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EL ICONO.
GUIA PARA UNA “REFLEXION VISUAL”

“He visto la forma humana de Dios
Y mi alma es salvada” (San Juan Damasceno)

x

1. ;Qué es un icono??

Es arte sagrado, y ello tanto desde el punto de vista técnico cuanto estético.
A un icono se le tributa-verdadero culto, lo que significa que no es una imagen
«de piedad. En los iconos siempre van juntas la mistica y la estética: fusién, por
tanto, de fe y arte; aunque no sea consciente, esta realidad doble se halla en ef
subconsciente del artista e invade toda su obra.

Eikon (imagen) designaba en Bizancio, desde el momento en que comenza-
ron a aparecer las imdgenes de cardcter cristiano (s. IV), toda representacién de
Cristo, de la Virgen Maria, o de los santas,.ya se tratase de imdgenes pintadas o
esculpidas.

Sin embargo, de forma mis precisa, elicono designa una imagen de tipo
“movil” de cardcter sagrado, cuya presencia es fundamental en las Iglesias Orto-
doxas Griega y Rusa?.

Los iconos se inspiran en el arte antiguo, sobre tode cristiano: frescos, mi-
niaturas,- bajorrelieves de sarcofagos, son los antepasados “remotos” de los
iconos.

2. Algo de historia®

Para simplificar, y esquematizando tal vez demasiado, puede hablarse-de pe-
riodos de evolucion del icono. >

~

1. T.SPIDLIK, art. Jedne: DSp 7 (1971) 1224-1229.
Nuestro trabajo no es, ni pretende ser “original”. Se trata mis bien de un “collage™ de
diversas lecturas. Las sefialadas en las notas son las que seguimos de modo particular, en
ocasiones de forma casi literal.
2. No debe tomarse esta afirmacién en sentido absoluto ni tampoco restrictivo.
E. ROS LECONTE, Reflexién sobreelicono sacro bizantino, Barcelona 1984, pp. 14-16.
36-43. Es esta una obra indispensable sobre iconografia, y casi la finica sobre el tema
que existe en-nuestra lengua. Se completa con otros dos volimenes: uro dedicado a los
iconos marianos y otro a los hagiofdnicos (pedidos a: Distribuidora Balmes; Durin v
Bas 11, Barcelona). Ver también P. MIQUEL, art. Culte des images: DSp 7 (1971)
1503-1511 (sobre todo 1509-1511; con bibliografiz).
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El primer perfodo es posible ubicarlo entre los afios 325 y 717 (desde Nicea
hasta la llegada al trono de Bizancio del emperador Le6n III el Isurico). Bajo los
reinados de dos grandes emperadores: Teodosio (392—408) y Justiniano
(527—-565), se construyen grandes y espectaculares templos, adornados por sun-
tuosos y valiosos'mosaicos. Son una gran decoracion sacra en los que Cristo apa-
xece revestido con la ptrpura imperial. En el siglo VII aparecen ya las imdgenes
convertidas en objeto de culto en las que se expresan ideas trascendentes; la ex-
presibén: objetos de culto, atribuida a dichas imdgenes, serd la que suscitars la
enconada lucha icondclasta.

Esta controversia de las imdgenes se inicia bajo el reinado del emperador
Leén III (717 741), y constituye una etapa de transicién hacia el segundo pe-
tfodo. Con diversos y cambiintes acontecimientos se extiende hasta el afio 843,

En‘el dfio 754 se retine-un concilio en Hiereiz, en un palacio imperial pré-
ximo a la capital (Constantinopla). Bien preparada la reunidn por los iconoclas-
tas, lograron imponer sus puntos de vista y condenar el culto a las imdgenes.

A finales del siglo VIII siendo Irene (780-—802) regente del trono, promo-
verd una campaifia en favor de los jiconos que terminard en una convocatoria al
séptimo concilio ecuménico, a celebrarse en Nicea entre los afios 786—787 y
que concluird con la condepa del iconoclasmd como una herejfa peligrosa para la
vida de ]z Iglesia. En la‘sesién séptima de la reunién se dio Ia siguiente definicién
referente al culto de las imdgenes:

...Definimos con toda exactitud y cuidado que de modo semejante a la ima-
'gen de la preciosa y vivificante  cruz han de exponerse las sagradas ¥ santas
imagenes, tanto las pintadas como las de mosaico y de otra materia conve-
niente, en las santas iglesias de Dios, en los sagrados vasos y ornamentos, en
las paredes y cuadros, en las cdsas y daminos, las de’nuestro Sefior y D:os Yy
Salvador Jesucristo, de la Inmaculada Sefiora nuestra la santa Madre de Dios,
de los preciosos éngeles y de todos 165 varones santos y venerables, Porque
cuanto con mds frecuencia son contemplados por medio de su representa-
cién en la i imagen, tanto mds se mueven los que éstas miran al recuerdo y de-
seo de los originalesy a tributarles el saludo y adoracién dé honor, no cierta-
mente la latria verdadera que segin nuestra fe solo oonwene a la naturaleza
divida; sino que como se hace con Ia figura de la preciosa y vivificante cruz,
con io& evangelios y con los demés objetos sagrados de culto, se las hom'e
con la ofrenda de incienso y de luces, como fue piadosa costumbre de los
antiguos. “Porque el honor de la imagen, se dirige al original’’ (ver san BA-
SILIO, De sp. Sanc. 18, 45), y el que adora una imagen, adora a la persona
en ella representada (Denzmger 302).

Entre el 813 y el 842 resurgi6 la polémica con peculiar virulencia. Un conci-
lio reunido en la iglesia de Santa Soffa, en la capital de Bizancio, en el afio 815,
revoco las decisiones de Nicea y restablecié io afirmado en Hiereia. En esta etapa
de la confroversia fue fundamental la_intervencién de san Teddoro Eitudita
(abad' del monasterio de Studion en Constantmopla) que vivid eritre el 759 y el
826, y lucho denodadamente en favor del culto a las 1magenes Finalmente, en
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el afid 842 muere el iltimo de los emperadoresiconoclastas; Tedfilo (829—842),
y su viida, la emperatriz y regente Teodora (842—856), COI‘[VOCH.UI‘thnOdG que
decldrard el restablecimiento? estd-vez definitivo, del culto a las imdgenes. El hecho
tuve’ Iugar el 11 de marzo-del 843, primer domingo derCuaresma, y e celebro,
cen tdda solemmdqd como el tnunfe de la Ortodoxia. Quedaba as{ instituida
fiestasde lo Ortodoxia, que se festeja hasta nuestros‘dfas en el primer domingo
de"Cuaresma,

