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Abstract: Intense red background, dramatic chromatic contrasts, unfathomable, enigmatic expressions of
faces, energy lines of unexpected relevance for today: such are the characteristics of the icons of Pskov. Pskov
is a medieval north Russian city, which experienced an extraordinary artistic flowering between the 13* and
16% centuries. After this time, the increasing power of Moscow drew the town into its political orbit. The
culture of Pskov was determined down the centuries by two elements: the spirit of war and combat which
arose through its being an outpost in the western borders of Rus, and its monastic tradition. This tradition
was strongly linked to the spirituality of Athos which gave the town its particular spiritual depth and theolog-
ical complexity. This explains the emergence in the culture of Pskov of the oldest eastern influences, profound
and original when compared to those of the other spiritual centres in Rus, as well as the severe, passionate ex-
pression of power. On the other hand, this originality also explains the scarcity of studies (either in Russia or
abroad), up to now, on the Pskov school, a school difficult to incorporate into general iconographic schemes.
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Resumen: Un fondo rojo intenso, dramdticos contrastes cromdticos, insondables, enigmdticas expresiones de
los rostros, lineas de energfa de relevancia inesperada para hoy: tales son las caracteristicas de los iconos de Ps-
kov. Pskov es una ciudad medieval del norte de Rusia, que experimentd un extraordinario florecimiento artis-
tico entre los siglos XIII y XVI. Después de este tiempo, el creciente poder de Moscu englobd a la ciudad en
su 6rbita politica. La cultura de Pskov se caracterizé a lo largo de los siglos por dos elementos: el espiritu gue-
rrero y las luchas que surgieron por ser un puesto avanzado en las fronteras occidentales de Rus, y su tradicién
mondstica. Esta tradicién estuvo fuertemente ligada a la espiritualidad del Monte Athos, que le dio su profun-
didad particular y espiritual y su complejidad teoldgica. Esto explica el nacimiento de la cultura de Pskov por
las influencias orientales mds antiguas, profundas y originales, en comparacién con las de los demds centros
espirituales de Rus, as{ como su grave expresién apasionada y enérgica. Por otra parte, esta originalidad se ex-
plica también por la escasez de estudios (ya sea en Rusia o en el extranjero), hasta ahora, sobre la escuela de
Pskov, una escuela dificil de incorporar en los estilos normales iconogréficos.
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En el momento del descubrimiento del arte pictori-
co de la antigua Rus, los historiadores de la icono-
grafia tuvieron poco en cuenta la antigua Pskov, a
diferencia de lo ocurrido en la vecina Névgorod
que ha sido objeto de muchas monografias y pu-

racteristicas espirituales y la austeridad de los ha-
bitantes de la antigua Pskov.

Pretendemos aqui reunir las mas importantes ca-
racteristicas de los iconos de Pskov cronolégica-
mente y en sus formas estilisticas. Un texto corto

blicaciones dedicadas a sus iconos. De hecho, un
estudio de la coleccion de las obras de iconografia
pskoviana puede modificar nuestro concepto de
la pintura medieval rusa. En el conjunto de la an-
tigua Rus ningun otro principado o territorio pre-
servd durante mas de cuatrocientos afos las ca-
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como éste, obviamente, no puede pretender ago-
tar todos los aspectos relacionados con la cultura
y la historia antigua de Pskov. Por lo tanto, se li-
mita a un intento de analizar y definir el complejo
significado de la pintura pskoviana en el arte de
los siglos XIIl a XVI. Los limites cronolégicos vie-
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I) Madre de Dios Hodigitria. Primera mitad del siglo XIII. 130 x
102 cm. Galerfa Tretiakov, Moscd. La Madre de Dios Hodigitria
(“la Gufa”), denominacién que por primera vez sale a la luz en el
siglo VI, es uno de los mds antiguos y mds generalizados de los ti-
pos de iconos de la Madre de Dios. Esta representa al Nifio senta-
do en la mano izquierda de su Madre, bendiciendo con la mano
derecha, mientras que en la mano izquierda sostiene el rollo de la
ley. El fondo del icono es rojo, cuyo origen se vincula a las obras
relacionadas con Bizancio, Asia Menor y la cultura romdnica; es-
tuvo muy relacionado en el siglo XIII con la pintura de Névgo-
rod. Esta obra fue adquirida por la Galerfa Tretiakov en 1934,
proviene de la Iglesia de San Nicolds Oculto, que fue construida
en el siglo XIX en el sitio del Monasterio del mismo nombre.

nen dictados por la historia de la ciudad en si, ya
que en el siglo XVI Pskov perdié su independencia
politica y con ella algunas de las peculiaridades de
su arte.

Las crénicas no han conservado el nombre de nin-
gun iconografo pskoviano que viviera antes del si-
glo XVI, ni hablan de los detalles de la evolucion
de la pintura pskoviana. Sin embargo, es induda-
ble que en los siglos XIV y XV la tierra de Pskov tu-
vo un espléndido florecimiento de la pintura. La
originalidad del arte pskoviano esta ligada en mu-
chos aspectos a la historia de su tierra. Un elemen-
to esencial en este contexto es la posicion aislada
de la ciudad, en comparacion con otros territorios
de la Rus. La fortificada Pskov es un puesto avan-
zado de la antigua Rus, que sobresale hacia el oes-
te, rodeado de poblaciones extranjeras. Debido a
esto, Pskov adquirié una conciencia de si misma
que condujo a una estructura social y la formacion
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de una republica muy aislada del mundo circun-
dante. En un momento en que todas las demas
tierras de la Rus sufrieron mucho por las guerras
civiles entre sus principes, Pskov sufri6 amargas
guerras interminables luchando por su propia exis-
tencia, al ser continuamente objeto de ataques de
pueblos extranjeros que traian otras culturas, otras
religiones y otras razas. Estas circunstancias mol-
dearon la apasionada fisonomia y la cristalina pu-
reza del arte pskoviano que puede ser rastreado a
través de todas sus épocas y corrientes. Su inde-
pendencia y su fe en su propia fuerza ayudé a los
habitantes de Pskov a preservar el espiritu y la le-
tra de sus tradiciones con la misma conviccién con
que defendieron sus fronteras.

La austera fisonomia de la arquitectura pskoviana
crecié a ejemplo de la fortaleza popular, del espi-
ritu de sacrificio y de una sencillez ascética. Su es-
tilo rico y monumental se convierte en la medida
espiritual de todas las artes, con el desarrollo de
una pintura en estricta dependencia de la peculia-
ridad pskoviana, que mantuvo una austera uni-
dad arquitecténica en toda la historia de la ciu-
dad. La unidad y el rigor de la tradicién pictérica
pskoviana se formo asi, dentro de diferentes ten-
dencias en diferentes épocas, pero que mantiene
su caracter hasta el siglo XVI. Su pertenencia a la
republica de Névgorod la Grande hizo que se in-
trodujeran los modelos del arte de Névgorod, in-
fluidos por el arte romanico occidental. Por esta
razoén, las mas antiguas obras de pintura pskovia-
na estan relativamente alejadas de los canones bi-
zantinos. La Madre de Dios Hodigitria (llustr. 1),
del siglo XIlI, es una reminiscencia del arte nacido
en la tormentosa atmosfera de una serie de incur-
siones. La austera imagen de la Madre de Dios en
una luz ardiente bermellén terroso esta impreg-
nada con el poderoso espiritu de una época en la
que los soldados rezaban sin llevar sus armaduras.

Las influencias romanicas se ven no solo en la for-
ma en que se dibuja la figura, sino también en las
técnicas artisticas: el friso romboidal que corre a
lo largo del borde de la cavidad que rodea el fon-
do, las estrellas en los ropajes, las bordes ejecuta-
dos minuciosamente decorados al estilo occiden-
tal, los adornos con su manera de vincular los ele-
mentos de una manera geométrica, no de la natu-
raleza. De hecho, el friso romboidal también se
encuentra en muy antiguas miniaturas bizantinas,
asi como en obras de arte occidental. El drapeado
de la ropa, diminuto, rigido y asistematico, la pin-
tura de la cara y manos muestran una falta de co-
nocimiento de las tradiciones bizantinas y occi-
dentales.



Pero incluso en la iglesia de la Madre de Dios Ho-
digitria vemos los principios fundamentales de la
pintura pskoviana. La estructura interna de la
iglesia pskoviana, que se asemeja a una planta la-
tina en lugar de la clasica armonia interna de una
iglesia bizantina, oblig6 al artista a elaborar su-
perficies pictéricas ciféndose al espacio arquitec-
tonico.

El icono de San Nicolas del final del XlIl o princi-
pios del siglo XIV en la Iglesia de San Nicolas
“Oculta” da prueba de la influencia de Névgorod
en el arte de Pskov. El pesado revestimiento de oro
que cubre por completo la superficie de las pren-
das de vestir, la forma de pintar el rostro y las ma-
nos con un negro que brilla a través del pigmento
de color de la carne, el uso de ocre en los rostros, y
su ausencia en las manos, todos estos son elemen-
tos que reproducen exactamente las técnicas pic-
toricas de Novgorod en el siglo XIIl. Un grupo de
iconos que tienen como elemento comun el uso
de un fondo de plata son de especial interés. Aqui
vemos aun mas a los pintores pskovianos tratando
de encontrar técnicas artisticas que haran del ico-
no un punto luminoso en el interior del edificio.
Estas tendencias son claramente visibles en el ico-
no de San Elias, con escenas de su vida en la aldea
de Vibuti. Pero tenemos que recordar que el ac-
tual fondo gris plomo tuvo sus antecedentes en los
tiempos que fue muy similar a la plata y habria te-
nido un efecto luminoso.

