlica» ni
«dogmatica» sino una «razon estética», razon que conduce a un empleo «relacional»
—ritmico— del dibujo, la composicion y el color. Ahora bien, a la luz de sus
presupuestos estéticos y teologicos, nos damos cuenta de que la razén del icono es
«estética» no solo porque pone en relacion una forma pictdrica con los sentidos del
espectador, sino sobre todo porque manifiesta y da lugar a un «modo de ser»
relacional. Desde nuestro planteamiento metodoldgico, pues, es en este nivel
«ontologico» donde teologia y estética se vinculan, nivel a partir del cual la «lengua

plastica» del icono adquiere su sentido.

179






CApPiTULO II1

CHRISTOS GIANNARAS: LA IMAGEN «ECLESIALY.
HACIA UNA ONTOLOGIA DE LA IMAGEN

«“Belleza” (xallog) es aquello que nos llama
(kaAw), por tanto constituye una invitacion a
establecer una relacion.»

«El icono llama al espectador a entrar en relacion
con lo representado a través del culto.»

Christos Giannaras.

3.1 La teologia ortodoxa como punto de referencia de la filosofia griega

contemporanea

3.1.1 La discusion en torno al concepto de «persona»

El redescubrimiento de la tradicion del icono que tiene lugar progresivamente
desde mediados del siglo XIX, como vimos en la Introduccioén, no se limitd6 a un
hallazgo arqueoldgico sino que se vinculd desde el primer momento a un proyecto de
Modernidad, un proyecto civilizatorio que buscé dar respuesta a una coyuntura del
presente. Como vimos en la primera parte del Capitulo I de nuestra investigacion (1.1),
en paises como Grecia o Rusia dicho fendmeno de fusion entre tradicion y
Modernidad no constituye una mera proyeccion romantica, sino que hunde sus raices
en un proceso historico con caracteristicas propias y en alguna medida paralelo a las
transformaciones que dan forma a la civilizacion moderna occidental. De este modo,
al igual que la intelligentsia griega a la hora de participar en la formacion de un
ideario para el Estado griego moderno, parte importante de los intelectuales rusos que
asisten a la elaboracion del proyecto socialista de Rusia veran en la tradicion cultural
del Oriente cristiano un auténtico «correlato objetivo» para la conformacion de un

nuevo estado de cosas. Fruto de este proceso, como hemos sefialado ya, serd la obra
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de F. Dostoyevski, K. Malevic y P. Florenski, entre otros muchos destacados fil6sofos
y artistas rusos®"”.

En efecto, en el ambito de la filosofia en particular, el redescubrimiento de la
patrologia griega y la reflexion en torno al concepto de «persona» presente en la
literatura teologica oriental se enmarca en las busquedas de las principales corrientes
de pensamiento de la época, como el marxismo y el existencialismo®*®. Por su parte,
como veremos en el siguiente apartado, la teologia «apofatica» del Oriente cristiano
otorgard nuevas lineas de interpretacion para el nihilismo europeo durante la segunda
mitad del siglo XX. En este sentido, gracias a la presencia de intelectuales rusos
exiliados en las principales capitales culturales de Occidente, el «correlato objetivo»
de la tradicion cristiana oriental no se limitara al desarrollo de una nueva cultura
nacional sino que jugard un rol activo en la conformacion de la misma cultura
occidental contemporanea. Testimonios directos de este fenomeno de
retroalimentacion constituyen, en el ambito del arte, el nacimiento de la pintura
abstracta y, en el ambito de la filosofia, la aparicion del «personalismox»’”’.

Ahora bien, ambos redescubrimientos, el del «icono» y el de la «personay, en
alguna medida se han desarrollado de manera independiente hasta la actualidad. La
aparente incompatibilidad entre el icono y la obra de arte, entre teologia y estética, sin
lugar a dudas han contribuido a este distanciamiento, solapando a la vez aquello que
la tradicion del icono «quiere» decir en nuestros dias.

Como apuntabamos al comienzo del capitulo anterior, la necesidad de renovar
la tradiciéon del icono —y, por extension, de dialogar con la realidad artistica
contemporanea— se comenzard a plantear de manera explicita en Grecia s6lo a partir
de la segunda mitad del siglo XX. Sélo entonces, cuando ya han madurado las nuevas
generaciones de icondgrafos, se adquiere la perspectiva historica y critica para la
dilucidacién y la formulacion de las cuestiones que el redescubrimiento moderno de la
tradicion del icono implica. Este proceso, como vimos a lo largo del capitulo anterior,

se extiende hasta la actualidad y encuentra un planteamiento metodologico en la obra

305 vid. Introduccion, 0.1.

Respecto a la “teologia de la persona” desarrollada en el &mbito de la Ortodoxia a lo largo
del siglo XX vid. Lubardi¢: 2011' y 2011°,

%7 Se suele citar como precedentes del personalismo la obra de los filosofos rusos V.
Soloviev (1853-1900) y N. Berdiayev (1874-1948), éste ultimo exiliado en Paris por el
régimen soviético (vid. Mounier: 2005, 20-22). Por su parte, el florecimiento de la «teologia
de la persona» y el nacimiento del «personalismo» tendran como centro un mismo lugar y
periodo temporal: Paris, durante la primera mitad del siglo XX.
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de Giorgos Kordis. Pues bien, de manera analoga y también a partir de la segunda
mitad del siglo XX, la elaboracion de una propuesta filosofica critica basada en la
tradicion teologica del Oriente cristiano —obra de Christos Giannaras— se constituye
en uno de los frentes de la discusion filosofica griega contemporanea’®.

Desde la fundacion de la primera Universidad griega —la Universidad de
Atenas, en 1837—, una de cuyas cuatro facultades sera la Facultad de Teologia (junto
con las facultades de Derecho, Medicina y Bellas Artes), habra que esperar alrededor
de un siglo para que el pensamiento griego comience a adquirir cierta autonomia y
una fisonomia determinada (Andriopoulos: 1990, 39)**°. Como vimos anteriormente,
durante este periodo de cien afios fermentard la sintesis entre la indeleble impronta
bizantino-popular y los movimientos culturales importados desde Europa occidental,
proceso en el cual la llegada del Helenismo de la diaspora a Atenas serd un factor
determinante y cuyo catalizador fundamental sera la denominada Generacion del 30°'°,
En este nuevo contexto, pues, y con ocasion del I Congreso de Teologia de Atenas
(1936), tendrad lugar el encuentro «formal» entre pensadores griegos y pensadores
rusos de la didspora, evento gracias al cual los intelectuales griegos entran en contacto
con una nueva Ortodoxia, contrapuesta al modelo escoldstico impuesto en la
Universidad de Atenas y cuyas caracteristicas principales vienen dadas por una
relectura de la patrologia oriental y una confrontacién ecuménica con el mundo
moderno (Janeras: 2000, 189-190)*"".

Sin embargo, los primeros frutos de esta apertura apareceran bastante mas
tarde, hacia principios de la década de los 70°'*. Entre las causas de la tardanza, sin
duda, se encuentra la inestabilidad sociopolitica que atraviesa el estado neoheleno
desde la ocupacion alemana durante la II Guerra Mundial (1941-1944), pasando por

una guerra civil (1946-1949) y una dictadura (1967-1974)*". Por otro lado, no

%% Para una panoramica de la discusion teologica griega durante el siglo XX vid. Spiteris:

1992 y Russell: 2006.

* Al igual que los primeros artistas del nuevo Estado griego, durante este intervalo los
pensadores de la Grecia moderna se concentrardn en la nueva capital, Atenas, y se formaran
bajo la tutoria de universidades europeas, especialmente alemanas (Andriépoulos: 1990, 43).
Vid. Capitulo I, 1.1.2.

% Vid. Capitulo I, 1.2.1.

11 A este congreso asistira el tedlogo ruso G. Florovsky (1893-1979), uno de los principales
gestores, junto con V. Lossky (1903-1958), del renacimiento de la patristica oriental. Para
mas informacién sobre el congreso en cuestion vid. Alibizatos, A (ed.), Proces -Verbaux du
Premier Congres de Theologie Orthodoxe, AbMva 1939.

*'2 En 1976 tendra lugar el IT Congreso de Teologia de Atenas.

353 Vid. Fleischer: 2000, Kontis: 2000 y Diamantépoulos: 2000.
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obstante, este periodo de tiempo serd necesario para asimilar y vincular la nueva
perspectiva hermenéutica inaugurada por los rusos a la realidad cultural
especificamente griega, proceso a través del cual se intentara sacar a la luz la
especificidad griega del pensamiento teoldgico ortodoxo, el cual, a su vez, se asumira
como continuacion natural del legado filosofico de la Antigiiedad®'®. En este proceso
de asimilacion, un rol catalizador jugaran las denominadas «cofradias teologicasy,
movimientos religiosos de caracter nacionalista que tendran una importante injerencia
en la sociedad griega de la época, y en reaccion a cuyo ideario surgird el proyecto
filosofico de Christos Giannaras®'”.

Ahora bien, es importante tener en cuenta que las referencias de la filosofia
griega moderna no se restringen al renacimiento del pensamiento teoldgico ortodoxo.
La obra de destacados representantes de la escena filosofica griega contemporanea
como Cornilios Kastoriadis (1922-1997) y Panagiotis Kondylis (1943-1998) tendra
como punto de referencia sistemas filoséficos exclusivamente occidentales’'®. Sin
embargo, aquello que otorga especial relevancia al renacimiento de la teologia
ortodoxa en Grecia durante la década de los 70 es, por una parte, su sincronia con el
proceso de renovacion de la tradicion del icono que tiene lugar durante la segunda
mitad del siglo XX en Grecia (vid. Capitulo II) y, por otro, el rol central que asumira
en el desarrollo de la identidad griega moderna, problematica que se encuentra en el
origen de nuestro «giro hermenéuticox» del icono (vid. Capitulo I)*". En este contexto,
la obra de Christos Giannards se destacara, en tanto que conseguird sintetizar de
manera critica y sistematica la problematica filoséfica moderna con el patrimonio
filosofico de Bizancio, otorgando un nuevo horizonte interpretativo para nuestro «giro

hermenéuticoy.

" Vid. Apéndice II pp. 263-266. La hipétesis de la Kontinuitit encontrara uno de sus
principales defensores en el filésofo aleman Klaus Oehler (vid. Oehler: 1969).

*'3 Volveremos sobre el fenomeno de las cofradias mas adelante.

31 Kastoriadis desarrolla su labor filosofica principalmente en Paris, donde vive desde 1946
hasta su muerte. Fue fundador, en los afios 40, del movimiento politico “Socialismo o
barbarie”, donde participaron destacados intelectuales franceses contemporaneos como G.
Genette o J. F. Lyotard; gran parte de su obra ha sido traducida al castellano. Por su parte,
Kondylis se forma principalmente en Alemania y es reconocido internacionalmente como
estudioso de la filosofia de la Ilustracion; gran especialista en Hegel y Marx, escribi6 su obra
principalmente en aleman.

' En efecto, el renacimiento del pensamiento teologico ortodoxo en general y la discusion
que se desarrollara en torno al concepto teoldgico de “persona” en particular tendran como eje
fundamental la problematica de la identidad “neogriega” (vid. Chatzinikolaou: 2004, 371,
Ramphos: 2000, 342, y Apéndice II). Respecto al rol fundamental que juega la Ortodoxia en
la construccion de la identidad neogriega vid. Roudometof: 2011.
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La publicaciéon en 1970 de La Persona y el Eros (To Ilpoowno kai 0 "Epwg),
sin lugar a dudas, marcard un hito en el desarrollo de la filosofia griega
contemporanea y en el didlogo entre la teologia ortodoxa actual y la cultura de la
Modernidad. Ademés de haber sido traducido a siete idiomas —inglés, francés,
aleman, italiano, ruso, rumano y serbio— y haber inaugurado una discusion
bibliografica que se extiende hasta la actualidad, la obra en cuestion se presentara, por
una parte, como una contrapropuesta metodologica respecto a la teologia academicista
de corte escolastico que predominaba en la Universidad de Atenas y, por otra, como
una alternativa de renovacion intelectual respecto a la teologia militante e
ideologizada de las cofradias religiosas’'®. Como destaca el filosofo griego Stelios

Ramphos:

«La discusion sobre el término “persona” responde a la vital necesidad hermenéutica
—vy no s6lo— de actualizacion del pensamiento ortodoxo [...] La Iglesia Ortodoxa,
pues, se encuentra en la dificil coyuntura de existir en un mundo, en cuya
construccion no so6lo no ha participado —de manera directa por lo menos— sino,
sobre todo, cuyos fundamentos son las mismas causas del Cisma respecto a

Occidente.» (Ramphos: 2000, 17)

No obstante, el punto de partida de Giannaras no viene dado por una voluntad
apologética de la Ortodoxia respecto al mundo actual sino sobre todo por la busqueda
de una clave hermenéutica en el pensamiento cristiano oriental para dar respuesta a la
problematica filosofica contemporanea (Ramphos: 2000, 15). Como subraya el mismo
Giannaras en el prologo de la Persona y el Eros, el principal objetivo de su obra es:
«Examinar las implicancias de la ontologia de los autores griegos cristianos de la
Antigiiedad Tardia y la Edad Media, es decir, las respuestas que esta ontologia otorga
a las preguntas de la investigacion ontoldgica contemporanea» (Giannards: 2006, 12).
En la elaboracion de este «ensayo teologico de ontologia» —asi reza el subtitulo—,

ademas de la influencia de la obra de Vladimir Lossky (1903-1958) —importante

3'8 Para una detallado informe sobre la discusion bibliografica en torno a La Persona y el Eros

en Grecia vid. Ramphos: 2000, 15-123. Para un analisis pormenorizado del contenido de la
obra vid. Williams: 1972. La Persona y el Eros, cuya primera edicion fue publicada bajo el
titulo El contenido ontoldgico del concepto teoldgico de «personay, es la tesis que presentd
Giannaras para acceder al grado de doctor en teologia en la Facultad de Teologia de la
Universidad de Tesalonica, después de un intento fallido en la Facultad de Teologia de la
Universidad de Atenas (vid. infra, 3.1.2).
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sistematizador del pensamiento patristico oriental— y la clara referencia a Ser y
tiempo de Martin Heidegger (1889-1976) —tanto respecto al contenido como a la
estructura de la Persona y el Eros—, se pueden encontrar resonancias del
«personalismoy francés’'”. En efecto, la discusion que se inaugurara en torno a la obra
de Giannaras se centrara en el caracter supuestamente «personalista» de su propuesta,
cuando en realidad la influencia es mas bien tangencial.

De este modo, el punto neurélgico de la discusién en torno al concepto de
«persona» serd la siguiente cuestion: jen qué medida se puede extraer un sentido
antropologico del concepto teoldgico de «persona»? ;es legitimo establecer una
relacion entre filosofia contemporanea y teologia ortodoxa? Estas seran las objeciones
que plantearan a Giannaras los tedlogos I. Papagopoulos y S. Agouridis en sendos
articulos: ;Ontologia o teologia de la persona? (Papagépoulos: 1985', 63-79 y 1985%,
35-47) y ;Pueden las personas de la Trinidad dar base para opiniones personalistas
sobre el hombre? (Agouridis: 1990, 67-78), respectivamente32°. En dichos articulos,
no obstante, los dardos seran dirigidos también contra Ioannis Zizioulas (1931-)
(actual metropolita de Pérgamo), quien en 1978 habia publicado el libro De la
mascara a la persona, volumen donde se desarrolla una perspectiva eclesial del
concepto de persona’’'; en una nota de esta publicacion, por su parte, Zizioulas
reprochara a Giannaras el hecho de que, en su opinidn, intente justificar la teologia
ortodoxa a partir de Heidegger’>. Zizioulas y Giannaras responderan a las invectivas
de Papagopoulos y Agouridis en el nimero 37 de la revista Synaxis (Zizioulas: 1991,
11-36 y Giannaras: 1991, 37-45).

Como colofén, atn que sea provisional, a la discusion en torno a la «personay,
cabe destacar la publicacion del tedlogo Nikoélaos Loudovikos (1959-), Los miedos de
la persona y las tribulaciones del amor. Reflexiones criticas para una ontologia

teologica postmoderna (2009), y el tomo del destacado filésofo griego Stelios

31 Sobre todo en el sentido de la absoluta prioridad que adquiere la persona concreta respecto
a cualquier tipo de sitematizacion filosofica, elemento, no obstante, presente también en la
propuesta heideggeriana (vid. Giannaras: 2006', 40 y Petra: 2010, 9).

20 Vid. Ramphos: 2000, 42-51. Un precedente de la discusion bibliografica en cuestion, seran
las obras del filésofo griego Vasilis Francos, Dialéctica y persona (1948) y Personalismo
dialéctico (1958).

! Zizioulas, discipulo del tedlogo ruso antes mencionado G. Florovsky, es considerado otro
de los mas importantes representantes del pensamiento ortodoxo actual (vid. Felmy: 2002).
Parte de su obra ha sido traducida al castellano en el tomo E! Ser eclesial. Persona, comunion,
Iglesia (Salamanca, Sigueme, 2003). Para una resefia sobre su obra en castellano vid. la tesis
doctoral del profesor Jaume Fontbona (Fontbona: 1994).

* Vid. Giannarés: 2011, 135.
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Ramphos, La pena del Uno (2000). Segun Ramphos, la discusion que desata La
Persona y el Eros constituye una oportunidad unica para llevar a cabo una sintesis
entre Ortodoxia y Occidente; en efecto, destina un capitulo de su obra a la descripcion
y el andlisis en detalle de la discusion en cuestion como predmbulo para el desarrollo
de su propia propuesta: Hacia una antropologia de la persona (Ramphos: 2000, 349-
410).

Ahora bien, dado que no se vincula directamente con el cometido de la
presente exposicion —a saber, la definicion de un horizonte ontoldgico para la
interpretacion del icono en el contexto de la civilizacion contemporanea—, no nos
detendremos a analizar el detalle de la discusidon en cuestion. Lo que nos interesa
poner de relieve, no obstante, es, por una parte, el rol central que juega el
redescubrimiento del pensamiento ortodoxo en el desarrollo de la filosofia griega
contemporanea y, por otra, la importancia de la obra de Christos Giannaras para este
proceso. En efecto, Giannardas no se propone —como parecen entender sus
interlocutores— llevar a cabo una interpretacion puramente teoldgica o antropologica
del término «persona» sino dilucidar la dimension ontologica que presupone,
dimension que, segun ¢él, otorga una respuesta al atolladero de la filosofia
contemporanea’>. Es justamente esta aspiracion de la obra de Giannaras aquello que
lo convierte en un autor idoneo para intentar dilucidar la dimension ontologica del
icono, dimension en la que, como concluimos en el capitulo anterior, se puede llevar a
cabo la sintesis entre la cuestion teolodgica y la cuestion estética que supone la

restitucion de la tradicion del icono en nuestros dias.

* Vid. los comentarios al respecto del propio Giannaras: “toda la discusion que se dio, se dio

en un nivel que lamentablemente no presupuso la comprension del libro La persona y el eros.
Las objeciones comenzaban a partir de malentendidos respecto al libro, como el clasico
malentendido que introduce Zizioulas al plantear que La persona y el eros busca «justificar»
la teologia de los padres a través de la filosofia de Heidegger. Esto es una tergiversacion, una
clarisima incomprension del libro. O la objecidon que plantea Agouridis: que nos dedicamos a
la ontologia mientras que la Iglesia tiene que atender necesidades muy concretas, como
ayudar a los pobres, hacer obra social, etc. Me atrevo a pensar que el libro La persona y el
eros todavia no se ha discutido en Grecia. Se trata de una propuesta ontologica que resume
una tradicion milenaria a través de un lenguaje filosofico actual; pero esto no ha sido
comprendido.” (Apéndice 11, 270-271).
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3.1.2 Christos Giannaris, vida y obra®**

Christos Giannards nace en Atenas en 1935. Al final de su educacion
secundaria accede a la cofradia teoldgica «Zoi» («Zwn», «vida» en griego), donde
comienza su formacion como tedlogo. El testimonio de su traumatico paso por «Zoix»
dard lugar al volumen autobiografico Refugio de ideas (Katagpvyio idewv, AOva:
1987), publicacion donde el autor griego describe el caracter sectario y
fundamentalista de la asociacion en cuestion y donde el lector se puede hacer una idea
del ambiente teoldgico neoheleno de la primera mitad del siglo XX (vid. Giannaras:
1994). Como ya hemos destacado, el surgimiento de las denominadas «cofradias
teologicasy» esta intimamente relacionado con el proceso de definicion de la identidad
neohelena, ejerciendo una considerable influencia en la vida social e intelectual griega
durante casi todo el siglo XX. No obstante, como subraya Giannaras, el fendmeno de
las «cofradias» pondra en evidencia a su vez y de manera especialmente dramatica el
problema que enfrenta el Helenismo desde el comienzo de la Epoca moderna: la

325 .
. En este sentido,

tipificacion de la experiencia historica (Giannaras: 1994, 256-257)
se podria establecer un paralelismo entre el proceso de tipificacion de la lengua
plastica del icono como «estilo» bizantino y la tipificacion de la experiencia eclesial
que describe Giannaras en el seno de las denominadas cofradias religiosas, las cuales

funcionaran como 6rganos reguladores mas que comunidades vivas:

«La cofradia que fund6 el padre Eusebio Matthopoulos en 1911 era una asociacion de
predicadores, entregados por completo al pulpito, la confesion, la catequesis de los
nifos y la edicion de un folleto moralista. Su sucesor, el padre Serapheim Papakostas,
se abri6 a la colaboracion de Tsirintani, y esta colaboracion transformé aquella
asociacion religiosa marginal en un “movimiento” mas amplio.» (Giannaras: 1994,

217)

Segun Giannarés, la tipificacion de la experiencia en el contexto de las
«cofradias» tendrd consecuencias catastréficas no sélo para la vida personal de sus

miembros, sino también para la vida social y cultural del pais. Una de las

*2* Para una acurada resefia sobre la vida y obra de Giannaras vid. Petra: 2010, 7-27, Spiteris:

1992, 296-322 y Mitralexis: 2012. Para una resefla autobiografica vid. Giannards: 1995. Para
una resefia bibliografica sobre su obra traducida al inglés vid. Louth: 2009.
3 Vid. Capitulo I, 1.1y 1.2.
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consecuencias de dicha tipificacion —quiz4d la mas nociva y peligrosa— sera la
tendencia a otorgar a la tradicion un caracter «nacional», tendencia que se estatuira
mas tarde durante los dos periodos de dictadura militar bajo el lema «Patria, religion y
familia» (Ilatpis, Opnoxeio, Oixoyévela). Cabe destacar en este punto que la critica al
pernicioso rol de «Zoi» y otros movimientos religiosos en la vida eclesial y civil de
Grecia moderna, ademds de Giannaras y otros autores, serd patrocinada por obispos
de la misma Iglesia griega, quienes reconoceran en dichos movimientos una fuerte
influencia protestante que deforma el modelo eclesial y sacramental ortodoxo y, sobre
todo, a causa de su popularidad verdn en estas organizaciones «paraeclesidsticas»
(ropexkinoiootikég) un peligro para su labor pastoral y para la misma institucion
episcopal’*.

Ahora bien, al tiempo de constituir un claro sintoma de la enfermedad del
Helenismo moderno, durante el periodo de su militancia en «Zoi» Giannaras
descubrird el valor de la tradicion como «organismo» vivo que pervive solo en la
medida en que se constituye en una experiencia (Giannaras: 1994, 295-300). Y para
que la tradicion eclesial se constituya en experiencia, destaca el autor griego, se hace
imprescindible acufiar una «lengua» que, ademds de conservar un legado historico, se
sitie de manera critica en el acontecer cultural contemporaneo (Giannaras: 20107, 9-
11). En este proceso de redescubrimiento de la tradicién como experiencia jugard un
rol fundamental, por una parte, el conocimiento personal de importantes
representantes del mundo cultural neoheleno tales como el arquitecto D. Pikionis
(1887-1968) y el critico literario Z. Lorentzatos (1915-2004) y, por otra, el
descubrimiento de la obra de autores como N. Berdidyev (1874-1948), 1. Caruso
(1914-1981) y otros pensadores ortodoxos que participan activamente en la vida
cultural de las principales capitales europeas.

De este modo, luego del descubrimiento de los tedlogos rusos de la didspora y
a raiz de la profunda decepciéon que le suscita el ambiente ideologizado que
predominaba en «Zoi», Giannards abandonard la cofradia en 1964, habiéndose
licenciado en teologia por la Universidad de Atenas’>’. Durante el segundo lustro de

la década de los 60, Giannaras realizara estudios de filosofia y teologia en Alemania y

326 Para un detallado estudio historico sobre la génesis y el rol socio-cultural de las

denominadas “cofradias” vid. Gazi: 2011.
**7 Giannaras confesara que el primero en recomendarle tajantemente el abandono de la
cofradia fue Z. Lorenzatos a finales de 1963 (Giannaras: 1994, 300).
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Francia, doctorandose en filosofia en la Facultad de Letras y Ciencias Humanas de la
Sorbona. De regreso a Grecia intentarda obtener el doctorado en teologia en la
Universidad de Atenas, con una tesis titulada La metafisica del cuerpo en san Juan
Climaco, tesis que sera rechazada por el tribunal a causa de su contenido «extremistay
respecto a la mentalidad marcadamente moralista que predominaba en los circulos

;. . . . 328
teoldgicos de la Universidad ateniense

. En 1970, no obstante y como ya hemos
destacado, obtendra el grado de doctor en teologia por la Universidad de Tesalonica
con la obra que sellard su carrera filosofica: La Persona y el Eros. Después de
estancias como docente en Paris y Ginebra, en 1981 Giannaras es nombrado profesor
de filosofia en la Facultad de Ciencias Sociales y Politicas de la Universidad Panteion
de Atenas, institucion donde ensefiara hasta su jubilacion en el afo 2002 y de la cual
en la actualidad es profesor emérito.

Ademas de haber sido traducida a once idiomas, la obra de Giannaras ha sido
reconocida internacionalmente a través de la concesion de tres doctorados honoris
causa (Universidad de Belgrado, St. Vladimir’s Orthodox Seminary of New York y
Holy Cross Greek Orthodox School of Theology, Boston). Por otro lado, un rasgo
determinante de su labor filoséfica serd el vinculo que establece con la actualidad
socio-politica de Grecia y Europa. En este sentido, desde muy pronto, ademas de en el
ambito académico, el pensamiento de Giannaras sera expuesto en diferentes medios
de prensa escrita y television, en columnas de opiniéon y programas de debate. Cabe
destacar también su labor como director de la revista Synoro: Ortodoxia y politica,
importante plataforma para la difusion de la obra de los pensadores rusos de la
didspora y el desarrollo del pensamiento griego durante la década de los 60, y su
membresia en instituciones como la Academia Internacional de Ciencias Religiosas y
en el comité directivo de la revista Concilium.

Ya nos hemos referido someramente a la obra de Giannaras en el contexto de
la escena filosofica griega contemporanea. En lo que sigue, pues, intentaremos
esbozar la trayectoria interna de su pensamiento. Como hemos enunciado, los temas
de su indagacion filosofica son, por una parte, la cuestion del Helenismo y su
continuidad historica y, por otra, la problematica ontoldgica planteada por la filosofia

contemporanea, ambos aspectos que encontraran una primera sintesis en La Persona y

2 Vid. Giannaras 1995: 62-64. El estudio en cuestion sera publicado en 1970 bajo el titulo
La libertad del ethos.
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329 . 7 . . r
. Inmediatamente después, como refiere el mismo Giannards, el grueso de su

el Eros
obra respondera a una exigencia muy concreta: poner a prueba las proposiciones
ontolégicas de La Persona y el Eros en diferentes &mbitos de la filosofia, tales como
la ética (La libertad del ethos, 1970), la economia politica (Lo real y lo imaginario en
la economia politica, 1989), la epistemologia (Metafisica postmoderna, 1994) y el
derecho (La inhumanidad del derecho, 1997)*°.

Al intentar «aplicar» a los diferentes ambitos del conocimiento la perspectiva
ontoldgica que se deriva de la tradicion filosofica del Oriente cristiano, no obstante,
Giannaras se dara cuenta de que la formulacion de sus proposiciones ontolégicas no
se puede reducir a silogismos sino que se juega sobre todo en el empleo de un
lenguaje «simbolico», un lenguaje que no se encuentra cerrado y que no se legitima a
partir de si mismo sino que se abre y se verifica s6lo a través de la experiencia

directa®®!

. De este modo, el filosofo griego constatara que la problematica ontoldgica
contemporanea no se juega a un nivel de «sistemay, es decir, respecto a la coherencia
interna de las propociciones ontologicas; antes bien, la coherencia misma de las
proposiciones, establecida hasta ahora dogmaticamente por los a priori de la
epistemologia moderna, es una cuestion que subyace a toda problematica ontoldgica o,
dicho de otro modo, a toda ontologia subyace una determinada gnoseologia®*.

Esta constatacion dara lugar a una segunda sintesis de su propuesta ontologica,

333
. En este nuevo

la cual seré recapitulada en la obra Ontologia de la relacion (2004)
estadio del pensamiento de Giannaras, ademas de la aparicion de nuevas referencias a
pensadores de la filosofia contemporanea como L. Wittgenstein (1889-1951) y J.
Lacan (1901-1981), la reflexion en torno al lenguaje del arte y su caracter
eminentemente «revelador» cobrard especial protagonismo. En efecto, el

conocimiento que otorga la experiencia de la relacion —experiencia que estd en la

base de la «ontologia de la relacion», segun Giannaras— so6lo se puede formular a

* Vid. Apéndice II, p. 264: “La pregunta y la problematica que me condujo a La Persona y
el Eros fue la siguiente: ;qué herramientas me ofrece la tradicion griega para plantear otra
propuesta, tan atingente como la de Heidegger pero que ilumine las cosas desde otra
perspectiva, de modo de dar una respuesta positiva al punto muerto de Heidegger?”. Cabe
destacar como precedente de La Persona y el Eros el estudio Heidegger y Areopagita (1967),
obra desarrollada durante su estancia en Francia y Alemania.

30Vid. Apéndice II, pp. 264-265.

! vid. Giannaras: 1999°, 35.

2 vid. Giannaras: 19997, 256.

333 Para el desarrollo de esta nueva etapa de su pensamiento, serd de vital importancia el
volumen Lo decible y lo indecible (1999).
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través de un lenguaje «simbolico» —el lenguaje del arte—, en tanto que lenguaje

. 334
«relacionaly

. Ahora bien, ademds de «relacionaly —ademas de «poner en»
relacion—, el lenguaje simbolico del arte es un lenguaje «relativo», un lenguaje que
reconoce sus limites, un lenguaje eminentemente «apofatico». A partir de aqui, pues,
Giannaras establecera como presupuesto metodoldgico para su «ontologia de la
relacion» el principio gnoseoldgico del «apofatismoy, esto es, la negacion a reducir el
conocimiento a cualquier tipo de formulacion®*”.

