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El templo, como casa de Dios, figura al mundo entero: pues Dios está en todas las partes y por encima de todo. Para indicar esto, el templo se divide en tres partes: porque Dios es Trino. Esto mismo estaba representado en el Tabernáculo, dividido también en tres partes, y en el templo de Salomón, el cual, al decir del apóstol, estaba dividido en estos tres compartimientos: el Santo de los Santos, el Santo y el atrio... El santuario es el símbolo de las esferas celestes y supracelestes, donde, se dice, está el trono de Dios inmortal y el lugar de su reposo. Esto mismo lo representa el altar. Por doquier se hallan las jerarquías celestiales; pero entre ellas tienen su lugar los sacerdotes. El pontífice representa a Cristo; el templo representa a este mundo visible; el pavimento, las cosas de esta tierra y el paraíso terrestre; el exterior, las partes inferiores y aquellos seres que no viven según la razón y no poseen ningún impulso hacia las cosas superiores... El santuario recibe en su interior al Pontífice, que representa al Hombre-Dios, Jesús, que posee todo poder en el cielo y en la tierra; los otros ministros sagrados representan a los apóstoles, y de modo especial a los ángeles y arcángeles, cada uno según propio orden. Menciono a los ángeles con los apóstoles, los pontífices y los sacerdotes, con el fin de manifestar que no hay más que una sola Iglesia desde el momento que Dios ha descendido hasta nosotros y ha cumplido su misión entre nosotros y para nosotros. Por eso hay un solo sacrificio del Señor, una sola comunión y una sola contemplación. Todo esto se realiza en el cielo y en la tierra. Pero con esta diferencia, que en el cielo ya no existe velo alguno que nos oscurezca la claridad de las realidades divinas, mientras que en la tierra, donde vivimos sujetos al yugo de esta carne corruptible, todo se nos presenta a través de los velos de símbolos y figuras. El trono del santuario significa la ascensión de Jesús al cielo, donde reina cual Soberano universal, sentado a la diestra del Padre. Las gradas, por su parte, simbolizan las diversas jerarquías de ángeles, representados en los grados de la jerarquía eclesiástica” (
)
Introducción
Ingresar a un templo, de la religión que fuese, implica hacerlo a un espacio sacro y sacralizado, que pone en contacto fuerzas de la tierra con las fuerzas Celestiales o del Otro mundo. Significa abandonar las miserias humanas para penetrar a un ámbito en donde la atmósfera de religiosidad lo invade todo e induce al fiel hacia la contemplación, el recogimiento para lograr la unción con la divinidad.
Para ello, la arquitectura conjuntamente con la escultura y la pintura, se han valido a través del tiempo, de un repertorio de motivos, imágenes, elementos y hasta mobiliario que propendieron hacia una sistematización de obtención de esos objetivos.
De esta forma, los templos cristianos desde sus orígenes han usado lenguajes plásticos tomados de las regiones donde se expandía y del repertorio mismo de Roma, haciendo una serie de préstamos y relecturas de espacios, motivos, signos y símbolos iconográficos; que fueron desarrollándose en el seno de la comunidad cristiana una vez abatidos formalmente, los viejos dioses romanos.
No obstante, el Cristianismo es original y creativo en muchos aspectos y uso del espacio religioso como por ejemplo, la misma disposición del templo: a pesar de tomar en préstamo las tradicionales plantas centrales o de basílica romanas, el exterior del edificio significaba un no ser, un no existir, en tanto, el interior era el cosmos; el sitio donde se producía la teofanía y la transubstanciación en medio del rito. De ahí esta apresurada conclusión: templo es igual a orbe, lo que significa equivalente a cosmos.
Se apeló desde el mismísimo origen del culto, al uso de las imágenes como vehículo adoctrinante para las ingentes masas de iletrados que por interés o real convencimiento, ingresaban a la grey. En las basílicas paleocristianas (especialmente las bizantinas) se fue desarrollando un ciclo musivario parietal a la vez que en la cobertura de las bóvedas con la exposición de los principales misterios de la fe, la vida de Cristo y la Corte Celestial; a medida que la doctrina se iba desarrollando, conjuntamente al repertorio iconográfico.
Habrá que esperar hasta el S IX para que las Jerarquías Angélicas queden perfectamente conformadas, aunque desde el S IV ya se estaba desarrollando un catálogo iconográfico variado y minucioso de verdades de la fe plasmadas en imágenes, las cuales inundaban todos los sitios posibles dentro del templo para su colocación, adquiriendo las mismas una importancia capital en el ciclo litúrgico, conjuntamente con el creciente culto por las reliquias. (
)
Desgraciadamente, el paso del tiempo, las guerras, los cambios de gusto y hasta de concepción del uso del espacio, han hecho desaparecer muchos de los elementos originales de estos templos (ya fuesen construidos para el caso o reutilizaciones de edificios romanos adaptados y acondicionados como iglesias); por lo que es dificultoso reconstruir muchos de estos ámbitos religiosos o rastrear las piezas originales de las que fueron dotados. Mosaicos, frescos, partes mismas del edificio y adornos, fueron desapareciendo a lo largo de la historia víctimas de saqueos, incendios, reestructuraciones edilicias, el Concilio de Trento y más tardíamente en el S XX, las guerras. En el Oriente cristiano, más conservador en ese aspecto y tras la caída de Bizancio, los elementos arquitectónicos y estilísticos cristianos fueron tomados por Rusia, de más reciente evangelización ortodoxa y celosa custodia de ese pasado litúrgico, sobreviviendo, incluso, al vendaval de la Revolución Rusa de 1917.
De todas formas, la “evolución” estilística que la imagen y las partes del rito, como así también la iconografía en general y el uso del espacio litúrgico, han tomado caminos diversos tanto en el occidente Romano como en el oriente Ortodoxo. Muchos de los elementos comunes hacia los orígenes del Cristianismo han ido tomando direcciones opuestas en ambas partes de la Cristiandad. Por ejemplo, la zona donde la “carga iconográfica” es mayor, toma relevancia diferente en ambas regiones: en tanto en Occidente el retablo se fue convirtiendo, sobre todo desde el gótico, en una importante sede de imágenes devocionales y sentidos adoctriantes, esto sucederá con el iconostasio en la Iglesia Oriental.