De la misma manera, el icono de la Dormicion de
la Madre de Dios (llustr. 1), del siglo XllI, retorna
al estilo de la pintura romanica, sobre la base de
fuentes libres de la influencia de la cultura bizan-
tina. La simplificacién de las técnicas artisticas
tiende a mostrar la figura realista y excluye cual-
quier idealizacion del mundo interior de los per-
sonajes. Esta composicion de las imagenes deter-
mina los principios artisticos del maestro: El esbo-
zado drapeado de las vestiduras, las manos pe-
quefas que no se corresponden a la estructura
corporal y no se vinculan a la figura, los pies gran-
des desproporcionados, los finales de las vestidu-
ras pintadas en negro; todos producen una sensa-
cion de corporeidad y peso a pesar del estilo en el
que estan pintados. Estas caracteristicas artisticas
estan muy lejos de una percepcién idealizada de
la armonia con el mundo. Es interesante notar la
importancia de la plata equivalente a fondo blan-
co. Esa coloracion se refiere a la luz del Paraiso,
de modo que el fondo blanco o plata establece
toda la composicion de la atmoésfera en el Paraiso.

De esta manera, en el icono de la Dormicion, to-
das las escenas se iluminan con la luz del Paraiso
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II) Dormicién de la Madre de Dios. Primera mitad del siglo XIII,
135 % 100 cm. Galerfa Tretiakov, Moscd. El tipo de icono de la
Dormicién aparece en el siglo VI en el arte bizantino, influido por
los textos littirgicos, la patristica y el Apocalipsis. En el centro de
la composicién estd el lecho de la Madre de Dios frente al cual ar-
de un candelabro para cumplir el deseo expreso de Esta, segtin el
arzobispo Juan de Tesalénica en su sermén. Cristo aparece en la
gloria en una mandorla con el alma de su madre en sus brazos,
mientras que en las ventanas de los dos edificios, que simbolizan
la casa de la Madre de Dios en Jerusalén en el Monte Sién, se ven
dos mujeres llorando. El icono proviene de la Iglesia de la Dormi-
cién. Ha sido parte de la Galerfa Tretiakov desde 1938.

para subrayar el concepto de la victoria sobre la
muerte terrenal. La composicion del icono rescata
el fresco de la Dormicién de la Madre de Dios en
la Catedral de la Transfiguracién del Monasterio
de Miroza (1156). Pero no hay un espacio en tor-
no a la Mandorla del Salvador. En cada lado hay
arcangeles, con un angel en vuelo por encima, lis-
to para recibir el alma de la Virgen. En este icono,
en cambio, la figura de Cristo esta enmarcada en
una mandorla eliptica, con extremos puntiagudos,
sostenida por las manos de los angeles.

La monumental composiciéon del Bautismo de
Nuestro Senor (Teofania) (llustr. Ill), de los inicios
del siglo XIV, es a menudo comparada con los
frescos del Monasterio de Snetogori. Su iconogra-
fia sigue raros y antiguos canones bizantinos, asi
como el estilo pictérico del icono, en comparacion
con el original estilo del arte pskoviano, una prue-
ba de un paso adelante hacia la tradiciéon bizanti-
na del Oriente cristiano. Los rasgos del arte catéli-
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III) Bautismo del Sefior. Principios del siglo XIV, 90 x 67,5 cm.
Museo del Ermitage, San Petersburgo. Aqui estd reflejada la esce-
na evangélica del bautismo de Cristo. Desnudo se encuentra en
el centro del Jorddn que fluye desde la montafia en dos arroyos
pequefios. A la izquierda, San Juan el Precursor, vestido con una
piel de camello, pone sus manos en el Salvador. A la derecha, 4n-
geles con ropajes resplandecientes se inclinan reverentemente. A
los pies de Cristo hay una representacién alegérica del rfo Jorddn
y unas figuras que se encuentran sélo en el tipo mds antiguo de
la pintura de iconos (siglos VI al VII). Este icono proviene de la
Iglesia de la Dormicién y fue adquirido por el Museo del Ermita-
ge en 1956.

co de Europa occidental aqui desaparecen. La téc-
nica pictérica sufre cambios. Los trazos negros
que describen el dibujo desaparecen de una vez
por todas. El artista logra la armonia cromatica
entre el origen de la gama de colores y en la rit-
mica superficie coloreada. Caras trabajadas en
ocre con suaves pinceladas, a raiz de un disefio
preciso, utilizando esquemas geométricos que se
convierten en tipico de la pintura pskoviana. Se
vislumbran pequefios destellos de luz en las mon-
tafas, cristalinas, con cumbres pronunciadas, pun-
tiagudas.

Aqui de nuevo en el Bautismo, la plata de fondo
celeste representa el significado del acontecimien-
to y pone el acento en la gracia divina de trasla-
dar el Paraiso a la tierra: no es casualidad que la
representacion del Bautismo de Cristo en la Iglesia
de San Jorge en Achi (Georgia, siglo XIlI) lleva la
inscripcion “El don de la luz” segun una interpre-
tacion que se repite muchas veces en el Oriente
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cristiano. En este periodo comienzan en Pskov
pinturas que revelan un refinado sentido del co-
lor, y una capacidad para transmitir la importan-
cia esencial de la representaciéon de las relaciones
cromaticas, muy sutiles, con una sensibilidad que
no encontramos en ninguna otra escuela.

El estudio de las obras pictéricas de Pskov de los
siglos XIlI-XIV nos lleva a concluir que, indepen-
dientemente de todas las influencias anteriores al
final de las primeras fases de su evolucion, existe
una extraordinaria relacién entre el concepto pic-
torico y figurativo que utiliza el espacio arquitec-
tonico.

Sin embargo, la construccion pictérica de la icono-
grafia de Pskov no puede identificarse con una
concreta, organizada, ley arquitecténica. Por la
construccion pictérica se entiende el uso del color
en el icono siguiendo un ritmo acorde con su
compleja composicion figurativa que induce al ar-
tista a volver continuamente a reelaborar las ima-
genes. Este es el estilo —absolutamente pskovia-
no- de expresar la plasticidad del color, el ritmo y
la creacion, el dinamismo y la expresividad de la
composicién.

La primera mitad del siglo XIV en Pskov se distin-
gue por determinar los principios fundamentales
que decidirian la forma en que la pintura pskovia-
na se desarrollara en los préximos dos siglos.

En la década de 1920 se afiadieron dos iconos del
siglo XIV al catélogo de iconos pskovianos conoci-
dos hasta entonces. En 1926-27, el icono Synaxis
de la Madre de Dios (llustr. V) fue sacado a la luz,
procedente de la antigua Iglesia de Santa Barbara.
En 1928 se inicié la restauracion en un icono de las
tres santas: Santa Parasceve, Santa Barbara y Santa
Juliana (llustr. 1V), de la misma iglesia. El especial
estilo pictorico y la perfeccion de la ejecucion han
llamado durante alglin tiempo la atencién de los
investigadores sobre este icono. En 1959 se lleva-
ron a cabo estudios sobre una representacion de la
Deesis en el Museo de Arte e Historia de N6vgo-
rod. Las tres obras dan un estilo bien definido al
grupo. El estudio de la técnica y el estilo de estas
obras permite concluir casi definitivamente que
proceden del pincel del mismo artista que trabajé
en el dmbito del estilo bizantino en la segunda mi-
tad del siglo XIV y que conocia a la perfeccion las
técnicas pictéricas de la época.

En el siglo XIV la cultura pictérica de Bizancio, ela-
borada a través de muchas generaciones, llegé a
la perfeccion de su desarrollo y fue ampliamente
difundida en todos los paises del oriente cristiano
vinculados a Bizancio.



IV) Santas Parasceve, Bérbara y Juliana. Segunda mitad del siglo
X1V, 143 x 108 cm. Galerfa Tretiakov, Mosct. Este es un tipo tra-
dicional de icono de la regiones del noroeste de la Rus. La repre-
sentacion de santas Parasceve, Bédrbara y Juliana estd en consonan-
cia con la historia de sus vidas compilada en Bizancio a principios
del siglo XI. En sus manos muestran la cruz, stmbolo de los mdrti-
res que han luchado y sufrido por la fe. La devocién a estas tres
santas que vivieron a principios del siglo IV se generalizé particu-
larmente en Pskov. En la parte superior se representa a Jestis Enma-
nuel y a los arcdngeles Miguel y Gabriel (una Deesis de los tiempos
anteriores a la invasién mongola). Este icono de la Iglesia de Santa
Bédrbara, reconstruida en 1618 sobre los cimientos de la antigua
iglesia destruida por un incendio en 1561, fue adquirido por la
Galerfa Tretiakov en 1934.

En Névgorod y Pskov los frescos de Volotovo, de la
Iglesia de la Transfiguracién, de San Teodoro Strati-
lita y los iconos de la Iglesia de Santa Barbara, son
probablemente los mejores ejemplos de esta cultu-
ra. En la dramatica época de la desintegracion del
enorme Imperio Bizantino o Imperio Romano de
Oriente, miles de emigrantes (monjes, artistas,
miembros de la jerarquia eclesiastica) huyeron a te-
rritorio eslavo. Sus caminos los llevaron a Rus a tra-
vés de Névgorod y Pskov, y muchos decidieron ins-
talarse alli. En esta nueva tierra, el arte de los
maestros extranjeros se ilumin6 con un breve, vivi-
do reldmpago de creativo ardor como no lo habia
habido igual en aquel tiempo en Bizancio. Theofa-
nes el Griego y los artistas de su circulo influyeron
en la Rus solo tres décadas, pero fueron decisivas
para Pskov. Estas particulares tradiciones penetra-
ron sélidamente en la pintura pskoviana y mantu-
vieron su dinamismo hasta el siglo XVI.
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V) Synaxis de la Madre de Dios. Segunda mitad del siglo XIV,
81 x 61 cm. Galerfa Tretiakov, Moscu. El tema de este tipo de
icono es un himno navidefio, de ahf la presencia de Cosme de
Maiuma, el autor del himno, al lado de las tres personas vestidas
como didconos. Al pie del trono de la Madre de Dios, dos figuras
alegéricas, el Desierto y la Tierra, ofrecen a Cristo el pesebre de
piedra y la cueva. La composicién destaca el regocijo de la Crea-
cién que aporta sus dones a Cristo que ha venido al mundo (la
fiesta del 26 de diciembre). Este tipo de icono se remonta al siglo
XI-XII en Bizancio. Encontré su camino a la Rus en el siglo XIV
donde se coloca al lado del tipo de icono local: “En ti se alegra
toda la Creacién”. Este icono, de la Iglesia de Santa Bdrbara en
Pskov, fue restaurado en 1926-27 y adquirido por la Tretiakov en
1934.