Por su parte, durante las tres décadas que median entre La Persona y el Eros'y
la Ontologia de la relacion, el tema del Helenismo y el problema de la tradicion seran
tratados especificamente en publicaciones como Esbozo de introduccion a la filosofia
(I y II, 1980-1981), La identidad neogriega (1989) —compendio de articulos de
prensa— y Ortodoxia y Occidente en Grecia moderna (1992). En estas obras
Giannaras llevard a cabo una dura critica a la tradicion filosofica y cultural de
Occidente, la cual, segun el autor, ha eclipsado la especificidad de la tradicion cultural
griega®®. A partir de esta critica, pues, Giannards se propondra establecer los
principales vectores que dan a la Civilizacion griega una impronta determinada y
diacrénica, tarea para la cual se hace imprescindible el estudio y la valoracion critica
del Helenismo cristiano de la Edad Media. Sin embargo —y a diferencia de la
mayoria de los autores griegos que han desarrollado la critica en cuestion—, la critica
de Giannaras no se dirigird s6lo a Occidente sino también a la situacion actual de
Grecia y, en particular, a la adulteracion del «acontecimiento eclesial» bajo la forma

.. . . . 33
del tradicionalismo nacionalista ortodoxo **7 .

Esta critica tomara cuerpo
principalmente en la publicacion En contra de la religion (2006), volumen donde el
autor griego planteara el vinculo entre la experiencia histdrica del evangelio cristiano
y su interpretacion de la problemadtica ontologica contemporanea.

De este modo, podriamos resumir el desarrollo del pensamiento de Giannaras
en tres puntos fundamentales que analizaremos a lo largo del presente capitulo: 1) la

definicion del «apofatismo» como presupuesto metodologico para el planteamiento de

la cuestion ontoldgica; 2) la respuesta a la cuestion ontoldgica planteada por la

3% Giannaras retrotrae el término “simbolo» a su significado etimoldgico: poner en relacion
(ovv-fariw)(vid. Giannaras: 19997, 35-38).

3 Volveremos sobre este tema en el proximo apartado.

36 Vid. tb. Apéndice II.

37 Es clara la referencia a su paso por “Zoi”. Volveremos sobre el conflicto entre Ortodoxia y
Occidente en el apartado 3.4.
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filosofia contempordnea a través de la «ontologia de la relacion» que subyace a la
tradicion teoldgica del Oriente cristiano; y 3) el reconocimiento del «acontecimiento

eclesialy como realizacion historica del «modo de ser» relacional.

3.2 Consideraciones metodologicas: el «apofatismo» como teoria del conocimiento

Desde el primer momento en que empieza a tomar forma el redescubrimiento
y la revaloracion critica de la tradicion teoldgica del Oriente cristiano, a principios del
siglo XX, el apofatismo aparecera como una clave hermenéutica fundamental para
comprender la especificidad de dicha tradicion. Asi, en La teologia mistica del
Oriente cristiano (1944) de Vladimir Lossky —texto fundamental en este proceso de
redescubrimiento—, el apofatismo se presenta como uno de los rasgos determinantes
y diferenciantes de la Ortodoxia respecto a la tradicion filosofica y teologica

occidental % .

La principal fuente de Lossky —y de toda literatura sobre el
apofatismo— es el volumen Sobre los nombres de Dios, del autor cristiano del siglo
V que se hace llamar Dionisio Areopagita®. Ahora bien, mucho antes de Lossky, el
texto de Areopagita fue comentado y difundido por Maximo Confesor (580-662)>*,
convirtiéndose finalmente en una referencia fundamental para el desarrollo histérico
de la teologia ortodoxa (Giannaras: 2006°, 69). Por su parte, en Occidente el texto del
Areopagita también jugara un rol determinante en el desarrollo de la Escolastica y, en
particular, de la doctrina de la analogia entis, y desde principios del siglo XX hasta
nuestros dias gozara de un lugar destacado en la escena filosofica contemporanea®*'.
En términos generales, se suele entender el apofatismo como una teologia
«negativay (amogatixn), es decir, una teologia que parte del presupuesto de la
imposibilidad de conocer a Dios y que, por tanto, se refiere al ser divino sélo a través

de atributos negativos del tipo «atemporal» o «inmutable». A esta teologia, también

denominada teologia «mistica», se contrapone taxativamente otra teologia «positivay

3 Vid. Lossky: 2009, 19-33.

3% De divinis nominibus. PG 3, 586-996.

30 Scholia in librum de divinibus nominibus. PG 4, 185-416.

! Cabe destacar las publicaciones Byzantinisches Christentum. Drei Heiligenleben (zu
Johannes Klimax, Dionysius Areopagita und Symeon dem Styliten) (Munich, 1923), del
escritor, pintor y fundador del Dadaismo Hugo Ball, y L 'idole et la distance (Paris, 1977), del
destacado filésofo francés Jean-Luc Marion. Sobre el apofatismo en el pensamiento
contemporaneo vid. Yébenes: 2009 y Bradley: 2004.
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(katopatixy) la cual establece una relacion «analdgica» entre Dios y el ser, en virtud
de cuya analogia —analogia entis— el hombre podria llegar a conocer la naturaleza
divina. De este modo, «catafasis» y «apodfasis» serian los términos de una relacion
dialéctica que reproduciria la contraposicion entre materia y espiritu, entre razon y

342

sentimiento, entre el ser y la nada™". A partir de esta interpretacion, el apofatismo se

ha convertido en estandarte de la instrospeccion sicologica posmoderna y los textos
areopagiticos en un testimonio mas del neoplatonismo cristianizado®*.

La comprension del apofatismo por parte de la tradicion ortodoxa, sin
embargo, difiere sustancialmente de la lectura que acabamos de apuntar. En el
contexto de la Ortodoxia, pues, el apofatismo no delimita —aunque sea
«negativamente»— un ambito de conocimiento —Ila realidad «divina»—, sino que
pone de relieve una cuestion principalmente metodologica, que define el «modo» de
acceder al conocimiento en general: la absoluta prioridad de la experiencia respecto a
cualquier formulacién de la misma. Como resume Lossky, el apofatismo es «una
actitud existencial que compromete enteramente al hombre: no hay teologia fuera de
la experiencia» (Lossky: 2009, 30). De aqui, pues, resultan dos diferencias
fundamentales respecto a la definicion del apofatismo que apuntdbamos en el parrafo
anterior: en primer lugar, aquello que define el apofatismo no es la atribucion de
«negatividad» al ser de Dios —un paroxismo, en el fondo, de la afirmacion— sino el
caracter relativo tanto de la afirmacion como de la negaciéon misma; en segundo lugar,
la interpretacion del concepto en cuestion —como en el caso de cualquier testimonio
de la tradicion—, no se puede entrampar en una categoria a priori sino que adquiere
su pleno sentido y validez s6lo a partir de su vinculacién con los otros testimonios
histéricos de la tradicion y, sobre todo, a partir de una experiencia «eclesial» viva y

344 . .
actual™". En este sentido, pues, como puntualiza S. Janeras:

«Se llama apofatismo la manera y la actitud como la Iglesia Ortodoxa considera el
conocimiento de su verdad. Apofatismo significa el rechazo a agotar el conocimiento

de la verdad en su simple formulacion. Esta es necesaria, porque define la verdad, la

2 Vid. Ferrater-Mora: 1965 [I1], 774-775. Esta interpretacion “dialéctica” del apofatismo es
introducida, segiin Lossky, por Tomas de Aquino (Lossky: 2009, 20-21).

3 Para una refutacion de las raices neoplatonicas del apofatismo vid. Lossky: 2009, 23-26 y
Giannaras: 2006°, 69-71.

** Sobre el concepto de “tradicién” vid. Capitulo I, 1.3.3. Para una panoramica del
apofatismo en el contexto de la teologia ortodoxa actual vid. Felmy: 2002, 57-74, Janeras:
2000, 198-200 y Giannaras: 2006', 38-42.

194



distingue y la supera de cualquier deformacion. Pero dicha formulaciéon no sustituye
ni agota el conocimiento de la verdad, que es siempre una experiencia vivida, un
modo de vida y no una construccion teodrica. La actitud apofatica lleva a la teologia
cristiana a usar, para la interpretacion de los dogmas, el lenguaje de la poesia y de los

iconos mas que el de la logica convencional y de las esquematizaciones

conceptuales.» (Janeras: 2000, 198)**

En el contexto de la discusion bibliografica de la segunda mitad del siglo XX
sobre el apofatismo, la obra Heidegger y Areopagita (1967) de Giannards sentara un
precedente, tanto en el &mbito de la teologia ortodoxa actual como en el ambito de la
filosofia contemporanea (Yébenes: 2009 y Felmy: 2002). Dicha obra, ademés de ser
una contribucion en cada uno de estos ambitos por separado, establecerda un puente
entre ambos y marcara el punto de partida de la indagacion filoséfica del autor griego.
En este sentido, para Giannaras el apofatismo no se limita a ser un aspecto de la
doctrina cristiana que iluminaria ciertos dmbitos del pensamiento contemporaneo,
sino que da lugar a toda una «gnoseologia», de la cual se deriva una determinada
comprension del mundo, es decir, una «ontologia». Segin Giannaras, la relevancia de
esta gnoseologia apofatica para nuestra época estribaria, por un lado, en el hecho de
compartir similares presupuestos metodologicos con el nihilismo y, por otro, en la
perspectiva ontologica que se deriva de ella, la cual otorgaria una salida al atolladero
en el que concluye el nihilismo contemporaneo®*’.

En efecto, en Heidegger y Areopagita Giannaras plantea el nihilismo como
presupuesto fundamental del conocimiento apofatico (Giannaris: 2006°, 56-66),
afirmacion por la cual serd censurado en ciertos circulos teoldgicos ortodoxos; sin
embargo, para el autor griego, el nihilismo constituye a la vez el punto de encuentro
—en tanto que gnoseologia— y de separacion —en tanto que ontologia— entre la
filosofia moderna y el pensamiento ortodoxo actual. En este sentido, por una parte, el
nihilismo —al igual que el apofatismo— mads que negar otorga una nueva perspectiva
para la indagacion metafisica pero, por otra parte, los resultados de dicha indagacion

son completamente diferentes.

** No resulta en absoluto casual que al redescubrimiento del apofatismo en el contexto de la

filosofia contempordnea haya precedido el redescubrimiento de la tradiciéon pictorica del
icono en el contexto del arte moderno.
36 En esta misma linea Clément (1973) y Marion (2010).
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Siguiendo a Heidegger, Giannaras afirma que el nihilismo no constituye una
simple negacion de la problematica ontoldgica sino una licida constatacion del
fracaso de la tradicion metafisica  occidental, fracaso testimoniado
paradigmaticamente por el relato de Nietzsche sobre la muerte de Dios’*’. Para el
pensamiento contemporaneo, en efecto, la apotedsica frase de Nietzsche «Dios ha
muerto» simboliza el supuesto fin de un modo de pensar que se desarrolla
principalmente en Europa occidental y que podriamos caracterizar como «axiologicoy,
en tanto que la pregunta por el sentido de la existencia se agota en el establecimiento
de un sistema de valores que ordena el mundo y rige el comportamiento del hombre
(Giannaras: 2006°, 16)**; en este contexto, «La existencia de Dios es una necesidad
conceptual, fundamentada en una argumentacion demostrativa, pero desvinculada de
la experiencia historica y la aventura existencial del hombre.» (Giannaras: 2006,
200,

Ahora bien, en la sentencia nietzschiana no hay que leer un simple arrebato
ateista. Mas que una reaccion hacia un determinado paradigma moral o una tradicion
religiosa en concreto, la muerte de Dios significa la muerte de la metafisica asi como
habia sido entendida hasta entonces por la tradicion filoséfica occidental (Heidegger:
2012, 162), es decir, la desaparicion de todo referente para la existencia humana y el
desarrollo de la cultura. Por tanto, mas que una afirmacion en si misma, la frase «Dios
ha muerto» constituye la constatacion de una ausencia: alli donde la tradicion
metafisica occidental situaba la verdad de la existencia y emplazaba las coordenadas
de la cultura —sea Dios, sea la Historia, sea la Ciencia— no hay «nada»; en este

. . . . . ’ s i 350
sentido y en estricto rigor, incluso el mismo ateismo se desvanece como conviceion™.

7 De la gaya ciencia § 125. Vid. Giannaras: 2006°, 43-55. El nihilismo “es el nombre para

un movimiento histérico reconocido por Nietzsche que ya dominé en los siglos precedentes y
que también determina nuestro siglo. Su interpretacion es resumida por Nietzsche en la breve
frase: «Dios ha muerto».” (Heidegger: 2012, 159).

3 Vid. tb. Ferrater-Mora: 1965 [I1], 389.

** Este modo de pensar que se encuentra en la base del desarrollo de la metafisica occidental
se podria expresar a través del dualismo gnoseologico sujeto-objeto (vid. Echeverria: 1997,
62-63), ecuacion valida tanto para el pensamiento teoldgico medieval (la verdad como
adaequatio intellectus et rei) como para el pensamiento cientifico moderno (cogito, ergo sum),
aun cuando el segundo parezca ser una subversion del primero —que en efecto lo es respecto
al “contenido” de la metafisica pero no respecto a la gnoseologia (vid. Giannaras: 2011, 44-
48).

330 «Si Dios, como fundamento suprasensible y meta de todo lo efectivamente real, ha muerto,
si el mundo suprasensible de las ideas ha perdido toda fuerza vinculante y sobre todo toda
fuerza capaz de despertar y construir, entonces ya no queda nada a lo que el hombre pueda
atenerse y por lo que pueda guiarse.” (Heidegger: 2012, 162-163)
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La constatacion de esta ausencia concluye dramaticamente en la «destruccion» de la
tradicion metafisica occidental (Heidegger: 1998, 43-50); no obstante, de entre los
escombros de las construcciones metafisicas la pregunta ontoloégica sigue humeando y

vuelve a interpelar al hombre contemporaneo:

«lo decisivo es, por un lado, darle espacio a lo ente en su totalidad, y, después,
abandonarse a la nada, es decir, liberarse de los idolos que todos tenemos y en los que
solemos evadirnos; finalmente, dejar también que sigamos siempre en suspenso a fin
de que vuelva a vibrar siempre de nuevo esa pregunta fundamental de la metafisica:

(por qué hay ente y no més bien nada?» (Heidegger: 2009, 43)

Segun Heidegger, para permanecer fiel a la interpelacion de la nada y no
volver a sumir la pregunta por el ser en el olvido de meras concepciones abstractas, se
hace indispensable distinguir entre el plano de lo «ontico» y el plano de lo
«ontoldgicon, es decir, entre la «interpretacion» del ser —su explicitacion a través del
lenguaje— y la «comprension» del ser —o «apertura» al ser que constituye la
existencia humana en cuanto tal y que es anterior a cualquier formulacion
discursiva®'. De este modo, sea cual sea la interpretacion que queramos darle a lo que
es —en el plano de lo ontico—, el ser siempre quedara en alguna medida no-
interpretado, no-dicho, no-explicitado —en el plano de lo ontolégico—: el ser, por

tanto, en alguna medida siempre serd «nada»’”’

. En el contexo del giro que el
nihilismo heideggeriano inaugura para la ontologia, pues, el ser «ama el
ocultamiento» (kpvmrecBar pilel) y ya no se muestra sencillamente con la patencia del

fenémeno sino que en virtud de su filiacion con la nada apenas se «desocultay

. . . , . . . 353
iluminando todo lo que es, pero permaneciendo ¢l mismo indeterminado™:

«Sea cual sea la interpretacion que queramos darle a lo ente, ya sea como espiritu en
el sentido del espiritualismo, como materia y fuerza en el sentido del materialismo,
como devenir y vida, como representacion, como voluntad, como substancia, como

sujeto, como energeia o como el eterno retorno de lo igual, lo ente en cuanto ente

#1'Vid. Heidegger: 1998, 32-37 y 172-177, y Ferrater-Mora: 1965 [II], 320. La existencia
humana como Dasein o el “ahi” del ser, el “donde” éste se manifiesta, constituye segin
Heidegger la condicion de posibilidad misma de la pregunta por el ser.

32 «La nada no es el concepto contrario a lo ente, sino que pertenece originariamente al
propio ser.” (Heidegger: 2009, 32).

*¥ Vid. Giannarés: 2006°,61-62.
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siempre aparece a la luz del ser. Siempre que la metafisica representa a lo ente, queda
iluminado el ser. El ser ha llegado en un desocultamiento (AANOgia).» (Heidegger:

2009, 66)

La distincion entre el plano de lo «ontico» y el plano de lo «ontoldgico» en la
que se basa la ontologia heideggeriana, observa Giannards, liberard la pregunta
ontologica de su supeditacion al intelectualismo (vonoiapyia) que caracteriza la
tradicion metafisica occidental —Ia liberard de sus «idolos» intelectuales— y, por
extension, subvertird el modelo gnoseoldgico en el que dicha metafisica se basa. Asi
pues, el conocimiento y la posibilidad misma de su verificacion no depende de
ninguna determinacion a priori sino que se fundamenta —encuentra su condicioén de
posibilidad— en la experiencia que tiene el hombre del ser, en su «trato» directo con
todo lo que es’”*. Cabe destacar en este punto que la prioridad gnoseologica de una
experiencia libre de a priori no significa relegar el conocimiento al plano de lo
subjetivo, sino que pone en evidencia la estructura de prioridad del comprender como
«modo» de ser del hombre —Dasein—: antes de cualquier tipo de objetivacion —y
de la aparicién incluso de una «conciencia» subjetiva— el ser humano ya
«comprende» el ser a través de su «trato» o experiencia directa de todo lo que es y
justamente es esta experiencia la que posibilita, en un segundo momento, considerar
las cosas del mundo como ob-jetos 0 un mero «estar-ahi-delante»’>.

La subversion de este modelo gnoseologico serd consumada por Heidegger a
través de su reelaboracion del concepto tradicional de «verdad»: la verdad no es la mera
coincidencia (adaequatio) entre el juicio de un sujeto y una realidad completamente
objetivable sino que constituye un acontecer caracterizado como «desocultamiento» (d-
AnBein), acontecer en el que el ser se muestra en lo ente pero al mismo tiempo
permanece arraigado a la nada y que, por lo tanto, se resiste a ser agotado en cualquier
tipo de formulacion, aun cuando ésta venga auspiciada por una institucion —
eclesiastica— o un método —cientifico>>®. Para Giannaras, pues, un nihilismo de este

tipo es el que esta en la base del apofatismo y de la teologia que se deriva de ¢él:

«Por consiguiente el nihilismo, como negacion a identificar el Ser y Dios (negacion a

supeditarlos a la esquematizacion intelectual) o incluso como referencia de Dios a la

** Vid. Apéndice II pp. 263-264 y Giannarés, 2006°, 58-66.
3% Vid. Heidegger: 1998, 94-99.
336 Respecto al concepto heideggeriano de verdad vid. Heidegger: 1998, 233-250.
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nada (en el sentido de indeterminacién o del vacio que queda en el pensamiento
cuando éste define el modo del ser), un nihilismo de este tipo parece mas “teologico”

ue la metafisica intelectualista o la ética utilitarista.» (Giannaras: 2006°, 63)
q

En este reconocimiento del implacable retraimiento de Dios y del ser pareceria
culminar la relacion entre apofatismo y nihilismo, y en alguna medida la perspectiva
ontologica que Giannaras rescata del apofatismo seria arrastrada por el torrente
heideggeriano: «De aqui, la muerte de Dios provocaria la desaparicion de todos los
muros de la racionalidad y abriria la posibilidad de un nuevo quehacer filosofico
implicito en la serenidad, el desasimiento de la Gelassenheit, y en la esencia de la
poesia que custodiaria el poeta» (Yébenes: 2009, 176). De este modo, no obstante, la
relacion entre apofatismo y nihilismo en el contexto de la discusion bibliografica
contemporanea pareceria resolverse nuevamente en la mera atribucion de un carécter
«negativo» —o por lo menos «poéticonr— a toda proposicion ontologica, de manera
que el apofatismo se reduciria a un nihilismo avant la lettre®’.

Ahora bien, como hemos destacado y como subraya Giannaras, en la
perspectiva del apofatismo —y del nihilismo que constituye su condicion de
posibilidad—, ni siquiera el reconocimiento de la inverosimilitud de Dios respecto al
ser constituye una determinacion de su esencia (Giannaras: 2006°, 81). Segun el autor
griego, pues, la pregunta abierta por el nihilismo heideggeriano —aquel nihilismo
mas «teologico» que las construcciones metafisicas occidentales— no se agota
necesariamente en la constatacion de una «ausencia» sino que abre una pregunta
fundamental para el pensamiento contempordneo: ;aquello que no es objeto de
conocimiento y que nunca llegara a serlo es simplemente una «nada»? (Giannaras:
2006°, 64). Evidentemente, cualquier respuesta a esta pregunta podria significar un
retroceso hacia la idolatria intelectualista de la tradicion filosofica occidental, temor
que conduce a Heidegger, segiin Giannards, hacia la elaboracion de una ontologia de
la «ausencia»; dicho de otro modo, Dios o cualquier otra realidad que se reconozca

como principio causal de lo existente literalmente brilla por su ausencia:

«Parece, por tanto, que Heidegger se justifica a partir de esta posicion cuando
interpreta la existencia s6lo como ¢-4#0¢gia, como no-olvido, como emergencia desde

la nada (la “otra cara” de la manifestacion del ente) en la superficie del tiempo. Sélo

37 Vid. Yébenes: 2009, 176-177.
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que para la ontologia eclesial esta nada no permanece como la no interpretada cara
del Ser, la no-manifestada, sino que constituye la posibilidad de que Dios actie fuera
de si mismo a través de su energia, posibilidad contenida en la dindmica del modo de
la existencia divina personal, y pone de manifiesto a Dios como “causa también de la

nada”» (Giannaras: 2006, 101-102)

Si bien tanto el apofatismo de la tradicion teoldgica oriental como el nihilismo
heideggeriano coinciden en la imposibilidad de objetivar a Dios y el ser, en el
contexto de la revelacion cristiana si no existiera la posibilidad de conocer a Dios
experiencial y positivamente, el apofatismo seria simplemente una «teologia
negativa», un «agnosticismo teologico» (Giannaras: 2006, 86) —el paroxismo, en el
fondo, de todo idolo intelectual®®. Sin embargo, para Giannaras la pregunta abierta
por el nihilismo heideggeriano puede conducir tanto a la afirmacion de la «ausencia»
—expresada por el agnosticismo— como a la afirmacion de un «desconocimiento» o
dyvwaia, afirmacion esta, no obstante, que en si misma constituye una experiencia
«positivay de Dios®’. Como pone de relieve Giannaras, en el contexto de la
revelacion cristiana esta experiencia de Dios se testimonia a través de las palabras
«Padre», «Hijo» y «Espiritu Santo». Estas palabras, sin embargo, a diferencia de la
palabra «Zeus» por ejemplo, no declaran «qué» es Dios sino «cdmo» es, no definen
una «esencia individual» sino un «modo de ser personal». Dios es Padre «porque» es
Padre del Hijo y del Espiritu Santo, porque libre y eternamente actua «fuera de si
mismo». Por tanto, aquello que se desconoce de Dios es su «esencia», pero se
desconoce justamente a través de la experiencia positiva de «como» es —coOmo se ha

: o Lo 360
manifestado histéricamente—, y este modo de ser es la «relacion»™".

3% «Al permanecer vinculada a las valoraciones axioldgicas, la metafisica anti-intelectualista
conduce al extremo del intelectualismo, del mismo modo que el ateismo antimetafisico se
refiere mas a Dios que el mismo teismo.” (Giannaras: 2006’ , 606).

3% “Desconocemos absolutamente qué es Dios, pero sabemos, a través de la experiencia de su
revelacion natural e historica, el modo como existe.” (Giannaras: 2006°, 98). Vid. tb. Lossky:
2009, 25.

0 Vid. Apéndice II, pp. 268-270. El desconocimiento de Dios como “objeto” es, en cierto
sentido, resultado de su conocimiento como “relacidon”, en tanto que toda relacion presupone
la superacion de la distancia objetivante. Si bien no podemos profundizar aqui en esta
cuestion, cabe destacar el rol central que juega en esta comprension de la realidad divina el
dogma de la encarnacion de Dios en la persona histérica de Jesus de Nazaret, quien
justamente “encarna” de manera perfecta la “relacion” entre la realidad del hombre y la
realidad de Dios.
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En este punto Giannards reconocera un distanciamiento entre el nihilismo
heideggeriano y el apofatismo de la tradicion teoldgica ortodoxa: a diferencia de la
«ontologia de la ausencia» que se deriva del nihilismo, del apofatismo de la tradicion
teologica oriental se deriva una «ontologia de la relacion». En el primer caso, la
experiencia fundamental para el conocimiento de la verdad del ser es la experiencia
de la angustia: «So6lo en la clara noche de la nada de la angustia surge por fin la
originaria apertura de lo ente como tal: que es ente y no nada» (Heidegger: 2009, 31);
en el segundo caso, la «relacion» —el «erosy», puntualiza posteriormente Giannaras—
es aquella experiencia originaria que otorga al hombre el conocimiento —Ia
participacion— de la verdad de la existencia: «Constituye la posibilidad de que la
imparticipable e incomunicable “Esencia” divina se ofrezca como voluntad de
comunion personal, voluntad que no permanece irrealizada sino que “llama”-funda
los entes, los atrae al ser, los constituye en mundo de armonia y sabiduria» (Giannaras:
2006°, 100)°®". De este modo, en la perspectiva de la «ontologia de la relacion», el

apofatismo sera definido en los siguientes términos:

«Ninguna predeterminacion mental (conceptual y verbal) puede agotar el
conocimiento que otorga la inmediatez de la relacion, por tanto incluso la
determinacion logica de la esencia (como lo comun entre existencias similares) se
deriva de y no precede la alteridad de cada existencia, tal como se conoce en la
relacion inmediata con ella. Asi, si Dios también existe, se le conoce en principio
como existencia concreta en la inmediatez de la relacion, y no como esencia a través
de su determinacion intelectual. Y dado que ninguna formulacion es suficiente para
sustituir o agotar la inmediatez cognitiva de la relacion (y menos todavia en el caso de
la existencia concreta de la persona, donde la alteridad no es simplemente aparente,
sino libertad de autodeterminacion del modo de la existencia del sujeto), hablamos del
caracter apofatico de toda definicion que se confiere a la alteridad personal de Dios.»

(Giannaras: 2006, 31)

Como pone de relieve Giannaras, en el contexto de esta «ontologia de la
relacion» que se deriva del apofatismo, la expresion linguistica funciona mas que
como «concepto» como «imagen», la cual, si bien por un lado define, otorga una

«escalay para la comprension de la realidad significada, por otro lado nunca llega a

381 vid. tb. Giannaras 2006', 51-56.
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identificarse con ella (Giannaras: 2006', 94)°*2. El cometido de la imagen en este
contexto no es ni la «imitacién» de una naturaleza predeterminada por leyes naturales
ni la «simbolizacion» de un contenido abstracto irrepresentable en el fondo, sino el
punto de partida para el establecimiento de una «relacion» dindmica con la realidad
significada (Giannaras: 2006, 88)°%; de aqui, pues, la «belleza» (kdllog) es el rasgo
determinante de la lengua apofatica, dado que su principal objetivo es convocar
(kald), poner en relacion®®,

La exposicion detallada de la «ontologia de la relacion» que segiin Giannaras
se deriva de la experiencia eclesial y su vinculacion con la tradicion teologica del
Oriente cristiano nos ocupara en lo que sigue. Nuestro objetivo, pues, en este punto es
poner de relieve la consideracion del apofatismo como presupuesto metodolégico para
dicha ontologia y esbozar su eventual aporte a la discusion filosofica contemporanea.
En este sentido, aun cuando el «contenido» de las ontologias que se derivan del
apofatismo y del nihilismo difieren, ambos comparten una misma pretension —el
planteamiento metodoldgico de la pregunta ontolégica— y un mismo presupuesto
gnoseoldgico fundamental —la prioridad metodologica de la existencia concreta
respecto a cualquier determinacion de la esencia. Y esta prioridad es compartida por
el apofatismo no sélo con el nihilismo sino también con el «existencialismo» en el
que, por lo menos en el caso de Heidegger, el nihilismo se inscribe*®*. Asi pues, como

destaca Giannaras:

«La posibilidad de una aproximacion a la problematica ontologica no a través de la
dialéctica silogistica sino de la misma manera que nos aproximamos a cada
acontecimiento de la experiencia: el arte, el amor... este elemento fue introducido a la
filosofia europea, de manera incipiente pero claramente, por el existencialismo. En mi
humilde opinioén, el que lo hizo de manera mas brillante —mas que Kierkegaard o
Jaspers— fue Heidegger, y en gran medida Sartre. Por tanto, este elemento los hace

familiares a mi, al hombre de Iglesia, porque restablece un ambito comun: la

362 Vid. tb. Lossky: 2009, 30-31.

3 Cf. la definicién de Heidegger de la obra de arte como el “acontecer” de la verdad
(Heidegger: 1992, 35-41).

3% «xai S TAVTO, TPOS £AVTO KOLODV (60ev Kol kKaALog Aéyetar) kol ¢ Sla év SAoig i TabTo
ovvayovy (De divinis nominibus, PG 3, 701 D). Vid. Giannaras: 1981, 244-275. Volveremos
mas adelante (en el apartado 3.5) sobre este cardcter eminentemente “estético” del
pensamiento cristiano oriental.

*% En este sentido, los planteamientos de un Kierkegaard o un Sartre también poseerian un
sustrato apofatico (vid. Giannaras: 2011, 36, 103, 131-132).
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apreciacion del conocimiento como experiencia. Y por esto llego al punto, por lo
menos personalmente, de que no me importe tanto si Heidegger va a parar al
nihilismo. Para mi es muy valioso que vaya a parar al nihilismo planteando el

problema ontoldgico a un nivel de experiencia existencial.» (Apéndice II, 271-272).

El establecimiento de esta prioridad metodologica de la «existencia» respecto
a la «esencia» —y s6lo metodologica, que no ontoldogica—, ademas de definir un
ambito comun para la indagacion teoldgica y filosofica en el contexto del
pensamiento contemporaneo y otorgar un rol gnoseologico fundamental a la
experiencia estética, constituye una subversion del modelo gnoseoldgico de la ciencia
moderna, modelo que determind el desarrollo de la civilizacidon occidental y cuya

. . . 366
crisis es un hecho irrefutable

. Dicha prioridad de la «existencia» respecto a la
«esenciay, en efecto, es promulgada por la «muerte de Dios» y se encuentra en la base
de la consiguiente negacion de los idolos intelectuales que ocupan el «lugar» de Dios
y el ser, negacidon, en definitiva, a limitar el contenido verificable de la realidad
solamente a datos proporcionados a través de la objetivacion de la misma.

En la perspectiva gnoseologica que comparten el apofatismo y el nihilismo,
pues, el acceso al conocimiento de la verdad no se limita a una mera «aptitud
intelectual» sino que constituye el «modo de ser» de la existencia humana, la cual se
caracteriza, en el caso de la ontologia heideggeriana, por su apertura a la comprension
del ser y, en el caso de la ontologia eclesial, por su comuniéon con la existencia
personal de Dios. Por su parte, la comprension del ser y la comunion personal siempre
tiene lugar a través de una «disposicion afectivay fundamental que denota la
implicacion «existencial» del sujeto que conoce: la «angustia», en el caso del
nihilismo, y el «eros», en el caso del apofatismo®®’. En este sentido, el conocimiento
positivo de la realidad no se garantiza por la «distancia» entre un sujeto cognoscente y
un objeto conocido sino que, contrariamente, reconoce como su condicion de

posibilidad la «cercania» de la relacion:

3% De entre la infinita bibliografia sobre el tema de la crisis del modelo gnoseolégico de la

ciencia moderna y su vinculacion con el desarrollo de la filosofia contemporénea, apuntamos
el tomo E!l buho de Minerva de R. Echeverria, sobre todo por su cardcter sinoptico y
propedéutico (Echeverria: 1997).