Asimismo, el sentido de la imagen ha variado sensiblemente: para Occidente, la imagen es un importante vehículo informativo y formativo para las verdades de la fe y los retratos de santos, la virgen o Cristo, son apenas objetos que sirven de evocación del referido, mientras que para Oriente, ésa es la vera faz del retratado, por haberse convertido en sacramental y participando de la teología del color, vivenciada a través del fenómeno típicamente oriental de manifestación religiosa: el ícono. (
)
Lo que nos ocupa en este artículo es un dispositivo espacial dentro del templo católico ortodoxo y con resabios en algunos edificios católicos romanos medievales: el Iconostasio. Este auténtico montaje arquitectónico ha recibido por parte de historiadores del arte (y religioso en particular) occidental y oriental variadas interpretaciones, que no aclaran panoramas, sino que fijan, especialmente, posiciones sectoriales de dogma o de corrientes artísticas. (
)
En definitiva, nuestro máximo objetivo es aunar estas posiciones, proponiendo que el Iconostasio, en cualquiera de sus formas, tamaños, grado de riqueza o humildad, es siempre una comunicación entre dos mundos yuxtapuestos, pero abismalmente separados por la liturgia y la consagración. De todas formas, permite hacer visible la Encarnación misma (siempre desde un punto completamente teologal y de acuerdo a la ortodoxia bizantina) dentro de un ámbito físico que ya evoca en su arquitectura a la Jerusalén Celeste, aunque en el Sancta Sanctorum, desarrolla el plan de la Salvación decretado por Dios. Gracias a esto, los fieles pueden acercarse y adorar estas porciones materiales de la Encarnación que son los íconos y que en la constitución espacial del Iconostasio, encuentran el orden cósmico que rige al Cielo y encaminan al hombre hacia la Vida Eterna.
Para poder entrever la importancia litúrgica (y para nosotros en Occidente, artística) del iconostasio, deberemos recorrer una posible historia del mismo, a fin de valorar finalmente, cuál es su función específica. Objeto que maravilla al observador o devoto occidental, está profundamente internalizado en el fiel ortodoxo oriental, inmerso en una verdadera praxis de iniciación, gnosis, iluminación y hasta esoterismo. Esto convierte al iconostasio en puerta de comunicación entre lo humano y lo divino, arcano vivencial que, a través de su intrínseca mistagogía, hace trascender al hombre común a la dimensión misteriosa de las Verdades de la Fe, creando dentro mismo del espacio sacralizado de una iglesia, una micro región paradisíaca y activamente teofánica. (
)
El Iconostasio en los templos. Lo visible y lo trascendente

Luego de que el Antiguo Testamento fundase una revelación a través de la Palabra, en el Nuevo, la Encarnación del Verbo se hizo visible, con lo que el ícono en sí, surgido como fruto de la Teología de esa Encarnación, puso en manos del escritor (
) de íconos y del artista sacro, la función de hacer visible lo invisible. 
A partir de allí, la imagen arquetípica escrita en el ícono, transforma una imagen inmutable y eterna en algo visible y próximo al hombre, que, al decir de Eliade, reproduce el mito, el rito y garantiza el ciclo salvífico. (
)
Esta cuestión de lo arquetípico en una religión revelada como el Cristianismo, pretende mostrar la idea viviente que determina la realidad creada según el beneplácito divino y es aprehendida mediante una intuición intelectual, que sobrepasa la razón discursiva. La Revelación, es trascendente a la capacidad de comprensión de la mente en sí, por lo que lo arquetípico, se acomoda por efecto de la Gracia, como su continente, en última instancia y lo hace asequible. 
Asimismo, en la tradición cristiana, los símbolos conforman un patrimonio natural, que en parte derivan de una revelación excepcional, siendo que ésta cualifica y conforma a los arquetipos que se insertan en la mente y en la realidad que les es correspondiente: la realidad de lo divino y lo revelado.  Por tanto, los íconos son arquetípicos por excelencia y son una participación real de ese mundo celeste convencionalizado a través de imágenes inmutables a través del tiempo, necesarias para la repetición del rito mistagógico y de la prosecución del mundo. La exacta percepción del mundo supranatural durante el culto se completa a través de la coreografía ritual, el canto, el incienso y su aroma, la luz dentro del templo y la contemplación del esplendor eterno del ícono, que en este templon monumental, enraíza su inicio en la tierra y a la altura misma del fiel y se eleva hasta tocar casi el techo mismo del edifico. Se construyen así sucesivas “capas” teológicas, evidenciando un plan de salvación y perspectiva celestial hasta la cúspide misma del iconostasio: la cruz.
Un poco de historia

Desde el Cristianismo primitivo los altares, coros, bemas, scholae cantorum o presbiterios dentro de las iglesias, solían estar separados del resto del templo por una cancela con puerta practicable y que comunicaba esta zona próxima al altar, el que usualmente conservaba en sus fundamentos la tumba de un santo mártir; con la zona donde los fieles circulaban o asistían al culto, pero estaban impedidos de ingresar, para no violar el Sancta Santorum del templo.
Sobre esta cancela, solían agruparse una serie de íconos o retratos de santos y de Cristo mismo, conformando el concepto de templon. Este templon, del cual no ha quedado ninguno íntegro o tan sólo nada más que algunos restos dispersos o iconografía que nos lo ilustre, puede rastrearse sus orígenes hacia el S IV o V y contenía una serie de íconos variables, de acuerdo a la festividad. El templon puede ser definido como una pared baja que rodea al Coro o Presbiterio y de la cual surgen una serie de columnas que se cierran en un arquitrabe, generando tres vanos o puertas, aunque también y por carácter extensivo, era tan sólo un friso sobre el cual se colgaban los íconos.(
)
El templon podía recibir una denominación diferente según su modo de construcción y adaptación al espacio existente, dependiendo también de la región donde estuviese en uso: su versión más remota es la de Katapésmata, que consistía en un gran velo o cortinado, rememorando el del Templo de Jerusalén y que aún existe en algunas iglesias armenias; también ha sido denominado Kinklides o kigklis, en tanto la elevación de un enrejado, dryphakta, cerca hecha de madera, o diastyla, barrera hecha de columnas. Todas estas denominaciones han caído en desuso y caen englobadas en el más genérico, moderno y abarcativo Iconostasio. (
)
Este templon no impedía la vista de lo que sucedía en el altar y de este arquitrabe solían colgarse en un principio íconos de santos titulares, ángeles o de las festividades correspondientes, aunque no eran puestos en forma permanente y definitiva, pues eran constantemente descendidos y acercados a los fieles para ser venerados o besados. Esta ceremonia de la proskynese revestía gran aparato y los íconos se rodeaban de una cantidad especificada de candelabros con determinada forma o velas (
). 
Como se puede ver a través de las fuentes, este friso o superficie que contenía las imágenes veneradas, al parecer no conformaba un orden establecido y rígido, sino que se adaptaba al calendario litúrgico, a las fiestas especiales que cada iglesia, por su Patrono o región del Imperio, podría llevar a cabo. En definitiva, se trababa, en conformidad a lo expuesto por Belting, de un muro con y no de imágenes. (
)
Con posterioridad, se adosaron cortinas (velothyron) y fue creciendo el agregado de íconos, hasta que finalmente, sólo las puertas permitían la comunicación visual entre el altar y el resto del templo, siempre y cuando éstas estuviesen abiertas y los cortinados posteriores descorridos.
Para rastrear los orígenes del templon, hay teorías que lo relacionan con las escenografías de los teatros griegos en Bizancio, de elaborada fachada en el proscenio, con tres puertas practicables de las cuales salían y entraban los actores. Por sobre estas puertas, se encontraban estatuas en forma permanente; lo que podría haber servido de analogía entre templon e íconos.