En los iconos del Maestro de Santa Bérbara la re-
lacion entre el arte de los siglos XIV-XV y las tradi-
ciones de Athos y Mistra se muestran claramente.
El drama de la presentacion, el dinamismo, la li-
bertad de estilo y de técnica pictérica, son proce-
sos que recuerdan los grandiosos frescos de las
iglesias de Peribleptos y Pantanassa del siglo XV
en Mistra, y los frescos de la Natividad de la Ma-
dre de Dios y la Paraclesis de San Jorge en la igle-
sia de San Pablo del Monasterio de Athos. Si los
cambios estilisticos en la pintura en Pskov, en los
siglos XIV y XV puede demostrarse que son con-
temporaneos con los cambios en las tendencias
pictéricas de Mistra y de Athos, debe haber un en-
lace ininterrumpido entre estos lugares.

La importancia de tales iconos para el arte de Ps-
kov se muestra no s6lo en sus principios artisticos,
sino también en la originalidad de su contenido.

Ars LoNncr
[num. 19, 2010]



VI) San Nicolds con escenas de su vida. Segunda mitad del siglo
X1V, 135 x 96 cm. Galerfa Tretiakov, Moscd. La representacion
de San Nicolds estd de acuerdo con este tipo de icono: la tinica
episcopal, el libro y la mano bendiciendo. Las escenas de los die-
ciocho afios de su vida representan, desde la parte superior iz-
quierda: 1. Su nacimiento, 2. Yendo a sus estudios, 3. Orde-
nacién como didcono, 4. Ordenacién como sacerdote, 5. Ordena-
cién como obispo, 6. Curacién de un hombre poseido, 7. Apari-
cién al emperador Constantino, 8. Los tres hombres en la cdrcel,
9. Nicolds salva de la pena de muerte, 10. Salva a Dimitri de las
profundidades del mar; 11. Dimitri con el remo y los poblado-
res; 12. Nicolds compra la alfombra; 13. Echa fuera los demo-
nios del pozo, 14. Salva al hijo de Agric, 15. Milagro de los mari-
neros, 16. El hijo de Agric regresa con ¢, 17. Muerte de Nicolds,
18. Traslado de sus restos. Este icono proviene de la Iglesia de
San Juan Evangelista en Kolomna.

Por ejemplo, la forma de representar a Santa Bar-
bara, independientemente del tema del icono, se
repite en paneles y es una confirmacién indirecta
de que estos proceden de la misma iglesia dedica-
da a la santa. Por la originalidad de su contenido,
se debe dar prioridad al icono de la Synaxis de la
Madre de Dios.

¢Cual es el significado, por ejemplo, de la escena
en la parte inferior del icono de la Synaxis, donde
tres hombres vestidos de blanco se muestran jun-
to a un joven leyendo un libro? Se han hecho mu-
chos intentos para explicar esta escena, con dife-
rentes hipotesis. Algunos sostienen que muestran
cantores, tan habituales en las composiciones,
mientras que otros ven el eco de los rituales de la
antigua Pskov.
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Sin embargo, si vemos de cerca las vestiduras, es
facil ver que representa la escena de los Reyes
Magos. Esta representacion se repite tres veces en
el icono. Aparecen como cantantes con el vestido
blanco, como reyes con regalos para el Nifio Jesus
y como pastores. ;Por qué los Reyes Magos se
muestran aqui con su séquito, los simbolos de la
dignidad real y con blancas vestiduras de diaco-
nos? ;Qué significa esta escena en el simbolismo
del icono?

Entre las leyendas llegadas a nosotros hay una
que dice que los cuerpos de los Reyes Magos se
conservan en la Catedral de Colonia y los Reyes
Magos son venerados como fundadores de la Igle-
sia local. En el siglo XII en Occidente se originé un
rito en el que tres hombres vestidos de blanco y
con su séquito intentaron suplantar la identidad
de los Reyes Magos. Probablemente a causa de es-
te rito liturgico, la forma de representar a los Re-
yes Magos ha cambiado drasticamente, por ejem-
plo, en el hastial de las puertas de la iglesia. Aqui
los Reyes Magos llegaron a ser representados co-
mo participantes en la accion liturgica con actitu-
des y gestos estrictamente definidos; uno de estos
apunta a la estrella.

Es facil ver cdmo hay similares interpretaciones de
las figuras de los Reyes Magos en este icono psko-
viano. Parece que este rito, ampliamente difundi-
do en Occidente, también fue conocido en el anti-
guo Pskov.

Hasta ahora no parece que haya un acuerdo sobre
la hipétesis de que el icono de la Synaxis de la
Madre de Dios en Pskov fue pintado por un maes-
tro local, y que su mundo espiritual y el simbolis-
mo enlace con las formas de la vida de la iglesia
pskoviana. Es evidente que el artista al que se en-
comend6 la pintura empled la mejor versién de
arte bizantino de su tiempo. Ademas enriquecié
el icono con su propia experiencia espiritual y pic-
torica, asi que su trabajo creativo puede ser con-
tado entre el pequefio nimero de los mayores lo-
gros del arte.

El icono de San Nicolas con escenas de su vida
(llustr. V1) es otro ejemplo de la extraordinaria li-
bertad creativa. Este elemento nos permite atri-
buir la obra, que cronolégicamente pertenece a la
segunda mitad del siglo XIV, a la espiritualidad
del Maestro de Santa Béarbara o de los artistas que
trabajan en Volotovo. El caracter, la imagen de los
sujetos, y la libertad creativa ejercida dentro de
un perfecto conocimiento de la técnica tradicio-
nal, muestra que el autor era un experto monu-
mentalista, un artista de gran originalidad que



hace de esta obra una creacién Unica por sus ca-
racteristicas entre las de las pinturas de la época.
Al analizar las obras de los maestros medievales,
hay que tener en cuenta las diferencias entre ellos
y los artistas que hoy en dia facilmente separan
técnica y tecnologia en la creacion de las image-
nes. Los icondgrafos consideran la tecnologia y la
obra creada como un todo Unico e indivisible. La
mistica actitud del artista hacia el icono le permite
prever desde sus primeras etapas, lo que sera el
trabajo finalizado. Precisamente por este motivo,
las intensamente misticas expresiones de las figu-
ras y cada fase técnica se caracterizan por las ca-
racteristicas individuales de estilo del artista.

No es dificil convencernos a nosotros mismos de
esa peculiaridad en el caso del Maestro de Santa
Barbara, si tenemos en cuenta algunas de sus ca-
racteristicas y la sucesion de sus procedimientos
técnicos. De este artista son los tres iconos pinta-
dos en los paneles de pino que estan profunda-
mente empotrados. El borde de la cavidad es
aproximadamente perpendicular. Después de ha-
ber elegido el panel para un icono, el artista colo-
ca una densa capa de tela cruda para proteger la
mezcla de yeso y cola de fondo que cubre la grie-
tas que podrian aparecer en la madera.

La capa de yeso de fondo, sutilmente aplicada y
compacta, se esparce con brocha sin suavizar; el
pincel deja marcas preservadas intencionadamen-
te para seguir las trazas de la pintura. Las caras
fueron pintadas sobre un fondo de color marrén
oscuro, aclarado con rosa ocre, suavizado, aplica-
do a 4reas mas pequefas, que irradian en dismi-
nucion, desapareciendo poco a poco en la sombra
de los bordes. En él la luz relumbra brillantemen-
te, con pequenos destellos inesperados de haces
centelleantes que causan una fuerte iluminacion
en toda la composicion.

La paleta es rigurosamente seleccionada median-
te los colores preferidos por los pintores pskovia-
nos: el amarillo intenso, que cubre el fondo en lu-
gar del oro, permitié al artista incluir en un con-
junto pictérico las diferentes partes de la presen-
tacion, con una distribucion equitativa de la luz,
sin cruzar las lineas abstractas de iluminacion apli-
cadas sobre un fondo dorado.

El icono de Boris y Gleb a caballo (llustr. VII), de la
Catedral de la Dormicion (Uspenski sobor) en el
Kreml| de Moscu, es atribuido por los historiadores
del arte a la escuela de Moscu. En realidad, sélo
su colocacion geografica apoya esta hipétesis. Es-
te icono puede haber sido pintado especialmente
para la Catedral de la Dormiciéon como lo sugiere

UNA ESCUELA DE ICONOS DESCONOCIDA: PSKOV ENTRE LOS SIGLOS XIII'Y XVI

VII) Boris y Gleb a caballo. 1340, 128 X 75 cm. Galerfa Tretia-
kov, Mosct. Los principes santos Boris y Gleb, hijos de San Vla-
dimir, que cristianizé la Rus, son los protomdrtires de este nuevo
pueblo cristiano. Que “sufrieron la pasién”, es decir, que acepta-
ron la muerte en vez de derramar la sangre de su hermano Svia-
topolk. El icono representa a los principes ricamente ataviados a
medida que avanzan majestuosamente sobre sus caballos, con sus
estandartes ondeando al viento: el conjunto, bajo la mirada de
Ciristo, que les bendice. El icono proviene de la Capilla de Santos
Pedro y Pablo en la Catedral de la Dormicién en el Kremlin de
Moscti. Descubierto en 1914, fue colocado en la Armeria del Pa-
lacio hasta que fue adquirido por la Galerfa Tretiakov en 1940.

el estilo del grupo -el borde de la cavidad redon-
deada, bandas correctamente ejecutadas con un
fondo de oro habitual en la pintura pskoviana del
siglo XIV-. Pero un analisis cuidadoso de su estruc-
tura revela un indudable vinculo entre esta labor
y la tradicion pictorica pskoviana del siglo XIV. Es-
te icono muestra claramente la visién y el concep-
to de color pskoviano. Las superficies pictoricas es-
tan vinculadas en agudo contraste y se mezclan
juntas en una unidad armoniosa con aguda sensi-
bilidad, no solo para el sentido y la atmosfera de
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cada color, sino también para la libertad de estilo
pictorico.