7 El término “disposicion afectiva”, en el contexto de la analitica existencial del Dasein,
hace referencia al hecho de que la comprension siempre estd “tefiida” por un determinado
sentir en el que el hombre se “encuentra”, disposiciéon que, al igual que el “comprender”, no
hace referencia a una mera facultad de la existencia humana sino que constituye su modo de

ser (vid. Heidegger: 1998, 158-166).
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«El conocimiento no es certificacion subjetiva de ob-jetos dados y de “estados de
cosas” (Sachverhalten). Es participacion subjetiva en relaciones cooperativas, es el
hecho congregante de la relacion [...] El conocimiento es relacion que no se agota en
impresiones o informaciones de los sentidos: tiene lugar de manera dindmica y no
predeterminada como participacion del observador en lo observado, mas alla de una
aspiracion cientifica, como inmediatez de comunion del sujeto con el devenir

existencial de la realidad.» (Giannaras: 1999°, 49)

De este modo, en el contexto del planteamiento de Giannards, mas
determinante que la conclusion «negativa» de la filosofia heideggeriana o la
conclusion «positiva» de la teologia ortodoxa es el hecho de que, al trasladar la
pregunta por el ser desde el plano de la esencia al plano de la existencia, se delimita
aquel «lugar» en el que Dios, tarde o temprano, puede aparecer, es decir, entrar en
comunion con el hombre. De otra manera, si el testimonio de la experiencia eclesial se
limitara a una mera afirmacion de su positividad y a una delimitacion taxativa de su
«verdad» respecto a la realidad circundante, perderia su horizonte eminentemente
experiencial —perderia su caracter «apofaticon— para convertirse en mero «dogmay.

Por tanto, el establecimiento de este parentesco metodologico no pretende ni
una conversion del nihilismo ni una apologia de la Ortodoxia, sino el establecimiento
de un marco en el que el testimonio de la experiencia eclesial se haga comprensible en
nuestros dias a través de una lengua que nos sea familiar, tal como en su momento,
para testimoniar la experiencia en cuestion, los padres de la Iglesia se pertrecharon a
partir de la lengua filosofica del pensamiento griego antiguo. En este sentido, la
distincion heideggeriana entre lo «oOntico» y lo «ontologico» —entre la
«interpretacion» y la «comprensiony vital del ser que se encuentra en la base de dicha
interpretacion— nos situa en el umbral del apofatismo al poner de manifiesto la
prioridad absoluta de la experiencia ante cualquier tipo de formulaciéon —«no hay
teologia fuera de la experiencia». No obstante, desde la perspectiva esbozada por la
«ontologia de la relacion», el apofatismo de la experiencia eclesial pareciera dar un

paso mas: no hay experiencia fuera de la relacion.
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3.3 Los presupuestos ontoldogicos del pensamiento cristiano oriental y la

propuesta ontologica de Christos Giannaras

Como hemos visto, en su analisis del apofatismo Giannaras intenta situar la
reflexion «teologica» de la tradicion cristiana oriental en el contexto de la
problematica filosofica contemporanea, aportando de esta manera un marco
metodoldgico para, por una parte, interpretar de manera adecuada el legado filosofico
del Oriente cristiano y, por otra, elaborar una respuesta a la cuestion ontologica en los
términos en los que ha sido planteada en la actualidad. En este sentido, hasta aqui
hemos tratado de situar la reflexion de Giannaras en el contexto de la teologia
ortodoxa actual y la reflexion filosofica contemporanea. El siguiente paso, pues, y
antes de profundizar en la «ontologia de la relacion» dilucidada por Giannaras, sera
presentar de manera sindptica los presupuestos ontologicos de la tradicion que el autor

griego se propone interpretar.

3.3.1 La alteridad ontologica: creado (k7i670) e increado (&xno-ro)“s

La distincion entre lo creado y lo increado hunde sus raices en la concepcion
veterotestamentaria del mundo, cuyo origen y cuyo orden no viene dado por ningiin
ente intramundano —por ningln elemento, por ninguna idea, por ninguna concepcion
humana— sino que se pierde en el abismo de la trascendencia absoluta de Dios
(Léon-Dufour: 1962, 643-644). El mundo tiene un «principio» quizé no tanto en el
sentido de un orden rector que permite su comprension, como en el sentido de un
momento determinado en el que comienza a existir por libre voluntad del Creador.
Por esto, en el contexto del judaismo, probablemente sea inexacto hablar de una
relacion «ontologica» entre Dios y el mundo, en tanto que Dios se relaciona con el
mundo sélo de una manera «histdrica»; mas bien habria que hablar de una relacion
«escatologica» entre un Dios que irrumpe en la historia conduciéndola hacia su
cumplimiento salvifico, pero conservando siempre una insalvable distancia ontoldgica

(Zizioulas: 1976, 558).

3% Para una resefia sobre esta diferenciacion en el contexto de la teologia ortodoxa actual vid.

Felmy: 2002, 75-86 y Giannaras: 2006, 70-79; para un enfoque desde la teologia mistica vid.
Lossky: 2009, 19-33 y, para una perspectiva dogmatica, vid. Matsouka: 2005, 103-110.
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En vistas de comprender la particularidad de la concepcion hebrea del mundo,
cabria su comparacion con la concepcion de la filosofia griega antigua, donde el mundo
es un orden (kdauog) cerrado sobre si mismo, el cual, a través de la investigacion de sus
fendmenos, puede conducir al conocimiento de su modo de funcionamiento y al
establecimiento de su principio causal. En el contexto de la cosmologia griega, pues, el
mundo es un efecto que se debe a su causa; en el contexto de la revelacion judia, por su
parte, el mundo es un evento histdrico, sin principio «necesario» sino puramente
«cronologicoy, un acto de absoluta libertad y condescendencia (cvyxardfiacig) por parte
de Dios (Matsouka: 2005, 104). Como destaca 1. Zizioulas, mientras que para el
pensamiento hebreo Dios se encuentra «antes» del mundo, para el griego Dios es una
consecuencia logica del pensar el mundo (Zizioulas: 1976, 558). Para los griegos, pues,
era impensable concebir a Dios sin el ser: primero existe y después actia libremente; de
este modo, en el contexto de la civilizacion griega antigua, los dioses constituyen entes
perfectamente asibles por el entendimiento humano.

Si bien en el contexto del pensamiento cristiano oriental se reconoce la
alteridad esencial de Dios respecto a todo lo creado y el cardcter «apofaticon —
«inobjetibable»— de su conocimiento, con el dogma de la Encarnacién la relacion
entre Dios y el mundo adquirird una perspectiva decididamente «ontolégica». Al
proclamarse que la persona histdrica de Jesus de Nazaret es Hijo de Dios (Mt 16, 13-
16), Palabra creadora y conservadora de todo lo creado (Jn 1, 1-4), imagen visible del
Dios invisible (Col 1, 15 y Heb 1, 3), la lectura puramente escatoldgica de su
aparicion en el contexto del judaismo —su recepcion como «mesiasy— requerird, en
el contexto del evangelio cristiano, una nueva interpretacion que se haga cargo del
vinculo ontologico que ha adquirido Dios con el mundo a través de su Encarnacion.

En este sentido, desde el momento en que se confiesa la adopcion de la
naturaleza humana —de la naturaleza creada— por parte del mismo Dios, asistimos a
la realizacion de la promesa escatologica, hecho que conlleva la restitucion del mundo
a su condicién originaria de comunién con Dios: constituye, en efecto, una nueva

: 7369
creacion

. En el contexto de la cristologia de los padres griegos, de hecho, se
reconoceran tres tipos o «modos» de la creacion: una creacion «pasada» que se relata

en el Antiguo Testamento, una creacion «futura» que tendrd lugar con la segunda

3 “De modo que, si alguien esta en Cristo, es una nueva creacion; lo viejo pasd, se hizo

nuevo.” («dote ef 1g év Xp1ot®, xarvy ktioig ta dpyaio wopiibev, idod yéyovev kavay) 2 Cor,
. . , 1

5, 17. Vid. tb. Giannaras: 2006, 199.
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venida y la resurrecciéon de los muertos, y, lo mds determinante, una creacion
«presente» a través de la vida sacramental de la Iglesia, donde todo lo creado participa
aqui y ahora de la realidad divinia’’. Asi pues, la realidad del mundo no solo
encuentra un principio temporal en el acto creador de Dios sino que ademads se
«resumey (avaxepaioiver) en la Palabra encarnada, se transfigura en una realidad
eclesial, y el hombre participa directamente del ser divino a través de su «deificacion»
(Béwaig) (Zizioulas: 1976, 558 y Léon-Dufour: 1962, 176-178).

Bajo el prisma de la teologia ortodoxa, se distinguen dos etapas principales en
el desarrollo de esta perspectiva «ontologica» que aporta el Cristianismo a la
revelacion veterotestamentaria, el periodo «apostdlicon —en el que destacan el
evangelio de san Juan y las cartas de san Pablo por la introduccion de un primer
vocabulario filoséfico propiamente cristiano’’'— y la etapa «patristica», que en el
caso de la teologia ortodoxa se desarrolla en torno a tres querellas —la querella
trinitaria, la querella cristologica y la querella de la imagen®’>—, y se extiende hasta el
ultimo periodo del Imperio Bizantino, con la dilucidaciéon de la doctrina de las
energias divinas de Gregorio Palamas (1296-1359)7.

En este proceso, ademas de un sincretismo entre las imagenes de la revelacion
judia y los conceptos de la filosofia griega, se producird una sintesis entre la vision
escatoldgica y la comprension ontologica del mundo, donde la Palabra encarnada
constituye tanto el principio cronoldgico del mundo como su principio constitutivo:
«Cristo es el “principio” del mundo (cristologia cosmoldgica u ontoloégica) porque
llegara a ser (cristologia escatologica) el principio del mundo» (Zizioulas: 1976,
540)°™. En este sentido y considerando que Dios se encarna «historicamente» en un
medio cultural determinado, la perspectiva ontoldgica que inaugura el testimonio
evangélico, en estricto rigor, no constituye ni un nuevo sistema filoséfico ni una
nueva religion, sino un aparato critico para interpretar el acontecimiento historico de

la Encarnacion de Dios en el seno del judaismo.

% Vid. Lampe: 1961, 783.

'Vid. Zizioulas: 1976, 536-538.

2 Vid. Capitulo II, 2.4.2.

*” Vid. Janeras: 2000, 160.

7 Vid. tb. Juan Damasceno, De fide orthodoxa, PG 94, 808A. Antes de la aparicion del
cristianismo se observa ya un proceso de helenizacion del judaismo, con la adopcion de
términos filosoficos griegos para la interpretacion de las escrituras (vid. Zizioulas: 1972, 520-
525); de este modo, ademas de tener como lengua materna el griego, diversos autores judios
ya habian “hebraizado” categorias filosoficas griegas fundamentales para la ontologia
cristiana, tales como Aoyog, yvaaig o copia.
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Durante el periodo patristico, como veremos en el siguiente apartado, la
perspectiva ontologica que se deriva del testimonio evangélico se desarrollard en
torno a tres conceptos fundamentales, provenientes de la tradicion filosofica griega:
los conceptos de «esencia» (ovaia), «hipdstasisy (vmdorooig) y «energiayn (évépyeia,).
Sin embargo, todo el pensamiento cristiano oriental descansa en la concepcion
veterotestamentaria de la creacion, la cual plantea, como hemos visto, la absoluta
alteridad de Dios respecto al mundo, estableciendo un punto de partida muy diferente
al de la metafisica occidental. En este sentido, pues, la tradicion patristica del Oriente
cristiano es rotunda al afirmar: s6lo hay dos cosas, lo creado y lo increado®””.

Ante la diferenciacion tradicional de la filosofia entre los ambitos de la
«fisica» y la «metafisica»’ ', en cuyo caso se establece una «diferencia» ontolégica
entre «lo que es» y «el ser en cuanto tal» —y, por tanto, se reconoce la preexistencia
de un plano en el que se da dicha diferencia: el «ser» (to dv)—, en el caso del
pensamiento cristiano oriental, siguiendo la concepcion hebrea, ni siquiera el «ser»
abarca la «alteridad» absoluta de Dios, pues todo lo que es —incluso el «ser»—
proviene de la nada (éx o8 usj Gvroc)’”’. Esto no significa que Dios sea esa nada, pues
nuevamente caeriamos en el ambito de la diferencia ontoldgica; antes bien, significa
que Dios es «otra cosa», de la cual s6lo podemos hablar apofaticamente o de manera
relativa. De este modo, lo creado no proviene del ser de Dios como una suerte de
emanacion o engendro (yévvnua) de su ser, como tampoco, en estricto rigor, proviene
de la nada —como si la nada fuera algo—, sino sélo y exclusivamente de la accion
(¢vépyera) creadora de Dios” .

Se tiende a confundir esta «alteridad ontolégica» con la «diferencia

ontologica» de la metafisica tradicional antes mencionada, identificando lo creado con

T «dvo yop leyouévawv mpayudrwv, Oedtytoc 1€ kai kticewe» (Basilio de Cesarea, Contra
Eunomium, PG 29, 660A). Vid. tb. Gregorio de Nisa, De hominis opificio, PG 44, 184C y
Juan Damasceno, Dialogus contra Manichaeus, PG 94, 1568AB y De fide orthodoxa, PG 94,
T96A.

376 Vid. Ferrater-Mora: 1965 [I1], 184-188.

77 “Dios cre6 todo no a partir de su esencia ni a partir de la esencia de ninguna cosa, sino
solo a través de su acto volitivo produjo toda las cosas como una alteridad esencial respecto a
si mismo.” (Matsouka: 2005, 156). Respecto a la diferenciacién entre “alteridad” y
“diferencia” vid. Ferrater-Mora: 1965 [I], 455.

378 «Creacion a partir de lo que no es [ék 108 w7 dvroc] o de la nada (que, por lo demés,
tampoco existe por si misma) no significa procedencia de la nada sino que se refiere a aquello
que no procede de la esencia divina sino de la energia o accion divina.” (Matsouka: 2009,
146).
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lo «natural» y lo increado con lo «sobrenatural»’”’. De aqui resultarian dos mundos
separados y autosubsistentes, uno sensible e inferior arraigado en el pecado y otro
inteligible y superior gobernado por Dios, al que accede el alma penosamente una vez
que se ha desafanado de la realidad corporal (Matsouka: 2005, 263). En este caso, sin
embargo, la alteridad se sustituye por la diferencia, en tanto que lo inteligible aparece
como una mediacién entre Dios y el mundo, mediacién en virtud de la cual se puede
llegar a conocer la esencia de Dios «analdgicamentey.

En el caso de la tradicion cristiana oriental, por el contrario, tanto lo sensible-
natural como lo inteligible-sobrenatural pertenecen al ambito de lo creado y
constituyen un continuum energético que se funda (xziferv) no en la esencia (odoia)
sino en la accion (évépyera) de Dios. Entre lo creado y lo increado, pues, lo tnico que
«media» es el acto creador de Dios, el cual no so6lo origina sino también conserva el

, 380
mundo a través de su Palabra

. En este sentido, aunque lo creado es ontologicamente
«otroy» respecto a lo increado, el mundo se «esencializa» a partir de las «energias
divinas» —a partir de su Palabra que es acto—, lo cual nos permite plantear, si bien
una alteridad, también un vinculo ontolégico del mundo respecto a Dios™'.

Es primordialmente esta «energia» divina que se manifiesta natural e
historicamente —y no su causa o su efecto— la que marca el punto de partida del
pensamiento cristiano oriental. Por esta razon, la experiencia directa —y no solo la
formulacion de la misma— constituye el «lugar» donde se da el conocimiento de Dios.
Asi, aun cuando se trate de un pensamiento «teoldgico», dicho pensamiento no tiene
como objeto de reflexion a «Dios», una idea de Dios, sino la realidad misma en su
facticidad: «La teologia de los padres pone de relieve tanto para la realidad de lo
creado como para la realidad de lo increado que cada cosa separada de su facticidad

(es decir, concebida solo por nuestra mente) es inexistente. Cada cosa,

consiguientemente también la divinidad, se concibe como ente [4v] y energia

7 Asi incluso Lossky: “Lo que la teologia occidental designa con el nombre de sobrenatural

significa para el Oriente lo increado, las energias divinas inefablemente distintas de la esencia
de Dios.” (Lossky: 2009, 66).

3% vid. Matsouka: 2005, 162-168. Cf. la doctrina de las “razones” o “palabras” de las cosas
(oi Aoyor v dvrwv) de Méaximo Confesor: Quaestiones ad Thalasium de Scriptura sacra, PG
90, 293D-296A yv Ambiguorum Liber, PG 91, 1080A)

1 “En {iltimo término, lo natural y lo sobrenatural constituyen una realidad unificada, de la
cual nunca jamas se ausenta la energia divina. Si se ausentara, en principio dejarian de existir
todos los seres creados.” (Matsouka: 2009, 201).
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[évépyera] » (Matsouka: 2009, 214)**%. Solo que, desde su perspectiva apofatica, la
realidad no se agota en la facticidad sino que queda siempre abierta a una alteridad
absoluta que se significa, ya desde el Antiguo Testamento, con la palabra «Diosy, y
que, con la Encarnacion de la Palabra, se mostrara como una «filiacién»: asi como el
Hijo es imagen del padre —imagen de su esencia—, la creacién constituye una

) . . ;383
imagen de Dios —imagen de su energia™".

3.3.2 La filiacion ontologica: «esencia» (ovasia), «hipostasis» (dmdoctascig) y

«energia» (évépyeia)

Con las querellas teologicas que se desarrollan desde los primeros siglos de la
era cristiana, la terminologia filoséfica ya esbozada en los textos evangélicos se
sofisticara al entrar en contacto con la discusion filoséfica de su tiempo y decantard en
una tradicion de pensamiento con caracteristicas propias. A su vez, el aparato
interpretativo que resultard de este proceso se empleard para definir la «ortodoxia» de
una posicion determinada respecto a otra pero, mas determinante aun, se convertird
progresivamente en una manera especifica de ver el mundo donde la imagen artistica
cobrara un rol protagonico. No hay que perder de vista, sin embargo, que la principal
caracteristica de esta «teologia apofatica» que se desarrolla en el Oriente cristiano
viene dada por su caracter auxiliar respecto a la experiencia directa y personal de la
revelacion —por lo menos asi quiere ser entendido desde la perspectiva de la teologia
ortodoxa actual.

De este modo, como ya hemos sefialado con anterioridad, el nucleo de la
problematica filosofica que inaugura la tradiciéon en cuestion no viene dado por una

especulacion abstracta, por la busqueda de un sistema, sino por la experiencia

2 Vid. tb.: “Asi pues, verdad es la cosa [mpdyua] y conocimiento la participacion en la cosa.
La verdad es el &mbito de conocimiento y el conocimiento, en tanto que participacion, tiene
lugar una vez establecida la relacion entre dicho ambito y el sujeto que lo conoce (o participa
y se inserta en ¢él)” (Matsouka: 2009, 38).

3 Se hace evidente la correlacion existente en el pensamiento cristiano oriental entre la
“filiacion” del Hijo y la “creacion” del mundo: cf. “[el Hijo] que es resplandor e impronta de
la existencia de Dios”(«o dv daradyacua tijc 06&ns ral yapaxtip tijs dmoctdeems abTody
Heb 1, 3) y “la creacién que es imagen e impronta de la voluntad creadora de Dios” («# uev
KTioIS ElK@V Kai YapakTip TS onuiovpyikijc fovifcews avtody A. de Alejandria, Contra
Arianos, PG 26, 149B) (La negrita es nuestra). Vid. tb. G. de Nisa, De hominis opificio, PG
44, 185B-D, Matsouka: 2005, 353-354 y 361 y Giannarés: 20102, 137: “El mundo es imagen
de Dios exactamente porque es la manifestacion y apariencia de sus energias increadas”.
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historica de la Encarnacion de Dios, es decir, la «filiacion» ontoldgica entre la
realidad divina y la realidad humana que se da en la persona historica de Jesus de
Nazaret.

Como vimos al final del capitulo anterior, el problema del vinculo ontologico
entre el Padre y el Hijo —su imagen perfecta— que se deriva del testimonio
evangélico dara lugar a la formulacion del dogma de la Trinidad, segln el cual el Dios
del Antiguo Testamento ahora se da a conocer como Padre, Hijo y Espiritu Santo, tres
hipostasis (vmwooraoig) o modos de ser de una misma esencia (odoia). S6lo a partir de
esta dilucidacion tomara cuerpo la especificidad de la cosmovision cristiana respecto
al medio cultural del que se nutre: el judaismo y la civilizacidon greco-latina. Asi,
como subraya Basilio de Cesarea, si no se declarara, por una parte, la esencia comun
de las tres personas de la Trinidad, la revelacion cristiana no se diferenciaria del
politeismo —y eventualmente del panteismo— y, por otra parte, si no se confesara la
existencia concreta y real de cada persona de la Trinidad por separado, el cristianismo
no presentaria ninguna novedad respecto al Dios absolutamente trascendente del
Antiguo Testamento®™*. Por su parte, los términos en cuestion —odoia e vnéoracic—
también jugaran un rol fundamental en el esclarecimiento de la persona compuesta de
Cristo, perfectamente hombre y perfectamente Dios, y, de este modo, se constituiran
en piedra angular para la defensa de los iconos, en tanto que la imagen pictdrica de
Cristo, sin representar su divinidad, a través de su rostro ofrece un lugar para la
contemplacion de su persona teandrica.

Asi pues, si bien ambos términos, «esencia» (odoia) e «hipdstasisy
(brooraoig), constituyen patrimonio de la metafisica griega ya desde Platon y
Aristoteles y en el contexto del neoplatonismo ocupardn un lugar central, en el
contexto del pensamiento cristiano oriental seran empleados de manera inédita para
esclarecer el vinculo «consubstancial» entre el Dios-Padre y sus «imdagenes-
hipostasis» —el Hijo y el Espiritu®®>. En el contexto de la tradicién filosofica griega
precedente —incluido el neoplatonismo—, por el contrario, en ninglin caso se plantea
un vinculo de esta naturaleza entre la «esencia» (odoia) y la «hipdstasis» (vmdarooig)
de algo, entre el ser verdadero (70 dv) y la imagen (% eikav).

Como ya hemos adelantado, en el contexto del pensamiento cristiano oriental los

conceptos «esencia» (ovoia) e «hipdstasisy (vmooracig) se emplean en términos generales

* Vid. Papadopoulos: 1999, 375 y B. de Cesarea, Epistolae, PG 32, 776B.
3 Vid. Giannaras: 2010', 53.
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para distinguir entre la existencia concreta de una cosa —la hipdstasis: «Pedron— y

386 Esta distincién, en

aquello que se predica de ella —la esencia: Pedro es «hombre»
efecto, se puede encontrar ya en Aristoteles al discriminar entre las «esencias primerasy
(mpaTor ovoior) y las «esencias segundas» (dedtepau obaior), es decir, entre el sujeto
irreductible de una oracion —«cierto hombre» (0 7ic dvfpwrog)— y aquello que se
predica (kotnyopijoBar) de €l: los géneros y las especies —«animal» y «hombrey,
respectivamente— (Cat., 5, 2a 10-16). En el primer caso hablamos del «substrato» o
sméoraoc’®’ desde el cual comienza toda predicacion y en el segundo caso hablamos
sencillamente de su odoia 0 «modo de ser» que comparece a través del acto predicativo".

Sin embargo, tanto en el contexto de la filosofia griega como en el de la
literatura patristica de los primeros tres siglos de la era cristiana, ambos términos se
solian confundir’®. Asi, mientras que para Aristoteles la «hipostasisy (dméoracic)
hacia referencia a lo real y concreto (De mundo, 395a 30-31) —asimilando el sentido
de la «substancia individual»—, para Platon, en cambio, describe el modo «solapado»
o «subyacente» en que se encuentran las ideas respecto a las apariencias del mundo

390 . . .
. En el caso de Plotino, como ya hemos destacado, las «hipostasisy»

sensible
constituyen una degradacion ontoldgica de la realidad divina de lo «Unoy, sintesis
entre la idea platonica de Bien y la Monada pitagorica™'. Por su parte, en el ambito
cristiano serd Origenes (185-254), posible condiscipulo de Plotino en el circulo
filos6fico de Ammonio Saccas (ca.175-242), quien introduciré la diferenciacion entre
«esencia» (ovaoia) e «hipdstasis» (vmooraoig) para referirse a la relacion entre las tres

personas divinas, estableciendo que Padre, Hijo y Espiritu Santo constituyen el

. . s . ¢ ’ 392
«despliegue» de la Monada-Dios en tres «hipostasis» (drwooraoceg)™ "

¥ Vid. Lampe: 1961, 1454-1461. En griego moderno, en efecto, la palabra «hipostasisy»

(vmoaraon) es sinonimo de «existenciay (vwaply) (vid. Babibiotis: 2002, 1854).

*7 La palabra «vdméoracicr proviene del verbo «dpiotqui» que significa literarmente “yacer
debajo”; en el ambito de las ciencias naturales, pues, «dmdaracicy significaba “sedimento”
(vid. Liddell-Scott: 1996, 1895).

3% Ferrater-Mora: 1965 [I], 845. La identificacion entre la “esencia primera” (zmpdéty ovoia)
de Aristoteles y el término “hipostasis” (dvmdaraocig) se produce a posteriori, en el contexto de
la filosofia griega de periodo helenistico, y no queda del todo claro si se da por primera vez en
el ambito de la filosofia pagana o en el de la filosofia cristiana (vid. Ferrater-Mora: 1965 [I],
845 y Giannaras: 2006, 32, nota 2).

** La confusion se debe a que, segin el contexto, tanto la «ovoia» como la «bméoracicy se
pueden referir a lo mismo, “lo realmente existente” (zo dviw¢ 6v) (vid. Juan Damasceno,
Dialectica, PG 94, 612A y Ferrater-Mora: 1965 [I], 845).

% Vid. Ferrater-Mora: 1965 [1], 845.

*''Vid. Giannini: 2005, 94-95 y nota 290.

*2 Vid. Papaddpoulos: 1997, 401.
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Ni en la obra de Origenes, sin embargo, ni en la reflexion de los padres
griegos que fundamentara los canones del I Concilio Ecuménico (Nicea, 325) —
donde se establece el cardcter «consubstancialy (duoodaiog) de estas tres «hipostasis»
divinas— quedara dilucidada con claridad la diferencia entre los términos «esencia»
(ovaia) e «hipdstasis» (vmoorooig); en efecto, en dicho Concilio se anatematiza y
condena a quienes afirmen que el Hijo posee una «hipostasis» (dmooraoig) diferente a
la del Padre®”. En el mundo latino, por su parte, tanto la «ovoia» como la
«vmootaoicy seran traducidos por la palabra «substantia», hasta que Tertuliano (ca.
160- ca. 220) diferenciard ambas palabras introduciendo el término «persona» para
traducir la palabra «dmdoracicy y reservando la palabra «substantia» para «oboion™ .
No obstante, la confusion terminoldgica seguird presente durante todo el medievo en
el ambito latino y, segiin algunos autores, contribuird al posterior alejamiento entre la
teologia occidental y oriental™”.

En el contexto de la investigacion actual, se sefiala como texto decisivo para la
diferenciacion entre los términos «esencia» (odoia) e «hipdstasis» (vmdorooig) la carta
XXXVII del epistolario de Basilio de Cesarea —«De discrimine essentiae et
hypostasis» (PG 32, 325A-340C)—, carta, no obstante, atribuida hoy a su hermano

. . . 396
Gregorio, obispo de Nisa

. Ahora bien, visto desde una perspectiva historica, la
dificultad para diferenciar los términos en cuestion no se debe tanto a un problema
filologico o de traduccién —en el &mbito griego se testimonia dicha confusion hasta
el siglo IV**’— como a un inédito giro en el empleo de la terminologia metafisica
tradicional para dar respuesta a las interrogantes que suscita la filiacion ontologica
entre lo creado y lo increado a partir de la Encarnacion. Dichas interrogantes, como

vimos al final del capitulo anterior, constituyen el nticleo de las querellas trinitarias y

cristologicas, respectivamente, y su respuesta, por lo menos en términos doctrinales y

% Vid. Schénborn: 1999, 126. El recelo respecto al uso de la palabra «dmdotacicy en el

contexto del I Concilio Ecuménico se debe a que el Arrianismo, doctrina que se condena en
dicho Concilio, al hablar de diferentes “hipostasis™ (vmoordoeig) en el caso del Padre y del
Hijo suponia también una diferente “esencia” (odoia) (Vid. Papadopoulos: 1997, 373-376).

¥ Vid. Ferrater-Mora: 1965 [I], 846 y Schonborn: 1999, 28.

% Vid. Ferrater-Mora: 1965 [I1], 733. Asi, por ejemplo, Boecio (480-525) en su definicion de
“persona” emplea la palabra “substantia” (PL 64, 1342), tomando como punto de partida una
ontologia de la “esencia” (Culletéon: 2010, 61).

% Vid. Schoénborn: 1999, 38 y Giannaras: 2006', 31-34 (donde se puede encontrar
bibliografia al respecto).

*7 “Los filosofos contemporaneos han empleado la palabra «hipostasis» en lugar de la palabra
«esenciay” («oi vedtepol TV PrAocopwv avti tijc oboiag ti] Aééel Tiic VmoaTdoews Exploavton)
Socr. HE 3.7.
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desde el punto de vista de la teologia oriental, se terminard de formular durante la
querella de la imagen. De este modo, la diferenciacion entre «esencia» (odoia) e
«hipéstasis» (dmootacig) —junto con la nocion de «energian (évépyeia), el sustrato
filosofico de la teologia ortodoxa— se habra convertido a principios del siglo VIII en

un topico del pensamiento cristiano oriental:

«[los santos padres] denominaron “esencia”, “naturaleza” y “forma” lo comun y
predicado sobre muchos entes, es decir, la especie mas especifica, por ejemplo el
angel, el hombre, el caballo, el perro, etc. [...] por otro lado, denominaron “individuo”,
“persona” e “hipostasis” lo particular, como Pedro, Pablo. La hipdstasis debe tener
esencia y accidentes y existir por si misma y conocerse a través de los sentidos, es
decir, a través de su energia. Es imposible que dos hipdstasis no difieran entre ellas en
accidentes y en numero. Debemos saber que las caracteristicas particulares son los

accidentes, aquello que caracteriza la hipostasis.»’

Si bien se hace evidente la filiacion aristotélica —a través de la Isagoge de
Porfirio, lo mas probable—, en la definicion que consigna Juan Damasceno se
observan dos aclaraciones fundamentales respecto al binomio esencia-hipostasis: por
una parte se vincula definitivamente la palabra «hipostasis» (dwooracig) al significado
de «existencia concreta» contraponiéndolo al de cualquier tipo de generalizacion
conceptual y, por otra, toda «descripcion hipostaticay —el «cOmo esy— presenta
como predicacion una clara prioridad metodoldgica respecto al caracter general y
derivado del género y la especie —el «qué es». Como destacaban ya en el siglo IV los
padres capadocios: «la hipdstasis no es el concepto indefinido de la esencia, en el que
no se puede encontrar nada concreto a causa de lo comun de su significado, sino la
palabra que presenta y circunscribe en una cosa a través de sus caracteristicas

perceptibles lo comun e indescriptible»®””. En este contexto, pues, se hace muy

398 v o \ Lo ~ . ” Vs by . .
«To uev Kovov, kol kato, TolADV Aeyouevov, #yovy 10 gidikdtaTov €100, ovaiay, kol g1y,

Kol [Lopeny éxdieoay, olov dyyelov, GvOpwmov, inmov, kbva, kol té to16v1a [...] To 68 pepikov,
éxdlecav dropov, kai Tpbéowmov, kai bréotacty, olov Iétpov, Iadiov. H 6¢ drdoracic Oélel
&xev ovaiov ueto ooufefnrotwv, kal ko’ éovtnv vpiotacboi, koi aicOnoel, fyovv vepyig
OecwpeioBar. Advvarov 0¢ ddo vmoatdoels un drapépery Ainiwy toic coufiefnroot, kol ap1Oud
olapépery aAiniwv. Xpij 6¢ yivadoxerv, 6t T yopoxtnplotika idiouote, to. ooufefnkora gioi,
0. yopoxtypilovra v vméoraotvy (Juan Damasceno, Dialéctica, PG 94 592B-596A). Vid. tb.
Maéximo Confesor, Epistola XV, PG 91, 548D.