Otra fuente de referencia para el origen del templon, lo conforma el llamado hejal, o armario donde se custodian los Libros Sagrados en las sinagogas antiguas y que muchas veces, dado lo importante del edificio, podía ser de grandes dimensiones y hasta contar con decoraciones o cortinados llamados parójet que lo resguarden, debiendo estar adosado a la pared de la sala que mira hacia Jerusalén. En muchas sinagogas antiguas, el hejal no estaba dentro del recinto de rezo, sino que conformaba un edificio anexo, trasladándose los libros para el culto y una vez terminada la ceremonia, retornaban al hejal.
Retomando el área bizantina, llama la atención para el católico romano la forma diversa en la que se desarrolla el rito y partes de él en relación con las imágenes a la vez que la relación del oficiante con el pueblo durante el mismo. Las partes mismas del templo dedicadas al culto son más pequeñas entre ortodoxos que entre romanos, pues no existe el coro como tal (siempre hablando del período conocido como Tardo Antigüedad y decididamente luego del 1054), la Liturgia de la Palabra se desarrolla debajo del espacio comprendido por la cúpula y la preparación de las ofrendas se realiza en una pequeña sala auxiliar a la izquierda, respecto de la visión del fiel (próthesis), parte que existe en algunas iglesias bizantinas en Europa, como por ejemplo, San Vital de Ravena, del S VI.
Otra diferencia con el rito romano es la procesión del clero que parte de esta sala hacia la zona del Sacrifico, atravesando las “Santas Puertas” que se abren en el Iconostasio o en la Bema, que comunican el altar con el resto del templo, ingresando al Adyton, zona reservada exclusivamente al oficiante. (
) 
Una vez cerradas las cortinas y puertas del Iconostasio detrás del o los oficiantes, los fieles pierden contacto visual con ellos y sólo la contemplación de los íconos y el escuchar el recitado de los sacerdotes permite seguir el decurso de la ceremonia, ya que nunca el Iconostasio llega hasta el techo (como veremos más adelante), sino que por sobre él existe un espacio hasta el techo del templo, lo que permite escuchar perfectamente lo que ocurre detrás del mismo. (
)
¿Qué importancia tiene el iconostasio durante el rito bizantino? A rasgos generales y más allá de las variantes regionales aparecidas a través de la historia, el rito de desarrolla de la siguiente forma en la disposición espacial de cualquier templo:
Una iglesia ortodoxa consta inexorablemente de tres partes y si su modestia impide una separación espacial, ésta debe estar marcada por las funciones a cumplir en cada una de ellas: a.- Nártex o anteiglesia. Se trata de un vestíbulo rectangular que estaba destinado a aquéllos que todavía no habían sido bautizados o catecúmenos o a quienes por alguna razón habían sido temporalmente excluidos de la eucaristía, mientras que los fieles bautizados estaban en la parte central, próximos al altar. Actualmente esta división ya no existe, mas que en monasterios tradicionales y la diferencia entre estas dos partes es sólo formal, por lo que hay iglesias donde la anteiglesia está unida al espacio común del templo aunque personas que cumplen alguna penitencia o monjes en meditación se retiran a ella para asistir al servicio religioso.
Durante siglos y en los monasterios, la anteiglesia también puede funcionar como un refectorio para peregrinos, pudiendo haber dos nártex: en el interior o esonártex los monjes recitan la mayor parte de sus oficios, reservando el coro solamente para el de Vísperas, Laudes y la Liturgia. El nártex exterior o exonártex estaba destinado a preservar los fieles de la intemperie tanto a la entrada como a la salida los oficios divinos. Se puede observar en Hagia Sophia esta disposición, siendo que el esonártex está exquisitamente decorado con mármoles finos y mosaicos.
b.- Nave. Indudablemente, es la parte central del templo y por supuesto, más grande para acoger a los miembros de la Comunidad. Sigue siendo más solemne, mientras que en la anteiglesia puede haber un puesto donde se vendan candelas, íconos o libros religiosos, un guardarropa para los fieles, etc.. Tanto el nártex como la nave, conforman las dos únicas partes donde pueden estar los feligreses y sus paredes, usualmente pintadas con pasajes bíblicos o adornadas con iconos, muestran otra de las grandes diferencias entre una iglesia ortodoxa de una católica, además del ícono festivo colocado delante del presbiterio, para veneración de los fieles. Delante de cada icono consagrado siempre hay velas y muchas imágenes también tienen grandes candeleros, en los que los fieles ponen las suyas cuando oran al santo que representa. También en el templo hay una mesa cuadrada con una cruz, que simboliza la crucifixión y el sufrimiento de Cristo, que es donde se pueden encender velas cuando se reza por los difuntos. La parte central de la iglesia, comprendida entre el santuario y el nártex, lleva el nombre de naos o también kyrios naos. En las iglesias más antiguas solía existir en medio del pavimento del coro una placa de mármol con la representación de un águila bicéfala: este lugar se denomina aetos señalando el punto en que debía colocarse el trono del emperador de asistir a ese templo. Cuando las iglesias se hallan divididas en tres naves, las dos laterales se denominan klitos omeros y en la de la izquierda era donde se dirigían las mujeres cuando no existe el gineceo o galería superior colocada sobre esta misma nave. Actualmente, mujeres y hombres asisten mezclados a las ceremonias.
Carente de asientos, se asiste de pie al oficio, en tanto a lo largo de las paredes suele haber bancos para los ancianos y enfermos que no pueden estar parados durante toda la ceremonia. Tampoco hay confesionario, mueble aparecido en las iglesias romanas durante la Edad Media. La confesión se realiza antes de la misa o durante las vísperas, el sacerdote y el feligrés están al lado de un atril donde reposa la Biblia y una cruz. Este atril se coloca cerca del altar antes de la confesión y se quita después.

c.- Presbiterio o Bema. Es la parte más importante de la iglesia, lugar en el que se sitúa el altar y que está en la parte este del edificio. Al presbiterio pueden acceder sólo los clérigos, mientras los fieles varones lo harán solamente durante el bautismo y las mujeres, nunca. El objeto más importante dentro del presbiterio es el propio altar, donde está el antimension (una pieza de tela rectangular a la que está cosida la reliquia de un santo o mártir), el evangelio, una cruz, el cáliz y otros objetos necesarios para realizar la eucaristía. (
)
El lugar situado tras el presbiterio se denomina “el lugar celestial” y es el sitio más sagrado de todo el templo. Ahí se coloca un gran candelabro de siete brazos y una cruz.

Cerca de la pared del presbiterio orientada al norte se sitúa la credencia, mesa auxiliar donde se prepara el pan y el vino para la eucaristía. Hacia el otro lado, suele estar la sacristía y allí se guardan las vestimentas de los sacerdotes. (
)
El presbiterio está separado del resto del templo por el Iconostasio, aunque una parte del presbiterio queda delante de él. Es una elevación que se llama “solea”, en el centro de la cual está el ambón o púlpito, uno de los lugares más simbólicos del templo y es desde donde el sacerdote realiza la eucaristía y pronuncia el sermón.

A los lados de la solea están los coros, donde durante el servicio se canta. Ante los coros frecuentemente están colocados los confalones o estandartes y algunos templos tienen una galería interna que también se usa para los cantores.