La luz, el entrelazado dindmico de la composi-
cion, no son dafados por una sola linea o falsos
campos cromaticos fuera de lugar. Toda la estruc-
tura se corresponde con ejemplos pictéricos de
Pskov y su época mas feliz e independiente. Los
tonos de rojo, marrén, naranja y ocre pskovianos
se corresponden exactamente con la cromatica
de los grupos de color azul oscuro, azul, azul-ver-
de y verde claro. Vestiduras y sillas de montar se
enriquecen con espléndidos adornos de perlas de
color blanco brillante en el estilo de Pskov, estre-
llado y con grandes piedras preciosas. La luz de
fondo de las montafas, que se asemeja a una
acuarela, se dibuja cerca de las figuras de los jine-
tes, que estan pintados en colores densos. De es-
ta manera surge un concepto tonal como un cro-
matismo en el color tipico de la pintura pskovia-
na de ese periodo.

Ninguna otra escuela pictérica en la antigua Rus
ha prestado como Pskov tanta atencion a la ela-
boracion de tales técnicas dinamicas. Esto es parti-
cularmente evidente en el icono de Boris y Gleb a
caballo. La sincronizacién de los movimientos de
las patas de los caballos se ve reforzada por el
sentido ritmico de las lanzas, esto acentua la idea
de movimiento, mientras que el tramo de la pata
del caballo negro y de la pata trasera del caballo
ocre se representan fuera del marco del icono:
una audaz visién de la iconografia, que produce
un efecto de agilidad, de ingravidez.

Con el fin de atribuir este icono definitivamente
como pskoviano, debemos examinar las técnicas
de la pintura que se enfrentan con mas detalles,
representando rostros en los que se muestran con
precision los elementos determinados, fijando su
morfologia de una vez por todas: la forma trian-
gular de las cuencas del ojo (en realidad el parpa-
do inferior hundido o con ojeras), el relieve de los
pomulos y la nariz, la profunda fijacién de los ojos,
el caracter circular del extremo de la nariz, y el
alargamiento del évalo de la cara; todos estos ele-
mentos encuentran en Pskov su estilo exacto.

Podemos definir el estilo de la primera mitad del
siglo XIV como de predominio del dibujo. Si en los
iconos del periodo anterior de la imagen a veces
domina el dibujo, aqui su lugar esta subordinado
al lenguaje pictoérico: el dibujo funciona como un
esquema para el conjunto de la construccion pic-
torica. Pero esto no significa en modo alguno que
pierde siquiera la mas pequefa parte de su impor-
tancia en la obra pictorica.

ARs LoNncRh
[num. 19, 2010]

JUAN-ALBERTO KURZ MUNOZ

En los primeros iconos pskovianos del siglo XlII la
unidad de composicion se logré en torno a la ma-
teria cromética con dibujo negro. Ahora, en el
campo cromatico el dibujo cumple su necesidad y
cada pincelada es totalmente expresiva. Por lo
tanto, la importancia del dibujo no se deriva de la
composicion general del icono, sino directamente
de la expresion grafica de las imagenes y de la ar-
ticulacion de cada componente. En el icono de
Santa Juliana (primera mitad del siglo XIV, Museo
de Historia y Arte de Pskov), podemos determinar
por primera vez las caracteristicas de la coloracién
pskoviana. El verde del velo se mezcla con el blan-
o para alcanzar la méaxima intensidad de la luz. El
bermellon del mantén y el ocre del fondo se mez-
clan con el blanco para lograr el mismo efecto. De
esta manera, se crea una unidad interna en el am-
bito cromético que contribuye a aumentar cada
tono en su mas alto grado al tiempo que se ga-
rantiza una representacién exacta de la composi-
cion de color.

Gracias a esta técnica el contorno de la figura es
reconocible desde cualquier distancia de la iglesia.
En este icono vemos cémo la imagen psicoldgica
de la santa se forma a partir de la imagen psko-
viana. La caracteristica estructura de la oscuridad
de las cuencas triangulares de los ojos acentua la
viveza de los destellos de luz y crea la impresion
de una mirada muy intensa. Esta intensidad se ve
reforzada por la manera de ampliar el relieve en
la cara, que se logra mediante la introduccion de
largos destellos de luz corriendo en paralelo. Esta
técnica da a la cara un carécter estatico, de mane-
ra que la mirada adquiere profundidad y fuerza.

El arte pictérico pskoviano de la segunda mitad
del siglo XIV finalmente se distancia de las tradi-
ciones occidentales de fusién con el arte del
oriente cristiano. Este proceso va acompafado de
fendmenos comunes a todo el oriente cristiano
del siglo XIV, que fue testigo de la llegada de las
tormentas espirituales conocidas como Hesicais-
mo, en una tensa atmédsfera de formulacién de los
principios extremos de la concentracion oriental.
(Los hesicastas aparecen entre los siglos Xl y XIV
como un movimiento monastico en la Iglesia Or-
todoxa que buscé alcanzar un estado de soledad y
quietud. Los hesicastas practican ayunos y mortifi-
caciones, con contemplaciones en las que se repi-
ten oraciones al ritmo de la respiracién procuran-
do una absoluta concentracion.)

La pintura de esta época se convierte en un cam-
po muy rico para la contemplacién y la investiga-
cion filosédfica. En ninguna otra época en el arte
cristiano estuvieron la espiritualidad del artista y



los medios artisticos tan intimamente ligados. En
las manos del artista, se convierten en un medio
pictérico auténomo y organico que, ademas de
ilustrar los sistemas filosoficos de la época, ejercen
una fuerte influencia en su formacion y evolucion.
La profunda atencion a los instantaneos, casi im-
perceptibles, movimientos del alma, crea una téc-
nica de sintesis de la pintura (paralela a la utiliza-
cion de las letras cursivas en los manuscritos me-
dievales) y de cambios en el lenguaje pictérico.
Hay una tension en el artista que se acumula a la
libertad de la coloraciéon con un exceso de pintura
que carga y rompe la superficie, reduciéndola.

La atencion se agudizo en la creacion de la super-
ficie cromatica, en la atencidn a las técnicas de co-
lor establecidas, en el uso de un esquema pictéri-
co: en otras palabras, utilizando todos los medios
disponibles para crear la impresiéon no sélo de di-
sefio lineal, sino mas bien de color dinamico. El
oropimente es un tinte compuesto de arsénico y
azufre, de color limén, que se suele utilizar en la
paleta de los pintores de Pskov. En casi todos los
iconos que se han examinado se ha utilizado este
tinte, ya sea puro o mezclado con otros colores.
La viveza de los verdes de Pskov se ha obtenido a
menudo mediante la adicion de oropimente. Por
la intensa correspondencia de color amarillo bri-
llante, escarlata, bermellén, rojo-tierra, naranja y
verde-cobre, una imagen que se crea es irrepeti-
ble: es la caracteristica Unica del Maestro de Santa
Barbara.

Es interesante observar que en los tres iconos -la
Deesis, Santas Parasceve, Barbara y Juliana y la Sy-
naxis de la Madre de Dios- el artista ha sustituido
los haces dorados por haces amarillos mediante el
uso del oropimente. En este caso, el maestro ha
mantenido la integridad de la superficie cromati-
ca mediante el uso del oro sélo para los nimbos.
En el icono que muestra las tres santas, el vestido
de santa Barbara ha sido directamente revestido
con haces bermellén. Los haces merecen especial
atenciéon por su importancia en el arte de Pskov.
Este término, en ruso assist (de la raiz "as”, la tie-
rra donde irradia el sol al orto), designa el uso de
hojas de oro en forma de rayos, que tenia un sig-
nificado simbolico en la antigliedad. Los haces de
luz -assist- denotan la presencia de la energia ce-
leste: por ejemplo, los vestidos de Cristo estaban
revestidos de ellos, a diferencia de los de la Madre
de Dios y los santos. Mas tarde, desde el siglo XV,
tuvo el haz de luz una funcién decorativa: todos
los campos crométicos, paisajes y elementos arqui-
tectonicos, sin distincion podrian estar revestidos
con haces de luz.

UNA ESCUELA DE ICONOS DESCONOCIDA: PSKOV ENTRE LOS SIGLOS XIII'Y XVI

Uno de los procedimientos favoritos del Maestro
de Santa Barbara, para mantener la integridad
del color y la luminosidad de una pintura, era uti-
lizar cristales de mineral blanco de grano grueso.
Cuando se mezclan con colores fuertes en la obs-
curidad, no diluyen la fuerza de la coloracion, si-
no que abarcan la superficie de toda la pintura
con una luminosidad brillante, un polvo fino, co-
mo la Via Lactea. La dindmica de las lineas, los
drasticos contrastes cromaticos, los vivos destellos
cristalinos, todos los elementos de esta pintura es-
tan revestidos de la luz. Y, de hecho, la luz se con-
vierte en el simbolo clave del icono.

En el icono de Santas Parasceve, Barbara y Juliana
(llustr. 1V), las técnicas utilizadas por el artista
cambian de acuerdo con el tamafio del panel. La
imagen mas importante es la pintada de color tie-
rra, la mas sutil y transparente, que conformara el
estilo de la pintura, para aumentar el efecto cro-
matico. Cuando sea posible, el maestro utiliza las
lineas de contorno, que a menudo permite el di-
sefio esbozado en yeso, para brillar a través del
color, sin interrumpir la superficie cromatica con
su relieve.