% «Tovro odv domv ) bmdotacic, oby # dopiotoc Tic oboiac &wvoia, undeuiov &k Tic
KOIVOTHTOS TOD OHUOIVOUEVOD OTATLY EVPIoKOVEA, GAL’ 1] TO KOIVOV T€ Kai ATEPIYPATTOV €V T
TIVI TPOYUOTI 010, TV ETMLPAIVOUEVMV [01UATWY TToploTdoa kol meprypapovaoy (B. de Cesarea,
Epistolae, PG 32, 328B).
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razonable que la lengua del arte adquiera un rol primordial en tanto que «caracteriza
en lugar de «conceptualizar», y que la querella de la imagen —donde se reivindicara
un rol gnoseologico cardinal para la obra de arte—, consecuentemente, se convierta
en un colofon de la diferenciacion entre la «esencia» y la «hipostasis»**.

Esta diferenciacion, podriamos decir, constituye a su vez una suerte de
bifurcacion del pensamiento cristiano oriental —de cardcter decididamente
«existencialistan— respecto de la tradicion metafisica occidental, —con una tendencia
mas bien «esencialista»*”'. De esta manera, a diferencia de la «esencia primera» (zpcdy
ovoia) de Aristoteles, de la «hipostasisy (dmooraocig) del neoplatonismo o la
«substantia» de la tradicion teologica latina, en el contexto del pensamiento cristiano
oriental la «hipostasis» es inseparable de las caracteristicas concretas que la constituyen
—sus «accidentesy—, de modo que ni siquiera su «individualidad» es anterior a su
modo de ser concreto y perceptible*”. En este sentido, todo lo que se puede ver y
conocer se conoce y se ve a través de la «hipostasisy, de la existencia concreta, dado
que en ella la «esencia» existe actuando (évepyig), adquiriendo los accidentes que la
caracterizan4°3; como afirmaré Basilio de Cesarea de manera aforistica, pues, no existen
esencias desnudas. En este punto, el concepto de energia (évépyesia) adquiere especial
protagonismo, dado que pone de relieve el «modo» en que lo general de la «esencia»

llega a ser —ex-siste— en lo particular de la «hipdstasisy:

«Cada naturaleza viviente, para ser una naturaleza como tal, debe moverse, tener un
movimiento propio que para ella es fundamental. El movimiento que cada naturaleza
viviente produce naturalmente es su “energia” propia, su modo de actuacidén, que

caracteriza a esta naturaleza en su esencia.» (Schonborn: 1999, 106-107)*

Para comprender de manera mas clara la dindmica ontoldgica que se plantea a

través de las palabras «esenciay, «hipdstasis» y «energiay, podriamos ilustrar lo dicho

“P'vid. Schénborn: 1999, 135-211.

! vid. Janeras: 2005, 204 y Louth: 2005, 7.

2 En el caso del hombre, ni siquiera su “interioridad” ni su “naturaleza racional” y en el caso
de Dios, ni siquiera su “divinidad” o su “bondad”.

3 év avtij [t bmootdon] yop 1 ovoia évepyig dpiotatar mpociafodoa T cvufefnritan
(Juan Damasceno, Dialéctica, PG 94, 613A).

49 vid. tb. J. Damasceno, De fide orthodoxa, PG 94, 949A-952B. Si bien respecto al concepto
de “energia” no se da la confusiéon que observabamos en el caso de los términos «odaio» e
«VmooTaoigy, cabe destacar que en el contexto del pensamiento cristiano oriental dicho concepto
se encuentra posiblemente mas proximo a la “energia” de la ciencia moderna que al “acto” de la
metafisica aristotélica (vid. Ferrater-Mora: 1965 [I], 523-524 y Giannaras: 2006', 84-90).
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hasta aqui del siguiente modo: Pedro, Juan y Diego son hombres, comparten la
facultad de hablar, de reir, de pensar y, sin embargo, cada uno de ellos habla, rie y
piensa de una manera Unica e irrepetible —«actiay (évepyei) de manera Unica e
irrepetible. Del mismo modo, al decir que Dios es bueno, atemporal o inmutable nos
referimos a lo comun, a su «esenciay, pero cuando decimos que Dios es «Padrey,
«Hijo» y «Espiritu Santo» nos referimos a lo particular, al «modo» en que Dios se ha
mostrado «energéticamente» —actuando— a través de su paternidad y benevolencia
(evdoxkia), de su filiacion e iniciativa de manifestarse (avrovpyia) y de su poder

. g eqe . , 405
santificador que posibilita su conocimiento (cvvepyia)

. A partir de la experiencia de
este modo de actuar divino, pues, el pensamiento cristiano oriental concluira —
siempre «apofaticamente»— que las tres hipostasis divinas son idénticas en todo
excepto respecto a la condicion de «no-engendrado» (Gyévvyrog) propia del Padre, la
condiciéon de «engendradoy» (yevvyrdg) que hace del Hijo lo que es y la condicion de
«enviadoy (éxmopsvéuevov) que caracteriza al Espiritu Santo**°,

En el caso de la realidad divina, sin embargo, entre las tres hipdstasis no se da
solo una unidad de género, como en el caso del hombre, sino una unidad esencial, es
decir, Padre, Hijo y Espiritu santo, aun cuando sean autosubsistentes, «son» lo mismo,
tienen una misma voluntad y un mismo actuar. Como subraya Ch. Schonborn: «lo
mas propio de las personas divinas es manifestarse mutuamente, porque cada una es
expresion de las otras justamente en aquello que mas las caracteriza» (Schonborn:
1999, 38). Asi pues, sus hipostasis 0 modo de ser particular no vienen dadas por una
contraposicion sino por una relacion de intercambio y compenetracion mutua

(mepryawpnoig), que es justamente lo que se declara a través de las palabras «Padre»,

«Hijo» y «Espiritu Santo»*”’; como destacamos anteriormente, pues, Dios es Padre

5 vid. Matsouka: 2005, 97, 241 y 307. Basilio de Cesarea pondré de relieve que para poder
contemplar la imagen de Dios, que es el Hijo, se hace imprescindible la luz del Espiritu Santo,
y asi como al contemplar una imagen cualquiera no vemos separadamente el motivo de la
imagen y la luz, del mismo modo a Dios no se le puede ver de otra manera que no sea a través
de su manifestacion «hipostatica», de modo que “la causa del ver por necesidad se ve junto
con lo visto” («to yop 100 Opdv aitiov & dvayrne ovykabopdror toic dparoicy Basilio de
Cesarea, De spiritu sancto, PG 32, 185BC).

%6 vid. J. Damasceno, De fide orthodoxa, PG 94, 808C-828A, G. de Nisa, De discrimine
essentiae et hypostasis, PG 32, 328D-333A y Basilio de Cesarea, Epistolae, PG 32, 789AB.
Como subraya G. de Nisa, estas caracteristicas hipostaticas declaran el modo de “origen” y el
modo de “mostrarse” de cada persona divina, en ninglin caso “qué” son segun la esencia (vid.
G. de Nisa, Quod non sint tres Dii, PG 45, 133C).

“7Vid. Schénborn: 1999, 110.
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«porque» es Padre del Hijo y del Espiritu Santo, porque libre y eternamente actua
fuera de si mismo™*.

En la existencia concreta de Cristo —en la hipdstasis del «Hijo»—, por su parte,
la naturaleza humana y la naturaleza divina también se encuentran en una relacion de
intercambio y compenetracion mutua (weprywpnoig), dando lugar a una sola voluntad y
un actuar «teandrico», so6lo que no se trata de una unidad esencial —en cuyo caso la
esencia divina se mezclaria con la humana— sino hipostatica, es decir, que se da sélo
en la persona historica de Jests de Nazaret'””. De este modo, asi como en el caso de la
comunion trinitaria aquello que diferencia a cada persona es justamente aquello que la
une a las otras, en el caso de Cristo podemos observar que «justo aquello que distingue
al Hijo del Padre y del Espiritu Santo lo une con su humanidad, y que justo aquello que
distingue la humanidad de Jests de todos los demas hombres constituye su union con la
persona del Hijo.» (Schénborn: 1999, 98)*'?. En este sentido, la existencia concreta de
Jesus de Nazaret —y su imagen «historica»— se revela como un puente ontologico —
«energéticon en el caso de la imagen*''— entre la realidad increada y la realidad creada
y, a su vez, se constituye en «el» modo de revelacion del Dios trinitaro*'?. Como
subraya Ch. Schonborn, pues, la consecuencia mas importante de la Encarnacion es la
confesion de «la certeza de que el actuar humano de Jesus, su modo de actuar, revela la
vida del Dios trino» (Schonborn: 1999, 110).

Ahora bien, como hemos reiterado, la dilucidacion de los términos filosoficos
que hemos presentado concisamente hasta aqui no tiene como objeto establecer una
nueva cosmologia o plantear una nueva revelacion, sino interpretar un determinado
evento historico que tiene lugar en coordenadas socioculturales muy concretas. De

este modo, el aparato hermenéutico que se desarrolla en el seno del cristianismo

% vid. p. 192 y Apéndice II, pp. 261-262. Como pone de relieve K. Felmy “Y, asi, la

teologia ortodoxa, orientada hacia la experiencia y lo experimentable, fundamenta la unidad
de Dios, no en la comtn ovoia (esencia), sino en la monarquia del Padre.” (Felmy: 2002, 84);
“monarquia”, claro esta, no entendida como subordinacién jerarquica, pues de lo contrario
hablariamos de “déspota” y no de “padre”.

9 vid. Schénborn: 1999, 108. Otro caso de “unidad hipostatica” seria la union de la naturaleza
corporal y la naturaleza psiquica que se da en el hombre (vid. Giannaras: 2006', 65-70).

9 Para la aplicacion y el desarrollo de los conceptos “esencia” («ovoia»), “hipostasis”
(«dmootaoicy) y («évépyeiay) en el ambito de la cristologia es fundamental la contribucion de
Miéximo Confesor (580-662) (vid. Schonborn: 1999, 93-113).

“'' Vid. Matsouka: 2005, 346-351.

#12 La persona de Cristo, pues, es el punto de articulacion entre la “teologia” y la “economia”
de la salvacion, la cual siempre tiene lugar trinitariamente: “desde” el Padre (éx tod Ilatpdg),
“a través” del Hijo (dia 700 Yiod), “en” el Espiritu Santo (€v t@ [Iveduori) (vid. Janeras: 2000,
206-207 y Giannaras: 2010', 50-52).
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responde a dos interrogantes muy concretas, ambas enraizadas en el acontecimiento
de la Encarnacion e intimamente vinculadas al posterior desarrollo de la tradicion
pictdrica del Oriente cristiano: «;cémo puede una persona divina (el Hijo), justo en
aquello que le es propio, en aquello que por lo mismo le distingue, ser la imagen
perfecta de otra persona divina?» (Schonborn: 1999, 28) y «;cémo pueden dos
naturalezas totalmente diversas por esencia, es decir divinidad y humanidad, formar
una hipostasis y persona?» (Schonborn: 1999, 95). En este sentido, ni la simple
«diferenciay ni la absoluta «alteridad» ontoldgica que plantean el pensamiento griego
y hebreo respectivamente daban respuesta a la «filiacion» entre Dios y su creacion
que tiene lugar en la persona histdrica de Jesus de Nazaret, filiacion que supone la
union «esencial» de las tres personas divinas, la unidén «hipostaticay de las dos
naturalezas en Cristo, y la unidon «energética» de lo creado y lo increado; filiacion que

revela, en Gltimo término, un «modo de ser»: el ser como «relaciony.

3.3.3 El concepto de «persona» (mpécwmov) y la ontologia de la «relacion»

Segiin Giannaras, el problema ontologico en el contexto del pensamiento
cristiano oriental desde sus origenes se plantea en términos de describir el «modo de
la existencia» (pomog tijc dmaplews) y no de objetivar ese modo de ser en la
definicion de una «esencia»®"”. Esta premisa metodolégica, en efecto, constituye la
piedra angular de la gnoseologia «apofatica» en la que se basa el pensamiento
cristiano oriental y que analizamos con anterioridad. En este sentido, el desarrollo de
la tradicion filosofica del Oriente cristiano gira, en primer lugar, en torno a la
necesidad de interpretar la existencia historica de un hombre concreto que es
reconocido como Dios (Zizioulas: 1976, 539). La pregunta, por tanto, que da origen a
dicha tradicion de pensamiento no es «qué» (zi) es Jesus de Nazaret sino «quiény (7ig),
pregunta que es respondida en primera instancia a través del testimonio directo de
quienes le conocieron de manera personal: «TG eres el Hijo del Dios vivo»*'*. El

«Evangelio», en efecto, no es otra cosa que una descripcion testimonial, un relato de

3 Vid. Giannaras: 2006', 9-10; 2008, 26; 2010', 98; 1991', 11 y 16-17. Vid. tb. : “una cosa
es el discurso acerca de «qué» es algo y otra el discurso sobre «comoy es algo” («Allog 0vv 6

700 71 é07i, Kl GALoS O ToD TA¢ éoti Aoyos») (G. Nisa, Quod non sint tres Dii, PG 45, 133C).
414

N

«Tiva. ué Aéyovarv oi évlpwmor eivau; [...] amoxpifeic 6¢ iuwv Iétpog eimev Xv &l 6
Xpiotog 0 Yiog tod Ocod tod {dvrog.» Mt 16, 13-16.
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los «signos» (onueio) que revelan el modo de actuar «tedndrico» de Jests de Nazaret
(Giannaras: 2006', 55). Como hemos visto, en un segundo momento se desarrollara
todo un aparato filoséfico cuyo principal objetivo, sin embargo, no sera sistematizar el
conocimiento y determinar la esencia de este Dios encarnado sino salvaguardar el
caracter eminentemente «fenomenologico» de su revelacion. Podriamos decir, pues,
parafraseando a Giannards, que el problema ontologico desde la perspectiva del
pensamiento cristiano oriental se presenta como el problema de la «accion de la
esencia manifestada hipostaticamente» (Giannaras: 2006', 89).

Ahora bien, los términos «esencia» (odoia), «hipostasisy (dmootaoig) y
«energia» (évépyeia), aun cuando surjan de una experiencia de «revelacion», segun
Giannaras no se limitan a definir el &mbito de una mera «teologia» sino que apuntan a
dilucidar el modo de ser de la existencia en cuanto tal (zpdzmog tij¢ draplews kobolov)
(Giannaras: 2006', 10)*"°. El autor griego cifra este «modo de ser» testimoniado por la
tradicion eclesial en el concepto de «relacidon»: la relacion no es un mero
comportamiento o atributo de Dios y el hombre sino el modo en el que todo lo que es
«existe y se conoce»''®. Ya hemos visto como a la luz del pensamiento cristiano
oriental la «alteridad» ontolégica de Dios deviene «filiacion» entre lo creado y lo
increado en la persona de Jesus de Nazaret; como pone de relieve Giannarés, pues, a
partir del testimonio evangélico de la Encarnacion de Dios la distincion entre un plano
de la existencia divino e «increado» y otro humano y «creado» no define dos
realidades antagonicas —no se trata, pues, ni de una simple «diferencia» ni de una
absoluta «alteridad» ontologica— sino que constituye un modo de significar los dos
términos, justamente, de una «relacion». De este modo, la relaciéon constituye en
primer lugar el modo de ser divino, en segundo lugar funda (xzi{er) —a través de la
accion divina— todo lo que es y, finalmente, inaugura un «nuevo» modo de ser en el

"7 Por su caricter sindptico y propedéutico, apuntamos a

ambito de lo creado
continuacion la respuesta que da el autor griego en el contexto de nuestra entrevista al

ser interrogado sobre la especificidad de esta «ontologia de la relacion»:

5 vid. tb. G. de Nisa, Quod non sint tres Dii, PG 45, 133C.

#16 «Conocemos el Ser s6lo como el modo en el que es lo que es, y este modo es la alteridad
personal como llamada a relacién y como realizacion de relacion.” (Giannaras: 2006', 60).

17 «La Encarnacion de la Palabra, como inmediatez de comunion personal de lo creado y lo
increado, constituye una «nueva» realidad existencial.” (Giannaras: 2006', 199). Cabe
destacar el doble significado del crear divino (kzi{w) como “creacion” y como “fundacion” o
“establecimiento” de un nuevo estado de cosas (vid. Lampe: 1961, 782).
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«De manera completamente concisa diria que es la absoluta prioridad de la relacion,
tanto respecto al conocimiento como respecto a la existencia. La relaciéon no como
correlacion, no como simple coexistencia, sino la existencia como relacion, lo cual ha
sido declarado por la Iglesia con estos tres términos, estas tres palabras, que aparecen
desde el primer momento en el evangelio de la Iglesia: “Padre”, “Hijo”, “Espiritu”.
Estas palabras significan relacion, es decir, “Padre” es una palabra diferente de
“Zeus” o “Apolo”. Estas ultimas palabras son nombres que nos remiten a una
individualidad concreta. La palabra “Padre” nos remite a una relacion. ;Qué es el
Padre? Es el Padre del Hijo, el Padre del Espiritu. El Hijo es Hijo, es aquello que es
en relacion a y noen si mismo. Es decir, existe en relacion. Existe porque es en
relacion.

El Padre, el principio causal de lo existente, es lo que es no porque sea Dios sino
porque es Padre. Si aquello que es se encontrara en la palabra “Dios”, la palabra
“Dios” significaria una predeterminacion de su existencia: es lo que es porque es Dios,
no tiene otra salida. Quiero decir que la “divinidad” es obligatoria, es necesidad. La
“paternidad” es libertad. Por amor, libremente, el Padre engendra al Hijo y envia al
Espiritu. Estas palabras declaran un festin de libertad existencial. El evangelio de la
Iglesia dice exactamente esto: principio causal de lo existente es la libertad en tanto
que amor, entonces plenitud de vida significa libertad en tanto que amor y, por tanto,
la salvacion del hombre, aquella que espera el hombre, es la libertad respecto a las
necesidades de la existencia, esto es, existir no porque estamos obligados a existir,
como ahora que nos han tenido nuestros padres en un pais concreto y en una sociedad
concreta, sino existir porque queremos existir y querer existir s6lo porque amamos.»

(Apéndice 11, 269-270)""®

Para Giannarés, pues, este contenido de la revelacion no constituye una mera

«convicciony religiosa sino que otorga una respuesta a la pregunta ontologica tal

como ha sido planteada por la filosofia contemporanea y, en particular, por la filosofia

hermenéutica de M. Heidegger. En la obra de Heidegger, por una parte, el autor

griego encontrara una lengua filosofica idonea para establecer la especificidad del

pensamiento cristiano oriental respecto a la tradicion metafisica occidental y, por otra

parte, reconocera la premisa metodoldgica del apofatismo expresada en los términos

del pensamiento contemporaneo: la diferenciacion entre el «modo de ser» como un

8 Vid. Atanasio de Alejandria, Dialogus I de Trinitate, PG 28, 1153D: “La palabra «Dios»
se refiere a la naturaleza, mientras que la palabra «Padre» a la relacion respecto al Hijo.” («7To
Beoc thv pdo1v dnloi- 0 J¢ matnp TV oYEGIY TRV TPOS TOV DIOVY).
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hecho de la experiencia y la «semantica del ser» como un modo derivado de ella
(Giannaras 2006', 79-81)*'". Ya hemos visto como en su obra Heidegger y Areopagita
(1967) Giannarés dilucida la relacion existente entre la gnoseologia apofatica del
Oriente cristiano y el «nihilismo» heideggeriano, estableciendo que la pregunta por el
ser no es una pregunta abstracta que se resuelve con la definicién de un «principio
causal» sino que encuentra su punto de partida y de llegada en la existencia concreta o,
en términos heideggerianos, en la «facticidad» de la existencia®’.

En la Persona y el Eros (1970), el autor griego dara un paso mas al aplicar al
concepto teoldgico de «persona» —de manera mas o menos explicita— el esquema de
la analitica existencial del Dasein desarrollada por Heidegger en Ser y tiempo
(1927)*'. De este modo, en el concepto de «persona» (mpéowmov) Giannaras
reconoce, por una parte, una sintesis de la ontologia del Oriente cristiano (Giannaras:
2006', 9) y, por otra, el punto de partida de toda «analitica existencial», es decir, de
toda pregunta por el sentido del ser***. Asi como en el planteamiento de Heidegger el
término Dasein establece la condicion de posibilidad de la pregunta ontologica —el
Dasein o existencia humana constituye el «ahi» (Da), el «lugar» donde se muestra el
ser (Sein)— (Heidegger: 1998, 28-31), para Giannaras «todo lo que es [eivai] aparece
solo en referencia a la persona [zpdoowmov], se muestra [poiverai] s6lo en el ambito
de la relacion que descubre la alteridad de la persona. Con otras palabras: la persona y
los entes son los términos de una relacion, relacion que pone de manifiesto la
pregunta ontologica.» (Giannaras: 2006', 36). Asi pues, tanto para Heidegger como
para Giannards la pregunta ontologica no puede ser elaborada a partir de una
objetivacion del «ser» sino solo a partir de una «analitica existencial» del ente donde
el ser «se muestray: el Dasein y la «persona» (mpocwmov).

Es importante subrayar que tanto para Heidegger como para Giannaras el

Dasein y la «persona» no hacen referencia al «sujeto» de la filosofia moderna, es

9 En términos heideggerianos, la diferencia entre la “comprension” vital y preconsciente del

ser (Verstehen) —aquello que constituye el “modo de ser” del hombre— y la “interpretacién”
del ser (Auslegung) como fendémeno derivado (Heidegger: 1998, 166-183).

0 vid. Giannaras: 2006, 79-81 y Heidegger: 1998 67-77. De aqui, pues, la prioridad de la
“existencia” respecto a la “esencia”; dicha prioridad, no obstante, es s6lo metodologica, es
decir, no se trata de establecer una dialéctica entre lo concreto y lo abstracto, entre lo
particular y lo general sino de encontrar un camino adecuado para acceder a la pregunta
ontologica.

! Vid. Giannaras: 2006', 51-56.

*2 Toda la primera parte de La Persona y el Eros esti destinada a la elaboracion de la
pregunta ontoldgica y la definicion de la “persona” como modo de ser (vid. Giannaras: 2006',
21-103).
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decir, aquello que los define no es su individualidad como tampoco su conciencia
objetivante, sino el hecho de que constituyen el «modo» en el que el ser se muestra,
«modo», en efecto, que deviene el objeto de la ontologia*’. De aqui, pues, la
insistencia de ambos autores en el cardcter eminentemente descriptivo o
«fenomenologico» —«apofatico» si acaso— de los términos Dasein y «personay.

De la misma manera que Heidegger, que aprovecha la etimologia de la palabra
alemana Da-sein para describir la existencia humana como el «ahi» donde se muestra
el «ser»™’, Giannaras empleara la palabra griega mpéowmov para denotar el caracter
primordialmente relacional que adopta la interpretacion del ser desde la perspectiva
del pensamiento cristiano oriental. Asi, advirtiendo que la palabra «persona»
(mpoowmov) estd compuesta por la preposicion zpog («haciay) y la raiz -@w («mirada»
o «rostro»), el autor griego pone de relieve que ser «persona» significa
primordialmente encontrarse referido hacia (zpog) algo o alguien y que dicho acto de
referencia descubre la alteridad constitutiva de la persona: el ser de la persona, pues,
no se funda en una mera «autosubsitencia» sino en el hecho de estar «esencialmente
referido a «lo otro» (Giannaras: 2006, 21)425. De este modo, Giannaras definira la
«personay (mpoowmov) como «alteridad existencial» (vmoplioxn etepotnta) respecto a
las caracteristicas comunes de la «esencia» (odoia), alteridad que no se limita a una
mera «identidad» sino que es resultado de la accion permanente de las «energias»
(evépyeiec) de la «esenciax (ovaia) (Giannaras: 2006', 10).

Si bien el término «persona» (mpoowmov) estd presente en la literatura

patristica desde muy temprano y se emplea como sinéonimo de «hipdstasis»

423 . . . . , .
En este sentido, la “autoconciencia” en el caso de Heidegger es un fenomeno derivado de

la “apertura” originaria del Dasein al ser (vid. Heidegger: 1998, 166-172) y en el caso de
Giannaras la “individualidad” de la persona es un resultado de la “relacion” (vid. Giannaras:
2008, 20). Como advierte Andrew Louth respecto al concepto de “persona” en Giannaras,
“Person and individual are not be confused —this is the characteristic error of western
thinking— for whereas an individual is definied in terms of his self-identity and distinction
from other individuals, as a kind of irreductible unit or monad, person is definied in terms of
relationship; an openness to and acknowledgement of the «other».” (Louth: 2005, 7).

4 Vid. Ferrater-Mora: 1965 [1], 402-403.

W Cf: “Itisina relationship, in coming face-to-face with another (or an other) that I realize
what is meant by being person [...] In that relationship I discover not what it is to be human in
general —what human nature is in abstract terms, as, for instance, a rational being— but the
different ways of being human, the different unique ways of being human that are sumed up
in the notion of being a person. Yannara's analysis here is in many respects much closer to
that of Emmanuel Levinas, than to Heidegger's; it is arguable that Levinas could provide a
much better philosophical foundation for the position Yannaras embraces than Heidegger
himself” (Louth: 2005, 7-8).
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(bméoraoic)™®, Giannaras sostiene que a partir del siglo IV, con la obra de los
denominados padres capadocios, en dicho término se resumird la perspectiva
ontolégica de la teologia ortodoxa (Giannaras: 2006', 32-34). Segun el autor griego,
pues, en la «alteridad» personal —es decir, en el hecho de estar «esencialmente»
referido a lo otro—, por una parte, se compendia la dindmica ontoldgica descrita por
los términos «esencia» (ovoia), «hipostasisy (vmoorooig) y «energian (vépyera), en
tanto que dicha alteridad es el resultado de la accion de la esencia que sale de si
misma para mostrarse hipostaticamente, es decir, como existencia concreta; en este
sentido, la «hipdstasis» (dmooraoig) y la «energiay (évépyein) no son partes o
componentes de la «esencia» (odaia) sino su «modo de ser» (Giannaras: 2006', 88),
«modo de ser» que encontraria una expresion unitaria en el concepto de «persona»
(mpoowmov). Por otro lado, no obstante, ademas del caracter unitario del fendmeno en
cuestion, la «alteridad» personal denota el cardcter «extdticon —dificilmente
reconocible en el término «hipostasis»— de la dindmica que estos tres conceptos
intentan describir: la relacion entre el Padre y el Hijo**'.

Ahora bien, este movimiento «extatico» no supone una alieniacién, una
«transubstanciacion», o una pérdida de la identidad personal (Giannarés: 2006', 37).
Tampoco constituye una «superacion» de la realidad material, como en el caso del
«eros» platénico o del «éxtasis» neoplatonico™®. La palabra «éxtasis», como subraya
Giannaras, no se refiere a una transformacion cualitativa de la «esencia» sino al modo
en que la esencia «actlia» y se da a conocer: «el éxtasis es el modo [tpomog] en el que
la naturaleza se hace accesible y conocible en el hecho de la alteridad personal, es la
energia [évépyera] de la naturaleza, que no se identifica ni con su punto de partida ni
con su resultado.» (Giannaras: 2006', 87). En vistas, pues, de salvaguardar tanto la

autosubsistencia como el caracter extatico de la «persona», Giannaras introducira el

#26Vid. Lampe: 1961, 1186-1189 y I. Damasceno, Dialectica, PG 94, 593A.

*#7 Giannaras: 2006', 37 y 2006°, 127. Vid. tb. D. Areopagita, De divinis nominibus, PG 3,
712A: “es también extatico el amor divino, no deja a los amantes pertenecer a si mismos sino
que los hace pertenecer a aquellos que aman” («éot1 d¢ xai éxotatikog 6 Ociog Epwg, 0bk édV
EaVT@V elvar T00¢ pactds GALe @V épwuévavy); Maximo Confesor, Scholia in De divinis
hominibus, PG 4, 221A: “El Dios y Padre, en movimiento atemporal y amoroso, salié de si
mismo en diferentes hipodstasis, sin divisiéon y sin disminuir, conservando su propia unidad
supraunitaria y suprasimple.” («O Ococ roi Ilotip, xivnleic dypovws koi Gyorntikdg,
pofjllev €ic O10KPLOIV DTOGTATEMV, GUEPDS TE KOI GUEIOTOS UEIvag &V Tf] olkelg OAoTnTI
OTEPNVWUEVOS KOl DTEPNTAWDUEVSY).

8 Vid. Giannarés: 2006°, 132-133 y Ferrater-Mora: 1965 [I], 626-627.
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42 En el contexto de

segundo término de su «ontologia de la relacion»: el Eros (épwg)
la literatura patristica, la voz griega «eros» (épwg) se emplea para describir la
experiencia mistica del cristianismo y, junto con el término «dydzn» que denominaba
los «agapes» o comidas fraternales de los primeros cristianos, se traduce por la
palabra «amor»®™’. Ahora bien, ante el sentido general, neutro o moralista que ha
adquirido el tétmino «amor» —aydny en griego moderno—, Giannaras reconocera en

la palabra «eros» lo concreto y lo dindmico de la relacidon erotica, aspectos que

subrayan el cardcter eminentemente factico del amor en el contexto de una relacion:

«El sentido de la palabra «eros» [épwg/, en su uso convencional, se diferencia de la
palabra “amor” [aydrn]: el «<amor» se entiende mas bien como actitud (ante-alguien),
conquista consumada en un comportamiento, virtud adquirida. El «eros» salvaguarda
tanto el sentido de un acontecer progresivo, de una busqueda que es acto o lucha por
una compenetracion mutua (cvv-ovcia), como el sentido de una salida del yo (éx-
otoo1c) vivenciada realistamente, de una autosuperacion, de una liberacion respecto a

la auto-nomia.» (Giannaras: 2011, 103-104)

De este modo, con la palabra «eros» (épwg) Giannaras significa la dindmica
del éxtasis propio de la persona, es decir, del acto de referencia a través del cual cada
persona se constituye como tal (Giannaras: 2006', 37). En este sentido, el éxtasis
«erdticon se caracteriza por el claro reconocimiento y delimitacion —Ila
«autosubsistencia»— de los términos que entran en relacion, pero a la vez constituye
el modo en que dichos términos son lo que son. Es importante recordar, con todo, que
el Eros (épwg) no define una necesidad ontoldgica, una determinacion de la «esencia»
de la persona, sino que denota un acto de absoluta libertad, un acto a través del cual la
existencia natural, sin dejar de ser lo que es, se constituye en existencia personal, es
decir, en «relacion»™".