El Iconostasio tiene tres puertas: la del medio, de dos hojas llamada puerta real o porta speciosa, conduce directamente al altar. La de la derecha (proskomide), es decir la puerta septentrional da a un pequeño altar lateral (skevophylakión) que es donde se visten los ministros de todos los paramentos necesarios para la ceremonia a la vez que es donde se guardan los vasos y los ornamentos sagrados, bajo la vigilancia de los diáconos; la otra, la meridional, o del diácono, da a la próthesis, siendo el lugar donde se preparan las ofrendas y las especias, de ahí las posibles denominaciones de paratrapezion (mesa o altar lateral) o proskomide (oblación, ofertorio), con que a veces se la designa. (
)
El altar, no tiene gradas (como en el Antiguo Testamento, el ara de sacrificios) y se halla cubierto con varios manteles (básicamente uno de lino que lo cubre completamente hasta el suelo y por sobre éste, otro de seda o terciopelo) y siempre tiene sobre él un crucifijo y los Evangelios (
). Respecto del Tabernáculo, algunas iglesias lo han tenido como las latinas, sobre el altar y otras en una custodia abierta en el ábside. Incluso, algunas lo tienen en una caja de madera cubierta de láminas de plata y que se encuentra suspendida de cuatro cadenas sobre el altar. Los vasos sagrados, durante la misa permanecen sobre el iletón, similar al corporal romano y en la durante la consagración, se coloca sobre otro paño por encime del altar. Si bien estos vasos son similares a los romanos, no es así en el caso de la patena, que es mucho más grande (recuérdese la que lleva Justiniano en el mosaico de la procesión del presbiterio en San Vital de Ravena) sumándose tres elementos inexistentes en Occidente: el asterisco, que es una pieza compuesta por una cruz de metal curvo que se coloca sobre la patena para evitar que el velo toque el pan consagrado; la santa lanza o lanceta, pequeño cuchillo con el que el sacerdote corta el pan para el sacrificio y la santa lábida o cuchara, que sirve para administrar la comunión. (
) Muchos altares antiguos y actuales, tienen sobre sí un kibôrion, llamado también trullion, pyrgós, o baldaquín fijo, que en un principio era el que tenía colgadas las cortinas que cerraban la vista  a lo que sucedía durante ciertos momentos de la misa, pero que con la aparición del Iconostasio, fue cayendo en desuso.
La tradición de salir y entrar repetidamente a través de las puertas del iconostasio, parece tener origen en las procesiones que partían de la puerta central de Santa Sofía o “Bellas Puertas” (Horariai Pylai) y hacían escalas en diversas iglesias del centro de la ciudad, llevadas a cabo por el Patriarca, el clero y seguidos por el pueblo. Al terminar ante las “Santas Puertas” del presbiterio, las que permanecían cerradas, se denotan dos ideas importantes: se cruza las puertas del edificio para ingresar al espacio religioso del edificio, pero se cruzan las puertas del presbiterio, para ingresar a la zona del altar, la zona de lo divinizado y oculto a los ojos del pueblo 
De esta manera, se usaban diversos espacios físicos para la realización del rito y las procesiones: el nárthex, como lugar de oraciones litúrgicas, el cuerpo de la nave o naos, como sitial de la primera parte de la liturgia y el presbiterio o bema, como lugar de la parte final y completamente separada del resto del espacio de la iglesia. (
)
La verdadera dramatización del rito, con toda la pompa y gestualidad altamente cargada de significación, implica un uso del espacio con repetidas entradas y salidas de ese espacio oculto pero del cual eran audibles las acciones realizadas. Así, lo que no era posible ver en la acción directa por parte de los oficiantes, era contemplable a través de la imagen que el iconostasio podía aportar, traduciendo la realidad litúrgica en una verdadera teología de la imagen y del color, al decir de Simeón el Grande: “Aquello que es invisible, mirándolo en la pintura, lo alabamos como pre​sente.” (
)
A pesar del período de iconoclasia extendido por todo el Oriente y con repercusiones también en el Occidente católico (
), la tradición de acumular íconos frente al presbiterio, resurgió y fue “organizándose hasta llegar a la concepción final que de iconostasio tenemos hoy, especialmente, tras la caída de Constantinopla y la erección de Moscú como nueva Roma”:
“Es muy probable que el iconostasio sea una invención rusa, quizás proveniente de Novgorod. Justamente escribe Ouspensky: ‘Se puede decir que si Bizancio dio so​bre todo a la teología su expresión verbal, Rusia le dio principalmente su forma en imagen visible. En el campo del lenguaje artístico de la Iglesia es a Rusia a quien le ha tocado revelar la profundidad del conte​nido del ícono, el grado supremo de su espiritualidad’” (
)

En la mismísima Roma, el Papa Adriano I (772-795) donó a San Pedro en repetidas ocasiones íconos guarnecidos con Plata (
) y otras iglesias de Italia conservan aún elementos asimilables a iconostasios, como la Catedral de Torcello (fundada en el 639 y con reformas en siglos posteriores) San Marcos, en Venecia (con sucesivos agregados, pero el iconostasio es terminado en el S XIV) (
), la de Módena (S XII) (
) o Santa María in Cosmedin, en Roma (S VIII, con numerosas reformas hechas más tarde). Citaremos tan sólo dos tempranos y delicados ejemplos asturianos: Santa Cristina de Lena (mediados del S IX) y San Miguel de Escalada (S X), con iconostasios de piedra, como también podía darse en Bizancio.
De esa forma, el esquema básico y sencillo lo conformaba un cerramiento de la altura de un hombre, aproximadamente; hechos de placas de mármol o metales trabajados y hasta cubiertos de oro y plata; generando una cancela baja. De este cuerpo que rodea al altar o al presbiterio íntegro, surgen una serie de columnas que acaban en un arquitrabe. En su epistilo podía haber un friso pintado con íconos, lo que demuestra su inmovilidad y perennidad en ese sitio, en tanto los espacios intercolumnios se llenaban con tablas pintadas (o para ser precisos con el lenguaje de la teología del color y de la imagen, tablas escritas) mientras que en los extremos del complejo, se hallaban tablas con retratos de cuerpo entero: los íconos para la proskynesis. (
)
A partir de solucionarse la Querella Iconoclasta, el Oriente vio revivir el interés por la existencia de cancelas o templon plenos de íconos, sumando otra tradición que enriquecía desde antaño los íconos de devoción particular: el agregado de cubiertas de metales y piedras preciosas, esmaltes o coronas sobre las imágenes, que transformaban al ícono en objeto sacramental y joya a la vez. (
) A partir de eso, eximios artistas e iconógrafos empezaron a trabajar para iglesias dentro y fuera de Bizancio, especializados en la escritura de íconos según la rigurosa técnica aplicada, de la misma forma que el tallado exquisito de estos verdaderos marcos-joya, de los cuales se rodeaban. Además de esto, las columnas que sostenían estas imágenes, podían ser de mármoles finos o de madera cubiertas con láminas de oro y plata, con un acabado final lujoso y altamente vistoso. (
) 
Si a esto le sumamos las condiciones que debe cumplir un ícono para alcanzar su santidad, estamos en presencia de un auténtico hecho de fe más que artístico: tiene que ser una imagen verdadera, milagrosa, acherópita. Verdadera, en cuanto a sus rasgos tienen que corresponder exactamente a la palabra que la ilumina y que la imagen misma visibiliza. Milagrosa o, por lo menos, la cualidad carismática de ser una fuente de gracias sobrenaturales y de manifestaciones milagrosas. Finalmente, acherópita, en tanto inspirada por Dios y no surgida de la invención humana. De ahí su concepción de tener una factura no humana, sino divina. (
)
Según G. Passarelli:

“El icono representa la síntesis cultural y religiosa de una civilización, cual es la de Bizancio -aunque no exclusivamente-, que no se percibe en su plenitud si, como ocurre con cada fenó​meno de la cultura tardo-antigua y medieval, no se ve a través del espectro de una perspectiva poliédrica, teniendo en cuenta los múltiples aspectos históricamente concomitantes. En otras palabras es difícil comprender a fondo el mensaje que el icono transmite si se ve únicamente con los ojos del historiador del arte o del teólogo, pues se le desarraigaría de su contexto que es litúrgico, ante todo, teológico-didascálico y devocional, en el que el dibujo es puro soporte que debe servir como guía para penetrar en los misterios de la fe. ” (
)
A pesar de esto, la mayoría de los Iconostasios edificados desde finales de la Edad Media, no conciben tanto lujo ornamental, sino que se atienen a la verdadera función de ser un marco arquitectónico como soporte o un escenario sobre el que actúan los íconos respecto del rito y de los fieles, o, mucho más profundamente, una constante teofanía permeabilizada por el paso de los oficiantes durante las ceremonias. Se convierte en una barrera de acceso entre el cuerpo de la iglesia y el presbiterio, sobre el cual, los íconos permanentes y rotativos o cambiantes, se erigen en el rostro de ese tope a lo humano frente a la divinidad. Así, en esa relación Icono - Gloria, la representación de los cuerpos de Cristo, la Virgen o los Santos, no son cuerpos “carnales” sino cuerpos glorificados, transfigurados, revestidos de incorruptibilidad y belleza. Existe por tanto, la expresa intencionalidad teológica del iconógrafo de mostrar una armonía superior, victoria del hom​bre sobre las pasiones desordenadas y del caos de la humanidad y la Historia, junto con esa discimilitud en la unidad entre Modelo e Imagen.
De esta manera, se fue organizando la estructura del iconostasio, para llegar a la tipificación que Rusia ha determinado desde el SXV; pudiendo haber iconostasios más sencillos para los templos rurales o pequeñas capillas de un sólo nivel, hasta iconostasios ricos y soberbios de cuatro y hasta cinco filas. Cuanto más filas u órdenes tenga, más arriba se desplaza, pero la necesidad de presencia o importancia de sus íconos irá decreciendo. De esta manera, el primer y más bajo de los niveles u órdenes es imprescindible e inexcusable, pudiendo prescindirse de ahí en más de otros niveles o realizarse simplificaciones o evocaciones de los íconos ausentes a través, por ejemplo, de pequeños clipea o íconos que sólo contengan los rostros de los santos “ausentes”.
Las partes de un Iconostasio
Analicemos un iconostasio típico, para lo cual lo describiremos desde abajo a arriba en su conformación: 
Como ya adelantáramos, desde el siglo III, el templon de las iglesias cristianas orientales empezó a acumular imágenes religiosas devocionales, para que en el siglo IX, se incorporaran imágenes de la Virgen y de Cristo entre las columnas, como parte del repertorio “fijo” de iconografía. Para el siglo XIV, los iconos ya estaban organizados siguiendo un sistema iconográfico y teológico de gran precisión y dispuestos en varios órdenes en caso de existir. En el nivel inferior y más próximos a la veneración de los fieles, se encuentran los iconos de Cristo Pantócrator a la derecha de la puerta real, la Virgen a la izquierda (ambas figuras deben estar siempre en todo iconostasio, sin importar la riqueza o humildad de éste o del templo que lo contenga. Son figuras invariables). Sobre la Puerta Real o en su conformación, está la Anunciación, desarrollada entre las dos hojas de la misma y a menudo los cuatro evangelistas. Sobre cada una de las otras puertas están San Miguel (izquierda) y San Gabriel (derecha). Más allá de la puerta del diácono está usualmente una imagen del santo a quien está dedicada la iglesia, mientras que en el extremo opuesto está San Nicolás de Mira o San Juan Bautista. En iconostasios de menores proporciones, éstos acaban con las aberturas de las puertas, desplazando los íconos del santo patrono y del Bautista a otro sitio del complejo. El segundo orden, por encima de este primero y también llamado de la deesis, comprende una serie de iconos individuales de gran formato, con los intercesores (san Juan Bautista, la Virgen y los apóstoles) dispuestos en deesis en torno al icono central del Spas, Cristo Salvador entronizado (en su doble función regia y sacerdotal). Se lo ve en maiestas, sentado en el trono con el libro.

En muchas ocasiones aparece representado sobre el fondo de un cuadrado rojo con los ángulos prolongados (la tierra), de un círculo azul (el mundo espiritual) y de un rombo rojo (el mundo invisible. 

En conjunto, la fila simboliza la oración de la Iglesia a Cristo Juez, comenzada ante este ícono y que ha de concluir con el Juicio Final. A sus costados, María y Juan aparecen en actitud intercesora y suplicante, y que ambos pueden portar un rollo.

El tercer orden está compuesto por los iconos de las doce Grandes Fiestas de la liturgia bizantina o también llamado fila histórica, íntegramente dedicada al Nuevo Testamento. Este ciclo recibe el nombre de dodekáorton y abarca hasta catorce, dieciséis o más festividades. (
) El cuarto y quinto orden, están dedicadas a los profetas (usualmente Abraham, Isaac, Jacob, Isacar, Judá, Leví, Rubén, Simeón, Zebulón, José, Benjamín, Gad, Aser, Dan y Neftalí) con  un ícono de la Virgen de la Señal o la Orante en su centro), y los patriarcas (usualmente Isaías, Jeremías, Baruc, Ezequiel, Daniel, Oseas, Joel, Amós, Abdías, Jonás, Miqueas, Naham, Habacuc, Sofonías, Haggeo, Zacarías y Malaquías con el icono de la Trinidad en su centro), quienes desde el Antiguo Testamento anunciaron la llegada del Mesías nacido de una virgen. 
Así pues, el Iconostasio se lee en horizontal, pero también en vertical, en el sentido del eje de simetría determinado por las puertas reales, de la misma forma que un retablo católico contiene registros y calles, para su lectura. De esta manera, un Iconostasio es apreciado como un vigoroso tronco que se alza hacia el techo de la nave y sobre él, se encuentran las principales escenas que relatan verdades de la fe, en tanto hacia sus ramas, se desarrolla un follaje que adorna y se nutre de la savia que asciende por el interior. Todo está organizado hacia lo alto y con la axialidad marcada desde el eje mismo del complejo, atravesado por las imágenes cristológicas fundamentales y siendo coronado por el leño de la Cruz y a sus lados María y Juan suplicantes.
Hacia una Conclusión

Luego de haber contemplado el esplendor de un Iconostasio, sin importar su sencillez o maestría en la construcción, se puede apreciar que este tipo de artefactos en un templo, inciden muy positivamente en el estado de espiritualidad que el devoto alcanza, independientemente si ha participado o no del rito.