El contraste con la ligereza de tales motivos de co-
lor mejora la suavidad de los haces de luz ocre
apagado y la fuerza de su relieve, que se logra
siempre con una primera capa de cristales blan-
cos. El efecto pictorico es absolutamente similar a
la de la Synaxis de la Madre de Dios, sobre todo
en los rostros de los angeles y de Nuestro Salvador
Emmanuel.

También debemos observar en este icono que los
haces celestiales adquieren el significado de una
verdadera y espiritual especial revelacion: el eter-
no halo trazado en la pintura, brillante, pero con
tonalidad obscura, ilumina todos los gestos, im-
pregna la construccion de la todas las figuras, que
revelan la relacién entre las formas y la elimina-
cién de cualquier indicio oportunista en la pintu-
ra. Penetrada por una brillante red de haces cen-
telleantes toda la materia se transforma en reali-
dad, se muestra consustancial con la luz, participa
en la luz, expresada por el oro. Se trata de una in-
teligente traducciéon iconografica de la doctrina
de Palamas el Hesicasta que, como ya hemos di-
cho, generaba en aquel tiempo una revitalizacion
de la vida religiosa de gran alcance en Oriente.

El papel méas activo en la composicién es desem-
pefiado por los destellos de la luz. Trazados con ri-
gurosa dependencia del movimiento general de la
luz, con un ritmo matematico exacto, estos reve-
lan una atmosfera de ascesis religiosa dificil de ex-
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presar con viveza similar por documentos histori-
cos o literarios. En el artista de la pintura de Santa
Barbara el espiritu, la visién y su particular con-
cepcion de la realidad de la época se reflejan en
toda su pureza.

Esto es particularmente cierto en el caso del icono
de la Synaxis de la Madre de Dios (llustr. V). Canali-
zados en un Unico movimiento circular, los deste-
llos de luz esplendorosos, puramente blancos, for-
man un cono gigante en cuyo centro estd el rostro
de la Madre de Dios. Si consideramos los destellos
de luz, aparte de la imagen, se pone de manifiesto
que incluso las parabolas formadas por la luz mas
alejada del centro forman parte de un Unico siste-
ma armonizado. La 6rbita de cada una de éstas es-
ta rigurosamente definida por el sentido en el
complejo movimiento que irradia desde el centro
de la pintura. El esquema pictérico, transformado
en un verdadero microcosmos de vida, idealmente
rescata el macrocosmos de toda la cultura cristiana
oriental del siglo XIV. Por lo tanto, adquiere un sig-
nificado especial a través de su lenguaje pictorico.
La viveza y la intensidad de su movimiento es, por
su propia naturaleza, una imagen.

El artista, el Maestro de Santa Barbara, utiliza con
extraordinaria sensibilidad el principio de la com-
posicion de acuerdo con la colocacion y el signifi-
cado de los iconos de la iglesia. El icono de la Dee-
sis de Novgorod, de la segunda mitad del siglo
X1V, situado en el centro del interior de la iglesia,
se basa en los principios de una rigurosa jerarquia.
La figura de Cristo sentado en el trono es enorme,
flanqueada simétricamente por dos grupos, la Ma-
dre de Dios y Santa Bérbara, a la izquierda, el San
Juan el Precursor y Santa Parasceve a la derecha.
Los grupos se muestran como dos columnas, con
las figuras que parecen ser un reflejo de las otras.
El principio del movimiento interno se expresa
también, aunque en un primer momento, la pintu-
ra parece monumental y estatica.

El movimiento se obtiene por el equilibrio de los
elementos en relacién con el centro. Por ejemplo,
la base esta inclinada por lo que es mas alta en la
izquierda de la composicién que en la derecha.
Pero estas alturas diferentes se compensan por la
distancia en la parte superior de la composicion,
entre las manos de santa Barbara y la Madre de
Dios en un lado y las manos del Precursor y santa
Parasceve en el otro, igual que cuando se mide
desde la base. Este principio del equilibrio de la si-
metria también se aplica al equilibrio de color de
la composicion que mantiene una proporcion ri-
gurosa tanto sobre el centro de la pintura como
para el sistema de lineas.
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El equilibrio asimétrico en el icono de las tres san-
tas Parasceve, Barbara y Juliana se logra de una
manera diferente. Dado que el artista se propone,
como en el icono de la Deesis, organizar el espa-
cio arquitecténico interior de la iglesia, acentta el
austero ritmo de las verticales en esta composi-
cion. Mediante la distribucién de los colores en
superficies geométricamente exactas y precisas en
los limites, el maestro refuerza el sistema del con-
junto pictérico con una rigurosa y calculada geo-
metria del disefo. Aunque las figuras de santas
Parasceve, Barbara y Juliana aparecen como per-
fectas lineas verticales que se destacan contra el
oro del desnudo fondo, estan de hecho en un an-
gulo con la vertical, como si cayeran.

El estudio de la obra artistica del Maestro de San-
ta Barbara pone de manifiesto un estilo sublime
que tiene pocos iguales en el siglo XIV. Este icono
s6lo puede ser comparado con las obras de Theo-
fanes el Griego, donde también se muestra un do-
minio perfecto del nuevo estilo de la pintura. La
profunda espiritualidad que posee el maestro ins-
pira todo lo que toca su mano. Presta la misma
atencion al disefio de color, forma y proporciones
del icono, sin distinguir entre los elementos crea-
tivos y técnicas de trabajo, fusionando todos en
un Unico arte creativo.

Las pinturas de los iconos de Cristo entronizado y
de la Madre de Dios de la Deesis (llustr. X y XI)
son similares a los frescos de la iglesia en Voloto-
Vo, y, por tanto, mas bien alejados de las técnicas
de la iconografia de la época. Tenemos aqui un
raro ejemplo de un icono (a diferencia de una
pintura al fresco) monumental ejecutado por un
maestro desconocido. Esto nos permite formar
una idea de la influencia reciproca entre la pintu-
ra y el fresco en un panel en el mismo estilo. El
artista mantiene la forma de pintar los frescos,
independientemente de la técnica. El rapido y
audaz dibujo, sin gestos, las proporciones alarga-
das de las figuras, la luminosidad del color, las ac-
titudes de las figuras absortas en la contempla-
cion extatica, todos son elementos que dan testi-
monio de la fuerza y la inspiracion de una autén-
tica monumentalidad.

Todos los iconos del llamado periodo clasico psko-
viano de los siglos XIV y XV llevan la impronta de
un poderoso impulso creativo en clara distincion
con el periodo del autor de la imagen de Santa
Bérbara. Hay una unificacién, integrada en el esti-
lo de todas las obras de la pintura pskoviana co-
nocida por nosotros, que comunica un espiritu de
vehemencia.



VIII) Resurreccién - Descenso de Cristo a los infiernos. Siglo
X1V, 81,5 x 65 cm. Museo Ruso de San Petersburgo. El Evange-
lio apécrifo de Nicodemo es la fuente de esta representacién en
el arte bizantino. Esta versién que muestra a Cristo dirigiéndose
a Addn, sale a la luz en el siglo XIII y se extiende en la iconogra-
fia rusa y servia en los siglos XIV y XV. Cristo se vuelve hacia
Addn y vestido de rojo saca a Addn y Eva del infierno. Es tipico
de la composicién pskoviana. En la parte superior del icono hay
una franja en la que aparecen de izquierda a derecha Santa Paras-
ceve, San Cosme, el arcdngel Miguel, la Madre de Dios, San Ni-
colds, San Jorge, el arcdngel Gabriel, Elfas, San Demetrio de Te-
salénica y Santa Bdrbara. El icono de la coleccién Lichacev fue
adquirido por el Museo Ruso en 1913.

Si bien nunca alcanzo la perfeccion del Maestro
de Santa Barbara, la pintura pskoviana continué
su direccion espiritual con una profunda unidad
interior teoldgica y una fuerte intensidad. Un es-
pléndido ejemplo de la pintura de este periodo es
el icono de la Resurreccion de Cristo (Descenso a
los infiernos) (llustr. VIII). La composicién se cons-
truye como un dinamico tridngulo formado por la
figura de Cristo con Adan y Eva, que son elevados
desde el infierno, extraidas de la sombra de la
muerte de la mano del Salvador. En los laterales
podemos ver las estaticas figuras (dispuestas en
tres ordenes) de los profetas y los justos, situados
simétricamente alrededor del grupo central.

La disposicién de la luz esta subordinada al mismo
sistema dinamico del triangulo y los grupos de los
lados. Los destellos de luz en las figuras centrales
son intensos, llenos de energia y movimiento,
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IX) Santa Parasceve, San Gregorio el Teélogo, San Juan Crisds-
tomo, San Basilio el Grande. Del siglo XV, 147 X 134 cm. Gale-
rfa Tretiakov, Mosct. Este tipo de icono contintia con la antigua

tradicién bizantina de retratar a los Padres de la Iglesia. Como
tal, se remonta a la época de los frescos del altar del periodo pre-
iconocldstico antes del siglo VII y estd relacionado con el tema de
los Concilios. San Basilio de Cesarea, San Gregorio Nacianceno
y el arzobispo San Juan Criséstomo de Constantinopla se repre-
sentan a menudo juntos en el siglo IV, como los “pilares de la teo-
logfa ortodoxa cristiana”. La presencia de Santa Parasceve es inu-
sual en este contexto. Ella se presenta como un simbolo del sacri-
ficio littirgico, segtn se desprende de los textos elaborados y re-
dactados por los tres padres. El panel se encontraba en una capi-
lla cerca del Monasterio de Snetogory en Pskov, y fue adquirido
por la Galerfa Tretiakov en 1917.

mientras que la disposicion de las figuras laterales
es estatica. En este icono los destellos de luz, a di-
ferencia de los iconos de la Iglesia de Santa Barba-
ra, cubren un area muy grande, puesto que los
campos cromaticos estan subordinados a la dina-
mica general. A veces el maestro cubre casi todos
los colores con trazos de blanco, destacando to-
dos los hechos con Idgica y expresion impecables.