Si bien la «relacion» constituye en primer término el «modo de ser» del Dios

trinitario (Giannaras: 2006°, 135), Giannaras destaca que la Encarnacion de la Palabra

constituye la plenitud del movimiento erético de Dios (Giannaras: 2006°, 137), en

*’ Vid. Giannaras: 2006' 21-42.

#0Vid. Lampe: 1961, 550.

#1 “E] amante no se vincula a la amada ni corporal ni localmente sino segin la relacion.”
(«'Yro tij¢ épawuévne dedéoBoir tov épactiv, oV cwUATIKDS 0VOE TOTIKAS, GAAa KoTO TYéoIV)
Nemesio de Emesa, De natura hominis, PG 40, 600 B).
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tanto que otorga la posibilidad de que la existencia natural del hombre y de todo lo
creado —que se rige por la «necesidad»— participe del «modo de ser» divino dando
lugar a una existencia relacional —que nace de la «libertadw— (Giannaras: 2006,
138)*2. En este «nuevo» modo de la existencia, el hombre y Dios no existen como
meros «individuos» autosubsistentes sino como «alteridad personal» (mpoowmiki
étepotnto), y las cosas no se muestran como «objetos» sino como «presenciay
(rapovoia) (Giannaras: 2006', 49-50) o como cosas-hechas por alguien (mpdyuora-
rempayuéva), es decir, como testimonio de la alteridad personal de quien las hizo
(Giannaras: 2006', 58-59). En este punto, segin Giannaras, se constituye la
perspectiva propiamente ontologica de la revelacion cristiana: «la prioridad de la
persona (y del caracter personal de las “cosas”) respecto a la esencia o naturaleza, la
prioridad que tiene la existencia respecto a la concepcion de las esencias ob-jetos.»
(Giannaras: 2006', 11)*°.

De este modo, como insiste Giannards, la pregunta ontoldgica que se deriva de
la experiencia de fe cristiana —Ila pregunta que se deriva del testimonio de la
existencia historica de Jesus de Nazaret— no es una pregunta por la «esencia» de
Dios, el hombre o la naturaleza en general, como tampoco una pregunta por el «Ser»
en cuanto tal, sino en primer término es la pregunta por aquel «modo de ser»
constitutivo de la relacioén, sea ésta «trinitaria», «teandrica», «interpersonal» o la
«percepcion» misma de la realidad (Giannaras: 20061, 36-37); en efecto, para el autor
griego el mismo proceso cognitivo que se desarrolla entre la percepcion sensible y el
acto de significar la realidad se constituye en testimonio del modo de ser relacional

que encarna la persona:

«Cada cosa que existe se relaciona conmigo, en virtud de una relacion que se da, de
entrada, a través de las energias naturales ob-jetivas: la energia de la luz (que hace de
los ob-jetos fenomenos), o del sonido (que los hace audibles), o la energia que

encuentra el tacto (y que hace los objetos tangibles); pero esta relacion también se da

2 Vid. tb. Giannarés: 2010', 55.

*3Y en esta prioridad, segiin el autor griego, se basa también el parentesco entre la ontologia
cristiana y la ontologia heideggeriana, en tanto que, en ambos casos, el punto de partida de la
pregunta ontologica no viene dada por la definicién de la «esencia» (odoia) sino por una
analitica de la «existencia» —de la «persona» y el Dasein, respectivamente— (Giannaras:
2006', 22). Ahora bien, como ya hemos destacado, esta analitica, en el caso de Heidegger
culmina en la comprension del ser como «ausencia» (drovoia) (vid. supra 3.2), mientras que
en el contexto de la «ontologia de la relacidon», subraya Giannards, conocemos el ser
primordialmente como «presencia» (zapovaio) (Giannaras: 2006', 40).
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a través de nuestra energia (acto) perceptiva subjetiva. La relacion perceptual es el
resultado de la respuesta energética del sujeto a la emergia natural (de la luz, del
sonido, etc.), concordancia de dos energias igualmente originales, aunque
diferenciadas. Esta concordancia se constituye en relacion en la medida en que la

“impresion” natural da lugar a una funcién significante.» (Giannaras: 1991', 17)

Una vez esclarecida la especificidad de esta «ontologia de la relacion» que,
segun Giannaras, se deriva de la tradicion filosoéfico-teologica del Oriente cristiano y
habiendo establecido su relevancia respecto a la problematica filoséfica
contemporanea, el principal objetivo de la obra del filosofo griego serd indagar las
implicancias y el alcance de este «descubrimiento» en los diferentes ambitos de la
filosofia y la civilizacion actual. Lugar central en este proceso, definiendo una
segunda sintesis del pensamiento del autor griego, ocupara su reflexion en torno al
lenguaje: el «significar» de la lengua —y especialmente en el caso del arte—, ademas
de constituir el modo en que el hombre establece su relacion con la realidad, se
constituye en posibilidad de poner en relacion las diferentes experiencias individuales
dando lugar a una verificacion comunitaria del conocimiento (korvwvixy éxolnBevon
77j¢ yvawang) —siempre y cuando, claro esta, que la lengua funcione «apofaticamentey,
es decir, que el «significado» no sustituya el hecho de la «relacion»™*.

Por otro lado, un segundo eje fundamental en el desarrollo de la obra de
Giannaras sera la dilucidacion del horizonte histérico en el cual la «ontologia de la
relacion» se encarna como «experiencia», en vistas de evitar que se convierta en una
mera abstraccion intelectual y salvaguardar asi su caracter «apofatico». Para esta labor
sera primordial establecer el caracter dinamico de la «tradicion» que ha dado carne
historica al «modo de ser» relacional, con el objeto justamente de asegurar un acceso
experiencial —que no ideologico— a la misma. En este sentido, s6lo a partir de la
comprension de la tradicion como un acontecer, la «ontologia de la relacion» que se
deriva del evangelio cristiano adquirird una perspectiva propiamente historica,
vinculdndose de manera orgéanica a su pasado y constituyéndose en propuesta para el
mundo contempordneo. Si bien se hace imposible en el marco de nuestra
investigacion abordar en detalle estos dos ejes fundamentales de la obra de Giannaras,
en lo que sigue intentaremos examinar la perspectiva ontoldgica que a partir de los

planteamientos del autor griego adoptan las dos problemadticas que definen nuestro

434 .
Volveremos sobre esto mas adelante.
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«giro hermenéutico» del icono en el contexto de Grecia moderna: la cuestion de la

tradicion (3.4) y la cuestion de la obra de arte (3.5).

3.4 El «acontecer» eclesial como realidad historica del «modo de ser» personal.

o o7

La cuestion de la tradicion

Al examinar el itinerario historico de la tradicion del icono en Epoca Moderna
y el proceso de recuperacion de dicha tradicion a principios del siglo XX en Grecia,
constatamos que uno de los principales obstaculos para el desarrollo del proceso en
cuestion venia dado por la comprension de la tradicion como un fendmeno estatico.
Esta manera de entender la tradiciéon, como vimos a lo largo del Capitulo I, se
encuentra intimamente relacionada con el proceso de conformacion del Estado griego
moderno y la necesidad de definir una identidad propiamente griega, muchas veces en
contraposicion al paradigma cultural occidental. Dicho proceso, sin embargo, dara
lugar en alguna medida a la tipificacion de la tradicion cultural griego-ortodoxa, de
modo que la tradicion pictorica del icono se terminard reduciendo facilmente a una
denominacién de origen del Helenismo moderno. De este modo, y ante el temor de
que la tradicidon se contagie de Modernidad, las operaciones plasticas del icono se
reducirdn a un simple «canon» prescriptivo y, a la hora de dialogar con la
problematica estética contemporanea, la apelacion a la tradicion se constituird en un
auténtico argumentum ex silentio —«tengo un secreto pero no pienso decirtelo». La
definicion del cardcter «simbolico» de las operaciones pictoricas del icono basada en
la arbitraria distincién entre el mundo «espiritual» del icono y el mundo «material»
del arte secular —entre otras desproporcionadas generalizaciones— surge justamente
para dar sustento a una tradicion que, desenraizada de su medio natural —el acontecer
historico—, s6lo puede pervivir a través de la apologia dogmatizante.

Ahora bien, para Giannaras este anquilosamiento de la tradicion y su
ostracismo respecto a la realidad cultural contemporanea no se limita s6lo al &mbito
del arte iconografico sino que se extiende a todo el ambito «eclesial», dmbito en el

que dicho arte nace, se desarrolla y pervive:
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«La verdad se ha separado de la experiencia de la vida, se convirtid6 en doctrina
tedrica, en “dogma” dado. Y el dogma tiene un representante institucional, el clero.
Se identificé la realidad de la Iglesia so6lo con la jerarquia, y la organizacioén
administrativa del clero se convirti6 en estructura gubernativa y finalmente en

estado.» (Giannaras: 20067, 213)*°.

Para Giannaras, pues, la tipificacion de la tradicion de la Iglesia ortodoxa —y
en particular en el caso la Iglesia «autocéfalay del estado neoheleno— no pone de
manifiesto simplemente una crisis institucional sino la pérdida del horizonte historico
de la «ontologia de la relaciéon» y, consecuentemente, de la posibilidad misma de
experimentar el «modo de ser» relacional como una realidad de la existencia. Como
desaca el autor griego, la «alteridad personal» que constituye toda relacién no se
puede conocer a partir de meras definiciones ni de dogmas sino s6lo a través de la
experiencia directa: conociendo al otro conozco mi propia alteridad (Giannaras: 2010",
305)*°. Este hecho de la «comunidn personal», segin el autor griego, no solo se
testimonia y tiene lugar en el ambito de la Iglesia sino que ademds constituye su
misma condicion de posibilidad: «Las relaciones son el modo de ser de la realidad
eclesial y el modo de conocer la realidad eclesial. [...] Podriamos resumir el evangelio
cristiano en la frase conocemos a Dios cultivando una relacion, no entendiendo un
sentido.» (Giannaras: 1999°, 51). De este modo, la Iglesia constituye, por una parte, el
testimonio histérico de la «ontologia de la relacion» y, por otra, el &mbito en el cual
este «modo de ser» se puede experiementar como realidad actual (Giannarés: 2006,
122).

Ya hemos puesto de relieve el caracter eminentemente experiencial que
adquiere la tradicion en el contexto de la teologia ortodoxa contemporanea, de donde
resulta la diferenciacion entre el ambito de lo «eclesidstico» —Ila expresion

institucional de la Iglesia— y lo «eclesial» —la experiencia historica de la comunidad

3 Si bien en el pasaje en cuestion Giannaras se refiere al medioevo latino como el origen de
la malversacion de la tradicion eclesial, la misma critica y con la misma vehemencia sera
dirigida por el autor griego a la Ortodoxia: “Vivimos una Ortodoxia herética y malversada, y
herejia y malversacion no constituyen, naturalmente, solo la negacion de dogmas establecidos
sino la adulteracion y la deformacion de un modo de pensar y de vivir.” Giannarés: 20107,
140 (vid. tb. Giannaras: 2010', 265-293).

6 vid. Gal 4, 9: “pero ahora que han conocido a Dios o, mas bien, han sido conocidos por
Dios.” («vdv d¢ yvovreg Oedv, udriov o€ yvwobévres vmo Ocody).
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cristiana®’’. Pues bien, en la obra de Giannaras esta distincion sera fundamental a la
hora de definir el significado primordialmente ontoldégico —«existencial»— de la
palabra «Iglesia», asunto que el autor griego expondra detalladamente en su obra En
contra de la religion (2006).

Como destaca Giannaras, el término «iglesia» (ékxinoia) es adoptado a partir
del griego para referirse al modo de vida que caracteriza a los primeros cristianos,
modo que los distinguia respecto a la colectividad judia a la que todavia pertenecian.
De esta manera, ademas de asistir al templo judio para cumplir sus obligaciones
«religiosasy, lo cristianos se reunian para celebrar la eucaristia, evento que definia el
eje de la «nuevay vida cristiana (Giannaras: 2010, 45). A diferencia de la iglesia del
«demosy (éxxinoio. 00 onuov) de la Grecia antigua —de donde proviene la
denominacién cristiana—, que constituia la principal asamblea democratica de la
ciudad-estado (molig) y se celebraba en la plaza publica (dyopa), la «iglesia» de Cristo
se reunia en casas (kat’ oixov) donde llevaban a cabo la fraccién del pan y el vino
(Giannaras: 2010", 45)"® En este sentido, subraya Giannaras, la palabra «iglesia»
(éxxinoia) en el contexto del cristianismo no adquiere su significado ni a partir de una
institucionalidad religiosa ni de una determinada tipologia arquitectonica sino a partir

de una préctica en la que se sintetiza un modo de vida:

«La cena de la Iglesia remitia no a la “conmemoraciéon” de un pasado histdrico, sino a
la expectativa y a la representacion [eikoviouo] (como posibilidad de realidad actual)
de un futuro ultimo [éoyaro]: de un modo en que el hombre existe libre de su
naturaleza, de las determinaciones y necesidades que ésta le impone. La diferencia
respecto a cualquier otro convite también era clara, pues en la cena que constituia la
Iglesia se llevaba a cabo otro modo de comer: los cristianos ingerian el pan y el vino
(las formas elementales del alimento) no para satisfacer simplemente la necesidad
natural de autoconservacion individual sino para poner de hecho la vida en comunion,

la existencia. Comunidn no a nivel de sentimientos y exaltacion sicoldgica, sino en el

#7Vid. Capitulo I, 1.3.3 y Felmy: 2002, 30: “la experiencia ortodoxa, en el sentido en que la
entiende la Escuela neortodoxa y nos la dan a conocer las exposiciones de Christos Yannaras,
hace referencia a la Iglesia, al culto divino, a los misterios, a la oracion y a la ascética, y por
eso es identificada a menudo con el concepto de «eclesialidad».”

“* Vid. Léon-Dufour: 1962, 253-264.
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nivel de la funcidn vital que constituye el comer y el beber. Transformar la necesidad

de la naturaleza en libertad de relacion, en amor.» (Giannaras: 2010', 46)**°

Ahora bien, el significado eminentemente «ontoloégico» que Giannaras
atribuye a la palabra «Iglesia» a partir de la experiencia eucaristica diferencidndola
respecto a la institucionalidad eclesiastica no se limita, ni mucho menos, a una
dialéctica entre «forma» y «contenido». En este sentido, toda abstraccién del «modo
de ser» que encarna la Iglesia respecto a su itinerario historico y estructura
organizativa, con sus venturas y miserias, significaria al mismo tiempo la negacion de
su facticidad y, por tanto, de aquella perspectiva «ontolodgica» que precisamente se
quiere rescatar, convirtiéndose la Iglesia en una simple utopia o en una mera
«religion». Tanto la reduccion de la experiencia eclesial a una determinada
institucionalidad como su restriccion al ambito de la conviccion individual, en efecto,
segun Giannaras disuelve el fendmeno eclesial homologandolo al fenémeno religioso,
el cual, a diferencia de la libertad que presupone el «modo de ser» de la relacion,
constituye una coaccion de la naturaleza a través del instinto de autoconservacion
(Giannaras: 2010, 11).

Al hablar de «modo de ser», por el contrario, Giannaras se refiere a un
acontecer historico en el que se participa libremente y que, si bien no se puede reducir
a su expresion institucional, tampoco carece de una existencia «objetivay, es decir, no
se limita a una mera conviccion «subjetivay, intelectual o sicologica. Es mas, el
«acontecer eclesialy (70 éxxAnaiaotiko yeyovog) significa justamente una superacion
de la existencia individual o, como subraya Giannards, «que la vida devenga
referencia extatica, autoentrega amorosa, experiencia de libertad respecto a la vida
individual destinada a la muerte» (Giannaras: 2010, 154).

Siguiendo los postulados de la psicologia profunda (Tiefenpsychologie),
Giannaras identificara los siguientes rasgos distintivos de la «religién»: 1) constituye la
expresion de una necesidad instintiva del hombre; 2) presenta un carcter
eminentemente individualista; 3) se mueve en un dmbito principalmente irracional y
afectivo; 4) genera estructuras de poder coercitivas (Giannaras: 2010, 11-33). Por su
parte, en contraste con la «religiony», las principales caracteristicas del «acontecer

eclesial» se pueden resumir en los siguientes aspectos: 1) supone el paso de la

#9Vid. I Cor 11, 17-34. Para un desarrollo en profundidad de la “eclesiologia eucaristica”

que aqui enuncia Giannaras vid. Zizioulas: 2003.
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existencia natural regida por la necesidad a una existencia relacional y libre; 2) se
caracteriza por su realismo historico; 3) presupone la prioridad gnoseologica de la
experiencia respecto a toda formulacion de la misma (gnoseologia apofatica); 4) el
poder se ejerce como servicio (draxovia) (Giannaras: 2010', 43-82).

En este punto, se puede apreciar con claridad la interconexién que plantea
Giannaras entre la «ontologia de la relacion» y la existencia historica de la Iglesia,
entendida siempre en primer término desde su «eclesialidad»: la Iglesia, pues,
constituye la posibilidad objetiva del conocimiento apofatico de Dios, y el conocimento
apofatico de Dios no es otro que la experiencia de vida del cuerpo eucaristico
(Giannaras: 2006°, 123). En este sentido, la Iglesia superaria el &mbito de la religion, es
decir, no se limitaria ni a una neurosis colectiva ni a una idea carente de cuerpo
histdrico sino que daria lugar a un modo determinado de establecer las relaciones entre
los miembros de una comunidad o, en otras palabras, a un auténtico «proyecto social»

d**°. Por todo

cuya institucionalidad siempre serd relativa respecto a su experienciabilida
esto, sin su realizacion histérica en el «acontecer eclesialy, el modo de ser trinitario no
pasaria de ser un delirio o una mera concepcion abstracta, por muy interesante y
novedosa que sea (Giannaras: 2010', 56-57). Como insiste Giannaras, pues, «El
cristianismo es acontecimiento eclesial inseparable de su carne histdrica, social y
cultural de un cuerpo comunitario concreto; no es ni ideologia, ni dogma, ni ética de
caracter teorico e independiente de sus realizaciones historicasy (Giannaras: 2010',
187).

Como advierte Giannaras, sin embargo, ya desde sus origenes el acontecer
eclesial tiende a desnaturalizarse en fenémeno religioso, como consecuencia de una
inversion de los términos de la ontologia de la relacion, es decir, la sustitucion de la
prioridad gnoseoldgica de la experiencia —de la relacion— por la formulacion
objetivante de la misma. Si bien el autor griego reconoce esta tendencia ya en el
«legalismo» del apostol Pedro (He 11, 3) o en la instauracion del cristianismo como
religio imperii en el siglo IV, la desnaturalizacion del acontecer eclesial se sellard con
la doctrina cristiana que se desarrolla en el ambito latino, especialmente durante la Edad

Media (Giannarés: 2010', 205-261). Ahora bien, con todo y a pesar de su «ortodoxia»,

0 Cf. Schénborn: 1999, 45: “la Trinidad es el arquetipo de la comunion personal, o como
dicen de buen grado los filésofos rusos de la religion, el arquetipo de todo programa social.
Ya que aqui, en el modelo arquetipico de la Trinidad divina, se ve claramente que igualdad y
orden van de la mano y en armonia.”
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el mundo griego tampoco se salvard de la paranoia religiosa, cuyos sintomas se
mostrardn en Epoca Moderna de manera especialmente aguda con la asunsién de la
misma «ortodoxia» como ideologia nacional y la constitucion de la Iglesia
«autocéfalay griega (Giannaras: 2010', 265-308). En cualquier caso, mas alla de todo
tipo de apologia confesional o cultural, lo que nos interesa destacar es la repercusion del
analisis de Giannards en el contexto de la problematica de la civilizacion
contemporanea y, mas especificamente, en el contexto de nuestro «giro hermenéutico»
del icono.

En este sentido, como ya hemos visto, la perspectiva ontoldgica que rescata
Giannarés de la tradicion de pensamiento cristiano oriental y su vinculacion con las
busquedas de la filosofia contemporanea abre, sin lugar a dudas, un fecundo terreno de
didlogo entre la tradicion cristiano-ortodoxa y el mundo actual. Por su parte, en lo que
respecta a la tesis de nuestra investigacion, la descripcion de la tradicion eclesial como
acontecer historico irreductible a una mera ideologia nacional o, lo que es lo mismo,
como experiencia que se resiste a toda tipificacion, sitGa la problematica de la
tradicion del icono como expresion de Helenismo contempordneo en una perspectiva
eminentemente hermenéutica. Del mismo modo, pues, que la tradicion se constituye en
topos de la Hermenéutica, es decir, en el medio cultural donde se da toda comprension
«historica» de la realidad**', la tradicion de la Iglesia y el conjunto de practicas que la
conforman constituyen el «lugar» en el que el icono adquiere su horizonte historico vy,
por tanto, toda posibilidad de ser comprendido. Sélo que esta «comprension» que
tiene lugar en la tradicion, tanto en el caso de la Hermenéutica como en el caso de la
Iglesia, no viene dada sélo por la inteleccion de un contenido objetivo o un hecho del

pasado sino ante todo por la participacion en una experiencia:

«La palabra tradicion se empleo en la vida de la Iglesia para significar la transmision
de la experiencia del cuerpo eucaristico de persona a persona y de generacion en
generacion: siempre con vigilante conciencia de la diferencia entre el conocimiento
(otorgado por la participacion en dicha experiencia) y la simple inteleccion de las

expresiones de esta experiencia.» (Giannaras: 2010', 88)

Como veremos en lo que sigue, en el contexto de la «ontologia de la relacion»

que se deriva de la experiencia eclesial, la «lengua pictdrica» del icono —al igual que la

! Vid. Capitulo I, 1.3.2.
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obra de arte en el caso de la Hermenéutica— adquiere su perspectiva ontologica
justamente a partir del problema de la tradicién: la prioridad gnoseologica de la
experiencia respecto a toda formulacion de la misma. Al entender la «tradicion» en
primer término como experiencia actual, pues, la tradicion del icono no se restringe a un
canon estilistico sino que asume el rol de una lengua que interpreta y da cuerpo
historico a dicha experiencia; y esta experiencia, en la perspectiva propuesta por
Giannaras no es otra que la experiencia de la relacion. Por otro lado, no obstante y
como subrayara el autor griego, la «iconicidad» de la lengua del icono no denota una
mera funcion ilustrativa o decorativa de la lengua, es decir, la imagen artistica en el
contexto de la «ontologia de la relacion» en ninglin caso se limita a cumplir la funcién
de una biblia pauperum sino ante todo denota el «modo de significar» la experiencia de

la relacion.

3.5 La imagen (¢ikdéva) como «modo de significar» la experiencia de la relacion.

La cuestion de la obra de arte

A partir de la segunda mitad del siglo XX, la busqueda de caminos de
renovacion para la tradicion del icono y su vinculacion con la problematica artistica
contemporanea se convertird en condiciéon para su supervivencia, sobre todo si la
tradicion en cuestion quiere ser entendida como vehiculo de una experiencia y no sélo
como la expresion «candnica» de un contenido dogmatico. Sin embargo, tan urgente
como liberar el icono de una tradicion tipificada y coactiva se presentara la necesidad
de definir su especificidad plastica y la funcion eminentemente «litirgica» que
cumple. De este modo, en el Capitulo II de nuestra investigacion presentamos la
perspectiva «estéticay que adquiere el icono en el contexto de nuestro «giro
hermenéuticoy, para cuya labor fue necesario realizar una «distincion funcional» entre
su dimension estética y su dimension teoldgica. No obstante, si bien descubrimos que
el cometido del icono no es «simbolizar» ningin contenido abstracto sino poner en
relacion las formas representadas con los sentidos del espectador a través del «ritmo»
—cometido a partir del cual el icono se muestra primordialmente como obra de arte—,
quedd pendiente la vinculacion de esta «razdn estética» del icono con su dimension

teoldgica y, consecuentemente, con la problematica ontologica que inaugura.
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La tradicion del icono, pues, sin lugar a dudas constituye una clave
hermenéutica fundamental para comprender la especificidad de la tradicion teologica
del Oriente cristiano, pero ademas, en el contexto de su funcion estético-litirgica,
otorga una perspectiva ontologica inédita para el analisis de la problemadtica estética
contemporanea. Ya hemos presentado el marco metodoldgico en el que dicha
perspectiva se perfila, estableciendo que el representar «litargico» del icono —donde
se desvanece toda «objetividad» impuesta por la «conciencia estétican— encontraria
una interpretacion adecuada en el concepto de «representacion» (Darstellung) de la
Hermenéutica**?. Asi pues, partiendo de los presupuestos de la hermenéutica de la
obra de arte, el icono «representaria» su prototipo en un doble sentido: por una parte,
otorgandole una imagen —aspecto perfectivo— y, por otra, haciéndolo perceptible a
los sentidos del espectador en el contexto de la accion cultual —aspecto imperfectivo.
Ahora bien, en el contexto de la «ontologia de la relacién», este modo de
funcionamiento del icono —su «razdén estétican—, ademas de llevar a cabo una
representacion litargica de los protagonistas de la historia sagrada, se revelara como el
«modo de significar» la experiencia que origina la tradicion eclesial: la experiencia de
la relacion.

La cuestion del lenguaje, al igual que en el caso de Heidegger, ocupa un lugar
central en la propuesta ontologica de Giannaras*”. En efecto, como apuntamos con
anterioridad, en la obra del autor griego la reflexion en torno al lenguaje marcara el
comienzo de una nueva etapa, sellada con la publicacion de Lo decible y lo indecible
(1999) y cuyo asunto viene dado por la confrontacién de sus proposiciones
ontologicas respecto a la funcion veritativa del lenguaje. Si bien en el contexto de la
gnoseologia «apofatica» en la que se basa la «ontologia de la relacion» aquello que
otorga validez al conocimiento es la inmediatez de la relacion, como destaca el autor
griego no se puede concebir ni definir nada fuera de las posibilidades que ofrece el
lenguaje (Giannaras: 1999%, 16). En efecto, para Giannaras el lenguaje (Adyog) es
«energia» personal (mpoowmiky évépyeia), esto es, el «modo» (zpdomog) en el que la

alteridad personal se manifiesta y entra en comunion, dando lugar a la relacion (oyéon)

#2 Vid. Capitulo II, 2.4.1.

3 Vid. Giannaras: 2006', 207-281. Para Heidegger el lenguaje es “la casa del ser” y su
funcion veritativa no se limita a una adaequatio entre el significante y el significado; antes
bien, el lenguaje “articula” la comprension del ser (Heidegger: 1998, 183-189), comprension
que, como hemos subrayado en reiteradas ocasiones, no se limita a la mera inteleccion de la
realidad sino constituye el “modo de ser” del hombre.
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(Giannaras: 2006', 239). En este sentido, la experiencia de la relacion ha de ser
formulada para que sea efectivamente comunicada —«comulgada»— y adquiera una
existencia concreta en el marco de su «tradicion eclesial»***. Sin embargo, {como
salvaguardar el acontecer historico de la tradicion respecto a su tipificacion?; ;cémo
evitar que la experiencia de la relacion sea sustituida por un mero idolo mental, que el
«acontecer eclesial» se convierta en «religion»? (Giannaras: 1999% 17-21). La
inmediatez cognitiva que otorga la experiencia de la relacion, pues, siempre corre el

peligro de ser reemplazada por los términos de su formulacion:

«Por esto es dificil (quiza lo mas dificil) que el hombre diferencie la experiencia de lo
real respecto a las sustituciones psicologicas de la misma, que distinga lo real del
deseo o de la conviccion intelectual. Especialmente trabajoso para el hombre es
salvaguardar la relaciéon como relacion: no tergiversarla convirtiéndola en sumision,
en empoderamiento, en privatizacioén del segundo término (del opuesto) de la relacion.
Y dado que la lengua articula y da forma a las relaciones del hombre con la realidad,
su ambito delimita (por excelencia) el campo de batalla de la distincion de lo real

respecto a la ilusion» (Giannaras: 1999%, 21)

Para salvaguardar, por una parte, su horizonte «apofatico» y establecer, por
otra, la funcion veritativa del lenguaje en el contexto de la «ontologia de la relaciony,
Giannaras pondra de relieve el cardcter primordialmente «simbolico» del lenguaje.
Ahora bien, el lenguaje no es «simbolico» en el sentido de separar los dos términos de
una relacion cognitiva —o, en otras palabras, en el sentido de remitir a una realidad
«espiritual» mas verdadera y taxativamente diferenciada de la realidad «material»,
sumida en el pecado y el error*®; por el contrario, segin Giannarés, el lenguaje como
«simboloy» (adufolo) «retine» (ovupfoiier) las experiencias individuales de la realidad
significada en el signo lingiiistico comun (Giannaras: 1999, 35), experiencias que
presuponen la percepcion sensible —y por tanto el cuerpo— como su condicion de
posibilidad**®.

Por ejemplo, en la palabra «manzana» se reune cada experiencia individual de

aquella fruta «de forma globosa algo hundida por los extremos del eje, de epicarpio

4 Cf. El carcter eminentemente “narrativo” de la experiencia humana puesto de relieve por
la filosofia hermenéutica (vid. Ricoeur: 2004).

5 Vid. Capitulo II, 2.2.

*° Vid. Giannars: 2006', 81-83.
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delgado, liso y de color verde claro, amarillo palido o encarnado»**’. Aunque el
término «manzana» constituye el modo universal del castellano para referirse a una
realidad determinada, la realidad en cuestién no se agota en dicho conjunto de letras
como tampoco en el lema de un diccionario ni en ningtn otro tipo de objetivacion por
muy cientifica que sea. Antes bien, aquello que da sentido a la palabra «manzanay es
la relacion cognitiva que puede establecer cada individuo a través de los sentidos con
la realidad en cuestion y, a su vez, aquello que concede el caracter de «verdadero» y
no ilusorio a aquella experiencia individual es la posibilidad de que se convierta ella

misma en un hecho relacional, en motivo de comunién personal:

«Aquello que significa el significante lingiiistico no es la realidad misma, sino mi
relacion subjetiva con ella (diferente de cada otra relacion subjetiva con los mismos
significados). El significante lingiiistico comun hace concordar mi relacion subjetiva
con una referencia comun de todos los sujetos con los que comparto la lengua en el

mismo significado.» (Giannaras: 19997, 17)**

En el contexto de la «ontologia de la relaciony, pues, la «verdad» —el caracter
efectivo y no ilusorio de la realidad— no viene dada por la mera correspondencia entre
la experiencia cognitiva del sujeto y una definicion a priori del objeto de conocimiento
sino por la posibilidad de que dicha experiencia —que ya constituye un hecho
relacional— supere la esfera del individuo y devenga ella misma un hecho de comunion
personal. De aqui el término «verificaciéon comunitaria del conocimiento» (xorvovikn
émainBevon tijc yvwong) acuiado por Giannards para expresar al caracter
eminentemente «relacional» del fendmeno de la verdad**. Ahora bien, el planteamiento
de Giannaras podria parecer excesivamente simplista e incluso «populista» si redujera
el fendmeno de la verdad so6lo al hecho de ponerse de acuerdo respecto a algo, atn
cuando los datos de la ciencia muestren lo contrario —pensemos en la condena de

Galileo Galilei. Cabe destacar, sin embargo, que al hablar de «verificacion comunitaria

“T DRAE (2012).

¥ Vid. tb.: “Las experiencias subjetivas pueden entrar en comunioén a través de la lengua
cuando los significantes lingiiisticos funcionan primordialmente como simbolos y en segundo
lugar como significados abstractos.” (Giannarés: 1999°, 35).