" Durante la controversia, ¢n la primera etapa, los iconoclastas defendfan su
postura afirmando que el AT prohfbe el culto a las imdgenes (ver Ex 20,4.-5/,
y acusaban” de 1aolatr{a“ a’los que sostenfan lo tortrario. No parece que hayan

-sido :demasiado 1mportantes én este estadio, los arguméntos de cardcter cristolé-

gico. Sifi embargo; ellos si fueron deterrhinantes én la segunda etapa (813-842),
cuando los defensores de"los iconos los presentaron contra sus opositores. Asf,
Teodoro Estudita dird:, -
La imdgen siempre es de-semejante-al prototipo €n cuanto 2 la esencia, pero
es semejante en cuanto a la hypostasis. Es 1a hypostasis (la persona) del Ver-

bo encarnado, 'y no suesencia (naturaleza divina o humana) lo que repfesen-
tan los iconds de Cnsto (Annrr 1,71 PG99,405B).

Elicono es, pues, imagen de una Persona divina encarnada. Con lo que es-
tamos ante el fruto Jpositivo, por decirlo de alguﬂa—forma, de 1a controversia, ya
partir del cual se dard un’notable desarrollo del arte sacro bizantino.

Después de la polémica sobre el culto a las imdgenes .
El segundo periodo se inicia con el Triunfo de la Ortodox:a (843) Serdrla
épdca-de oro del icono, coincidiendo un notable desarrollo artistico: expres:on
mds realista, mejQr I relleve y mids depurada técica cldsica; y una mayor concien-
cia“del sentido religiosG y trascendente; el icono_no es mera representacion; sino
presencia. — 3

En el terce¥ perfodo i glos XI]—XV) se llega, a lo que bien podrfa denoml-
narse la época cldsica del icono: una smtesnsggunhbrada del realismo clésico y de
la- esplrltuahdad cristiana. A ello contribuirin en modo determinante los monjes
por medio_de una acentuacién del ideal ascético-en los i iconos. pmtados en-los
claustros mondsticos. Es en este estadio-cuando el aite sacro bizantino inicia su

s =

penetracion: mtensa en Rusia. oz &

A med1da que nos acercamos a la cafda deli unpeno bizantino, acaecxda en el
afio 1453, se adyierte en los iconos una tendencia * la:clsta Se plerde algo del
espiritu rehgloso y trasce‘ndente se adwerte contemporaneamente una mayor
proyeccion del-artista ensu obra ,

En el siglo- X}V, especialmente en la primera mitad, los iconos aparecen ;éﬁi’
dos de un ciérto- lirismo. Este.se mamﬁesta en el aspecto y vestimenta-de los

“personajes" Con todo, no se pxerde totalmenfe 1a espmtual:dad de] icong, que

=

-
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e mantiene en los rostros y las actitudes. Estamos en’el tiltimo estadio del icono
bizantino: de dimensiones a menudo monumentales, pero -con un ciétto halo de
ternura; el dibujo se presenta décidido y réfinado,*con lucds y sombras en perfec-
ta combinacién.-Elementos que encontramos, sobre todo, en los iconos devocio-
nales, como son los llamados de “Menoclogio”. Se trataba de celebraciones con
un ritual ya establecido. El emperador partfa de su palacio hacia alguna iglesia
donde tendr(a lugar la ceremonia. A la entrada del recinto ténia que besar el ico-
no correspondiente a la festividad. As{ se explica el gran nimero de iconos que
tenign ciertas iglesias y monasterios (p. €j. en 12 capilla del monasterio de San
Pantaleimén, en el Monte Athos, un inventario del afio 1142 da cuenta ;de mis
de noventa iconos!).

La cafda de Constantinopla efi manos de los turcos (1453) no significé, por
gracia de Dios, la desaparicién del arte iconogrifico. Muchos iconos pudieron ser
salvados, y en tal empresa fue importante la existencia de algunos centros, parti-
cularmente Rusia, que.cultivaron y preservaron ese arte iconogrifico.

3. Principales centros del arte sacro bizantino®

Fueron cuatro los focos que mantuvieron encendida Ia inspiracién iconogrd-
fica y la veneraci6n del icono.

Uno de ellos fue Grecm En Tesalénica, a partir del siglo XIV, y en la penin-
sula del Monte Athos® hubo escuelas de gran importantcia, destacindose la de Ia
Santa Montgfla por su marcado eclecticismo, fruto de la variada proveniencia de
los monjes artistas que allf vivieron. También hay que destacar el aporte de las is-
las de Chipre y Creta, particularmente esta iiltima cdn su “escuela cretense”, que
produjo obras de gran equilibrio, reposadas, con una composicién geométrica y
ritmica no exenta de un cierto influjo renacentista de origen italiano.

Otro centro importante fue Yugoslavia. Regién convertida al cristianismo en
el siglo XII, en la centuria siguiente el arte iconogrifico recibid un fuerte impul-
so. Para conseguir esa meta se Hlamaron artistas de Constantindpla y Tesal6nica.
Pero lz actividad s¢ vio bruscamente interrumpida durante la ocupacion turca
{1389-1557). Mas una vez restablecido el Patriarcado, los artistas autéctonos re-
tornaron a los modelos primitivos, sobre todo los del siglo XIV. Durante el siglo
XVH el icono yugoslavo se verd influenciado por los modelos cretense y ruso,
adoptando asf un estilo nuevo: el que le dan los artistas nacionales. El arte icono-
grifico yugoslavo se extinguird en 1690, al ser expulsados los serbios, por los tur-
cos, hagia Austria.

Bulgaria también recibié la inffuencia artistica de Constantinopla y Tesaléni-
ca, al menos en un primer momento, entre los siglos XI y XIL Fue en los siglos
XIII y XIV cuando el arte bilgaro logré expresarse plenamente, aunque técnica

4. E.ROS LECONTE, op. cit., pp. 16-23.

5. Ver E. AMAND DE MENDIETA, Le mont Athos. La presquile des caloyers, Bruges
19555 J. GRIBOMONT, Una mission monastigue a la sainte montagne de I'Athos:
Coll” Cist. 34 (1972) 155-174.
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y tempdticamente permanecid fiel al estilo clisico bizanting. En.1:396, Bulgaria es~
ocupada-por los tugcos hasta 1878y si bien en los siglos XVLy XV1I hay movi-
miento-iconogrifico, en gran med‘ da se deberd a la llegada- de artistas formados
en el Mgnte Athos. Estos iconégrafos siguen el modelo bizantino, pero gradual-

mepte ge, irdn alejando de €l hasta que, finalmente sus gbras pierdan el cardgter
$acro. .