Al concentrar la atencion del espectador en el
centro de la composicién, el artista alcanza el re-
sultado deseado por la repeticion continua de la
misma composicion técnica. El dinamismo del
triangulo central esta reforzado por el dinamismo
del color, por el dinamismo de la luz centelleante,
el dinamismo de la accién psicoldgica. Repitiendo
sin cesar este esquema basico, el artista alcanza
grandes alturas en su pintura.
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X) Trinidad del Antiguo Testamento. Siglo XV, 145 X 108 cm.
Galerfa Tretiakov, Mosci. La iconograffa de la Trinidad toma su
inspiracién en la hospitalidad de Abraham a los tres misteriosos
peregrinos de Mambré. Se remonta a los comienzos del arte cristia-
no en el siglo IV. Desde el principio existieron dos variantes: una
en la que las cabezas se encuentran en una altura igual (como en
los iconos de Pskov) y otra en forma piramidal. En el siglo XIV y
XV en la Rus estas pinturas a veces representan a la Trinidad como
personas individualizadas (tal el icono de Rublev) y en otros como
el Dios indivisible, uno y trino. El pintor pskoviano elige la forma
arcaica, y retrata a los peregrinos en una pose rl'gida y solemne, sin
caracterfstica diferencial entre ellos. El icono proviene de la colec-
cién Scerbatov y fue adquirido por la Galerfa Tretiakov en 1930.

La primera representaciéon de la Resurrecciéon de
Cristo se encuentra en las artes aplicadas, en par-
ticular en las miniaturas de los siglos VI-VII, que
esbozan y desarrollan gradualmente la importan-
cia de la composicion, que se encuentra después
en el arte figurativo de los siglos VIl a X. Este es el
icono pskoviano mas antiguo dedicado al tema de
la Resurreccion. A pesar de la relacion directa con
las composiciones candnicas, esta elaboracion te-
matica no se corresponde ni con la iconografia bi-
zantina y rusa ni con la de Europa occidental: un
hecho que es ain mas sorprendente si pensamos
que esta tipologia de Pskov se mantendra durante
unos dos siglos (XIV-XVI), y que sélo se conocen
cuatro obras similares, entre ellas el Icono de cua-
tro partes: la Resurreccién, Trinidad, los Santos y
la Navidad (llustr. XI).

En todos estos iconos de muy diferentes épocas, el
canon para la representacion del grupo central se
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XI) Icono de cuatro partes. Siglo XVI, 81 X 65 cm. Coleccién
de N. A. Vorob, Mosct. Los iconos de este tipo enlazan en gene-
ral varias composiciones. En la parte superior del icono vemos el
Descenso a los infiernos y la Trinidad del Antiguo Testamento.
En la parte inferior se muestran los Santos Bérbara, Juliana, Ni-
colds, y el Nacimiento de Cristo. Es evidente una inspiracién en
los famosos modelos iconogréficos de la escuela pskoviana.

mantiene muy estrictamente. Cristo se encuentra
en una Mandorla de forma eliptica con extremos
puntiagudos, con la parte central pintada del mis-
mo color que el fondo. En el anillo de la Mandor-
la se muestran querubines. En otras composicio-
nes contemporaneas la Mandorla tiene una forma
eliptica o se compone de circulos concéntricos que
manifiestan la gloria divina que fluye de Cristo,
mientras que en el estilo de Pskov la forma en
que se presenta la tipologia de la mandorla mues-
tra su entrada en el mundo celestial, custodiado
por querubines. La mandorla tiene una funcion si-
milar a la del abside, que se define como la aper-
tura de una puerta al otro mundo.

Sabemos de sélo otros tres ejemplos en los que la
forma de la Mandorla y la composicion son simila-
res a los de Pskov; la mas antigua es una miniatu-
ra en el Evangeliarum de Trapezunde del siglo X,
junto con el fresco en la Iglesia de Santa Barbara



en Capadocia del siglo Xl y el fresco de la Kariye
Camii en Constantinopla. Esta afinidad es una
prueba clara de la estrecha relacién entre la ico-
nografia pskoviana y los ejemplos del Oriente cris-
tiano. Una vez mas, la representacion de Cristo
con vestiduras rojas solo es tipica de la iconogra-
fia de Pskov; por lo general se muestra a Cristo
con tunica azul y manto azul oscuro, o con manto
azul y tunica ocre. Desde el siglo XIV, Cristo se
muestra en ocre o blanco con ornamentos de oro
con haces centelleantes en las composiciones de la
Resurreccion. Sélo en la iconografia pskoviana
Cristo siempre se muestra con vestiduras rojas,
con el manto oscuro y tunica de color naranja. El
rojo en la mas antigua tradicion cristiana oriental
simboliza la resurreccion y la inmortalidad, mien-
tras que las vestiduras de Cristo resucitado que se
muestra aqui representan su victoria sobre la
muerte, como canta el Troparion de Pascua:

Por su muerte ha pisoteado la muerte, dando vida a
los que estaban en la tumba.

Es interesante ver como la imagen estd fuera del
marco de la izquierda, mientras que a la derecha
de la composicion se corta por el borde del mar-
gen. Es evidente que en Pskov hubo tanta preci-
sién para este tema que incluso un campo aparen-
temente de tan insignificante detalle, tuvo el
efecto de acentuar el dinamismo, y esta presente
en casi todas las composiciones entre los siglos
XIV'y XVI. La coloracién oscura del icono, construi-
do con fuertes contrastes cromaticos y tonales, es-
ta firmemente vinculada con el uso de los rapidos
destellos de luz, un efecto obtenido mediante el
uso de cristales minerales. La forma de utilizar el
color, la luz, el uso de los blancos de diferente
granulado, son similares a las técnicas del Maestro
de Santa Barbara, aunque aplicado de una forma
mas prolija y con una elegancia nata.

Observamos los principios del arte pskoviano con
mucha precisién en el icono del Arcangel Gabriel
del siglo XIV. La tonalidad plata obscura en esta
pintura fue obtenida por una adicion igual de
blanco a todos los colores. El dinamismo cromati-
co de la totalidad, las zonas luminosas de color se
consiguen por los instantaneos destellos de luz
antes mencionados. En este icono vemos por pri-
mera vez el uso del ocre caracteristico de la pintu-
ra de Pskov en el siglo XV: el color se aplica de
forma muy brillante en una compacta capa de
ocre con un toque de color negro. El modelado
del trabajo de ocre se acentua esquematicamente,
encerrado dentro de estrictos limites geométricos
sin transicion a la sombra. Pero la pintura de las
manos es muy diferente de la pintura de la cara,
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ésta se aplica muy libremente, desapareciendo en
la sombra. Al final de la época en que se produjo
este icono, la pintura pskoviana pierde para siem-
pre el vigor cromatico, los contrastes tonales y el
uso del ocre carne tan tipicos de la pintura del si-
glo XIV.

Los colores obscuros del siglo XIV, llenos de expre-
sién, dan paso al nuevo y solemne estilo oficial
del siglo XV. Sin embargo, debemos sefialar que, a
pesar de estos distintos cambios, el caracter basico
de las figuras pskovianas permanece sin cambios.

El icono de San Basilio el Grande, del siglo XV, ca-
rece de imagenes jerarquizadas. Las figuras de los
santos obispos vestidos de blanco se proyectan co-
mo columnas de luz. Esta es una repeticion de la
técnica vista en el siglo XIV en la composicién del
Descenso al infierno, pero el impetuoso estilo del
artista del siglo XIV aparece aqui con una nueva
apariencia. Las figuras de los santos obispos se re-
piten con un ritmo regular, al igual que los gestos.
Las mismas expresiones de la cara, claramente
combinadas para crear una impresion de solemni-
dad y ceremonial. Sin embargo, medido a través
del ritmo del nuevo estilo de composicién, la in-
tensidad explicita de las figuras y la adecuacion
de los elementos geométricos y pictéricos son eco
del arte tempestuoso del siglo XIV. Vemos muy
claramente presente la fuerza espiritual inmuta-
ble del antiguo Pskov.

Estos cambios en la dimension espiritual del icono
se reflejan también en las técnicas pictoricas. La
manera de enfocar la pintura es similar a la del
Arcangel Miguel en el icono del Museo Ruso.
Aqui la técnica pictérica es mucho mas clasica, el
ocre pierde el sombreado poco a poco, el dibujo
es firme, riguroso, austero. La atmésfera normati-
va clasica determina la medida de los contrastes
cromaticos y el control del gesto. Uno de los prin-
cipales rasgos distintivos de la nueva corriente es
la forma en que casi la totalidad de la superficie
de la pintura se cubre con un espeso y todavia su-
til haz de luz. A partir de ahora los colores, cu-
biertos con una brillante red de oro, asumiran un
importante caracter decorativo y perderan para
siempre la “mdgica” fuerza simbolica que tenian
anteriormente.