* Giannaras utilizara el siguiente fragmento de Heraclito para justificar su posicion: “En la
medida que estamos en comuniéon nos movemos en la verdad, en la medida que existimos
individualmente vagamos en el error” («kaf’ 6,71 dv xowvwvijcwuev dinbedoucv, & o¢ av
ioaowuev wevdoueoy Heraclito, Diels-Kranz, A 16) (Vid. Giannaras: 2011, 17-48).
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del conocimiento» el autor griego no se refiere a la necesidad de establecer una suerte
de auctoritas populi sino al modo en el que tiene lugar todo conocer, la «relaciény, de
donde resulta su caracter «comunitario» pero también eminentemente «relativoy.

Asi, en su empleo «simbdlico» el lenguaje constituye el «modo de significar» la
experiencia de la relacion, esto es, el modo en el que la relacion, como razén de ser
(Zoyog) de todo lo que es, se muestra y se realiza. En este sentido, el «simbolo» no
apunta a una determinacion absolutista de la realidad —por muy «popular» o
«cientificay que sea— sino que «vuelve a conectar la presencia de lo existente con el
unico “horizonte” de su verdad: la persona humana» (Giannaras: 1981, 268). Para el
hombre, por su parte, el empleo «simbodlico» del lenguaje contstituye la posibilidad
«de realizar [omootaciafet], de otorgar una existencia real a la accion [évépyeieg] de
la naturaleza humana como /ogos (manifestacion-llamada) de una alteridad, no so6lo
formal y funcional (determinada a priori), sino también indeterminada e inesperada,
volitiva, poética (creativa) y critica.» (Giannaras: 2011, 102).

De este modo, si bien en su uso convencional el signo lingiiistico puede
limitarse sencillamente a corresponder una determinada realidad con un nombre de
manera correcta (Giannaras: 1999%, 36-37), en su uso «simbolico» presupone la
aparicion de la alteridad personal, fendémeno que adquiere una expresion objetiva en
la obra de arte. Segun Giannaras, pues, la obra de arte constituye el paradigma del
empleo «simbolico» del lenguaje. Como destaca el autor griego, la obra de arte no
solo «define» (opile1) la realidad a través del color, el sonido o la piedra sino ademas
«manifiestay (pavepmver) la alteridad personal del artista, constituyéndose ella misma
en motivo de relacion para el espectador, tanto con la realidad representada como con

la existencia personal del artista (Giannaras: 1981, 266-267). Asi:

«La manifestacion de la relacion personal del artista con el objeto de la obra artistica
“transporta” el objeto desde su indeferenciacion impersonal emplazando a cada
espectador (o lector o auditorio) de la obra artistica a una participacion también
personal en la alteridad del /dgos que el artista “descubri6” en el objeto.» (Giannaras:

1980, 268)*°

0 vid. tb.: “Los sonidos, los colores, el marmol, la greda, la madera, las palabras y la sintaxis
de la lengua comun y corriente son materiales que el artista libera de la necesidad de su
empleo utilitario, de su subordinacion a la autonomia y la independencia del empleo arbitrario
que les da cada usuario.” (Giannaras: 2011, 98).
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Como ejemplifica Giannaras, un cuadro de Van Gogh es algo mas que 6leo
sobre lienzo, la representacion de una realidad objetiva —unos zapatos, un olivar—, o
la expresion del mundo afectivo del artista; es primordialmente una accién personal
(mpoowmikn vépyeta) que descubre el sentido de la realidad (su Adyog) a través del
color y el trazo y que, justamente a través del trazo y el color, actia (évepyei) también
sobre nosostros; un testimonio «personal» de la realidad en virtud del cual, ademas de
la misma realidad, conocemos a Van Gogh: «es», en cierto sentido, Van Gogh
(Giannaras: 2006, 58). Por esto, advierte el autor griego, al ver un cuadro del pintor

holandés decimos tranquilamente —«Este es un Van Goghy»*!

. Ahora bien, el punto
de partida para el desarrollo de su concepcion del lenguaje y el consiguiente rol
ontoldégico que Giannaras descubre en la obra de arte debemos buscarlo en la
concepcidn cristiano-oriental de la imagen (sikwv). Ya desde su obra temprana,
Giannaras destacara el caracter paradigmaticamente «apofatico» de la lengua pléstica

del icono descubriendo, a partir de aqui, el funcionamiento «iconico» del lenguaje en

el contexto de la «ontologia de la relacion»:

«como categoria gnoseoldgica la Imagen [# eikdva] no se agota en sus limites, no
representa un “significado” estatico, no sustituye sencillamente como un “paradigma”
una realidad o un hecho, sino que pone de manifiesto un acto [évépyeia] que convoca

a comunién y relacion, salvaguardando el caracter del conocimiento como hecho de

relacion dinamica.» (Giannaras: 2006', 236)*2.

Recordemos que con ocasion de la querella iconoclasta y ante la acusacion de
idolatria por parte de sus detractores quedara meridianamente clara la naturaleza
«apofatica» del icono: el icono no define la esencia (odoia) o naturaleza de aquello
que representa sino so6lo circunscribe la apariencia de su existencia historica
(bméoracic)*. Sin embargo, atn cuando queda claramente establecido que el icono

como objeto no se puede identificar con la existencia concreta de su prototipo, esto no

*! Vid. Giannaras: 2011, 99.

2 Vid. tb. Giannarés: 1981, 251-256 y: “El apofatismo teoldgico insiste en que la expresion
lingiiistica debe ser superada, debe ser interpretada s6lo iconicamente, es decir, nunca agotar
lo significado s6lo en los limites conceptuales del significante” (Giannaras: 2006°, 94).

3 Vid. pp. 175-179 y Giannarés: 1981, 253. Cf.: “[en el icono] no se representa la divinidad
invisible sino la carne visible de Dios” («Ob¢ v doparov gikovi{w Oedtnra, dAL’ gikovilw
Ocod v opabeioav oaproy J. Damasceno, De imaginibus oratio IlII, PG 94, 1326C) y “de
todo lo representado no se representa la naturaleza sino la hipdstasis™ («/lavtog eikovilouévoo,
oty 1 poboig, AL’ 1) vmootaoig eikoviCetouy T. Estudita, Antirrheticus 111, PG, 99, 405B.
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significa su absoluta devaluacion ontoldgica, su destierro a los confines de la falsedad
y el error, su consideracion como una mera «copia». El icono, por el contrario,
constituye una prueba de la Encarnacion de la Palabra y la expresion por excelencia
de la premisa gnoseologica de la «ontologia de la relacion»: no existe esencia sin
realizacion hipostatica y manifestacion energética (Giannaras: 2011, 100).

En el contexto de su funcion cultual, pues, y a través de la accion (€vépyeia)
ritmica de la linea y el color el icono trae a presencia aquello que representa, se
constituye en puente ontoldgico —energético— en virtud del cual la alteridad de la
persona representada a su vez actua (€vepyei) y se relaciona con el creyente-espectador.
Asi, como pone de relieve Giannards: «La imagen /7 €ikéva] no propone una vision
mentalmente acabada e ideal del ser, sino que llama [kolei] a la comunidn y relacion
inmediata con lo representado, a un paso [diafoon] dindmico al prototipo, es decir, a
la existencia [Gmopén] personal o energética de lo representado.» (Giannaras: 1981,
255)%*. Y es justamente este «modo de ser relacional», segiin Giannaras, el que
confiere a la imagen —y a la obra de arte por extension— el caracter de lo «bello»:
«en tanto que todo constituye una llamada hacia ¢él, de ahi que se denomine
“belleza”»*™.

Como vimos al final del capitulo anterior, este rol «ontoldégico» que asume la
imagen artistica en el contexto de la revelacion cristiana proviene del reconocimiento
en la persona historica de Jesus de Nazaret de la «imagen perfecta» de Dios. De esta
afirmacion resultard también la especificidad de la perspectiva ontolégica que
Giannaras descubre en la tradicion de pensamiento cristiano oriental y que resume en
la locucion «ontologia de la relacion» —Dios no es Padre por ningun tipo de
«necesidad» ontoldgica sino porque es Padre del Hijo. Pues bien, siguiendo a
Giannards, la imagen artistica en el contexto de la «ontologia de la relacion» no
representa en virtud de ninguna facultad «mimetica» o «metaforica» sino porque a
través de ella —a través de la linea y el color— la realidad natural del prototipo
adopta una existencia relacional, deviene relaciéon (Giannards: 1981, 254). En este
sentido, el icono al ser «imagen artificial» del prototipo —del mismo modo que el

Hijo es «imagen natural» del Padre— no se convierte en una barrera ontologica sino,

4 Cf. “el honor tributado a la imagen se dirige al prototipo” («# tiic eikévoc T émi 0
rpwtotomov diofaivery. Actas del VII Concilio Ecuménico, PG 13, 273A).

5 «kai ¢ mavra Tpoc Eavtd katodv, 60ev kai kdAloc Aéyetary. D. Areopagita, De divinis
nominibus, PG 3, 701 D. Vid. Apéndice 11, pp. 273-274.
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por el contrario, se constituye en el «modo» en el que el prototipo se da a conocer a
través de la relacion sensible que se establece con el espectador.

De este modo, a la luz de la «ontologia de la relaciony, el sentido «teologico»
de las operaciones plasticas del icono que describimos a lo largo del Capitulo II no se
agotaria en su «razon estética», en el hecho de constituir una presentacion liturgico-
funcional del tipo iconografico por mor de la percepcion sensible del espectador;
como enfatiza Giannaras, el icono «pone en obra» en los limites de lo creado la
posibilidad de vida de lo increado (Giannaras: 1981, 253) o, en otras palabras,
constituye el «modo de significar» —de testimoniar a través de las posibilidades que
otorga el lenguaje— la experiencia de la relacion que da origen y continuidad a la
tradicion eclesial. Asi, como intuye el autor griego ya en la década de los 60 al iniciar
su itinerario filosofico, «El fcono /# Eikéva] es la medida y el criterio del modo de
pensar y vivir ortodoxo, el testimonio inmediato y palpable de la fe ortodoxa acerca
del hombre, la salvacion y el mundo» (Giannaras: 2010%, 138).

Ahora bien, las implicancias de la comprension «eclesial» de la imagen no se
limitan al 4mbito eclesidstico sino que, tal como la «gnoseologia apofatica» y la
«ontologia de la relacion» respecto a la filosofia contemporanea, se presenta como un
punto de inflexion para la problemadtica estética de nuestros dias. Ya hemos descrito
con anterioridad el problema gnoseologico que plantea la obra de arte en el contexto
de la filosofia hermenéutica y la critica desarrollada por Gadamer a la «conciencia

estética» moderna*®

. En la misma linea del planteamiento de Gadamer, Giannaras
advierte que desde sus origenes la reflexion «estética» se relegd al ambito de una
«gnoseologia inferior» (logica facultatis cognoscitivae inferioris) estableciendo una
brecha insalvable entre la experiencia del arte y la posibilidad del conocimiento
positivo de la realidad (Giannaras: 1981, 261-265)*". A partir de aqui, pues, y con la
pérdida de su horizonte ontologico, la obra de arte se devaluard y su interpretacion se
polarizard en dos estimaciones igualmente «negativas» respecto al fenomeno de la
verdad: o bien en su caracter meramente mimético o bien en su autonomia absoluta
respecto a la realidad™®,

Como destacan algunos autores, esta polarizacion en la interpretacion de la

obra de arte se corresponderia cabalmente con la cuestion que da ocasion a la querella

6 vid. Introduccion, 0.2 y Capitulo 11, 2.4.2.
#7 Cf. Baumgarten A. G., Aesthetica (1750), prolegomena § 1y 2.
“% Vid. Giannars: 1981, 250-260.
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iconoclasta y a la posterior «definicion» de la «imagen eclesial»: la confusion entre el
icono y el idolo*”. Asi, la devaluacién del «icono» en «idolo» obedeceria a una
polarizacion semejante a la de la obra de arte en la actualidad: por una parte, a la
identificacion del prototipo con su imagen —en cuyo caso la imagen se convierte en
una mera copia que sustituye al original— y, por otra parte, a la negacion de la
«heteronomia» de la imagen —en cuyo caso la imagen no remite a nada y existe solo
por mor de si misma. Si bien de manera distinta, en ambos casos la «imagen eclesial»
se convierte en «idolo religioso», se autonomiza y pierde —al igual que la obra de
arte segun la Hermenéutica— su horizonte ontologico, es decir, su caracter
eminentemente «relativo» y «relacional». En este sentido, la comprension eclesial de
la imagen se presenta en nuestros dias como una auténtica punta de lanza para la
préctica artistica contemporanea y la reflexion estética actual*®.

Por su parte, en lo que respecta a la tesis de nuestra investigacion, la omision
del horizonte ontoldgico que supone la comprension eclesial del icono conlleva una
eventual adulteracion de la tradicion que encarna, esto es, la supresion de la
posibilidad del conocimiento apofiatico —del funcionamiento «iconico» del
lenguaje— y el consiguiente reemplazo de la experiencia de la relacion —del
acontecer eclesial— por meros idolos intelectuales. Desde esta perspectiva,
podriamos afirmar que al proyecto ontolégico que Giannaras desarrolla a partir de la
tradicion cristiana oriental subyace una «ontologia de la imagen», sobre todo si
consideramos que la querella iconoclasta constituye el coloféon de la tradicion de
pensamiento en cuestion. La dilucidacion de esta perspectiva ontoldgica de la lengua
plastica del icono, pues, nos situa en el tercer estadio de nuestro «giro hermenéutico»:
el icono como «imagen eclesialy*®'. En la expresion «imagen eclesial», a nuestro
parecer, se sintetizan los dos términos de la problematica que hemos intentado
exponer a lo largo de los dos capitulos anteriores: la cuestion de la tradicion y la

cuestion de la obra de arte. Asi, aquello que caracteriza de manera mas precisa y se

9 Vid. Zographidis: 1997, 269-270 y Marion: 2010, 25-46.

0 Cf. “Contra la metafisica dogmatica, el icono salva la imagen del estatuto de ilusion, ajeno
a un original invisible e inteligible. Contra la metafisica en estado de nihilismo, el icono salva
la imagen de la auto-idolatria, de la forclusion pues del «mundo de imagenes». Ni huérfana de
lo invisible, ni prisionera de lo visible, la imagen que retoma el icono redeviene el vinculo de
una comunion.” (Marion: 2006, 153).

1 Cf. el término “pintura eclesial” (exxinoiactiki Cwypapixsi), el cual constituye hoy un
topico en el ambito teologico neoheleno y se emplea para denotar la funcién cultual —que no
meramente “ornamental” o “didactica”— del icono, en contraste con el término “pintura
religiosa” (vid. Triandaphylopoulos: 1993, 8-14).
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constituye en criterio para la interpretacion de la lengua pléstica del icono no es su
eventual condicion de «estilo» ni de «canon» —bizantino— sino su estatuto

gnoseoldgico de «imagen» y su modo de ser «eclesialy.
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CONCLUSIONES

LA PRIORIDAD HERMENEUTICA DE LA PREGUNTA POR EL i{CONO

«(...) la doctrina de la imagen del Segundo Concilio
de Nicea no se limita solamente, ni de entrada, a ser
un punto de la historia de las ideas, ni tampoco una
decision del dogma cristiano: formula sobre todo
una alternativa, y quizd la unica, ante el desastre
contempordneo de la imageny.

Jean Luc Marion.

Hasta aqui hemos descrito los tres estadios que reconocemos en nuestro «giro
hermenéutico» del icono en el contexto de Grecia moderna: de «icono bizantino» a
«imagen eclesial». El objetivo de nuestro recorrido historico-hermenéutico era doble:
por una parte, plantear el proceso de restitucion de la tradicion del icono como uno de
los principales vectores de la civilizacién griega moderna y, por otra, establecer el
caracter eminentemente hermenéutico de dicho proceso. Ambas cuestiones, sin
embargo, no fueron desarrolladas de manera independiente: s6lo una perspectiva
hermenéutica nos ofrecia la posibilidad de apreciar la tradicion del icono sub specie
modernitatis y plantear la imagen cultual como categoria gnoseoldgica y obra de arte.
En la medida en que haya salido a la luz la prioridad hermenéutica de nuestra
pregunta —a saber, ;puede la tradicién del icono constituirse en una propuesta
artistica contemporanea?—, nuestra hipotesis de trabajo habra sido confirmada. Y en
la misma medida podra ser comprendida la relevancia de dicha pregunta.

En este sentido y como aclaramos ya en la Introduccion, nuestra intencion
nunca fue responder a la pregunta en cuestion sino poner de relieve su importancia
hermenéutica para la comprension tanto de la civilizacidon griega moderna como de la
problematica estética contempordnea. Por lo mismo, en ningin caso nuestro
posicionamiento hermenéutico se plantea como una contrapropuesta —una tercera
via— respecto a la «verdad» del icono o la obra de arte, sino como una suerte de
mediacion entre los &mbitos de la teologia y la historia del arte, los cuales, a causa de

su mutua confinacion metodoldgica, han sido incapaces de elaborar una perspectiva
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propiamente hermenéutica y, por tanto, de abordar la pregunta que da origen a nuestra
investigacion*®”.

Ahora bien, la realidad que nos llevo a elaborar nuestra hipotesis de trabajo —esto
es, la pasion de nuestra época por los iconos y el rol determinante de dicha tradicion
en la conformacion del proyecto heleno de modernidad— sigue suscitando muchas
interrogantes. Una de las principales trabas que sigue encontrando nuestro
posicionamiento hermenéutico es la contraposicion —en gran medida de naturaleza
apologética— que se establece entre Tradiciéon y Modernidad, icono y obra de arte,
Ortodoxia y Occidente. Esta contraposicion, como vimos al principio de nuestro
estudio, se plantea desde el mismo momento en que Bizancio desaparece del mapa, e
incluso desde antes. En la obra de los autores que estudiamos también se encuetra
presente. La pregunta que nos sigue acuciando, en este sentido, es si realmente existe
dicha contraposicion o se trata de un espejismo ideologico. No cabe duda de que
durante la alta Edad Media se produce una clara diferenciacion entre la tradicion
latina y la tradicion griega en el seno de la Iglesia. Tampoco se puede obviar el
aislamiento de Grecia respecto a Europa occidental durante el periodo de la ocupacion
turca, exactamente cuando se sientan las bases de la Modernidad. La cuestion es si
hoy en dia, en nuestra aldea global, la contraposicion en cuestion opera mas alla de un
ambito ideologico —ambito que, por cierto, no se puede obviar y al que se expone
toda tentativa interpretativa.

En nuestra opinion, tan real como la eventual contraposicion se presenta la
reprocidad de los problemas que plantea y de sus posibles soluciones. En este sentido,
si bien la pérdida del sustrato vivencial de la tradicion es un problema que surge en el
mundo occidental dando lugar a un violento proceso de secularizacion, de manera casi
simultdnea se transmitird al dmbito de la Ortodoxia moderna bajo la forma de
tradicionalismo, una secularizacion de signo contrario en tanto que recrea la misma
esquizofrenia entre presente y pasado. Por otro lado, la critica a la matriz de la
civilizacién occidental que surge desde el seno de la Ortodoxia actual y las
alternativas que plantea son perfectamente parangonables con la critica y el proyecto
civilizatorio que surgen de movimientos tales como el nihilismo o el existencialismo

—de hecho, como vimos en su momento, incluso llegan a influenciarse mutuamente.

2 Cf. Introduccioén, 0.1 y 0.2.
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En cualquier caso, consideramos que muchas de las interrogantes que surgen
de nuestro planteamiento no pueden —y no necesitan probablemente— ser
respondidas. Y no sélo por la falta de didlogo entre las disciplinas a las que compete,
o por el eventual abismo entre Ortodoxia y Occidente, o por la imposibilidad de
abordarlas de manera cabal en el presente estudio, sino sobre todo porque carecemos
de perspectiva historica. Asi, si bien el interés de nuestra época por la tradicion del
icono es un hecho, es dificil evaluar en qué medida supera la curiosidad esotérica y
asume un rol activo en el desarrollo de la cultura contemporanea. Por otra parte y
como queda de manifiesto sobre todo en las entrevistas que adjuntamos en nuestros
Apéndices, la comprension dinamica de la tradicion del icono en Grecia moderna y el
establecimiento de las condiciones de posibilidad para su renovacion sigue siendo, en
gran medida, una utopia. Esto no significa, ni mucho menos, que nuestra hipotesis de
trabajo pierda validez. La perspectiva hermenéutica que hemos elaborado en nuestro
estudio nos permite establecer, en el peor de los casos, una duda razonable.

La misma obra de los autores que analizamos testimonia la nueva perspectiva
que adopta la interpretacion del icono a lo largo del siglo XX y a su vez da cuenta de
los problemas que suscita. Si bien los autores en cuestion no agotan la casuistica de
nuestra materia, ponen de relieve —de manera paradigmatica en nuestra opinion— las
tres dimensiones en las que se juega nuestra pregunta hermenéutica por el icono: una
«historicay, otra «estética» y otra «ontologicay.

De este modo, como vimos en el primer Capitulo de nuestra investigacion a
través de la obra de Ph. Kontoglou, la restitucion de la tradicion del icono en primer
término se presenta como un fenomeno historico que surge del proceso mismo de la
Modernidad. La recuperacion del sentido de la tradicion, pues, y por paraddjico que
parezca, esta intimamente relacionado al caracter marcadamente «empirico» que
adopta la experiencia historica en el contexto de la Modernidad. En este sentido y
como rasgo ecuménico, la busqueda moderna de autenticidad dara lugar al
descubrimiento de diferentes tradiciones «marginales», no ya en un sentido canonico
o enciclopédico como sucedié durante el denominado ciclo neoclésico, sino como
acervo de practicas y técnicas directamente ralacionadas con un determinado modo de
vida. En este contexto se producira la revaloracion de lo «popular» y, como pone de
relieve la teoria hermenéutica, la «tradicion» se convertird en un concepto

intercambiable con el de «experiencia historicay.
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Ahora bien, no obstante el cardcter eminentemente moderno de este regreso a
la tradicion, en el caso del icono en particular asistimos a un proceso de ofuscacion
respecto a las busquedas de la Modernidad. Como apuntamos en su momento, esto se
debe en gran medida a la necesidad de, una vez descubierta su especificidad pictorica,
dar una impronta «religiosa» al arte del icono, en contraposicion al caracter «secular»
de todo arte moderno, lo cual sumado a la contraposicion historica entre Ortodoxia y
Occidente dara como resultado justamente aquello que se queria evitar: la tipificacion
de la experiencia histérica y la reduccion de la lengua pictorica del icono a un mero
canon iconogréafico.

En este punto de nuestro andlisis quedd de manifiesto que, aun cuando la
restitucion de la tradicion del icono representa un hecho histérico cardinal en el
proceso de conformacion de la cultura griega moderna, esto no significa
necesariamente que siga jugando un rol determinante en el desarrollo de la misma. La
posibilidad misma de plantearse esta cuestion pasa por la descripcion del icono en
tanto que obra de arte, suspendiendo temporalmente la apelacion a la tradicion. Sélo
desde su funcion «estética», pues, la tradicion del icono puede constituirse en una
experiencia historica, es decir, aconteciente.

Este segundo estadio de nuestro «giro hermenéutico», donde procedimos a
describir como funciona el icono poniendo de relieve su filiacion respecto al arte de la
antigiiedad y las perspectivas que abre en el contexto de la discusion estética
contemporanea, salid a la luz a partir del analisis de los planteamientos de G. Kordis.
Como vimos en el segundo Capitulo de nuestra investigacion, el autor griego
fundamenta la funcidon «litirgica» del icono en su funcion estética, es decir, en el
modo como funcionan los elementos pictéricos respecto a las facultades perceptivas
del espectador. De aqui resultd que el objetivo de las operaciones pictdricas que se
observan en el icono no es simbolizar ningiin contenido abstracto —la «santidad», por
ejemplo, como declara la palabra agiographia (¢yroypopio)— sino poner en relacion
las formas naturales con los sentidos del espectador a través del empleo ritmico de la
linea y el color. Asi pues, a partir de la «razon estética» a la que apela Kordis, la
lengua pictoérica del icono se libera de todo caracter prescriptivo y se abre al empleo
creativo de sus principios plasticos.

Los planteamientos de Kordis nos condujeron a establecer una distincion
funcional entre la cuestion estética y la cuestion teologica que entrana el icono, de

manera que la descripcion de su especificidad plastica no se fundamente en un a
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priori dogmatico sino en su calidad de objeto sensible. En efecto, como hemos
destacado, s6lo desde su dimension «estética» el icono —y toda obra de arte— puede
llegar a operar y, por consiguiente, a significar algo en nuestros dias. S6lo que la
dimension estética del icono —y de la obra de arte bajo el prisma de la
Hermenéutica— no se agota en una funcion meramente ludica, ilustrativa o decorativa,
sino que define un ambito en el que se da un conocimiento efectivo de la verdad de la
existencia —el ambito hermenéutico por excelencia, como subraya Gadamer.

Por otro lado, al examinar el desarrollo histérico de la teologia ortodoxa al
final del segundo Capitulo, descubrimos que en el concepto de imagen (eikwv) se
cifra la comprension propiamente «teoldgica» del mundo planteada por los padres del
Oriente cristiano. En este sentido, a la funcién estética del icono subyace el rol
gnoseoldgico que asume el concepto de imagen en el contexto del pensamiento
cristiano oriental: dicho de otra manera, el hecho de que las operaciones plasticas que
se observan en el icono apunten a poner en relacion el prototipo con los sentidos del
espectador no agota la «razén estética» del icono sino que nos conduce a una
comprension de la realidad misma como hecho relacional.

El descubrimiento de esta dimension «ontoldgica» de la lengua pictorica del
icono nos situa en el tercer estadio de nuestro «giro hermenéutico», estadio en el que
la cuestion estética y la cuestion teologica que distinguimos al final del Capitulo
anterior se articulan. Asi, a partir de la obra de Ch. Giannaras intentamos, por una
parte, describir los presupuestos ontoldgicos de la lengua del icono y, por otra, perfilar
la relevancia de esta perspectiva ontoldgica en el contexto de la discusion filosofica
contemporanea. De nuestro andlisis resultd la definicion del icono como «imagen
eclesial», término que compendia, por una parte, el rol gnoseoldgico que asume la
imagen artistica en el contexto del pensamiento cristiano oriental y, por otra parte, el
cardcter eminentemente relacional que presenta la interpretacion del ser en dicha
tradicion de pensamiento. En la perspectiva de la «ontologia de la relacion» planteada
por Giannaras, pues, la imagen constituye el modo en que se manifiesta y el modo en
que se conoce al Dios trinitario en el seno de la tradicion eclesial, y este modo no es
otro que la «relaciony.

Al retrotraer nuestra pregunta por el icono a un horizonte ontologico, tanto la
cuestion de la tradicion que planteamos a lo largo del primer Capitulo como la
cuestion de la obra de arte que tratamos en el segundo Capitulo se interrelacionan,

alcanzando una formulacion propiamente hermenéutica. De este modo, en el contexto
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de su «giro hermenéutico», el «icono bizantino» no constituye sélo una pieza de
museo ni se limita a transmitir un contenido doctrinal predeterminado, sino que
literalmente «da lugar» al acontecer historico (Geschichte) de la Iglesia y a la
experiencia personal del Dios trinitario. Y esta posibilidad se fundamenta y es
slavaguardada justamente por el modo «relacional» en el que la representacion
(Darstellung) del icono se lleva a cabo, como posibilidad efectiva de comunion y de
conocimiento de la verdad de la existencia.

El alcance y la importancia de esta ontologia de la imagen que se deriva de la
tradicion del icono han sido s6lo esbozados en el presente estudio. En el ambito
propiamente filosofico, sin embargo, desde finales del siglo XX ha cobrado nuevo
impulso el estudio de estas implicancias, llegando a plantearse incluso un «giro
teoloégicon» —y especificamente ortodoxo en gran medida— en el campo de la
fenomenologia francesa contemporanea’®. La tesis de que el icono constituye una
alternativa —y la iinica— ante el «desastre» contemporaneo de la imagen es algo que
solo el tiempo podrd corroborar. En virtud del horizonte hermenéutico que hemos
adquirido a través de nuestro estudio, no obstante, la tradiciéon del icono y las
busquedas de la civilizacion contemporanea efectivamente pueden llegar a

encontrarse, superar su confinamiento metodologico y comenzar a dialogar.

3 Vid. Arboleda: 2012 y Restrepo: 2010.
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APENDICE I

LA PINTURA DE iCONOS EN LA GRECIA ACTUAL

(Entrevista con Giorgos Kordis, Atenas 07 /02 /2013)

— En su calidad de Tedlogo y pintor, ;a qué atribuye el interés mundial por la
tradicion pictorica de Bizancio en nuestros dias?

— Es una pregunta dificil. No estoy seguro de que alguien pueda responderla, porque
en cada lugar existen factores muy particulares. Se podria decir, por ejemplo, que
en los paises de Europa del Este, en los paises que hasta hace poco estaban bajo un
régimen soviético, se da un resurgimiento del interés a causa de que ésta era su
tradicion, la cual durante muchos afios fue reprimida en el contexto de una
persecucion religiosa, y, por consiguiente, después de la liberacion, digamos, estos
pueblos retornan a su tradicion y redescubren la pintura de iconos. Esto, sin
embargo, es valido principalmente para paises donde existia una tradicion ortodoxa.
En el caso de otros paises de Europa occidental, América del norte y del Sur, etc.,
donde no existia un contexto cultural semejante, creo que las cosas son mucho mas
complejas y no estoy seguro de que alguien pueda dar una respuesta clara, dado
que no tenemos elementos en los que apoyarnos. Entonces creo que lo que diga
seran mas bien conjeturas que producto de un estudio. En este sentido, creo en
primer lugar que el icono bizantino se encuentra mas cerca de lo que podriamos
llamar la «situacion estética» de las personas, es decir, es de facto mas moderno en
comparacion con la imagen naturalista que dominaba en el mundo catélico. Como
es una pintura moderna posee una tendencia a la abstraccion, elemento que la
distingue de la imagen naturalista y remite, me da la impresion, mas facilmente a
las personas al ambito de lo religioso. La imagen naturalista, incluso para las
personas occidentales, es algo mas mundano, dado que se habian acostumbrado a
ver temas no religiosos con esta manera de pintar. Asi que al ver un icono bizantino,
los elementos abstractos que posee les ayuda a remitirse a algo sagrado, no
necesariamente cristiano sino sencillamente sagrado. Este creo que es un factor, es

decir, que lo extrafio y lo moderno que tiene la pintura bizantina les ayuda a
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percibir lo sagrado. Y lo mismo creo que vale para los protestantes, donde se da la
paradoja de que, si bien a partir de su ensefianza la Iglesia Protestante en principio
rechaza la imagen en general, se ve que aceptan los iconos bizantinos y los usan
muchas veces en sus iglesias. Esto es una paradoja y no sé como se puede explicar.
Yo no he conseguido explicdirmelo, aunque lo he intentado algunas veces y he
conversado con ellos, con personas que tienen una formacion teoldgica, y creo que
no he sacado mucho en limpio. Finalmente, podria decir que el icono bizantino
para el mundo occidental es una pintura extrafia que lo remite a algo sagrado y

metafisico. Esta creo que es la razon del interés por el icono.

— En su opinion, ;existe alguna relacion entre la tradicion pictorica del icono y
las buasquedas del arte moderno? ;Qué comparten y en qué difieren?