Fuera de toda duda fue-Rusiz &l centro més unportante en el terreno de los
iconos.-Rusia se transformd, luego de Ia caida de Constantinopla, en la nacion re:
Jugio del arte tconogmﬁco "Al comienzo, siglos XI-XII, simplémente se importa-
ron dbras y se copiaron los iconos bizantinos. Durante &l-siglo X1I{ hubo un in- |
termedio impuesto por la invasién mongdlica. Fue en el siglo XIV cuando se al-
cariz6 el perfodo del florécimiento, el cual seprolongara hasta’el Siglo XVI. Tres
ciudades albergardn en este lapso sendas escuelas lconogra?"cas Kiev, Novgorod
y+Moscd. En ese florecimiento serd decisiva la mﬂuencm de un gran santo: Ser- <
gio de Radonetz {1314—1382), el-héroe espiritual de Rusia y fundador de Ia
Laura de Ia Trinidad (hoy Zagorsk), como asi también fa de sus monjes que se di-
serminaron por la selva del Norte.

Intentando mayor premsmn debé detirse que en reglidad la ciudad de Kiev
nib tivo una esquela iconografica-en el sentido verdadero y proplo de la palabra.
Fue mis bien uh centro de preservacion, actué de “custodio™ de los iconos pro-
venientes del Sinaf y-de Grecna Por el contrario, si debe llamarse, y con todas
Ias letras, escuela, a la que surgiera en Novgorod. Esta Aalcanzd su-apogeo ¢n fas
siglos XIV y XV, siendo famosa por la intensidad mistica de sus.maestros ptin-
cipales: Tedfanes el Griego (activo entre 1313 y después de 1405); Andrés Ru-
‘blev (hacja 1 370 1430)‘, Isafas el Gnego (acnvo enfre 1330 y 1352). Los iconos
de esta escuela reflejan Igs sentimientos religiosos del pueblo rusg, y esa dualidad
entre el mundo de la gloria y el mundo de la sumision; es decir, entre el mundo
que ya posee a Dios y €l'que todav{a lo busca ¥ tiende hacia El.

La escuela de Moscu alcanza su cumbre en gl siglo. XV y prmc1p|os del XVL
A ella pertenecen algunos de los dlscfpulos de Rublev: Daniel Tchorny (acuvo
entre 1405 y 1408); Rionisio y sus hijos (entre< 450—1508}.

La decadencia’dea iconbgrafia en Rusia puede ya advertirse a fines del'siglo
XVI. Sin embargo, afin surge otra escuela:"la de Stroganov, a.la que perteneci6
Simén Ushakov '(+ 1686) En el seno de esta escuela se inicia la “occ1dentahza-
cidn”-del icono. Este comienza’a perder su caricter sagrado, deja de ser “un sig-
no del espfritu” y se va convirtiendo en “un objeto de lujo”. Desaparece entons
ces “la-grandeza espiritual del icono sagrado’.

o =

= o =
4. Una “reflexi6n visual” guiada por grandes maestros®.
Queremos evitar la teorizacién o el vaciamiento del fcono mgrﬁ_doe;ﬁara ello

6. P. EVDOKIMOV, [ ‘art de l'icbne. Théologie de 4a heauté Bruges 1970; L. OUSPENS-
KY~-V. LOSSKY, The meaning of icons, Boston, Mass.-Oltén, Basle 1952, =

1h
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essaljmlutamente" necesatio mirar, contemplar, en xy desdea fe; *reﬂex;orramfo 50-
Bre nuestra fe a partmdc lo quéTse observa. En otras paldbras,‘tenemos que,d'arle
21 icono’su‘entidad’*sagrada. Pata eso debemos finir estética y mistica=’¥ como
corremas el riesgo de no”saber hacerlo cgrrectamente, le pedimos ayida a los

ngggstros.‘sCon su’cgnduqcic’m miraremos aIgunos iconds. i

A

o+

==

‘@)l icono de la Natividad: el nacimiento de C¥isto’ ) g

Antes del siglo IV coincidfafilas so!enfmdades»‘de Navxdad ¥ Epnfaﬁﬁl Se == .
. trataba de'las teofanias,’y por eso la luz “trisolar” que’bana este icono-La‘manj; -
festacién de la Santfsim# Trinidad, erf férma vélada; bafia ton-una discreta fiz.
-todo el mistefio de Navidad=De all{ el apelativo de fiestz délas luces, 0 tomorla

-llaman algutiog libros bturgwos Pascua de Ngvidad: ~ ™

" 2El'icond quiere mostrarnos'que el milagro estd en esa mcompren51ble limita-
cion de Aquel que no tiene lfmites, en su gran misericordia (fhzlantropm) Se ob-
serva entonces una jerarquia muy precisa en la pintura: Dios en su movimiento
despendente el milagro de la maternidad; la deificacion del hompre” -

T

En el icono de 1a Natividad suelen prevalecer los colores verde, ro;o con es- -
trfas de oro, marrén y purpura, en armonfa con la sobfia elegancm de las lmeas
No hay excesos, s616° “grandes tra%os bien notables y £spatios muy mésurados. Es
‘una grah-siffonfa tuyo tema central puede caracterizarse gn la férmiular “La Ma-
dre del Dios d& la*Vida ha puesta en el mufidofa alegria que seca las ligrimas gel
pecado®. .

8
)

-

-Hay una luz que se reparte en tres rayos partiendo dé fa estrella de Belén, la
,cua] a’su vez ré’&be un solo rayo proveniente deun tridngulo: esla esencia inica .
( —mna) de-Dios que se reparte en tres claridades, para de esa“forma designar la
economia_de salvacién. Se siente asimismo la presencia de la Paloma, que mis
que verse, se adivina: tdfi teflug es su presencia (ver fs 61, I Le 1, 35). Rornano
<l Canfor dice: } ~

La “hrgen en este diapone en el mundo~al‘“Sobre‘-esenclal Ly [atierra ofre- -

& ce una gruta al Inaccesible. I'os ingeles cantan su gloria con lo§ pastéres, ¥ -~
los ‘Magos caminan-hacia la estrella, porque nos “ha nagido un’nifio, el Dios
antes de todos los siglos (Kontakion de Navidad).