El icono de la Trinidad del Antiguo Testamento
(llustr. X), del siglo XVI, es un buen ejemplo de la
distinta elaboracion de las técnicas pictoricas res-
pecto del siglo XV. La composicion frontal simétri-
ca disefada para solemne soporte de la liturgia, la
rigurosa uniformidad de poses y gestos de los an-
geles, muestran una cierta confirmacion de la tra-
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XII) San Demetrio de Tesalénica. Del siglo XV, 87 x 67 cm.
Museo Ruso de San Petersburgo. Gobernador de Tesalénica, De-
metrio vivi6 en los siglos III-IV y fue martirizado por el empera-
dor Maximino Galerio. Junto a San Jorge era muy venerado en
la Rus como un defensor de la fe y de su pafs. Este icono estd re-
presentado como un guerrero con armadura y manto escarlata.
Desde el siglo XV en adelante tiene una cruz en la mano derecha
(como se puede ver aqui) que recuerda su martirio, mientras que
en la izquierda lleva la espada y el escudo. Aquf el halo con in-
crustaciones de oro lleva motivos turcos contorneados en negro.
El icono proviene de la Iglesia de Santa Bédrbara, en Pskov y fue
adquirido por el Museo Ruso de San Petersburgo en 1933.

dicion. Es interesante observar que la parte infe-
rior del icono —con Abraham y Sara en los extre-
mos, y en el centro Abraham en el momento de
sacrificar el cordero- constituye un escenario lleno
de movimiento, muy diferente de la parte supe-
rior.

La suavizada pintura en el icono de color naranja,
rojo y verde, cubierto completamente de haces de
oro tiene muchos elementos en comun con la di-
fusion de las nuevas tendencias, mas que con el
arte del pasado. De hecho, el espectacular juego
de colores se sustituira por la brillante red de oro
de la ornamentacion, y los haces cubren comple-
tamente todos los objetos. La imagen en si queda,
por tanto, debilitada, la intensidad de las figuras
da paso a un ritmo tranquilo de acuerdo con la
formalidad de la solemne celebracién litdrgica.

Las obras finales del siglo XIV-principios del siglo
XV, examinadas hasta ahora, forman el ntcleo de
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la pintura pskoviana. En este momento el proceso
de formacion de todas las imagenes viene a com-
pletarse. La pintura del Maestro de Santa Barbara
ha representado una poderosa y solitaria llama,
espiritualmente en relacion con las obras de Volo-
tovo y con las de Theofanes el griego; esta fuerte-
mente influido por la formacién de las otras es-
cuelas, pero la pskoviana posee un estilo inimita-
ble y sin igual para su generacion.

El arte pictérico del Pskov clasico entre el final del
siglo XIV y comienzos del siglo XV se elevo al mas
alto nivel de habilidad magistral y pudo resolver
facilmente los problemas mas dificiles, pero care-
ciendo de la libertad y la expresion enérgica que
habia estado presente en la época anterior.

La pintura del icono de San Demetrio de Tesaléni-
ca (llustr. XIl) estd normalizada, es austera, contro-
lada en tono y color. La mezcla para el contraste
de colores estd unificada por una espesa red de
haces centelleantes de oro. La manifestacion de
los ornamentos, la forma de las armaduras, de las
armas y los signos en si, se ve facilmente que es-
tan vinculadas a la iconografia de los guerreros en
los frescos de la Iglesia de Nuestro Salvador en
Kovali, y en especial a la representacién de San
Demetrio en el Monasterio de San Pablo en el
Monte Athos. La eleccién de colores (ocre naran-
ja, cobre verde brillante, bermellén oscuro) y la
forma de utilizarlos; las superficies cromaticas re-
cubiertas de destellos de luz, son caracteristicas ti-
picas de la normativa de la pintura de pskoviana
del siglo XV. Si bien sélo unos pocos saben de las
representaciones de guerreros a caballo en la ico-
nografia de Pskov (como el icono del Milagro de
San Jorge, del siglo XIV), la iconografia de los san-
tos guerreros en la antigua Pskov debe haber sido
muy abundante, a juzgar por la variedad de mo-
dos de tratar este tema. Los iconos que reunimos
mas a menudo son similares a los ejemplos encon-
trados en el sur de las tierras eslavas. No es dificil
apreciar este parecido si se tiene en cuenta los
iconos y frescos de este tema en Servia y Macedo-
nia y en Novgorod, los frescos de la iglesia de
Nuestro Salvador en Kovali, vinculada a su vez al
arte de los Balcanes. El icono de San Demetrio de
Tesalénica del siglo XIV, de cuerpo entero, y el ico-
no del mismo nombre del siglo XV, muestran ine-
quivocamente a Pskov y los contactos entre las
mas avanzadas tendencias de la época.

La historia general de la evolucién del arte en el
oriente cristiano puede ser pensada como la histo-
ria de la evolucion del canon en los diversos con-
textos artisticos nacionales. El arte de Pskov se
muestra en este sentido con especial claridad. No



sabemos de ninguna otra tradicién pictérica que
tenga la coherencia de Pskov, que a través de to-
das las etapas de su historia ha mostrado la fiso-
nomia espiritual de su propio pueblo. El ardor e
irrepetible originalidad de sus imagenes, la exacti-
tud y la tradicion de su técnica, la estructura basi-
ca de la pintura de Pskoy, la diferencia de las de-
mas, NO pasa por recesiones criticas como ocurrio,
por ejemplo, en el arte de Moscu a finales del si-
glo XVI. Se logré, a fuerza de mantener el canon,
la preservacion de la experiencia de las sucesivas
generaciones de muchos siglos.

Si consideramos todo lo que se ha dicho hasta
ahora, no es sorprendente que después de dos si-
glos, el arte de Pskov todavia mantenga sus pro-
pios principios y obras grandiosas, efervescencia
artistica alimentada por el entusiasmo de los ciu-
dadanos de Pskov. La estabilidad de las tradicio-
nes es particularmente convincente cuando com-
paramos los iconos de un tema similar, como el
Descenso al Infierno, pintado en los siglos XIV-XV.
El modelo basico se mantiene sin cambios en to-
das estas obras: la dinamica del tridngulo en el
centro, la quietud de los grupos a los lados, la fi-
sonomia de las caras, su caracterizacion psicologi-
ca y el uso de color y del simbolismo en cada pro-
grama iconografico.

En el icono pskoviano del Descenso al Infierno, a
diferencia de las obras sobre este tema iconogra-
fico de otras escuelas, la Mandorla tiene siempre
una forma eliptica con extremos puntiagudos,
mientras que la parte central esta pintada en el
color de fondo. Las posturas de las figuras centra-
les en el grupo no han cambiado. Los iconégrafos
de diferentes épocas han repetido con extrema
precision el animado gesto con el que Cristo llama
a Adany Eva a Si desde la sombra de la muerte, y
la tensién psicoldgica de las personas en el centro
de la composicién. Mas tarde, el dinamismo de los
iconos se desvanece, pero la profundidad y la ex-
presividad de las figuras siguen siendo las mismas.

En el siglo XVI la hegemonia de Moscu y la unifi-
cacion de las mas importantes ciudades antiguas
de Rusia se ha completado. El estilo artistico que
pasé cerca de las fronteras de Moscu, formado ba-
jo la influencia de las ciudades mas alla de los bos-
ques (Vladimir, Rostov, Suzdal y otras), se convier-
te en un elemento comun de todas las escuelas lo-
cales, y por lo tanto, también de Pskov. Sin embar-
go, un terco deseo de mantener las antiguas tra-
diciones llevé a veces al arcaismo consciente de las
figuras. Esto se refleja claramente en las respues-
tas que los icondgrafos de Pskov dieron a Genna-
dii Arzobispo de Névgorod y a los gobernadores:
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XIII) Ascensién de Nuestro Sefior. 1542, 179 X 135 cm. Museo
de Névgorod. El tipo de icono de la Ascensién se originé en el
mundo bizantino y se basa en la narracién de los Hechos de los
Apéstoles, con la inclusién de la imagen de la Madre de Dios que
personifica la Iglesia. Un interesante detalle aquf es la piedra cur-
va con las huellas de Cristo desde donde, segtin la tradicién, as-
cendié al cielo. Ademds de las fuentes biblicas (Nahum, Eze-
quiel), hay una serie de historias de peregrinos en la literatura
medieval rusa respecto a esta reliquia que se conserva en la iglesia
en el Monte de los Olivos. En el borde inferior del icono estd el
nombre de Tona, la persona que lo encargd y la fecha de su con-
clusién. El panel viene de la Iglesia nueva de la Ascensién en Ps-
kov, construida a principios de 1467.

... el gran icondgrafo Pereslav se puso de pie jun-
to a otros grandes iconégrafos y dijo:

Los iconos que nosotros pintamos son ejemplos de
pintura de los antiguos, a partir de los cuales hemos
aprendido, ejemplos tomados de los griegos. Nunca
se nos pidid que la pintura fuera de cualquier otra
manera. Para los pintores de Pskov es preferible
obedecer a los canones de los icondgrafos que los
de un arzobispo...

Un ejemplo de esa actitud conservadora se mues-
tra en el icono del Nacimiento de Cristo del siglo
XVI de Opochka. Para dar a un icono un aspecto
antiguo el artista se inspir6 en fuentes antiguas,
probablemente frescos, utilizando técnicas y prin-
cipios de composicion de la pintura mural.

Los iconos de la Ascension (llustr. XIll) y la Entrada
en Jerusalén (llustr. XIV) muestran una gran fami-
liaridad del artista con los métodos griegos. Estos
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XIV) Entrada en Jerusalén. Primera mitad del siglo XVI, 76 x
58 cm. Museo de Pskov. El disefio de este tipo de icono se re-
monta a la antigua tipologfa bizantina del siglo IX. Cristo es re-
presentado sentado a la jineta en un caballo, pero su mirada se
dirige directamente hacia adelante, hacia Jerusalén. Este disefio
griego antiguo, raro en la Rus, parece estar bastante generalizado
en Pskov. Nos encontramos con un icono del mismo perfodo en
la Iglesia de los Arcdngeles Miguel y Gabriel. Esto lleva a la con-
jetura de que hubo sélo un ejemplo procedente de la zona bizan-
tina. El icono es parte del ciclo de las fiestas de la Santa Cruz de
la Iglesia de San Nicolds en Liubiatovo, cerca de Pskov, desde
donde fueron trasladados al Museo de Pskov, en 1948.

iconos se basan en la influencia -nunca perdida
en la pintura de Pskov- de la relacién con Athosy
Mistra, que fue mucho mas decisiva para la pintu-
ra de Pskov que los vinculos con otras escuelas ico-
nograficas rusas. Este fendmeno se explica por la
importancia dentro de la cultura pskoviana de los
monasterios orientados hacia Athos, como faro de
la espiritualidad cristiana en oriente. Debido a es-
to, la base de la originalidad de la pintura psko-
viana no se deriva de un deseo de independencia,
sino de la busqueda de un fuerte vinculo con los
documentos espirituales de la Presencia de Cristo
y de la Madre de Dios en la tierra.