— Si. Lo que tienen en comun son elementos relacionados principalmente con el
ambito de lo pictorico. Tematicamente, claro esta, no existe ninguna relacion. Al
nivel de lo propiamente pictdrico existen muchisimos puntos en comun, es decir,
tanto la pintura bizantina como los diferentes movimientos del arte moderno no
persiguen llevar a cabo una copia de la realidad sino producir una forma plastica
a través del empleo del dibujo y el color. Consecuentemente, el resultado es una
forma que, podriamos decir, es paralela a aquello que denominamos naturaleza®®*.
No se constituye en sustituto de la naturaleza, como reivindicaba ser la imagen
naturalista, sino que se trata de una imagen que es un producto artistico. La
existencia de una construccion pléstica elocuente, como en el caso de la pintura
bizantina, que obedece a leyes plasticas, es exactamente lo mismo que podemos
encontrar en el arte moderno, por lo menos en algunas de sus versiones,
principalmente en Cézanne y las corrientes que surgen de sus planteamientos. Por
tanto, existen muchisimos elementos en comun y esto se podria analizar
largamente y en detalle. Por otro lado, ciertamente existen diferencias que son
importantes y fundamentales. Creo que la diferencia mas importante que existe
entre la pintura bizantina y la pintura moderna es la concepcion del espacio y, por
tanto y en ultimo término, el funcionamiento de la imagen respecto al espectador.
Esta es una gran diferencia. La pintura moderna, si bien travieso pero en
definitiva retofo de la pintura occidental, no pudo superar la concepcion del

espacio y el funcionamiento de la imagen que se establece desde el Renacimiento,

4% Cf. Cézanne: 1991, 329.
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cuando se desarrolla un espacio pictdrico autonomo detras de la superficie
pictorica, espacio que se diferencia respecto al espacio-tiempo del espectador y
dentro del cual existe lo representado. A través de la pintura moderna sin lugar a
dudas se ponen en entredicho muchos elementos del naturalismo, pero no se
consigue finalmente aproximarse a otra concepcion del espacio pictorico. Y asi
podemos apreciar como, o bien continlia la misma percepcion de un espacio
pictdrico detras de la superficie, o bien se avanza a la version extrema de suprimir
el espacio pictérico dando lugar a una pintura plana. La pintura moderna no llega
alli donde ha llegado la pintura bizantina, es decir, a un espacio pictdrico que se
encuentra delante de la imagen y donde, por consiguiente, lo representado y el
espectador comparten el mismo espacio-tiempo, dando como resultado un
funcionamiento y cometido de la imagen muy diferente. Esto, creo, es lo mas
importante. A partir de esto se dan muchisimas otras diferencias, porque en
funcién de la concepcidn del espacio se trata andlogamente el sistema perspectivo,

el color, el funcionamiento de la linea. Es decir, todo cambia de funcion.

A partir de su experiencia en Grecia, Rusia, EE.UU. y los Balcanes, ;podria
describirnos como, a través de qué acciones se intenta renovar la tradicion
del icono en nuestros dias?

Existe el grupo lkona, el cual se ha constituido principalmente a partir de
iconografos que desarrollan una actividad académica, que ensefian el arte de la
iconografia en diferentes universidades de los Balcanes y Rusia. A través de las
actividades de este grupo, principalmente a través de congresos donde se
establece un didlogo tanto a nivel tedrico como a nivel practico, compartiendo
experiencias, experimentando, se indagan las posibilidades que ofrece la tradicion
para ver si existe y como y en qué medida alguna posibilidad de desarrollar y
renovar el arte de la iconografia. Esto, por cierto, tiene como precedente y es
fruto de la actividad desarrollada en diferentes escuelas de Grecia y los paises
antes mencionados. Existen muchas escuelas de iconografia a nivel universitario,

donde, si bien se da la copia de prototipos bizantinos, también se busca renovar la

tradicion.

.Qué opinion tiene del término «neobizantino» para caracterizar el arte

icongrafico en nuestros dias y qué piensa de la distincion entre arte «secular»
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y «agiographia» (ayioypagia)? (De qué manera se podria caracterizar
satisfactoriamente el arte de la iconografia en el contexto de la civilizacion
contemporanea?

Hoy en dia, en general, existe una confusion de los términos empleados. El
término dominante es «agiographiay, el cual fue introducido por Kéntoglou, pero
creo que es desafortunado, dado que el verbo «agiographo» [ayioypopw] o bien
significa «representar a los santos» o bien «representar la santidad». Tanto en el
primer como en el segundo caso el término es errado, porque el arte del icono no
hace simplemente esto, es decir, no pinta simplemente a los santos, hace algo
muchisimo mdas complejo, lo cual la palabra «agiographia» no describe; y si
alguien sostiene que representa la santidad también se equivoca, porque cuando
se pinta un icono no se pinta sencillamente la «santidad» de algunos santos sino
también muchas otras cosas que no tienen ninguna relacion con la santidad. Es
decir, no se sostiene como término. En mi opinién, tampoco es valido aquello que
se denomina «pintura bizantina» (por descontado, el término «neobizantino» es
un error absoluto, no dice absolutamente nada). No sé, yo considero que
sencillamente por necesidad utilizamos el término «pintura bizantina», pero si
queremos ser mas objetivos, en realidad se trata de una pintura que se desarrolla
en el seno de la Iglesia, de la Iglesia en general, dado que comienza mucho antes
del siglo XII o XIII, como para decir que pertenece a la Iglesia Ortodoxa.
Comienza en el siglo V o VI, por tanto comienza dentro de la Iglesia, sin patria,
en el sentido que entendemos «patria» hoy en dia. Ciertamente, los elementos que
la caracterizan provienen de la civilizacidon griega, eso estd clarisimo. De la
civilizacion griega como la conocemos en su periodo clédsico, helenistico, o
posteriormente, difundida hasta la periferia del Imperio Romano... pero es seguro
que la matriz de sus caracteristicas es griega. Y este arte avanza poco a poco a lo
largo del tiempo, madura, toma diferentes formas, y podriamos decir que
alrededor del siglo X ya estd conformado. Por consiguiente, se trata de una
pintura «eclesial», es decir, es la pintura de la Iglesia cristiana. Y esto después
sigue diferentes caminos. En el mundo occidental, por un lado, avanza hacia una
situacion particular y diferenciada hasta el siglo XII o XIII, para cambiar
radicalmente después del Giotto y, en la practica, termina interrumpiéndose. Por
otro lado, en Oriente el arte del icono continua y recorre su propio camino a lo

largo del tiempo, enriquecido mds tarde por elementos del Renacimiento hasta

252



que en el siglo XIX se interrumpe y se reemplaza por una pintura también
occidental, aquello que convencionalmente se denomina «pintura nazarenay, sin
ser este término tampoco absolutamente exacto’®’. Entonces, cuando se intenta
encontrar caracteristicas sean nacionales o de cualquier otro tipo para esta pintura,
creo que nos equivocamos. En realidad, es la pintura de la Iglesia cristiana a lo

largo de los siglos.

Y el término «bizantino» en general?

jPero si es un error! jNunca existio!

JNo existe?...

iNo, no existid! Sus habitantes nunca se denominaron a si mismos «bizantinosy,
es decir, no existia... es evidente que no existio esta civilizacion, como hay que
decirlo. Sencillamente empleamos esta palabra de manera convencional, pero si
no comprendemos que su uso es convencional, nos equivocamos. Incluso le

atribuimos caracteristicas nacionales, que no las tenia.

Asi la «pintura bizantina» se convierte en un estilo...
Si, exacto. Mientras que se trata de un modo de pensar, un modo de pensar
plastico, el cual aqui se expresé de un modo y mas alla de otro, después otro, y

otro... Por esto se da una variedad de expresiones.

° o7

cCual es, segun su opinion, el rol de esta tradicion pictorica en la
conformacion de la civilizacion griega moderna y cuales son sus
contribuciones concretas?

A ver, en primer lugar habria que responder la siguiente pregunta: ;qué queremos
decir con «civilizacion griega moderna»? Si nos referimos al «modo de vida»
(tpomog) de los griegos después de la liberacion de los turcos —que
principalmente esto queremos decir—, yo en general con los términos «neo-tal»
tengo un problema. Es decir, no considero que yo sea algo distinto de mi

tatarabuelo, que vivio en Agrapha el milsetecientos o el milochocientos y tanto,

La denominada “pintura nazarena” surge en el contexto del Romanticismo y promueve un

regreso a las raices espirituales de la Edad Media. Si bien en términos formales no difiere
mayormente de la pintura naturalista, se caracteriza por su tematica exclusivamente religiosa
y, en particular, cristiana. Sus principales representantes en Grecia son el pintor aleman L.
Thiersch (1825-1909) y el pintor griego Konstantinos Phanellis (1791-1863) (vid. Capitulo I,
pp. 66-67)
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antes de la liberacion de los turcos... yo no soy algo distinto para que se me llame
«neogriego» y a €l «griego». Soy igual de griego que ¢él, no existe ninguna
diferencia. En cualquier caso, para que no nos perdamos en esto, toda esta
tradicion que llega a través de los siglos desde la Grecia antigua hasta la
fundacion del Estado griego moderno después de 1830 en Grecia es marginada.
Principalmente porque no fue pensada y, por tanto, no tuvo la fuerza para
dialogar con la civilizacion dominante que llegd desde Occidente. Exactamente
por esta razén fue considerada como artesania o arte «popular», carente de las
premisas o de las sutilezas que tenia el arte occidental, siendo finalmente
marginada. Por consiguiente, tengo la sensacion de que, por lo menos a un nivel
pictdrico, no influy6 especialmente en el modo en que se desarrolla la sociedad

después de la liberacion de los turcos.

(No se da una recuperacion de este arte a principios del siglo XX? ;Cual es
el rol de Photis Kontoglou?

Si, se da una recuperacion. Aparece Kontoglou, quien tiene una experiencia de
este sustrato popular en Asia Menor —no como nos imaginamos nosotros, porque
en el fondo también ¢l crecié como occidental—, y, en el contexto de su interés
por el arte moderno, descubre la pintura bizantina justamente como arte moderno,
esta es su primera aproximacion. Se fascina y comienza poco a poco a emplearla
como modo de pintar, como pintura moderna. Mas tarde se limitarad
principalmente a la pintura de iconos, labor que definird a partir de los textos de

%6 El estudio de la pintura bizantina por parte de Kontoglou y su

Uspensky
intento de restituir esta tradicion en la escena artistica de Grecia moderna es un
punto muy importante para el desarrollo del asunto en cuestion, tanto en Grecia
como en el extranjero, segiin mi opinidon. Ahora bien, yo creo que la manera en la
que tuvo lugar esta restitucion presenta algunos problemas que padecemos hoy y

que podemos conversar mas adelante.

.Qué caracteristicas presenta, después de la contribucion de Kontoglou, el
arte de la iconografia durante la segunda mitad del siglo XX en Grecia? ;Se

llevo a cabo en verdad una restitucion?

466

Leonidas Uspensky (1902-1987), uno de los padres de la denominada “teologia del icono”

(vid. Capitulo I, 1.3.1).
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— Mire, Kéntoglou, en su intento de restituir esta pintura en la escena artistica —
mas que intento una auténtica y honrada lucha—, cometiéo mas o menos el mismo
error que cometieron los intelectuales rusos de finales del siglo XIX en Rusia y
posteriormente otros rusos de la didspora en Europa occidental: como esta
tradicion habia sido marginada, habia que justificarla de alguna manera y esta
justificacion no podia llevarse a cabo a otro nivel que no fuera teolodgico, porque
estéticamente no se podia convencer a nadie de que un icono bizantino fuera
«bello». Exactamente por esta razon recurrieron a tales argumentos «teologicos»
en su intento de demostrar que el icono bizantino es importante, plantedndolo
como una imagen «dogmaticamente» correcta. Sin embargo, esto no fue
planteado adecuadamente y se termind atribuyendo validez dogmatica a la misma
pintura, al modo de pintar, resultando de todo esto una comprension dogmatica de
la pintura, con todo lo que esto conlleva. ;Qué conlleva? Pues, cuando se
comienza a ver detrds de cada linea, forma, color o cualquier otra relacién
pictdrica un contenido dogmatico, sobrenatural o metafisico, y se identifican
aquellas soluciones pictoricas con este contenido, se termina absolutizando esta
pintura, se identifica con el dogma y, en tanto que dogma, no puede cambiar.

Lamentablemente yo creo que esto vivimos hoy en dia.

— .0 sea que durante la segunda mitad del siglo XX no ha cambiado nada?
.No existen personalidades que hayan tratado de renovar la tradicion?

— Si, algunas personas lo intentan, buscan algo... no muchos en verdad, y siempre
se encuentran con muchas dificultades y son muy cuestionados a causa de lo que
he explicado recién. Existen algunos intentos, pero estos intentos son muy
parciales en mi opinion, se basan mayoritariamente en la sensibilidad de algunos
pintores y en como ellos perciben la iconografia; es decir, no se sustentan en un
intento sistematico, el cual presupone el estudio de la tradicion y, por tanto, la
continuacion del discurso [Adyog/ de la tradicion. Por esto, a menudo tales
intentos se dan, digamos, hacia diferentes direcciones, completamente diferentes

y contrapuestas entre si.

— ¢Qué rol juega la experiencia estética en el contexto de la teologia ortodoxa?
— En la Iglesia Ortodoxa, en general, la experiencia estética es algo muy importante

y fundamental. Si se presta atencion, desde muy temprano la Iglesia intentd

255



trasladar al &mbito de la experiencia sensible cualquier elemento relacionado con
el culto. Asi, relativamente pronto la Iglesia cristiana empled la musica, lo que
significa que necesita la contribucion del arte para que el espectador pueda tener
una percepcion sensible del mensaje, de modo que este mensaje no se quede
simplemente en un ambito intelectual... cred formas arquitectonicas adecuadas,
pintura, musica, poesia, etc. Por tanto, es algo fundamental. Y cuando se
desarrolla, después del siglo X este fendmeno adquiere més relevancia todavia,
razén por la cual una practica cultual ortodoxa —después del gran Cisma—
otorga aun mas importancia a la experiencia estética. Todo, toda la teologia se
convierte en poesia dando lugar a una «himnologia» que comprende realmente
toda la ensefianza de la Iglesia, la arquitectura, la pintura... incluso los olores en
la Iglesia, la iluminacion, todo funciona en esta direccién, de manera que el
espectador pueda, a través de sus sentidos —todos los sentidos—, participar en la

experiencia y la verdad de la Iglesia.

Hoy en dia se suele vincular ciertas operaciones pictoricas que se observan
en el icono a una supuesta voluntad de representar un mundo «espiritual».
. Qué piensa al respecto? ;Cual es el sentido de estas operaciones pictoricas?
Mire, para empezar es importante que entendamos que tales interpretaciones
«espirituales» o «intelectuales» son completamente ajenas, es decir, no estan
registradas en ninguna fuente de la tradicion de la Iglesia. Nunca existieron tales
interpretaciones. Esto es importante que lo aclaremos desde un principio. Se trata
de nuevas interpretaciones provenientes principalmente de la obra de
intelectuales rusos de finales del siglo XIX y principios del XX, las cuales poco a
poco se difundieron, prevalecieron y hoy, podriamos decir, son las
interpretaciones dominantes. Estas interpretaciones no son completamente
erroneas, y en alguna medida claramente tienen razon. El problema es que
intentan extender la interpretacion a todos los elementos pictoricos. Aqui
exactamente se produce el problema, dado que evidentemente el icono muestra
un mundo espiritual, el mundo de la Iglesia, el plan de salvacion de Dios para el
mundo... evidentemente en el icono comparece esto, y presenta multitud de
detalles iconograficos con los cuales expresa mensajes y significados teologicos,
etc. No obstante, no existe ninguna razon para intentar explicar el proceso

pictorico a partir de un contenido dogmatico. Aqui considero yo que esta el
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problema. Y todos aquellos intentos de interpretar las rarezas, digamos, del modo
pictdrico de los bizantinos a partir de este contenido «espiritual» no se pueden
tener por serias, porque si nos detenemos a examinar la variedad de estilos, como
cambiaban, cuando cambiaban y a partir de qué influencias, nos daremos cuenta
de que, al final, esta pintura no es producto de una ldgica «expresionista», por
decirlo de algiin modo, sino de otra cosa. Mi interpretacion es la siguiente: la
conformacién final de esta pintura, de sus soluciones pictoricas, en realidad
obedece a la funcion «estética»™®’ de la imagen, es decir, al funcionamiento
mismo de la imagen. En vistas de que la imagen «funcione» [Acizovpynoei] en el
espacio del templo vinculandose al espectador, se llevan a cabo las operaciones
pictoricas en cuestion. Este es otro tipo de teologia... es una «eclesiologia», el
como funciona una imagen en el contexto de un cuerpo eclesial. No se trata de
una teologia de caracter «expresionistay, como la que describimos antes, sino

«liturgicay.

En su obra tedrica se refiere a la pintura de iconos como una «lengua
plastica», diferenciandola del simple «estilo bizantino». En este sentido y
considerando que esta lengua «se habla» todavia, ;el icono podria vehicular
una propuesta estética contemporanea? ;Cual seria su contribucion
especifica al estado de cosas de la civilizacion contemporanea?

La lengua es un sistema. En nuestro caso, en primer lugar, un sistema de
elementos plasticos, de soluciones que se sustentan mututamente satisfaciendo la
necesidad de expresarse, de decir algo. El como se utiliza la lengua es el estilo.
Por ejemplo, hay multitud de poetas griegos, desde Homero hasta poetas
contemporaneos, no s€, Elytis, Sepheris, o incluso mas recientes... todos hablan la
misma lengua, pero también cada uno dice diferentes cosas. En el caso del estilo,
no nos interesa qué dice cada uno, sino que cada uno emplea la lengua de
diferente modo: este «modo» es el estilo [dpog/. El estilo es un elemento
relativamente personal, y, en mi opinion, dificilmente discutible. Pero de la
lengua en cuanto tal si que podemos hablar y, en tanto que sistema, podemos
deducir sus principios. Y considero especialmente importante que nos demos
cuenta de que aquello que denominamos «pintura bizantina» es una lengua

plastica, es decir, una manera de producir una forma, en vistas de que dicha

467

Es decir, como objeto sensible [N.T.].
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forma se relacione con el espectador en el espacio, de que «funcione» [Aeitovpyd]
para €l. Y considero que esta lengua tiene un lugar en el mundo contemporaneo
porque su propuesta como lengua, no ya como contenido, dice algo muy
importante: dice que cuando se pinta, la forma que se produce no se hace para
que permanezca pegada en un muro limitdndose a su propio tiempo y espacio,
sino que pinto para situar aquella forma en el tiempo y el espacio del espectador,
construyendo un puente de comunicacién entre estos dos elementos, lo
representado y el espectador. Esto, considero, es sumamente moderno,
postmoderno, y posiblemente més que todo eso, dado que nunca se ha formulado
una propuesta tal en el mundo de las artes plasticas, y, considerando que siempre
aquello que buscamos al final no es otra cosa que la comunion, la relacion y la
vida, creo que esta lengua se hace cargo de manera fenomenal exactamente de
esta necesidad. Por tanto, es una lengua en verdad muy contempordnea, que

puede y tiene derecho a existir.

,Cuales son sus referentes tedricos? (Existe alguna referencia a algun
pensador contemporaneo?

A pensadores contemporaneos diria que no. Principalmente la base en la que he
fundamentado mi investigacion es la teologia de la Iglesia, es decir, lo textos
patristicos, los cuales hablan de algunas cosas y callan otras. El silencio, sin
embargo, muchas veces es en realidad palabra y hay que saber emplearlo. Para
emplear el silencio se debe emplear primero la palabra. Primero se interpreta la
palabra y luego se comprende el sentido del silencio. Si no se interpreta la palabra,
no se comprende ni siquiera el silencio. Primordialmente, mi intento ha sido
investigar, de toda la literatura patristica, aquella relacionada con el concepto de
imagen —principalmente los textos de la querella iconoclasta, pero también otros
anteriores y posteriores. De la lectura de estos textos resultd lo siguiente: la
Iglesia defini6 la imagen como una «forma» [uope#n], esto es, la apariencia
exterior de una «hipdstasisy [vmooracig/, de una persona representada. Esta
forma «muestray la hipdstasis sin describirla. Esto es especialmente importante,
dado que, en realidad, a partir de esta constataciéon se puede construir todo un
modo de pensar. A partir de esta base, pues, se concluye lo siguiente: en tanto que
la imagen es la forma de una hipdstasis pero no la describe, no nos dice «qué» es

aquel que representa sino «quién» es. Ves una forma y dices: «éste es Cristo»; asi,
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la imagen responde a la pregunta por «quién» es y no «qué» es Cristo... si es Dios
u hombre o cualquier otra cosa. A partir de aqui y dado que la imagen es esto, el
pintor no esta obligado a intentar describir con su pintura qué es lo representado.
Sin embargo, el pintor tiene la posibilidad de tomar esta imagen y otorgarle una
dimension litargica en el sentido que planteé¢ anteriormente, es decir, hacer que
esta imagen se comunique con la comunidad eclesial y adquiera una magnitud
litirgica en la vida de la Iglesia, dando una medida a las relaciones existentes
entre lo representado y la Iglesia, haciendo visible, podriamos decir, la Iglesia

como un cuerpo cuya cabeza es Cristo y cuyos miembros son los creyentes.

Y en su obra pictorica existen referencias a artistas contemporaneos?
Por supuesto, es natural que existan. Pintores griegos y extranjeros seguro que
influyen en mi manera de percibir, pero yo, personalmente, siempre veo estas

influencias a través del prisma de esta pintura, de la pintura bizantina.

Tanto en relacion a la tradicion que vehicula como respecto a la
problematica estética contemporanea, ;qué problemas enfrenta el arte del
icono en nuestros dias?

El mayor problema es exactamente éste: la contraposicion entre tradicion y
Modernidad. Lo primero y fundamental es convencer al mundo contemporaneo
de que la creacion es un componente natural de la tradicion. Lamentablemente, en
Grecia por lo menos —y en general diria—, esto no es evidente, en circunstancias
de que deberia serlo. Primero hay que, por tanto, convencer a la gente de que la
creacion y aquello que denominamos progreso o renovacion, o como se le quiera
llamar, es un componente natural de la tradicion, razén por la cual de un modo u
otro tendra lugar. Lo segundo, igual de dificil, es, a la hora de crear, encontrar un
equilibrio adecuado de manera que aquello que se produzca constituya una
sintesis de la tradicién, que no la interrumpa, que no la deteriore y al mismo
tiempo, por supuesto, encontrar nuevas maneras para expresarla, nuevas maneras
de registrar el discurso [A10yog/ de la tradicion. Esto no es nada facil vy,
lamentablemente, se hace todavia mas dificil a causa de que mayoritariamente
este movimiento tiene lugar de manera muy fragmentaria e individual. Si
existiera mayor colaboracion entre los iconografos, si existieran escuelas

universitarias, por lo menos en Grecia que no existen, creo que se podria realizar
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un trabajo tedrico mas sistematico y un movimiento mas organizado, de manera

que la labor fuera mas fécil para todos.

Para que esto suceda, ;deberian establecerse determinados presupuestos
para la interpretacion del arte iconografico?

Si, por supuesto. No se puede proponer la continuacion de algo que no se conoce.
Presupone un estudio muy serio en el ambito de la tradicidon iconogréfica; no a un
nivel tedrico, en el cual existen trabajos bastante serios en los dmbitos de la
arqueologia, la historia del arte, la teologia... trabajos relacionados con la
iconografia, el contenido teologico, etc. Aquello que falta son estudios sobre la
pintura, es decir, como era esta pintura, como se desarrolld, por qué llegd a tal

punto, bajo qué presupuestos. Tales estudios no existen.

Un trabajo de taller también...

Es un trabajo de taller y académico al mismo tiempo. No es suficiente la
investigacion de taller. Hay que tomar en consideracion elementos teoldgicos,
historicos, arqueologicos, para que la labor de taller tenga un fundamento, una

validez. De otro modo no son més que suposiciones.

En cualquier caso, podriamos decir que un intento de esta naturaleza se
observa en las actividades realizadas por el grupo Ikona, que menciono
anteriormente...

Si, éste es, creo, un grupo vanguardista y muy importante, pero tiene una
dimension mas bien de taller. Yo considero que es indispensable la investigacion
académica, es decir, se necesitan estudios. Seria extremadamente importante, por
ejemplo, que supiéramos coémo se desarrolld la concepcion del espacio en la
pintura bizantina a lo largo de los siglos, es decir: ;siempre fue la misma?, ;era
asi? jcambid?, ;ja donde llegd?; ;como emplea el color cada escuela?, ;qué
diferencias se observan?, ;como se expresa la plasticidad en la una, en la otra?;
(la comprension de la linea?, ;cémo cambia aqui, alli? Estos son estudios que
todavia no existen, de como se reciben elementos y como se asimilan. Se trata de
grandes temas que no han sido tratados en absoluto, razon por la cual, en mi
opinién, nos encontramos en una situaciéon embrionaria, cada uno intentando

responder por su cuenta.
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APENDICE 11

LA PROBLEMATICA DEL HELENISMO EN GRECIA MODERNA
Y EL LEGADO FILOSOFICO DE BIZANCIO

(Entrevista con Christos Giannaras, Atenas 29 /01 /2013)

,Qué problemas enfrenta la civilizacion griega contemporanea a la hora de
articular su historia milenaria con los requerimientos del mundo
contemporaneo? ;Como se relaciona con su pasado en el contexto de un
mundo globalizado que plantea desafios nuevos?

Este es «el» problema central que enfrentan hoy los griegos y el Helenismo en
general. Aquello que constituia la particularidad griega y respondia al contenido
de las palabras «griego» [éidnvag/, «helenicidad» [eAdnvikotnta] o «helenismox»
[eAdnvicuog] ya no existe. Existe una continuidad histérica de la lengua, pero la
carga vivencial de las palabras, en gran medida y para la gran mayoria de la
poblacion, se ha perdido. Por ejemplo, la diferencia entre la palabra «koinonia»
[kowvwvia] y la palabra «societasy, la diferencia entre la palabra «dimokratia»
[onuoxparia] y la expresion «res publicay, la diferencia entre la palabra «logos»
[Aoyog] y la palabra «ratioy, la diferencia entre la palabra «alithia» [oinOeio] y la
palabra «veritasy, etc. En este sentido, cuando se escucha hoy a cualquier griego
culto —esto es, con una educacién occidental, porque nuestra educacioén es
completamente occidental— decir «dimokratia», quiere decir «res publica», dice
«koinonia» y quiere decir «societas». Se ha perdido la particularidad de la que era
portador el Helenismo a través de la lengua, se ha perdido por completo el
contenido de las instituciones que fueron formadas por esta civilizacion. La
democracia moderna se encuentra en las antipodas de la democracia griega, la
cual tenia un eje metafisico, es decir, apuntaba a la realizacion de lo verdadero, al

paso de la «comunién de la utilidad» [xoivawvia s ypeiog] a la «comunidn de lo
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%8 Esto hoy en dia se ha perdido

verdadero» [kowvwvio tc ainbeiog]
completamente. La democracia actual apunta ante todo a la utilidad, al beneficio
comun e individual, donde el beneficio comin es una suma del beneficio

individual. Esta es una constatacion evidentisima: el Helenismo se ha perdido.

— ¢Y a un nivel vivencial, podriamos hablar de una continuacion de la
civilizacion griega?

— Mira, existe un pero, exactamente en lo que has dicho. Quiza se salven algunos
elementos de la particularidad griega en un nivel que no se controla de manera
racional. Por ejemplo, en algunos actos reflejos respecto a ciertas necesidades. Es
evidente que los griegos necesitan imperativamente la «relacién»*®, no pueden
decidir so6lo cerebralmente, como decide un europeo que tiene detras siglos de
intelectualismo y moralismo protestante. No puede. Necesita la relacion, necesita
la inmediatez de la relacion personal. Esta necesidad, no obstante, se ha
distorsionado. Por ejemplo, ;jconoces la palabra «rousphéti» [povepéti], qué
quiere decir en griego? Es una palabra turca. «Rousphéti» significa: quiero hacer
un tramite y no sigo el procedimiento que prevée el mecanismo estatal sino que
voy y busco a Federico o a cualquier conocido para que me atienda. Este
elemento vivencial es posible que salve algun tipo de continuidad historica en la

poesia, en la palabra poética.

— ¢(En el arte en general?
— En el arte en general... no... no es un fendmeno que se dé en general. El arte es un

ambito en el que mas facilmente se descubre —con el «modo» [tpomog/ del arte,

% Tanto el adjetivo xorvwvikog (comunitario) como el verbo xoivwve (estar en comunion) y

el sustantivo xoivwvio (comunion) constituyen nociones fundamentales en el pensamiento de
Giannaras, en tanto que expresan la realizacion de la existencia humana como relacion, como
participacion de y union en lo comun. Por esta razén, de los dos sentidos que presenta el
campo semantico de la palabra griega xoivwvia, uno vinculado al ambito secular de lo
“social” y el otro al ambito religioso de la “comunion” cristiana, nos inclinamos por el
segundo dado que la raiz latina communio (comunidad, participaciéon en comun) recoge de
manera mas precisa que societas (asociacion en vistas de un objetivo comun) el caracter no
utilitario de la relacidon en cuestion. Conviene, no obstante, no perder de vista el horizonte
“social” y “politico” de la reflexion de Giannaras.

* En el contexto del pensamiento de Giannaras la “relacion” (n oyéon) no constituye un mero
comportamiento del individuo entre otros sino un modo de ser de la existencia (Cf. en
Heidegger, Ser y tiempo § 9, la distincion entre “categoria” —aquello que predica un sujeto de
un objeto— y “existencial” —modo de ser de la existencia).
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no racionalmente, no ideoldégicamente— la continuidad de aquello que es

propiamente griego, en algunos casos aislados.

— Entonces no podriamos hablar de un Helenismo contemporaneo que
responde de una manera concreta a los desafios del mundo actual...

— No. No podriamos. Porque el tinico momento en el que se fue a conformar una
propuesta griega propiamente actual, criticamente diferenciada del paradigma
cultural dominante, fue la generacion del 30*7°. Después de esta generacion se dio
también en la década de los 60 algln tipo de renovacion, incluso en el campo de
la teologia y la filosofia, pero se restringié a unos pocos ambitos, nunca paso a
los centros de poder de modo de configurar una propuesta educacional, politica,

etc.

— ¢(Pero podriameos decir que esta «particularidad griega» sigue existiendo de
manera marginal, en la obra de personalidades aisladas?

— §j, si, exacto.

— ¢ Y existe algun vinculo entre ellos?
— No lo creo. No creo y en el fondo es mejor asi, porque si existiera la mas pequefia
voluntad de coordinacion, adquiriria un caracter ideoldgico, mientras que por

ahora se trata de contribuciones provenientes de un testimonio personal.

— De vivencias concretas.

— Si

— Considerando que en el contexto de la civilizacion contemporanea occidental
se ha generado una ruptura entre la realidad de la tradicion y la realidad de
la Modernidad (Existe esta ruptura en el caso de la civilizacion griega
contemporanea? ;Como conviven tradicion y Modernidad en la Grecia
actual?