Existe todo un movimiento plistico en la composxd’ 6nparte de la figura si-
tuada en el extremo derecho, abajo, y cuya posicién vertical se halla acentuada
por el pastor ubicado més.en alto (en posicién escaroligica, el hombre - drbol,
columna’ inmévil que une cielo y tierra). El movimiento.describe ur circulo y se
detiene en_e! centro de la composicion: jPAZ! -~

7. B EVDOIHMOV op. cit., pp. 225-238. La descripcidn.se Tefiere pnnclpalmente al ico-
no de{a escuela deNovgorod del siglo X¥0 XVI. Puede verse tambieh, } Bunyue presen-
ta ciertis variantes, el de A. Rublev del s. XV. Es posible obtener excelentes liminas de
todos los iconos que se mencionan, o por lo menos de buena parte de ellos,-en: Centro
Russia Ecumenica, Vicolo del Farinong,-30-00193 Roma. Por lo genexal las obras so-
bre iconografia incluyen excelentes reproducciones de los iconos mas renombrados.
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El profeta Tsafas-sefiala al*nifio sentddo sobre,las rodillas de la mujer -5a-
bia: Salomé (ver los Evangelios apocrifos. de-Mateo ¥ Santiago). .Hay también
una escena que muestra el bafio del recién nacido, que verdzderamente es el Hijo
del hombre (fs 11,1-2). La-vestimenta de Isafas o asemeja aJuan el Bautista. Su
mano derecha muestra el brote que ya verdea (/s 11,1), T.a mano izquierda repo-
sa sobre una tabla hecha por orden de Dios (/s 8,1).

El tridngulc obscuro de la gruta, abertira tenebrosa de las'entrafias de la tie-
mra, es el irgﬁerno‘. Para tocar el abismo y llegar 3 ser el corazén de la creacidn
Cristo coloca * misticamente” su nacimiento en el fondo del abismo, donde el
mal alcanza su m4xima intensidad. Cristo nace  lg-sombra de la muerte. El es el
“varén_de dolores” ([5 53, 3). Asf Jo prueba el hecho de estar envyelto en morta-
jas, y de que el pesebre sea una tumba. Ademis, los Magos ya preﬁguran a las
mujeres mirdforas, las que van al sepulcro con Iz intencién de ungirlo después
que El ha muerto en la cruz y ha sido depositado -en un sepulcro nuevo {ver
Mc 16,14).

El nifio estd a la altura justa de la seccién dorada, en el lugar de la propor-
cién geométrica donde se-cruzan los brazos de la cruz. Ese nifio acostado_en la
gruta es ya el Verbo.que desciende alos infiernos (ver Jn 1,1ss).

El buey y el asno son también simbolismos que se relacionan con las profe-
cias de Isafas (1,3). Y e] simbolismo se refuerza con la presencia de los pasto-
IES COM sus ovejas y plan;as se designa asf la dignidad mesidnica del Nifio
{Is 7, 15). Los pastores recucrdan la figura del Pastor - Mesfas (Jn 10, 1-21).
Un Pastor que no s6lo salvaguarda y gufa, sino que saca de-la muerte.

Fuera de la gruta estd 1a Reina Theotokos; se halla extendida, agotada, re-
posando con la cabeza sobre su mano. Su mirada estd perdida en la contempla-
£i6n del evangelio de la salvacién (Le 2, 19). Madre, sin embargo, se aparta del
nifio, nos acoge y reconoce en nosctros el nacimiento de su.Hijo. Ella es “Ja
flor de la planta humana™. .

A la izquierda-se halla san José sumido en profunda meditacién-Se percibe
que-él.no es el padre del nifio. Ante él estd el diablo, representado como el pas-
tor Thyrsos o como un anciano con cuernos. Es el Tentador que niega que haya
trascendencia, la tragedia de un atefsmo “lento para creer”. El rostrd de san José
expresa angustia y desesperacién. En algunos iconos la Virgen lo mira con pro-
funda e infinita compasion.

En alto se ven los Magos, cuyos caballos manifiestan agilidad y vida. Es el
signo de la Alianza con los gentiles (ver Hbr 7, Iss).

Los dngeles con ropa toja desbordanté de oro, reflejo de la majestad divina,
son presentados en su doble misteric: a la izquierda, vueltos hacia lo alto en la
alabanza incesante a Dios, es la liturgia celestial; a la derecha, el 4nget de la en-
carnacion se inclina ante un pastor, es el servidor de lo humano. En esa inclina-
cién se siente toda la angélica ternura de su proteccion: “Cristo nacié, glorifiqué-
moslo; descendi6 de los cielos, vayamos a su encuentro™.
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b} El icono de la Crucifixion® =

Cristo aparece’ desmmudo y muerto, la cabezatliferamente ifnclinada, los_cjos
cerrados, indicarl que ciertamente- ha mugrto; el CLerpo.un poco flexionado; s6-
« 1o lo cubre un pequeifio-trozo de tela blanca, con unos pliegues que realzan.la be:
“lfeza de toda la lfnea. El 1dstro se inclina hacia la Theotokos, y.16s ojos cen'ados
son signo de un suefié; incorruptibilidad de su cuerpo durante Iz muerte. “Yo.lo
veq crucificado y-lo llamo Rey =

¢ La-cruz tiene tres travesafios.-El inferior, que estd a los pies, se halla leveE
mente inclinadd. Sefiald asf ¢! destino del ladréndela 1zqu1erda-—hacxa abajor-. E: el -
de la derecha “hacia atriba—zfver Le 23, 3943). La-grizzes bakinza dej justxma

EL travesaflo vertical mapifiesta.¢] descenso y 14 ascefisién-det Verbo. Por eso al
pie - dé. Ja.criiz se encuentra una‘calavera dentro de.una gruta,negra (/i 19,17)
Es la calavers de Ad4n, enf ¢l'se simboliza a toda la hunianidad lavada por Ia sari-
-gre de Cristo. 2

Al fondo~%e ven los muros de Jerusalén: Cristo sufri¢-fuera de la ciudad y
a]h‘ _deben seguirlo los fieles (Hb 13, 11-14).