Además, el hecho de dejarse llevar por las sucesivas “capas” de mensajes que un Iconostasio puede brindar al devoto, muestran que se trata de una acabada manifestación de verdades de la fe, a la vez que un riguroso catálogo de retratos de las principales personalidades del Cristianismo y necesarias para la salvación del fiel.
En el caso de un visitante “romano”, la experiencia puede ser de profunda religiosidad, aunque la vivencia artística supera, por la esencia misma del rito occidental y el sentido de la imagen que en ésta parte de la Cristiandad se tiene, menos apegada a lo arquetípico en su resolución y sí plagada de topoi, como los atributos iconográficos de cada personaje representado, que facilitan su reconocimiento, independientemente, del artista que lo haya retratado y del soporte donde se encuentre la imagen o escena.
Un Iconostasio es más que una pared con imágenes dentro de un templo ortodoxo: es el árbol de la Vida mismo y también una pantalla sacra que separa lo terreno de lo celestial, pero sin dejar de ser una auténtica teofanía, permitiendo que el oído prosiga la marcha del rito aún sin ver lo que está sucediendo detrás de sus puertas cerradas. Un Iconostasio puede ser un auténtico devocionario vertical, donde los más profundos sentimientos cristológicos alcanzan su máxima expresión y a la vez, es una galería con los retratos más entrañables para el fiel y que pueden ser puestos próximos a su veneración o permanecer enaltecidos en el lugar destinado en la construcción.
Oriente y Occidente han tomado caminos diversos respecto del sentido de la imagen religiosa pero el esplendor de lo sagrado, al decir del Padre Sáenz, multiplica en cada ícono que compone un Iconostasio, la posibilidad de comunión del fiel con la Divinidad y sentirse que cuanto más eleva su vista hacia su confín, le sirve para alcanzar su propia elevación espiritual. No se trata sólo de una acumulación de imágenes, sino la estructuración de un orden teológico y vivencial expresado a través de la teología del color y de la presencia, en la escritura de los íconos y en la sacralizad que significan sus puertas.
Trasponer las puertas del templo, es ingresar a la representación en la tierra de la Jerusalén  Celeste. Trasponer las puertas de un Iconostasio, es, decididamente, ingresar a Ella. 

Representación de los cinco niveles de un Iconostasio

Estructura general:
1.- Orden de los Patriarcas. 2.- Orden de los profetas. 3.- Orden de las festividades. 4.- Orden de la Deesis. 5.- Orden local.

Componentes: Fila baja de izquierda a derecha: 1.- Icono local. 2.- La puerta septentrional: el Arcángel Miguel. 3.- Icono de la Madre de Dios. 4.- La Última Cena- 5.- Las puertas santas. 6.- La Anunciación: el Arcángel Gabriel. 7.- La Anunciación: la Virgen María. 8.9.10.11.- Evangelistas. 12.- Icono del Salvador. 13.- La puerta meridional: el Arcángel Gabriel. 14.- Icono del santo patrono o festividad del templo.

Fuente: http://www.orthodoxworld.ru/es/icona/7/index.htm
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Planta de la zona presbiterial detrás del Iconostasio
Apéndice Iconográfico

[image: image2.jpg]



Detalle de un Iconostasio en su primera fila
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Detalle de un Iconostasio en su segunda fila
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Detalle de un Iconostasio en su tercera fila
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Iconostasio de Santa Cristina de Lena (Oviedo)
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Iconostasio del Monaterio de Bellapais – Chipre (S XII y reformas posteriores)
[image: image7.jpg]



La Pala d’Oro, en San Marcos de Venecia
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Templon en el Santo Sepulcro – Jerusalén
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Moderno iconostasio ruso
� Simeón de Tesalónica, De sacro templo. Cap. CXXXI. 


� BROWN, Peter:  Le cult des saints. Son essor et sa fonction dans la chrétienité latine; Paris, Ed. du Cerf, 1984 o más recientemente : FUMAGALLI BEONIO BROCCHIERI, Mariateresa y GUIDORIZZI, Giulio: Corpi gloriosi. Eroi greci e santi cristiani; Bari, Laterza, 2012.


� En otra oportunidad nos hemos ocupado de la cuestión del ícono y desmenuzado estos argumentos: “El poder de la imagen o la imagen del poder. Un acercamiento a la cuestión del ícono”; en: Gerardo RODRÍGUEZ (Dir.): Cuestiones de Historia Medieval, Bs. As., UCA, 2010, T. I, Págs. 523 a 560. Aportamos nuestra definición de ícono “En el vocabulario de la Historia del Arte se reserva este término para una clase de pintura, frecuentemente portátil, de género sagrado, hecha sobre una placa de madera con una técnica especial y de acuerdo con una tradición secular. En él se representan histórica y fidedignamente (en términos de fe) acontecimientos sagrados. Se pinta en ellos a Cristo, a la Virgen, a los ángeles, a santos y otros temas religiosos. Intenta ser reflejada la imagen de un ser purificado, deificado, revestido de la belleza incorruptible de lo divino, y adquiere dentro de la ortodoxia, el grado de sacramental.” RIGUEIRO GARCÍA, Jorge: El Ícono de la Anunciación de María: Imagen de una devoción; en Actas de las VIIIª Jornadas de Estudios Medievales; Bs. As., SAEMED, 2007. Otra sucinta definición la aporta CAMERON, Averil: El mundo mediterráneo en la Antigüedad tardía. 395-600; Barcelona, Crítica, 1998, Pág. 71: “Pese a la prohibición de venerar representaciones plásticas heredada del judaísmo por los cristianos, a finales del siglo VI empezamos a encontrar los primeros testimonios de íconos o imágenes portátiles, a menudo pintadas sobre madera, en el estilo que tan famoso se haría en época bizantina, aunque esos mismos motivos eran ya habituales en otro tipo de soportes muy distintos, como por ejemplo en pequeños objetos, generalmente de marfil, o también en grandes superficies, como por ejemplo en bordados o en los mosaicos de las iglesias.” Perspectivas más ortodoxas son las de DONADEO, Sor María: El ícono. Imagen de lo invisible; Madrid, Narcea 1989 o la de GASSOL, Anna María: El icono. Rostro humano de Dios. Historia, arte, espiritualidad, Pages, Lleida 1992. 


� Entre los principales autores citaremos a OUSPENSKY, Leónidas: La théologie de l'Icône dans l'Eglise orthodoxe, Cerf, París, 1980; SAENZ, Alfredo S.J.: El Icono, esplendor de lo sagrado; Bs. As., Gladius, 1991; DONADEO, Sor María: El ícono. Imagen de lo invisible; Madrid, Narcea, 1989; QUENOT, Michel: El Icono; Bilbao, Desclée de Brouwer, 1990; EVDOKIMOV, Paul: El arte del icono. Teología de la belleza; Claretianas, Madrid, 1991 o el ya citado de Anna María GASSOL. 


� GIOVANARDI, Alessandro (Ed.): John Lindsay Opie. Nel mondo delle icone. Dall’India a Bizancio; Milano, Jaca Book, 2014, Introducción del Editor. 


� Tal como indica su nombre, el iconógrafo escribe un ícono y no lo pinta; pues a través de la imagen plasmada se desarrolla un aspecto del misterio revelacional inscripto en la teología del color y de la presencia. Por tanto, un texto teológico. De ahí que esto sea una de las fundamentales diferencias entre lo que el Occidente y el Oriente cristianos “leen” en los íconos.


� ELIADE, Mircea: Tratado de historia de las religiones; Madrid, Cristiandad, 1974, T. II.


� Sobre este aspecto, es interesante la referencia que hace al respecto BELTING, Hans: Imagen y culto. Una historia de la imagen anterior a la edad del arte; Madrid, Akal, 2009, T. 75, Pág. 301, nota nº 2.


� Cfr. con OUSPENSKY, Leónide: La théologie de l’icone...; Op. Cit. 


� “En las fiestas grandes se utilizaban polykandela, candeleros en forma de corona, y en la fiesta de la Transfiguración, Metamorphosis, se pondrá una vela hecha de una libra de cera ‘en la lámpara que hay delante del ícono del Redentor, que está expuesto (para la veneración)’ /…/ En las fiestas de los Padres de la Iglesia, vale la iluminación habitual. ‘Sólo se pondrá un candelabro de doce piezas delante del sagrado ícono que se celebre`”. De: Typikon del emperador Juan II Commeno para el monasterio del Pantócrator en Constantinopla (1136/1137). En: BELTING; H.: Op. Cit., Apéndice 20, Pág. 676.