— Existe esta ruptura pero importada, es decir, de «reventa» como se dice en
economia, la imitamos; como existe en Europa creemos que existe aqui. Quien
perciba la diferencia de aquello que es propiamente griego en el ambito, digamos,

de la politica o en el ambito de la economia —lo digo de manera sentenciosa y

0 Vid. Capitulo I, 1.2.
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parece un poco ideoldgico— pero cualquiera que verifique a través de la
experiencia este contenido se da cuenta de que es hipercontemporaneo, que es
extraordinariamente actual, en el sentido de que responde a la necesidad que tiene
el mundo de hoy, el paradigma actual, una necesidad todavia por descubrir.
Cuando alguien lee qué dice Aristoteles respecto a la economia y a coémo
funciona el dinero, inmediatamente se da cuenta de que «eso» nos falta, «eso»
deberiamos buscar. Por tanto no es algo pasado, tiene directa relacion con el

progreso.

O sea que esta ruptura no existe en la civilizacion griega...

En realidad no existe ruptura. Por el contrario, las conquistas de la civilizacion
griega, del Helenismo, hoy podrian ser la tltima palabra del progreso. Y tanto al
nivel, repito, de la politica y de la economia, como al nivel del arte. El arte hoy en
dia, en el paradigma cultural actual de la Modernidad, estd absolutamente y en
primer término al servicio del sensacionalismo, del efecto. La comprension griega
del arte como «lucha» [afinua] para el descubrimiento de un sentido en la
materia, en la realidad de lo existente, diria que es exactamente aquello que afora

el artista de hoy.

Entonces ;podriamos hablar de una relacion entre tradicion y Modernidad,
entre valores culturales del pasado que responden a requerimientos del
presente?

Este es un campo que requiere muchisimo trabajo, trabajo de verdad. Me
perdonaras que te exponga mi experiencia personal. Comencé por el problema
ontologico y en mi libro La Persona y el Eros (1970) planteé¢ una respuesta a la
ontologia de Heidegger, el cual creo que presenta de manera sindptica y brillante
el vacio existencial de la Modernidad, el vacio de la época post Kant, el nihilismo.
La pregunta y la problematica que me condujo a La Persona y el Eros fue la
siguiente: jqué herramientas me ofrece la tradicion griega para plantear otra
propuesta, tan atingente como la de Heidegger pero que ilumine las cosas desde
otra perspectiva, de modo de dar una respuesta positiva al punto muerto de
Heidegger? Cuando esto se convirtioé en libro, senti la necesidad de probarlo en
diferentes &mbitos de la realidad contemporanea. Por ejemplo, en el ambito de la

economia politica, y escribi el libro Lo real y lo imaginario en la economia
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politica (1989); en el ambito de la epistemologia actual, y escribi la Metafisica
postmoderna (1994); en el ambito del derecho, La inhumanidad del derecho
(1997); en el ambito de la ética, La libertad del ethos (1970); etc. Pero en esta
tarea que realicé, (a modo de prueba, en alguna medida, pues una persona no
puede cubrir tantas areas de conocimiento), lo que me interesaba principalmente
era ver si mis proposiciones ontoldgicas resisten al ser aplicadas a las concretas
areas de conocimiento de la actualidad. Para comprobar esto deben involucrarse
personas especializadas, es decir, para el tema de la economia se necesitan
brillantes economistas que nos digan como se puede refutar de manera realista el
funcionamiento actual de la moneda, atendiendo a la prioridad planteada por
Aristoteles: «que la moneda equipare la relacion»’'. Esto yo puedo decirlo con el
término aristotélico, pero no sé decirlo en el contexto de los condicionamientos
propios del devenir econdmico actual. Requiere mucho trabajo, del mismo modo

que en otras areas de conocimiento.

— ¢Cual considera usted que es el rol de la civilizacion bizantina en la
conformacion de la civilizacion griega moderna y cuales son sus aportes
especificos?

— Existian muchos vinculos y muy claros hasta cierta época... yo diria, por senalar
un periodo, hasta la conformacién del Estado griego. Hasta entonces se observaba
en la sociedad griega una continuacioén de ciertas vivencias y conquistas que se
habian logrado en el llamado «Bizancioy, es decir, en el mundo grecorromano, en
esta fase del Helenismo. Y estas influencias eran evidentes en las instituciones de
la administracion publica, por ejemplo, la cual se basaba en la autogestion: las
decisiones las tomaba la asamblea general de todos los habitantes de la
comunidad, los miembros de la comunidad. Desde esto, hasta el atuendo popular:
al visitar el Museo Benaki se puede ver que los atuendos que llevaban los griegos
hasta el siglo XIX constituyen una continuacion directa de la tradicion bizantina,
y esto lo aprecia incluso el lego al comparar dichos atuendos con las vestimentas
liturgicas de los sacerdotes. Pues bien, existian este tipo de elementos vivenciales,
de los cuales han pervivido vestigios hasta el dia de hoy, pero sélo vestigios, sin

que nadie comprenda su contenido.

" Etica a Nicémaco, Libro V, 1133, A33.
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— En la denominada generacion del 30 se aprecia un intento de relacionar la
civilizacion bizantina con la civilizacion griega moderna. ;Qué piensa al
respecto?

— La generacion del 30 descubrié esta continuidad que existia desde la Grecia
antigua hasta Bizancio y desde Bizancio hasta la actualidad. No obstante, para ser
imparciales, también se han llevado a cabo importantes estudios respecto al tema
por parte de extranjeros. Hubo algunos europeos, no griegos, que trabajaron en
campos especificos para mostrar esta continuidad. En el ambito de la filosofia,
valoro muchisimo la labor del alemdn Klaus Oehler, que escribi6 un estudio
sobre la Kontinuitit*"?, la continuacion de la filosofia griega en Bizancio, donde
se plantea que aquello que denominamos muy a la ligera «teologia» en Bizancio,
la mayoria de las veces se trata de una respuesta a las interrogantes que habian

planteado los presocraticos, Aristoteles, Platon, los neoplatdnicos.

— Tesis que conlleva una reinterpretacion de la Antigiiedad...
— Exactamente, porque lo importante no es conservar algo de manera estatica, sino
preservar una tradicion en la medida que esta continuacion responde a

necesidades actuales.

— A principios del siglo XX se observa un interés renovado por Bizancio, tanto
en el campo filosofico-teologico como en el campo del arte. ;Cual es el rol de
los intelectuales rusos de la diaspora en este descubrimiento y cual su
eventual influencia en la inerpretacion neohelena del legado bizantino?

— Este es un tema sutil y dificil. Es verdad que en el periodo de postguerra, después
de la Segunda Guerra Mundial, los rusos de la didspora —quiz4 incluso antes de
la guerra— indagaron y establecieron la importancia que tenia la tradicion
patristica griega para el mundo actual, en la bisqueda de una Ortodoxia que
pudiera responder a los requerimientos de la época, de ahora. Nombres como
Lossky, Meyendorff, Florovsky*”... Sin embargo, no se puede olvidar que
también Rusia fue rival de Bizancio. Rusia debe a Bizancio su cristianizacion y

su aparicion en la escena historica, pero a pesar de ello, cuando comenz6 a tomar

7 Cf. Oehler: 1969.

1 Vladmir Lossky (1903-1958), autor de La teologia mistica de la Iglesia de Oriente (1944);
Jean Meyendorff (1926-1992), decano y profesor del instituto teolégico de San Vladimir, en
Nueva York; Georges Florovsky (1893-1979), profesor en el instituto teoldgico de San Sergio,
en Paris, y en San Vladimir, en Nueva York, donde también fue decano.
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conciencia de si misma también adquiri6 la forma de un gran estado, con
pretensiones de Imperio. Entonces comenz6 inmediatamente la rivalidad, el
antagonismo con Bizancio. En cualquier caso, lo importante es que en nuestro
siglo debemos a los rusos de la didspora —y a los nombres que mencioné— el
descubrimiento de la particularidad griega en los padres orientales en
contraposicion a la latina y, por consiguiente, en contraposicion a la actual
manera occidental que tenemos de aproximarnos a la Iglesia, tarea que ha
promovido un semejante descubrimiento en otros paises ortodoxos, incluso en
Grecia. Pero me atreveria a decir que, si exceptuamos a Florovsky —quien
reconocia explicitamente que sin esta comprension griega de los padres no se
puede acceder al ambito de la Iglesia—, el clima general en la Iglesia y la
diaspora rusa era distinguir los padres del elemento griego, ver a los padres en
cuanto tales, como una valiosa contribucion eclesidstica. El simpatiquisimo y
estimado Olivier Clément *'* ironizaba la expresion «padres griegos»
preguntandose: «;eran griegos Isaac el “Sirio” o los “Capadocios”?». Clément, de
las personalidades mas importantes en este ambito, no se daba cuenta de que

Capadocia o Siria eran griegas, no en el sentido de la nacidén-estado...

— Sino de la educacion...

— ... Exactamente. En el sentido de una civilizacion, de una unidad cultural. Desde
el momento en que el Helenismo se convierte en nacionalismo y en expresion de
una diferencia racial, se acaba, se pierde, se termina. Esta situacion es fomentada

por el estado griego moderno. El estado griego moderno no es griego.

— En relacion al vinculo entre el Helenismo y el surgimiento de la experiencia
eclesial, ;aquel que no puede participar en esta civilizacion, en este «modo»
de vida, no puede tener una experiencia eclesial?

— Este es un tema muy sensible y delicado. Mira, yo no tengo respuesta a esto. Me
ha ocupado bastante, es decir, pienso: «/es posible que un africano hoy en Kenia
o en Uganda o en cualquier otro lugar donde haya misiones ortodoxas, que se
bautiza ortodoxo, pueda participar en la realidad eclesial sin comprender el
contenido de las palabras ‘“hipdstasis” [dmootacig], “persona” [mpocwmov],

“naturaleza” [pvoig], “energias” [évépyeieg], “comunion” [kovawvia], “iglesia”

4 Olivier Clément (1921-2009), tedlogo francés convertido a la Ortodoxia.
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[éxxinoia]?». Se me cuestionard: «/entonces pones un limite cultural para el
acceso a la Iglesia?». No, pero subrayo una realidad: asi como Cristo nacid
hebreo —esto no lo puedo negar ni tampoco cambiarlo—, del mismo modo no
puedo cambiar el hecho de que la buena nueva de la Iglesia, el testimonio de la
Iglesia, se encarnd en el «modo» [tpomog] griego. Y repito por enésima vez que
esto no tiene nada que ver con nosotros los griegos de hoy, es decir, no es y no
puede convertirse en una fanfarronada nacionalista. Nosotros hemos perdido
nuestra «helenicidad», somos bastardos. Esto no lo puedo negar. Ahora bien,
como sea posible que alguien acceda a la Iglesia sin comprender el contenido de
las palabras «hipdstasis» o «naturaleza» o cualquier otro término de la teologia,
esto, repito, no sé¢ responderlo. Es una pregunta abierta. No puedo negar que la

gracia de Dios puede abrazar a todos, pero no s¢ como.

,Considera que en la obra de los padres griegos de la Iglesia se plantea una
ontologia concreta? De ser asi, ;esta ontologia responde a cuestionamientos
filosoficos de nuestra época?

Si, pero el hombre ha avanzado en su problematica filosofica. Desde la época de
los padres hasta hoy en dia, el hombre ha planteado nuevos problemas, nuevas
preguntas, tal como la realidad historica planted en su momento otros problemas
a los padres. Aquello que nos sirve, para responder a tu pregunta, es sefialar que
entonces los padres, para responder a los desafios planteados por los herejes —
quienes también plantearon preguntas y objeciones—, utilizaron la lengua (el
arsenal, el «modo» [tpdmog/, la ciencia me atreveria a decir) de los griegos
antiguos. No titubearon. Platon, Aristoteles, Heraclito eran paganos, y esto no
importd a los padres. Del mismo modo, creo que hoy, para mostrar la ontologia
eclesial, es decir, aquello que en verdad testimonia la Iglesia como realidad

existencial, se puede emplear una lengua contemporanea...

.Como el aleman?...

No una lengua «nacional», no nos interesa ésta, nos interesa la lengua de Kant,
por ejemplo, o de Kierkegaard o de no sé quién. Mi opinidn personal es que, de
toda la tradicion filosofica moderna occidental, la lengua que se encuentra mas
proxima —la lengua ya personal, que no nacional— y puede servir al hombre de

Iglesia para decir su experiencia, en mi humilde opinién, es la lengua de
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Nietzsche, de Sartre, de Heidegger. Estas lenguas parecen ser mucho mas aptas

que la lengua de Kant, de Hegel, de Spinoza.

— ¢Y como podria describir de manera concisa la particularidad de esta
experiencia eclesial?

— No me interesa tanto lo conciso como utilizar una lengua que sea familiar al
hombre occidental, y con esta lengua poder mostrarle la diferencia de la ontologia
eclesial. Esto intent¢ hacer con Heidegger. Mencioné anteriormente algunos
nombres... un filéosofo occidental que emplea una lengua muy préoxima para mi,
para testimoniar mi experiencia personal de la Iglesia, es Wittgenstein. En verdad
Wittgenstein es un caso tal. Pero esto de nuevo lo digo aforisticamente; debe ser
tratado concienzudamente. En cualquier caso, existe la posibilidad. Mira, si
convenimos en que lo primordial es la experiencia, la experiencia eclesial, la
Iglesia dice que la muerte se supera a través de la muerte, ;jasi no se canta el
domingo de Resurreccion?... lo que me interesa es mostrarme a mi mismo y al
hombre que esta a mi lado, al hombre de hoy en dia, si esta frase: «a través de la
muerte ha sido vencida la muertey, si esta frase es simplemente una expresion
retérica o se trata de una realidad existencial®”>. Para mostrar que se trata de una
realidad existencial, puedo emplear cualquier lengua, y cuando digo «lengua» me
refiero a cualquier «civilizacion». Si ti me lo puedes demostrar, me puedes
testimoniar esto, que yo lo entienda como experiencia, como realidad
experiencialmente verificada, si ti lo consigues dando vueltas de carnero, yo lo

acepto. Por tanto, no existe ninguna lengua «sagraday.

— Entonces, en su propia lengua, ;cuales diria que son las caracteristicas
principales de la ontologia de la Iglesia?

— De manera completamente concisa diria que es la absoluta prioridad de la
«relacidony, tanto respecto al conocimiento como respecto a la existencia. La
«relacion» no como correlacion, no como simple coexistencia, sino la existencia
como relacion, lo cual ha sido declarado por la Iglesia con estos tres términos,
estas tres palabras, que aparecen desde el primer momento en el evangelio de la

Iglesia: «Padre», «Hijo», «Espiritu». Estas palabras «significan» relacion, es

475 . : s r Y 3 r 3 ~
Como reza el himno que se canta de Domingo de Resurreccion: Xpiorog Avéotn ék vekp@dv

/ Bavare Oavarov watoag | kol T0ic €v 10i¢ uviuooct | {wnv yoploduevog.
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decir, «Padre» es una palabra diferente de «Zeus» o «Apolo». Estas Ultimas
palabras son nombres que nos remiten a una individualidad concreta. La palabra
«Padre» nos remite a una relacion. ;Qué es el Padre? Es el Padre del Hijo, el
Padre del Espiritu. El Hijo es Hijo, es aquello que es «en relacién a» y no «en si
mismoy. Es decir, «existe en relaciony. Existe porque «es» en relacion. El Padre,
el principio causal de lo existente, es 1o que es no porque sea Dios sino porque es
Padre. Si aquello que «es» se encontrara en la palabra «Dios», la palabra «Dios»
significaria una predeterminacion de su existencia: es lo que es porque es Dios,
no tiene otra salida. Quiero decir que la «divinidad» es obligatoria, es necesidad.
La «paternidad» es libertad. Por amor, libremente, el Padre engendra al Hijo y
envia al Espiritu. Estas palabras declaran un festin de libertad existencial. El
evangelio de la Iglesia dice exactamente esto: principio causal de lo existente es
la libertad en tanto que amor, entonces plenitud de vida significa libertad en tanto
que amor y, por tanto, la salvacion del hombre, aquella que espera el hombre, es
la libertad respecto a las necesidades de la existencia, esto es, existir no porque
estamos obligados a existir, como ahora que nos han tenido nuestros padres en un
pais concreto y en una sociedad concreta, sino existir porque queremos existir y

querer existir s6lo porque amamos.

JPodriamos decir que una caracteristica de esta ontologia es que no se
propone definir «esencias» sino describir «relaciones»?

Si volvemos a dar a la palabra «esencia» [odoia] su contenido griego, la palabra
«esencia» significa «modo de ser» [tporog ¢ vraplewg]. (Cudl es la esencia del
hombre? Es aquel «modo de ser» que hace que cada hombre sea hombre y no
gato o perro o arbol. En griego lo declara la misma etimologia de la palabra:
«esencia» [ovoia] es el femenino del participio presente del verbo «ser» [eivai].
«Ser», «existirn. Entonces, aquello que quiere mostrar esta ontologia es un
«modo de ser», no una «esencia» en el sentido que le damos hoy a esta palabra,

en tanto que realidad consumada...

En tanto que algo estatico...

Exacto. Se trata mas bien de un devenir, un «modo de ser».

La publicacion de su obra La Persona y el Eros (1970) ha dado lugar a un

importante debate filosofico-teologico en Grecia durante el ultimo cuarto del
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siglo XX. ;Podria sefialarnos brevemente cuales son los principales temas de
este debate y su significancia para la filosofia contemporanea? A raiz de esta
publicacion se gener6 una controversia en su momento...

— Si. Es un poco delicado el tema para que responda yo a esta pregunta, deberia
responder otra persona. De todos modos, dado que me lo planteas ahora, podria
decir mi impresion, la cual probablemente sea erronea. En primer lugar, toda la
discusion que se dio, se dio en un nivel que lamentablemente no presupuso la
comprension del libro La Persona y el Eros. Las objeciones comenzaban a partir
de malentendidos respecto al libro, como el clasico malentendido que introduce
Zizioulas al plantear que La Persona y el Eros busca «justificar» la teologia de
los padres a través de la filosofia de Heidegger®'®. Esto es una tergiversacion, una
clarisima incomprension del libro. O la objecién que plantea Agouridis: que nos
dedicamos a la ontologia mientras que la Iglesia tiene que atender necesidades
muy concretas, como ayudar a los pobres, hacer obra social, etc*’’. Me atrevo a
pensar que el libro La Persona y el Eros todavia no se ha discutido en Grecia. Se
trata de una propuesta ontologica que resume una tradiciéon milenaria a través de

un lenguaje filos6fico actual; pero esto no ha sido comprendido.

— Como seiiala en el prologo de esta obra, parece haber un punto de encuentro
entre la problematica filosofica contemporanea (en particular el
existencialismo y la obra de Martin Heidegger) y la propuesta ontologica de
los padres de la Iglesia de Oriente. ;Cual seria este punto de encuentro y
cuales las divergencias?

— Toda la tradiciéon filosofica occidental anterior a Heidegger, a excepcion, si se
quiere, de Nietzsche (el mismo Heidegger lo presenta como excepcion) dio
respuestas sobre la base del razonamiento logico, es decir, el ambito de la
ontologia estaba completamente supeditado al intelectualismo. Y por esto,
cuando alguien se ocupaba de la ontologia, se iba a parar o bien a dogmas, es
decir a la asuncion de a priori, o bien al nihilismo, a la negacion del ser. La
posibilidad de una aproximacién a la problematica ontoldgica no a través de la
dialéctica silogistica sino de la misma manera que nos aproximamos a cada

acontecimiento de la experiencia: el arte, el amor... este elemento fue introducido

476 Vid. Zizioulas: 1991.
7 Vid. Agouridis: 1990.
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a la filosofia europea, de manera incipiente pero claramente, por el
existencialismo. En mi humilde opinion, el que lo hizo de manera mas brillante
—mas que Kierkegaard o Jaspers— fue Heidegger, y en gran medida Sartre. Por
tanto, este elemento los hace familiares a mi, al hombre de Iglesia, porque
restablece un dmbito comun: la apreciacion del conocimiento como experiencia.
Y por esto llego al punto, por lo menos personalmente, de que no me importe
tanto si Heidegger va a parar al nihilismo. Para mi es muy valioso que vaya a
parar al nihilismo planteando el problema ontoldgico a un nivel de experiencia

existencial.

— ¢Qué lugar ocupa la experiencia estética y la obra de arte en el contexto de
su propuesta ontologica y, por extension, de la ontologia de los padres
griegos?

— De lo que estoy seguro es que desde el primer momento en la tradicion griega el
arte es una lengua, una lengua que lucha por decir el sentido de nuestra vida, de
nuestra existencia. Ya en la Grecia antigua el arte no buscaba agradar al
espectador, ni tampoco entretenerlo ni ensefiarle, nada de esto. El arte era
«reveladory, por esto la estatua era «agalmay [ayaiua], otorgaba al espectador el
gozo [ayailioon] de contemplar lo realmente existente. Por tanto, el arte es una
lengua y en esta linea contintia la Iglesia, que a través del arte del icono funda
una posibilidad, una llamada —es decir, una lengua— a «dirigirse hacia el
prototipo»; asi sefiala el VII Concilio Ecuménico, el icono llama al espectador a
entrar en relacion con lo representado a través del culto, de la «dramatizaciony,
como en la Grecia antigua*’®. No es casual que la liturgia [de la Iglesia Ortodoxa]
conserve los mismos elementos de la tragedia: dos coros, dos corifeos, entradas,
salidas, corales, cantos antifonicos. Todo esto constituye una «lengua» para
dramatizar, es decir, para que la revelacion, la manifestacion de la verdad
devenga accion. Por consiguiente, el pintor en especial no tiene ninguna voluntad
didactica, como sucedia en la Edad Media. Todo el «arte religioso» occidental es

didactico o ideologico, busca imponer algunas apreciaciones, algunos puntos de

478 ¢~ yr TR , , .y . .
« Ti¢ gixovog Ty émi 10 TpwtoTvmov owafaivery. El fragmento es cuestion es atribuido a

Basilio de Cesarea (De spiritu sancto, PG 32, 149C) y es citado, ademas de por los autores
iconofilos, por las actas del VII Concilio Ecuménico (vid. PG 13, 273A)
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vista... en nuestro caso no, el arte es una lengua que se comulga y funciona

479
cuando se comulga®”’

— ¢(Podriamos hablar de una «teologia del icono»?

— Mira, los padres, creo, por lo menos como lo he entendido yo, trataron algunos
temas no simplemente porque tuvieran ganas o porque escogieran estos temas,
trataron temas en los cuales se manifestd alguna objecion respecto al «modo»
eclesial de interpretar estos temas, es decir, cuando existia el peligro de
corromper, cambiar, malversar la verdad de la experiencia eclesial. Entonces
intervenian. Hasta la aparicion de la querella de las imagenes, creo —no me he
dedicado especialmente al tema—, las referencias de los padres al icono y al
funcionamiento del icono son circunstanciales, creo que existen muy pocas
referencias. Cuando aparece la querella de las imagenes, tenemos algunos autores
como Juan Damasceno o Teodoro Estudita, los cuales escribieron respecto a estos
temas y les estamos realmente agradecidos, dado que los iluminaron
teologicamente. Y cuando decimos «teologia» nos referimos a la lengua de la

experiencia eclesial.

— ¢Y las referencias que hay en la obra de Dionisio Areopagita respecto al
concepto de «belleza»?

— Si, muy buena observacion. Las referencias de Dionisio Areopagita, las cuales
dieron lugar a una tradicion en la literatura patristica, no se refieren a esto que
senalaba recién, al arte entendido como lengua, sino al funcionamiento de esta
lengua como «bellezay [xallog] y cdmo aquello que denominamos belleza
constituye el advenimiento de una relacién. Dice Areopagita: «en tanto que todo
constituye una llamada /xolodv] hacia ¢€l, de ahi que se denomine «bellezax»
[xdiroc]»*™. «Bellezan [kdiroc] es aquello que nos llama [kalei], por tanto
constituye una invitacion a establecer una relacion. La base de esta afirmacion de
Areopagita es la experiencia de la belleza y la prioridad de esta experiencia para
el hombre, no las diversas lenguas con las cuales se viste la belleza. Un ejemplo
mas concreto: creo que un hombre de la época actual —que todos hemos sido

amamantados por el racionalismo y la Ilustracion, como dice T. S. Eliot— si se

47
48
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ovvayovy (D. Areopagita, De divinis nominibus, PG 3, 701 D).
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basa en silogismos y argumentos y en la necesidad de demostraciones para buscar
a Dios, no llegard a ninguna parte; si comienza, sin embargo, por la experiencia
de la belleza... ;por qué es hermosa la naturaleza?, ;por qué no es todo gris?,
(para qué tienen que existir colores?, ;para qué la variedad de las especies y el
extraordinario milagro de los matices?, ;para qué existe una puesta de sol?, ;qué
finalidad persigue una puesta de sol?, ;existe alguna necesidad?... o ;por qué los
duraznos de un duraznero tienen ese olor y color cuando se caen de maduros? Es
decir, una belleza que se ofrece erdticamente. Erdticamente. Es como si alguien
quisiera decirte «jEy!, joye!, jestoy enamorado de ti!, j;no te das cuenta?!». Bien,
en este sentido, segiin me parece, el concepto de «bellezay en Areopagita se

convierte en fundamento para una teologia del icono.

A menudo en nuestros dias se escucha que el icono representa una realidad
«espiritual», lo cual explicaria una serie de operaciones plasticas que se
observan en los iconos, como por ejemplo la denominada «perspectiva
invertida». ;Que piensa usted respecto a esta opinion?

No puedo aceptar de ningiin modo la palabra «espiritualy [zvevuotixog/, y en
especial «espiritualidad» /spirualité]. Creo que como palabra no se corresponde
con ninguna realidad. ;Qué quiere decir «espiritual»? Si ti me dices que analice
el concepto de «espirituy» y «espiritual» en las cartas del apostol Pablo, creo que
puedo mostrar de alguna manera el contenido experiencial de estas palabras. En
el uso que veo hoy en dia que se da a esta palabra, en formulaciones como la que
tu sefialas muy certeramente, que el icono representa una realidad espiritual, esto,
en mi humilde opinidn, no dice nada. Por otro lado, en el caso del icono no se
trata de perspectiva invertida sino de ausencia de perspectiva. La ausencia de
perspectiva es un elemento de la lengua de los iconos. Es una lengua, un «modo»

de decir la realidad libre de necesidades.

Sub specie de relacion, diriamos...

Exacto. Esta lengua permite ver la realidad de manera inmediata como relacion.
Mientras que una lengua pléstica intelectualizada a través de la perspectiva lineal
y las coordenadas te pone, te retiene en la realidad de lo material, de lo creado, no
de la relacion. Esto que dices me evoca por asociacion el como los griegos,

cuando existian —porque hoy no existen, como hemos dicho—, como
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significaron esta experiencia, este devenir, con la palabra «simbolo». Y, en efecto,
distinguieron entre el «simbolo» y la «imagen». La palabra «imagen» [eikcpv]
proviene del verbo «eixw» que significa «parecerse»; el «simbolo» proviene de
«ovvy 'y «Porlwy, «poner con». ;Qué pongo con qué? Las experiencias
individuales. El icono en la Iglesia, creo, funciona exactamente como simbolo.
Reune la experiencia de la relacion. Por ejemplo, vemos el icono de san Nicolas:
yo tengo una experiencia de san Nicolas, tu otra, aquel otra, y el otro otra, pero
todos tenemos la experiencia de una relacion con él. Apenas aparece esta imagen,
cada relacion individual se pone en relacion con las otras, y entonces vamos y le
rendimos culto al icono, y comulgamos [xoivovodue] nuestra relacion con el

santo, nuestra experiencia se reune en una veneracion.

Una ultima pregunta. ;Cual considera usted que es la contribucion de Photis
Kontoglou respecto al arte del icono y mas en general respecto a la cultura
griega moderna?

Creo que la contribucion de Kontoglou es importante. Fue realmente una persona
muy importante para la historia del Helenismo moderno y uno de los principales
agentes de la denominada «generacion del 30». Y lo apreciamos claramente si
nos fijamos con quién entabld relaciones y amistad. Era amigo intimo de
Papaloukas™'; como condujo a Tsarouchis*™; su relaciéon con la revista Trito
Mati, donde participaba Pikionis™’; su rol en la aparicion de la revista Philiki
Etaireia. En este sentido, su contribucion es tremenda. También diria que fue
grande su contribucion en los ambitos de la lengua y la pintura. Respecto a la
lengua, refresco la literatura, en el sentido de quebrar la expresion tipificada,
gracias al hecho de que queria mostrar la experiencia del habitante de Asia Menor,
donde todavia se daba esta vivencia de primera mano de la realidad eclesial, de la
comunién [xorvwvia] y de las relaciones. Respecto a su pintura se han
manifestado objeciones. Que habia caido en una suerte de manierismo... yo creo
que si, en verdad presenta una suerte de formalismo... nadie de nosotros es

perfecto. El hecho de que pudiera tener puntos débiles en su pintura no quita que

#1 Spiros Papaloukas (1892-1957), destacado pintor griego promotor de la generacién del 30.
*2 Giannis Tsarouchis (1910-1989), uno de los principales representantes de la generacién del
30 en pintura.

Dimitrios Pikionis (1887-1968), arquitecto y pintor griego recordado como una de las

principales personalidades de la generacion del 30. Conocido como uno de los introducctores
de la arquitectura moderna en Grecia y destacado estudioso del arte popular.
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haya dado una lucha para mostrar la importancia y el funcionamiento de la

imagen eclesial y su diferencia respecto a la «pintura religiosay.

JTiene en mente los textos donde Kontoglou habla de la «teologia del
icono»?... En particular, hay un texto publicado en La sufrida Romiosyni,
«La pintura bizantina y su verdadero valor»...

No, no lo conozco...

...Se refiere y comenta los postulados de Uspensky...

Mira, a Uspensky lo conoci personalmente y tenia un vinculo con ¢él. Creo que en
la Teologia del icono (1960) Uspensky —junto a Lossky, porque este libro lo
escribieron juntos— intentd expresarse de una manera accequible al hombre
occidental, hablando de una «teologia del icono» y teorizando en alguna medida,
si quieres, la interpretacion del arte iconografico. Esto, a continuacion, Paul
Evdokimov*® lo llevo a un extremo y llegd a instaurar en el ambito ruso una
interpretacion formalista de los iconos: que por qué en la Trinidad de Rubliov,
que por qué la figura de la derecha es el Padre, la del medio es el Hijo... por qué y
como los colores... interpretaciones completamente cerebrales, racionalistas, que
no tienen ninguna relacion con el icono. Creo que Uspensky debia de rechazar —
nunca se lo pregunté— tales exageraciones. No obstante, Uspensky abri6 el
camino para que el mundo occidental percibiera la diferencia de punto de vista
que ofrece el icono. Repito, puede haber cometido algunos errores, puede tener
sus puntos débiles, yo no estoy en posicion de juzgarlo, pero lo que si confieso, lo

que debo reconocer es que abri6é un camino...

...Como Kontoglou en Grecia...

...Como Kontoglou en Grecia.

484

Paul Evdokimov (1901-1970), tedlogo ruso de la didspora, profesor del instituto de

teologia San Sergio de Paris y conocido como uno de los representantes de la denominada
“teologia del icono”.
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P. PRODI, vol. 1, Ferdinand Schoéningh, Paderborn, Miinchen, Wien, Ziirich
2002].

ATANASIO DE ALEJANDRIiA. Contra Arianos orationes I, II, Il (Kota Aperovédv Aodyot
A, B, I"). CPG 2093. PG 26, 12-468.

—. Dialogus I de Trinitate (A16Loyog A’ mepi tij¢ Tpiadog). PG 28, 1115-1157.
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