Este fue el motivo de la profundidad y la comple-
jidad de la composicion teolégica. Por ejemplo, en
el icono de la Ascension la presencia de los ange-
les con trompetas que soportan la Mandorla de
Cristo se refiere también a la mencién en los He-
chos de los Apostoles de la narracion de la Segun-
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XV) Cristo en el trono. De una Deesis c. siglo XVI, 75 x 63 cm.
Galerfa Tretiakov, Mosct. Cristo en el trono es el eje central de
una Deesis. A los lados estdn la Madre de Dios y San Juan el Pre-
cursor con los arcdngeles Miguel y Gabriel. En el Evangelio abier-
to por Ciristo estdn las palabras tipicas de esta imagen: “No juz-
guéis segun la apariencia, juzgad con juicio recto” (cf. Jn 7, 24).

Este trabajo, muy cercano al estilo moscovita, mantiene indiscuti-
bles vinculos con la escuela de Pskov, como puede verse en la es-
tructura del disefio, el uso del resplandor y de las piedras preciosas
que adornan el vestido de la personajes. Los tres paneles de la
Deesis (Cristo entronizado y los Santos en oracién) proceden de
la coleccién Silin. Pasaron a la Galerfa Tretiakov en 1938.

da Venida del Apocalipsis, proyectando en esta
obra una luz escatolégica. La presencia de cantos
rodados en los que estan impresas las huellas de
Cristo (Su ultima huella de Su vida terrenal), sub-
raya el instante del paso del Salvador al Cielo. Es-
ta ultima representacion esta fuertemente ligada
a los apocrifos y a fuentes literarias medievales,
subrayando una vez mas el firme deseo de Pskov
de la cultura espiritual que impregna y nutre su
pensamiento.

El estilo pictérico de la Deesis: Cristo en el Trono
(llustr. XV) y Los santos en oracion (llustr. XVI1), del
siglo XVI, corresponde sin embargo al estilo dicta-
do por Moscu en ese momento a toda la Rus. Los
principales pintores pskovianos demuestran aqui
que se han quedado obsoletos. A partir de ahora,
los iconos se elaboran con la precision de una es-
tructura lineal aplicada con la misma légica auste-
ra pskoviana presente en la pintura de los siglos



XIV-XV. Los mismos elementos se destacan en la
forma en que estan pintados con un color carne y
una fina capa de ocre, con un sombreado modela-
do obtenido por un proceso de transparencia. El
dibujo ocre es rigurosamente caligrafico. Los des-
tellos de luz en los rostros son ahora escasos, solo
se ven en los rostros del Salvador, Juan el Precur-
sor, la Madre de Dios y de los Arcangeles.

Seria una injusticia explicar el caracter singular de
la técnica de Pskov refiriéndonos Unicamente a
circunstancias histéricas y a la fidelidad a la tradi-
cion artistica. En la evaluacion de la fuerza y origi-
nalidad de la pintura pskoviana no debemos olvi-
dar el gran apego a su propia ciudad en la que los
ciudadanos de Pskov vivian y morian, como ocurre
en todas las sociedades endégamas. Es imposible
no ver esta caracteristica en toda su vida austera y
educada en un civismo ejemplar, representado
por su amor a la campana del Parlamento, a la Ca-
sa de la Santisima Trinidad, el antiguo emblema
de Pskov.

Este sentimiento se muestra en los suspiros del
cronista pskoviano, que llora la pérdida de la in-
dependencia de la ciudad, cuando el principe
moscovita, el cruel Vasilii lll toma la ciudad, des-
pués que sus antecesores habian sometido a los
principados de Suzdal, Kiev y a la misma Névgo-
rod la Grande. Es una narracion sobria, triste, con
un aroma que recuerda las viejas paginas del siglo
XIll, la épica, la oratoria...

iOh gloriosisima ciudad, grande Pskov! ;Por qué llo-
ras y te lamentas? Y responde la bellisima ciudad de
Pskov: “¢Como no he de lamentarme, cémo no llo-
rar y sufrir por mi desolacién? Un aguila de muchas
alas ha volado encima al escarnio de mi y se ha apo-
derado de mis tres cedros del Libano; y mi belleza y
a mis hijos ha raptado, y Dios lo permitié por nues-
tros pecados; y dejaron desierta nuestra tierra y des-
truyeron nuestra ciudad, y encarcelaron a mis gen-
tes, y devastaron mis plazas, y en otras plazas espar-
cieron inmundicias de caballos; y se llevaron a nues-
tro padre y a nuestros hermanos, donde no habian
estado los padres, los abuelos, los antepasados nues-
tros, y expusieron a nuestras madres y a nuestras
hermanas. Y muchos otros en la ciudad se hicieron
monijes, y las mujeres se recluyeron en los monaste-
rios, y no queriendo quedarse en la prisién se fue-
ron de la propia ciudad a otras ciudades...".

Es precisamente este sentimiento el que nos trans-
miten a través de los siglos los prodigiosos, apasio-
nados, desconocidos maestros del arte de Pskov.

Pskov desgraciadamente ha experimentado innu-
merables guerras en el curso de las cuales un gran
numero de obras de gran valor perecieron. Basta

UNA ESCUELA DE ICONOS DESCONOCIDA: PSKOV ENTRE LOS SIGLOS XIII'Y XVI

XVI) Los santos en oracién. Paneles laterales de la Deesis ante-
rior, cada panel de 75 x 31 cm. Galerfa Tretiakov, Moscti. Los
santos estan dispuestos en tres filas. A la izquierda estd San Pedro:
“T4 eres el Cristo, el Hijo de Dios” estd escrito en su rollo. San
Juan Evangelista estd con él. “En el principio era el Verbo, y el
Verbo estaba con Dios y el Verbo era Dios”. En la segunda fila es-
tdn San Demetrio de Tesalénica, el Metropolitano Piotr y San Jor-
ge. Por dltimo, el Metropolitano lona, Savva de Storozev, Dimitri
de Priluki y Sergio de Radonega. En la tabla de la derecha estdn
San Pablo y San Juan Criséstomo. En la segunda fila San Basilio
el Grande, el Metropolitano Alex y el principe Boris. Al final, San
Gregorio Nacianceno, Vasili Pariski, Pavel de Obnora y el princi-
pe Gleb. La eleccién de los santos parece indicar que la composi-
cién representa a los patronos de la familia del zar Ivan IIT (1440-
1505) y que se remonta a la época de las batallas por su sucesién.

con mencionar la invasion francesa de 1812 y la
mas reciente segunda guerra mundial, por no ha-
blar de la destruccion deliberada o el abandono
total durante el régimen comunista desde 1918
hasta unos afios después de la muerte de Stalin:
decenas de cientos de iglesias e iconos de valor
excepcional fueron destruidos por las guerras, el
ateismo militante, el abandono y el tiempo en el
territorio de Pskov.

Es tarea de los estudiosos reconstruir, desde la in-
dividualidad que las obras han conservado, la fiso-
nomia de esta cultura Unica en su tipo. Esto es po-
sible desde el momento en que nos encontramos
en el ambito del arte medieval, que podemos usar
los cdnones que en este caso deben ser entendi-
dos como un conjunto de leyes y costumbres. El
canon incluye dentro de si mismo todos los ele-
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mentos de la técnica, no sélo los elementos icono-
gréficos, sino también el sistema de proporciones,
técnicas de preparacion de colores y materiales, la
disciplina y la psicologia de la creatividad propia.
De esta manera, el canon medieval permitio al ar-
tista concentrar todas sus fuerzas en un ambito
restringido, un campo que dirige el talento de las
personas y de generaciones enteras hacia la pro-
ducciéon de obras profundas ricas en contenido
teologico y filoséfico. La naturaleza especial de la
cultura medieval es la que nos permite ver en un
icono no sélo la Unica, irrepetible obra de un ar-
tista, sino también todos los eslabones de la cade-
na de la expresién artistica.

Pero esto sélo es posible si el estudioso del arte
basa su investigacion en todos los elementos que
han tenido un papel decisivo en la cultura psko-
viana. Podriamos facilmente pasar por alto el im-
pulso religioso del arte medieval y ver en un icono
un mero esbozo del realismo naturalista. Pero un
analisis de este tipo no favorece la comprension
real de la cultura de ese periodo histérico. La ca-
racteristica principal de Pskov es el casi literal re-
torno a la mas antigua tradicion oriental. Un fe-
némeno dificil de explicar, pero ciertamente no
vinculado al estilo particular de una escuela local
o al gusto, la costumbre o la tradicion artistica, si-
no mas bien a la espiritualidad propia de Pskov.
Nosotros no estamos en condiciones de deducir
en qué consiste. S6lo podemos suponer que este
fenémeno se deriva de cualquiera de los monaste-
rios y de la atmosfera de fervor espiritual que de-
bid, sin duda, existir alli, desde la vida solitaria de
un ermitafio, a partir de la experiencia mistica
que sin duda florecio.
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! Este es un trabajo de campo realizado durante un mes en Névgorod la Grande y Pskov. Para él, obtuve la inapreciable ayu-
da de los monjes iconografos de los monasterios, que fuera del tiempo y casi del espacio, han dedicado su vida a esa ventana
al cielo que es el icono; no una pintura ni menos una obra de arte. A ellos, anénimos servidores de Dios, debo este articulo.
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