Enrio-alto, el fondo &laro del cielo sefialz la trascendencia cosmica de la
cruz que purifica el aire de las potencias demonfacas (ver san ATANASIO "De
mcar 25,5, Lc 10, 18} = = 3

El colbr claro del cuerpo de-Cristo confiere un tono de profunclidaql al icono
Yy, por contraste adquiere mayor relieve la sombria cruz de.la pasion.

‘La cruz estd solidamente clavada en ¢l suelo, mientras que el cuerpo suspen-
dido ‘forma una noble curya que parece quitarle peso a la figura haciéndola lige-
ra como, el hire.

El cuerpo de Cristo se aproxima a’la Virgen que siempre se encuentra a la
derecha de la cruz y parece lanzarse hacia su Hijo. La manoderecha de ella sefia;
la la cruz;la 1zgu1erda inmévil, pere con los dedos cerca dela gargdnt¥ como in-
tentando vencer la contrac¢ién provocada por un dolor indecible: De una a ofra
mang pasa 7 ‘trdgica voz del silencio. La Virgen no se mueve, ne se puede.mover
porque una espatla de dolor ha traspasado su- cuerpo y su_ cor“azon (ver Lc:2, 35 )
Consys sombrfas ropas se-destica ademds del cuerpo palide y como irreal de su
Hijo. 5

Juan, vestido-con ropa mds clara, ‘estd a la izquierda y un pocqg mis lejos de
14 cruz.’Su'mano sostiene la cabeza, algo.imclinada y que parece dirigir los pensa-
mientos hacia-el Sefior. Mira hacia adelante‘y su mirada-estd como perdida: con-
templativo, medita-e] misteriode Jd pasién. “Es en funcién de Cristo cormo ha si-
do creado’ eI’co;_azéh humano, intmenso recipiente, tan vasto como para contener
a Dios mismg” (Nicél.'is CABASILAS; ver La vida en C¥isto, 11,5).

8 P EVDOK[MOV op. cit.,"pp. 257-263. ,’Se’trata del icono del'Maestro Dyonisios (ha-
cia el afio 1500}, pero lo fundamentar de’la descnpcmn vale para todds 1 tos icbnos que
representan [a erucifixion de Cristo.
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c) El icono del “Descenso a los infiernos™: un icono de resurreccion®

Las dnicas dos composiciones iconogrificas de la resurreccién son: el des-
censo a los infiernos y las mujeres mirdforas en el sepulcro. En el primero se ve a
Cristo romper las puertas y pisarlas. En un abismo negro estin encadenados Sata-
nds 'y sus malignas fuerzas, representadas por cadenas rotas, llaves y clavods
{ver IPe 4, 6). -

Al centro del icono se halla Cristo resplandeciente de Iuz: es el Sefior de Ia
Vida, lleno del poder del Espiritu Santo, que derrama toda la fuerza de Dios. Su
rostro &std inmovilizado por la infinitud de su misericordioso sefiorfo, y domina
con realeza el huracdn liberador. Estamos frente a una transposicién pldstica de
Ia liturgia pascual al dmbito de los infiernos. El poderio de su.gesto estd reforza-
do por el manto flotante que lleva. Lo rodea una diadema constituida por las es-
feras celestiales, sembrada de brillantes estrellas.

Cristo estd vestido de-luz, atributo del cuerpo glorificado y simbolo de la
gloria divina. Su ropa es de un blanco sobrenatural y hace referencia a los colo-
res del Tabor; incluso en ciertos iconos los vestidos son dorados.

Cristo es Rey, pero su tinico poder es el amor crucificado y el invencible po-
der de la-truz. Como Rey que es, arranca del infierno a Addn y Eva, que estaban
perdidos. El icono nos pone asf frente al encuentro de los dos “Adanes”. Ahora
ambos se identifican, mas no en la kénosis de la encarnacién, sino en la gloria de
Ia Parusia. Por eso los grupos a derecha e izquierda representan, en un segundo
plano, los elementos constitutivos de Ad4n: la humanidad, los hombres. Son los
justos y los profetas. A la izquierda, David y Salomén, precedidos por el Precur-
sor. A la derecha, Moisés que lleva las tablas de la Ley. Todos reconocen al Sal-
vador y lo manifiestan con gestos y actitudes. Cristo resucita de entre los muer-
tos, sale del infierno ya destruido como de un palacio nupcial.

i

d) El icono de Pentecostés'®

Este icono no es una mera ilustracién del texto de los Hechos de los Apos-
toles fver 2, 1ss) En él se muestra el colegio de los Apostoles (ver Le 6, 13:
Ap 21, 14). que reemplaza a las doce tribus de Israel: es la Iglesia que espera al
Espiritu Santo.

En el cendculo se ve la presencia de Pablo, Marcos y Lucas. En cambio, es-
td ausente la Virgen, y ello porque no_se necesita “repetir” la figura de la Iglesia
ya representada por el colegio de los Apdsteles. Estos estdn sentados en un ban-
co en forma de arco: dos grupos enfrentadds, de seis cada uno. Todos se hallan
en el mismo plano, en una “escala” de igualdad. En los extremos estdn Pedro y

9. P. EVDOKIMOV, op. cit., pp. 265-272. Puede verse un icono ruso del siglo XVI, éon-
seryado en la Galeria Tretj‘akov (Moscu).

10: P. EVDOXIMOV, op. cit,, PP, 283-291. Icono del :nglo XV, de la escuela de Moscu.
también hay uno, de la misma cpo(‘:a perteneciente a 1a escuela de Novgorod
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Pablo, quienes dejan un espacio vacfo entre ellos. Cristo no estd presente, pero’es
la Cabeza siempre actuante (ver Mt 18,19-20).

El icono presenta yna composicién abierta y ubica el acontecimiento en una
especie de egcenario elevado, una habitacién alta cuyo espacio eclesial ilimitado
domina el mundo. Abierta en su parte superior, éstd como estirada hacia el cie-
lo, hacia la fuente paternal de donde salen lenguas de fuego. También se abre ha-
cia lo bajo, donde hay un arco negro con un prisionero vestido de rey. Se trata
del cosmos personificado por un anciano Jeno de dias desde la caida del pecado:
signo del universo cautivo=del principe de este mundo. La obscuridad que lo ro-
dea es figura de las tinieblas y sombras de muerte. Es el infierno “universalizado™;
el mundo no bautizado se encuentra imposibilitado de salir de all{; s6lo logra ha-
cerlo 1a parte mds iluminada: el mundo que aspira a la luz apostdlica del Evange-
lio,

Ese cosmos tiende las dbs manos para recibir la gracia y doce rollos que tie-
ne sobre un lienzo, los cuales simbolizan la predicacion de los doce Apéstoles, 1a
mision apostdlica de la Iglesia y la promesa universal de salvacién.