� Cuando Justiniano hizo construir Hagia Sophia, adornó el templon con doce columnas altas, en memoria de los doce Apóstoles, y en lo alto de esas columnas colocó un arquitrabe que se extendía a todo lo ancho del presbiterio. Sobre este arquitrabe se colocaron discos o escudos que contenían las imágenes de los santos, empezándose a denominarse a esta disposición templon  o templum, ya sea por su parecido con las fachadas de los templos antiguos, o como expresión de la idea cristiana del santuario donde se adoraba a Dios. Desde entonces, las iglesias bizantinas imitaron a la “gran” iglesia palatina, con lo que este templon abierto comenzó a ser adoptado entre las iglesias de Oriente y el nombre mismo se usó para designar lo que es ahora el iconostasio. Obviamente, cambios posteriores y la transformación en mezquita a partir de 1453, hicieron desaparecer completamente este dispositivo en Hagia Sophia.


� Este concepto de Adyton, ya se encontraba en la Antigua Grecia y antes, en Egipto, constituyendo un cuarto detrás del naos en los templos y que era accedido exclusivamente por los sacerdotes.


� Siguiendo la explicación del especialista en Historia de la Liturgia, el Abad M. Righetti, se pueden rastrear los orígenes del rito bizantino en la liturgia de Cesárea de Capadocia y de Antioquía, atestiguada por Firmiliano de Cesárea (257), San Gregorio Taumaturgo (270) y más tarde, por los concilios de Ancira (314), Neo Cesárea y Laodicea (315), conjuntamente con los escritos de San Basilio. Con posterioridad, Padres como Eudosio, Gregorio Nacianceno, Nettario, San Juan Crisóstomo o Nestorio, los cuales eran  procedentes de Antioquía o Cesárea. De esta forma, las fuentes del rito bizantino las conforman en su período más antiguo las homilías de San Gregorio Nacianceno y de San Juan Crisóstomo, el Tractatus de traditione Missae, supuestamente escrito por Proclo († en 446), e historiadores del SV. Mas tarde, la Mystagogía de Máximo el confesor, los textos del Seudo Dionisio, Eutiquio y Evagrio, el himnógrafo Romanos o los comentarios de San Germán I de Constantinopla († Ca.740) y san Teodoro Estudita († 726), conforman otras de las fuentes más prestigiosas. En cuanto a textos litúrgicos, la Liturgia de San Basilio († 379), que llega incompleta a nosotros, la de San Juan Crisóstomo († en 407) completan las de San Basilio y llegaron íntegras, aunque no se considere plenamente escrita por él, sumadas a la de los Presantificados, que se usa especialmente en días de ayuno y cuaresma, ya parece hacia el 645, sospechándose la mano de San Gregorio Magno en su redacción. Dada la supremacía de Constantinopla en el Oriente, este rito tuvo un amplio desarrollo y extensión, aunque desde el Cisma del S XI y tras el desastre de 1204, detuvo su expansión. De todas formas, la Italia meridional y Sicilia tuvieron fuertes contactos con esta liturgia y se preservaron bastante de la uniformización litúrgica bajo Roma, hasta que los normandos, hacia el S XI, ingresaron en la región forzando hacia la latinización del rito misal. En la actualidad, para el área italiana,  pocas iglesias en la región véneta y en el sur, mantienen la tradición bizantina, más allá de la lógica difusión de la ortodoxia en el mundo. En: RIGHETTI, Mario: Historia de la liturgia; Madrid, BAC, 1955, T I, pags. 122 y ss.


� En las primeras iglesias cristianas, el altar era usualmente, una simple mesa de madera y se conservó en gran medida, en las basílicas constantinianas; encontrándose muchos entre las iglesias orientales. Habitualmente, la placa de la mesa descansa sobre un macizo o sobre cuatro soportes de madera, dando al conjunto un aspecto sepulcral. En otras iglesias, descansa sobre cuatro columnas o sobre una sola, colocada en medio y denominada calamos o bomos. Desde el siglo IV, por decreto del Papa San Silvestre, se hizo obligatorio el construir los altares de piedra, observándose en Oriente esta prescripción: la mesa debe ser de piedra, aunque su pie puede ser de otro material, pero debe estar revestido de láminas de oro o de plata.


� Según la tradición y la teología, el santuario se encuentra en la parte oriental del templo, hacia el sol naciente, en definitiva, hacia la Luz. Esta parte también simboliza Tierra Santa: Belén, Nazaret y Jerusalén, donde se desarrollaron gran parte de los acontecimientos de la vida de Cristo. El ábside del santuario es de forma semicircular y recuerda una gruta, siendo que la tradición cristiana venera dos de ellas: la de Belén y la del Sepulcro, de la cual surgió en la Resurrección. La parte occidental del templo, opuesta a la oriental, simboliza la puesta del sol, siendo que allí y en el atrio, es donde están los penitentes y los no bautizados. 


� No lejos de la próthesis se puede hallar la piscina (thalassidion, thalassa), más frecuentemente denominada khoneuterion, en la cual se deposita el agua de las abluciones, la que ha servido para el bautismo y las cenizas de los objetos benditos, que fueron quemados por hallarse fuera de uso. Se da el caso de templos con dos piscinas: una en el santuario y otra en el nártex, bajo la pila bautismal, cuando ésta es fija. Si, por el contrario, la pila fuere móvil, entonces, después de cada bautismo se va a vaciarla en la piscina del santuario, quedando suprimida la del nártex.


� Actualmente se usa el hyphasma, trozo de lino con la imagen, o con el nombre, de uno de los evangelistas. Es colocado de modo fijo en cada uno de los ángulos del altar después que éste ha sido consagrado. Sobre los hyphasmata se extiende un primer mantel que por su nombre, katasarkion, recuerda al Santo Sudario y está fijo por medio de unos cordones anudados alrededor del pedestal, cruzando la mesa del altar. A su vez, sobre éste se coloca otro mantel, el endyton, ependitês oephaplôma. Durante la misa se despliega un tercer mantel, el eilêton, que envuelve el antimension. Se puede entender que la preparación del altar para el Sacrificio es elaborada y minuciosa, cargada de símbolos y evocaciones.