En lo alto: la nueva tierra, el cosmos abrazado por el fuego divino; allf aspira
a llégar el viejo rey. Con sus manos tendidas él muestra que hasta la misma deses-
peracion infernal estd traspasada por una esperanza: la mano-tendida a Cristo
nunca gueda vacfa,

“Ia Iglesia plena de la Trinidad se realiza-en la Iglesia llena de los san-
tos” (Origenes).

¢) El icono del Salvador!?

Las lineas del rostro son regulares, casi esquemaiticas. La hermosa linea de la
boca no tiene, sin embargo,-nada’de carnal. La barba s muy simple, terminada
en punta. La nariz entre los ojos asemeja la forma de una palmera. La grave y ca-
st impasible expresion del rostro del Djos-hombre no tiene nada de pasivided o
indiferentia hacia el mundo humano: es la expresién del rostro del Hombre sin
pecado, pero abierto a todo lo que tenga relacién con el hombre.

Los.ojos tienen como una cierta tristeza y una fijeza que parecen penetrar
hasta las profundidades de la conciencia, mas no para condenar {Jn 3, 17}

En la aureola se inscribe el signo de la cruz, y las letras en los cuatro extre-
mos de la cruz hacen reférencia a lo que Dios dijera a Moisés: YO SOY (Ex 3,14);
mientras qie el nombre abreviado deJesucristo designa la hypostasis del Hijo en-
carnado: Dios hecho hombre. -

—_—— a

11. OUSPENSKY-LOSSKY, op. cit., p. 70. Ver, por ejemplo, el icono Cristo “Sabiduria
Divina? del siglo X1V (Atenas, Museo Bizantino).
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f) Lu “Eleusa”: la Virgende la Ternura'®

En este génerg de iconos la Madre aparece apretando al Nifio, contra ella,
con lo que se acentiia el cardcter mateFnal de Marfa, « .

En el més renombrado de los iconos.de tipo Eleusa, ¢l de la Yirgen de Via
dimir {en referencia a la ciudad a-la cual llevé el icono el principeAndrés Bogo-
I:oubsky, en 1160), que fue realizado-entre los siglos XI-XII en Bizancio, se nos
muestra a la Virgen que con la mano libre sefiala’ al Salvador. El Nifio tiene rgpa
de. adilto (tinica y inanto); 'Solamente su tamafio indica que es un nifio pequefio:
-Su Iostro’ serio y majestugsQ reﬂeja la *sabldurla dnvma,‘Su ropa es de color oro:
resplando; del sol que no decliha, colop de la dxgmdad dwma -

El centro de la composicion estd a la altuta del corhzon de Marfa y al nivel
del poderoso cuelfo del Nifio, llamado soplo: el soplo del Espititu Santo reposa
sobre e] Verbo.., =

La Madre lleva sobre-suatuendo el maphorion o velo que le cubre la-cabéza
y -paite de la frente (signo de nobleza); estd bordado con urf galén color oro y
adornado con tres estrellas: una un poco .mds arriba“de la frente.y dos sobre los
hombros (una de ellas 2 menudo no es muy visible en los iconos marianos), las
cuales 51mbohzan su -virginidad perpetua, antes, Hurante y, después del parto.

{a oomposrcxon tiene la forma de un tridngulo-inscrito en un *cuadrado
alargado”; el misterio de la Trinidad inscrito en el “ser”del mundo.

El rostro de la Virgen se presenta algo alargado, don nariz méds bien larga.y-
aguda, boca sutil y estrecha, grandes ojos sombreados por cejas angulosas, mien-
tras que los ojos del Nifio se ven casi a flor de piel, lo que los hace muy abiertos,
con una boca marcada y grande. Aprieta su rostro contra el de la Madre, entre-
gado todo, entero aese movimiento como de consuelo y ternura. Su atencién “se
va” por completo hacid el éstado de 4nimo d& Ia Madre, triste y afligida; todo es-
to Setaprecia eft & movimiento de los ojod: “Madré, no llores por mi, ya no mds™.

El icono de fa Virgen Eleusa nos muestra la | “reciproca terqura, la_proximi-
‘dad de la presencia, la inmanencia de lo diving en Cristo Nifio. El rostro_de. la
Virgen habla de amor maternal, sus ojos muy abiertos se dirigen hacia el jnfinito,
pero al mismo tiempo miran hacia“abajo, y as{ nos sentimos nosotros en esos es-
pacios del corazon dela Virgen. Los ojos de la Madre siguen el destino de todo-
hombre, nada interrumpe su mirada, nada détiene el movimiento de su-corazén
maternal.

En este icono la cumbre del tridngulo_ests ligeramente desplazada, hacia ta
derecha, lo que infroduce en la omposiciéri como upa cierta sensacion de-liber-
tad y alegrfa. Ademds, ‘el hecho de que el hombro derecho de la Virgen toque la
Ifnea de Ia espalda del Nifio, hace confraste, de modo bastante estudiado, con el
hombro 1zqu1erdo ‘que estd sobre-elevado. Con &llo se rompe la monotonia del
contorno. _,,

12. P. EVDOKIMOYV, op. cit., pp. 217-223. -
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- “La coritemplacién” de este icono rios condice z la contemp[amqp _del miste-
rio de Dios: “Madre de*la*Vida, has puesto en‘el mundo &l gozo y la alegria que
secan las Idgrimas del pecado”.
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“2) On icono hagiofinico :a vicioria de san Jorge'?
<~ El jcono representa ur milagro pdstumo del santa. Segiin la tradicion; en un
lago de Libia vivia un terrible dragén, al que se le.sacrificaban victimas humanis.
Entohces aparécié_san Jorge en un caballo blanco,.y con Igs palabras: “En ¢l
Nombre del Radre y del Hijo y del Espfritu Santo”, calgé contra el dragén, blan-
diefido su lanza, le clavd estaen Ja boca y lo maté. = -

* Enfa representacnon paréce que el santo descnendq de las montafias, premp:-
fandose, caballg'y jinete,.contra el dragén. Con esose qu1ere mastrar que no es,
san Jorge, sino el poder de Dios, que desciende de lo alto, quue vence al drazon._

E! santo aparece luminoso, lo que se acentita ain niis por el color blanco del’
caballo. Es un signo de la proximidad a la luz divina.San Jorge pertenete a otro-
orden de seres: es la personificacion de la victoriz..