� En un resumen apresurado e injusto, los pasos de una misa bajo ritual bizantino tiene los siguientes momentos según la Liturgia de S. Juan Crisóstomo: a.- Preparación de los dones (proskomide). El sacerdote y el diácono, con los ornamentos ya impuestos, se dirigen a la próthesis y con un elaborado ceremonial, parten en diversos trozos el pan a ofrendar y dedicar, mientras el diácono vierte agua y vino en el cáliz. Todos los trozos de pan son colocados en la patena y se la cubre con el asterisco, inciensándose el conjunto a cada paso y el altar de la próthesis, conjuntamente con el resto de la iglesia, al otro lado del iconostasio. Aquí concluye la preparación y se da comienzo a la misa, específicamente. B.- Misa. Iniciado el rito, los cantos propiciatorios abren la misa en el coro del templo, conjuntamente con la participación del pueblo. Terminada la letanía, los cantores inician la salmodia, mientras el oficiante y el diácono inician la procesión con el Evangelio precedidos de luces y abanicos ceremoniales, saliendo por la puerta del diácono y deteniéndose frente a la gran puerta central. El sacerdote besa el Evangelio que le presenta el diácono y ambos ingresan a la bema por la puerta central para colocarlo sobre el altar. Luego sigue una sucesión de lecturas y cantos, con alternancia de participación del coro, los cantores y el pueblo. A continuación, comienza la llamada Misa de los fieles, en la cual, tras haber cantos, el diácono y el sacerdote vuelven a inciensar el altar, el santuario y los íconos. Se recoge de la prótesis el cáliz y la patena, salen por la puerta izquierda del iconostasio y tras realizar el gran introito, entran por la central. El coro entona himnos querúbicos y las especias son depositadas en el altar, cubriéndoselas con un velo. Terminada la letanía guiada por el diácono, se cierran las cortinas o puertas del iconostasio, se recita el credo niceno constantinopolitano e inmediatamente después comienza la gran plegaria consagratoria. Recitada la anáfora, el pueblo recita el Sanctus y el Pater noster con una doxología final. Se produce finalmente la consagración y partición de los panes. Tras la comunión del oficiante y del diácono, el sacerdote bebe tres sorbos de vino con agua del cáliz y se lo da al diácono para que beba a su vez. En algunos casos, mientras el sacerdote comulga, se dice un sermón. Finalmente, se abre la porta speciosa o central y se muestra el cáliz al pueblo, invitándolo a la comunión. Se brinda un trocito de pan consagrado a través de la santa lábida, embebido en el vino, mientras el coro canta himnos. Tras esta parte central de la ceremonia, los oficiantes vuelven al santuario, consumen los restos de vino y pan del cáliz y lo depositan una vez limpiado, tras lo cual, el sacerdote bendice al pueblo y lo despide. Los oficiantes se quitan los paramentos en el diakonikon y se da por finalizando el rito.


� BELTING, H; Op. Cit., pag. 304.


� De Imaginibus; cit. por S. Juan Damasceno. De Imaginibus Oratio III; PG 94, 1412.	


� Para abundar sobre este tema, por ejemplo: LACOSTE, Jean-Ives: Historia de la Teología; Bs. As., Edhasa, 2011, NORWICH, John Julius: Breve historia de Bizancio, Madrid, Cátedra, 2000; BECKWITH, John: El primer arte medieval, Buenos Aires, Méjico, Hermes, 1964 o su Arte paleocristiano y bizantino; Madrid, Cátedra, 1997.


� OUSPENSKY, Leónidas: La théologie de l'Icône dans l'Eglise orthodoxe, Cerf, París, 1980, Pág. 246; en SAENZ, Alfredo S.J.: El Icono, esplendor de lo sagrado; Bs. As., Gladius, 1991, Pág. 53.


� “Véase DUCHESNE, L. (Ed.), Liber Pontificalis, I, París, 1886, Pág. 503, donde se dice que el papa Adriano I (772/795) donó seis imagines para el cerramiento del presbiterio, concretamente para su rugae. Estaban hechas de laminis argentis y, entre ellas, tablas pintadas. Las tres primeras imágenes, delante, mostraban a Cristo (voltus Salvatoris) entre San Miguel y San Gabriel; las tres restantes, a la Madre de Dios entre los Apóstoles Andrés y Juan. Cada grupo estaba fijado sobre un regularis. En: BELTING; H: Op. Cit., Pág. 317, nota 45.


� Sobre Venecia y el legado bizantino: ROMANELLI, Giandomenico (Ed.): Venecia. Arte y arquitectura; Barcelona, Könemann, 2006.


� Para más datos: MALAFRINA, Gianfranco (Ed.): Il Duomo di Modena; Modena, Franco Cosimo Panini, 2009.


� Citaremos tan sólo el ejemplo de la Catedral de Torcello, en Venecia, aunque los que actualmente se observan pertenecen al S XIV. Para más datos: POLACCO, Renato: La cattedrale di Torcello, Venecia, Canova, 1984, o su I plutei della Cattedrale di Torcello e l'iconostasi della Basilica di San Marco, in "Arte Veneta", XXIX, 1975.


� Juan el Damasceno (650-730) opinaba en sus tres Tratados en defensa de los santos íconos, que: “Cuando veas que Aquél no tiene cuerpo se hace hombre por tí, entonces podrás hacer una representación de su figura humana. Cuando el Invisible se hace visible, revistiéndose de carne, entonces representa la imagen de Aquél que ha aparecido… Cuando Aquél que es la imagen consustancial del Padre se despoja, tomando la forma del esclavo (Fil: 2, 6-7), haciéndose así limitado en su grandeza y perfección por haberse revestido de carne, entonces pinta y expón a la vista de todos a Aquél que ha querido manifestarse. Pinta su nacimiento de la Virgen; su Bautismo en el Jordán; su Transfiguración en el Tabor. Píntalo todo con palabras en los libros y con colores sobre las tablas” en San Juan Damasceno: Tratado primero en defensa de los sagrados íconos; PG 94, 1239-1240a.


� Partes de algunos de estos íconos y adornos robados en el saqueo de Constantinopla de 1204 fueron a dar como elementos integrantes de la Pala d´Oro, en San Marcos de Venecia. Cfr.: DA VILLA URBANI, Maria: Basílica de San Marcos; Venecia, Kina, 2012.


� Cfr. Con nuestro El icono…, Op. Cit., Pág. 6.


� PASSARELLI, Gaetano: Iconos. Festividades bizantinas; Madrid, Libsa, 1999, Introducción.


� Las Doce Fiestas principales (dodekáorton) se entroncan con la idea central de la resurrección de Jesús o su descenso a los Infiernos, como “madre de las fiestas”, en las fiestas del Señor (despótiche y son seis) para la Madre del Señor (theomotóriche, siendo cuatro) con un calendario establecido en el Santoral Bizantino y dos para la Iglesia. Si bien esta lista ha cambiado con el correr de los siglos, pudiéndose detectar cuatro grandes fuentes de tradiciones, son: Natividad de la Virgen María (8 de setiembre); Exaltación de la Cruz (14 de Setiembre); Presentación de María al Templo (21 de noviembre); Natividad de Cristo (25 de diciembre); Bautismo o Teofanía (6 de enero); Presentación de Jesús en el Templo (2 de febrero); Anunciación (25 de marzo); Transfiguración (6 de agosto); Dormición o descanso de María (15 de agosto); y con fechas móviles: Entrada a Jerusalén, Descenso a los infiernos, Ascensión o Resurrección  y Pentecostés. Dice Passarelli: “Después del período iconoclasta, probablemente se desarrolló la docena casi completamente centrada en el Cristo. La secuencia sin embargo no es unívoca en todas las Iglesias e incluso en el ámbito de una misma Iglesia. [y puede haber diferencias] entre las fiestas indicadas por Juan de Eubea y las representadas del tetráptico del Monasterio del Monte Sinaí del S XII, en el hexáptico del siglo XIV y en el iconostasio de Santa Sofía de Novgorod del 1341, en la iconografía eslava de los siglos XVII a XIX y según una tradición idealmente unitaria. Para evitar el conceder más peso a una en vez de a otra de las tradiciones hemos optado por presentar la secuencia de las doce festividades según la tradición ideal. Se ha hecho no obstante una excepción: se ha añadido el icono de la Resurrección, cual figuración de la “fiesta de las fies�tas”, como gustaba de llamarla Gregorio Nacianceno (hacia 330-390).” En: PASSARELLI, Gaetano: Iconos…., Op. Cit. Pag. 8.
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