5. Algunos elementos de “estética teolégica”: para mejor confemplar uh icono fa

Uniconoes algo comprensible: lo infeligible s su aspecto'exterior.Pero en su
= esencia supera 16 inteligible y se transforma en lugar de la presencia divina: Cier-
tamente se adora s6lo a Dios y se venera, por medio de.ld'i imagem, a qlien ella re-
“presenta. Sin embargo, cuando el culto se dirige a la imagen dé Cristo, esa venera:
cion deviene adoracién, porque se estd ante la representacion, del Verboencarna-
do. El icono,circunscribe al Verbo™de Dios, pues €] mismo s& haauto-circunscrito
haciéndose hombre Por tanto, €l que pinta circunscribe no fa naturaleza, sino la
persona representacla - -

El-icono ng pertenece al orden de los sacramentos, sino,que nos pone en c4-
murf én infencional con_la persona represgntada, y por elfo debe ser reconotido
como icona.de una persang determmada y debe llevar su némbre.

1La iinportancia que los btzantmos dieron a la imagen sin duda proccde dela
fascinacion.que ella ejerce en toda la “antigiedad greco- -heledista, mas ¢ Sobre to-
do la tedlogia de la encarnacion la que ha conferido su rosfro peculiar a la ima-
gen en la Iglesia bizantina. Se*trata de ‘una teologia en im#gehes: .un icoho es

13. OUSPENSKY-LOSSKY, op. Tcit., p. L. Icono de la escucla-de Novgorod, siglo XV
(Coleccion Boris Bakhmetiev). Ver M. BERGER, ‘art. feonograjffa mongstica orientale:_
DIP 4 {1977) k568-1536.

14. En esta GItima parteseguimos una obra fundamental: E. SENDEER . icona: Immagi-
ne dell'invisibile. Elementi di !eologm estetica e tecnica; Roma 1984 PP- 42 ss. Este
es un hbro‘ mdlspensablc para quien aspue a profundlza.r sus comocimientos sobre la
lconografm _muy completo vy bien 1mpré§o con profusion de excelentes liminas. Ver
también E. "I‘RUBECKO.I Contemplazione nel colore. Tre studi sull'icona russa, Mila-
no1977. -
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siempre und interpretacién fiel del prototipo. Aunque no queden de lado los as-
pectos “retratisticos™ de un santo, se fo representa especialmente en su dimen-
sidn espiritual, que a su vez lo distingue de otros santos.

En un icono el rostro es el centro de la representacion, es el lugar de Ia pre-
sencia del Espiritu de Dios. Dentro del rostro son elementos claves los ojos, Ia
frente, la nariz, los labios, Ia boca, el mentén, la barba, en este orden.

Habitualmente se distinguen cuatro géneros de iconos: panegirico, épico,
-firamdtico y dogmadtico.

El panegirico se observa sobre todo en las representaciones de vidas de santos,
las cuales se conforman a la vida de Cristo, y en-sus escenas-hay referencias al
evangelio, en particular a las bienaventuranzas. También son panegiricos los ico-
nos de la Virgen: “Dios ha hecho tu seno mds'vasto que ¢l cielo”; al igual que la
representacion del Nifio puér-senex (nifio-anciano: ver Dn 7,9; Ap 1,14) y el Pan-
tocrdtor (el que todo Jo domina). En estos iconos el fiel lefa como en un libro,
dejdndose impregnar por la vida y la virtud de los santos, nutriendo su fe en la
Virgen y en su Hijo Omnipotente.

El género épico narra segin el orden cronoldgico y detalladamente un acon-
tecimiento biblico o la vida_de un santo. Este género se ve con frecuencia en los
iconos relativos al profeta Elfas. También la Natividad, el nacimiento de Cristo,
estd realizado segin este modelo. No se trata de una simple ilustracién histérica
porque las formas espiritualizadas le confieren al conjunto un cierto halo de mis-
terio, que traduce la dimensidn sobrenatural de la Sagrada Escritura y de la vida
de los santos,

El modelo dramdtico tenfa su lugar propio sobire’ todo en la pasién de Cris-
to, En el sufrimiento se trata de hacer ver el drama divino de la redencion. El
icond de la crucifixion, por ejemplo, mis que a meditar en el sufrimiento invita
a descubrir, a través de las sombras de la muerte, la epifania del Hijo del hombre,
fuente de esperanza. Algo semejante se aprecia en los iconos de la Anunciacién,
de la resurreccion de Lizaro, de la resurreccion de Cristo.

Todo icono, por mds modesto que sea, representa en la imagen lo Gue la Sa-
grada Escritura ensefia con la palabra. Y si la teologia profundiza unz verdad
gontenida en la Escritura, el icono intenta ofrecer una vision de esa verdad por
medio de la imagen. Esto es especialmente claro en los iconos del género dogmi-
tico, los cuales siempre permanecen en el terreno figurativo aunque transfiguren
la realidad concreta para poner en evidencia su alcance teolégico. Ademis, el as-
pecto teoldgico de un icono toca [a esencia misma cuyo misterio refleja. En el si-
glo XVI en Rusia el icono ya no es mds solamente presencia hypostatica del pro-
totipo, sino sobre todo tratado de teologfa. Esto se aprecia bien en la evolucién
del icono de Ia “Trinidad™ desde el siglo ¥V (Sta. Maria Maggiore) hasta A. Ru-
blev, quien reduce los detalles al mdximo. No se disminuye el valer histérico de
la escena, pero se le superpone una interpretacion teglégica. Lo mismd, mucho
mds acentuadamente, se notza en el icono de la Paternidad (siglo XIV, Escuela de
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Novgorod?). Al final de esta evoluciofi el icono deviene casi pura ensefianza doc-
trinal, perdiendo su cardcter de imagen que “reviste” el misterio. Y, portltimo,
se convierte en un juego de signos y simbolos para.espititus dvidos de sutilezas.

El verdadero icono »pertenezca al género que sea, debe conservar todas las
propiedades "del signo y del simbolo; trascendente y abstracto, el simbolo se
transforma en imagen trascendente, pero concreta. Lo infirito se refleja en lo fi-
nito, lo inefable se deja expresar. Al decir de san Juan Damasceno es como “una
semejanza que caracteriza al prototipo, aun siendo diferente en algo”. Es rasgo
esencial del icono ser una presencia de lo inexpresable que brota de la materia.
Esto es posible, en dltima instancia, porque en Cristo, en su'cuerpo, se ha santifi-
cado toda la materia.

El cuerpo humano en el icono

La iconograffa, frente al cuerpo humano, busca ayudar a comprender Ia fe
cristiana.-El arte bizantino en lugar de buscar el canon de la belleza antigua, es
decir Ia relacién numérica entre las diversas partes del cuerpo, se preocupd por el
modulo. Este se apartaba de la naturaleza idealizada del mundo helenistico para
encontrar la imagen del hombre-nuevo, que salia del mundo de tres'dimensiones
para pasar a ser un reflejo del mundo donde no hay dimensiones. Pero como era
necesario que el conjunto de las proporciones tuviese un sentido, se tomaron dos
ideas bdsicas para conseguirlo: a) el hombre no puede quedar limitado a sus di-
mensiones naturales, es imprescindible hacerlo aparecer como un arquetipo en
sus relaciones con lo eterno, para lo cual se recurre al circulo; b) los iconos en los
que debe aparecer-con mayor fuerza lo anterior, son los que representan el rostro
del Sefigr Jesiis; en ellos la estructura del circulo se hace bien patente. Si Dios se
hizo hombre, el hombre ¢s elevado a lo eterno.

En lo esencial ¢l canon bizantino no consistfa en un nimero fijo de médu-
los, sino en la relacién entre las distintas partes del cuerpo. Para ¢l rostro, la par-
te central del icono, se valian dé una teoria de tres circulos, cuyo centro princi-
pal debe buscarse en la rafz de la'nariz, entre los dos ojos. Es también ese el cen-
tro de la cabeza en cuanto sede de ]a sabiduria. El primer circulo tiene como ra-
dio el largo de la nariz y marca el espacio para los ojos y 1a frente. El circulo de
dos madulos, indica el volumen de Ia cabeza, mientras que la aureolz no co-
rresponde -al tercer circulo. Las medidas verticales son invariables. Las hori-
zontales son fracciones del médulo, con lo que se logra diafanidad y apertura al
que mira. Ei rostro y la cabeza devienen mds expresivos, llenos de *espiritu™ de
comprension.

El icono tiene una perspectiva “prap:i:r "

El icono es logar de presencia, y como tal “hace™ que lo representado ven-
g hacia aquel que se abre a recibirlo. El espacio es lo activo, no el que mira. El
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espacio se extiende hacia el que contempla. No hay, ni debe buscarse, profundi-
dad hacia el interior de la reprefentacion;-esto sucede porque el icono quiere ser
expresiéii no de lo bello sino de lo sublime. a

v ¥
]

En. el icono el sujeto es representado como una superficie esférica ¢on leve-
profundiddd; y los detalles.tienen su propio espacio sin subordinacién a un fraza-
do uriférme. Movimiento, color y luz.tienen sy parte en la constitucion del.espa.
cio. El origen de esta petuliar pérspectiva halla una explicacion en la teclogia del
Se;udo Dionisio ‘Areopagita: la irradigcion-de la luz divind a través-de las creatu-
ras.’POR MEDIO DEL ICONO SE IRRADIA LA VERDAD DE LA FE HACIA
QUIEN LO CONTEMPLA.

=

= &

Luz y color

El i~ono no significa, £S. El disefio se-dirige al espiritu del hombre; se buscd
determinar el-objeto, hacerlo salir de su 4mbito, hacerlo comprensible. De modo
jue en la luz del color hay.una llamada, un signo de otro mundo. El color no re-
presenta al objeto; sino que.e da un significado. Asi, el blanco es reflejo de la luz
divina; el azul indica el misterio de los seres; el rojo, incandescencia y actividad;
el purpura .riqueza; el verde . juventud y vitalidad; el negro; ausencia tbtal de luz;
de todo. e

En el icono se puede advertir ¢l reflejo dgla Iz del mismo Dios, quien en el
color hace resplandecer-la materia. Es una liz mmanente qut se irradia hacia el
que_ mira, y este no puede §ino abrirse a esa luz déf otro mundo. La i imagen y Fld
qu no estdn separadas. Se busca como desmaterializar este mundo sensible por
medlo del juego entre luz y sorbra, con lo que en ocasiones también aparéce un
cierto “ilusionismo”.

Rublev es un caso especial’en lo que respecta a su concepcion de la luz, pues
hace aparecer fa luz fiafural, con lo | que se mterrumpe el movimiento de la ima-
gen hacia el espectador, _y-Id luz atmosférica“parece que aleja a’los personajes re-
presentados. Puede que esta concepcion esté determinada por ‘el sentimiento,
fuertemente arralgado en Tos ambientes mondsticos de su tiempo y luego, sancio:
nadg en el Concilio de Constammopla de fa Iglesid Ortodoxa en el afio 1347, de
que el icono es un reflejo delmds alld:

La-uz del Tabor no_es la esencia divina, sino su energ{a su propiedad... La
creaclbn -no puede participar de la esencia de Dios, sino solamente de su
energfa Dibs se manifiesta por medlo de la energia en los seres, rpultlphcan-
dose sin abandonar da umdad y sus ‘creaturas van hacia la de1f1ca01on tras-
cendiendo las mamfestac:ones “de Dios «en la creacién... para aléanzar la
unién més alld de la inteligencia, pot encima de todo condcmuento POT G-
bre toda manifestacion sensible e inteligible de Dios! ¥, % P

I5. V. LOSSKY Vmon de Diets, Neuchatel 1962 p. 104 {citado, por SENDLER ap. cit.,
p. 168).



-El icono.Guwa para una “reflexion visual™ 425

Antes de comenzar.sy tarea el iconégrafo rezaba una breve oraciod; nosotros
también podémos hacerla nuestra cada vez que nos ponemos frente a un icono:

Ta, divino Sefior de todo lo que existe, iluniina y dirige el alma, el corazén
v, el espiritu.de tu siervo, gufa sus manos.para que pueda representar digna y
perfectamente tu imagen, la de tu Santa Madrc y la de todos los Sahtos, para
gloria, alegria y j,decoro de tu santa Iglesia®®

¥

- - 0 .
Abadia de Santa Maria Enrique CONTRERAS, osb
C.C. 8 — 6015 Los Toldos (B)

Argentina

16. Citada por SENDLER, op. cit., p. 173.



