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AZ IKONFESTÉS ELMÉLETI ÉS TEOLÓGIAI HÁTTERE 
I RÉSZ : AZ IKON EREDETE ÉS TEOLÓGIÁJA
"Nem láttatok semmiféle alakot, amikor az Úr beszélt hozzátok" (Deut.4, 15). Oh, mily bölcs a törvényadó! Mi módon készíthetünk képet a láthatatlanról? Miként ábrázolhatjuk annak a vonásait, aki semmihez sem hasonlít? Hogyan ábrázolhatjuk azt, akinek nincs tömege, magassága, aki nem behatárolható? Milyen formát jelölhetünk ki annak, aki alak nélküli? Hova lesz akkor a titokzatosság?

Ha megértetted volna, hogy a test nélküli emberré lett érted, akkor nyilvánvaló lenne, hogy megformálhatod az ő emberi képét.

A láthatatlan láthatóvá vált a hústestben, megformázhatod az ő képét, akit láttál. Ő, akinek nincs sem teste, sem alakja, sem tömege, sem tulajdonsága, aki természetének tökéletességével minden nagyszerűt felülmúl, isteni természetű lévén, egy rabszolga állapotát vette magára, és mennyiségre és minőségre szűkítette magát azzal, hogy emberi jellemzőkbe öltözött. Ezért fesd fára, és szemlélődés céljából ábrázold Őt, aki láthatóvá akart válni."

(Damaszkuszi Szent János: Az isteni képekről)
I. FEJEZET: AZ IKON TÖRTÉNETE

A művészi eszközök, valamint bizonyos esztétikai összetevők segítségével, nagyvonalakban képet kaphatunk az ikon speciális jellegéről. Ezek a tényezők mindenesetre csak jelzik a képről alkotott új felfogást; megmaradnak az ábrázolás felszínes bemutatásánál. Annak érdekében, hogy teljes képünk legyen erről a vallási jelenségről, az ikonról, mélyen be kell hatolnunk ennek valóságába, és választ kapnunk a következő kérdésekre: Mi az ikon lényege? Honnan ered? Mik azok az alapelvek, amelyek meghatározták a fejlődését?

Ennek a fejezetnek a célja nem az, hogy az ikon történetét részletesen nyomonkövesse, vagy hogy tanulmányt írjon ennek teológiájáról, hanem inkább az, hogy elősegítse fejlődésének, és a hozzá társuló − a keleti egyházban jelen levő − elvek megértését; ez lehetővé teszi az ikon lényegének lehető legobjektívebb megismerését, mellőzve a polémiát.

Ez a megértés éppen azért szükséges, mert ismerve az "ikon" jelenséget, megérthetjük tartalmát, tematikáját, amely az Isten-tisztelet, a liturgiába való beilleszkedés; sőt a különböző stílusokat is.

Ezért azt ajánljuk, hogy tekintsünk az ikonra, történetére, teológiájára a vallási esztétika nézőpontjából.

I. AZ IKON EREDETE
A kép az első keresztyének között

A korai keresztyén művészet nem légüres térben született és fejlődött. Egy új lelkiség külső megnyilatkozása, és egy fejlődés eredménye, amely akkor jelentkezett, amikor az ókori világ helyi kultúrái kapcsolatba kerültek egymással. A keresztyénség találkozott ezekkel a kultúrákkal a történelmi útja során, és néhány alkotóelemüket magába olvasztva, az önmagát meghatározva, kialakította saját irányvonalát: Palesztínában felülmúlta a júdaizmust, Görögországban, és a Közelkelet országaiban a hellenizmust, annak keleti változataival, és Itáliában a római szellemiséget, annak önálló kép- felfogásával.

 A kép a júdaizmusban

Általában azt hisszük, hogy a júdaizmus képhez való viszonyulása mindig teljesen elutasító volt. Ez a hozzáállás a Tóra tiltásán alapszik: "Ne csinálj magadnak faragott képet, és semmi hasonlót azokhoz, amik a fent az égben, alant a földön, vagy a föld alatt a vizekben vannak " (Móz. 20, 4). A 2 Móz. 20, 23 és az 5 Móz. 27, 15 az istenek ábrázolására látszik korlátozni a tiltást, amelyek bálványok.

Valójában nem volt minden képi ábrázolás tiltva, amint látjuk az érckígyóról szóló részben.(4 Móz. 21, 4-9), és főleg a szövetség ládáján lévő kérubokra vonatkozó parancsokban:"Csinálj két kérubot is aranyból,vert aranyból csináld azokat a fedél két végére"(2 Móz. 25, 18). Ezeket a parancsokat újra foganatosították, amikor Salamon megépítette a templomot (1 Kir. 6, 23). Hasonló módom Ezékiel is beszélt pálmafákról, amelyek az ember- és oroszlánarcú kérubok mellett a templomot díszítették (Ez. 40, 16.31; 41, 18).

Gyakran halljuk, hogy a képtilalom célja Izráel népének bálványimádástól való megvédése volt, de kellett legyen egy másik, többlet értelme- egy pozitív teológiai értelme- is, melyet az Újszövetség fényében láthatunk meg. Az emberi természet, és ezzel együtt az egész teremtettség elszakadt a Teremtőtől; tehát az Isten képe az emberben csonka. Az elválasztottság ezen állapotában, a képmás kapcsolata a Teremtővel sérült; hamis valóságot fejez ki, és bálvánnyá válik. Másfelől a kérubokat az elszakadás, melynek forrása a bűn, nem érinti; ők Istenhez hű szellemi lények, ezért lehetnek jelen védelmezőkén a szövetség ládájának fedelén.

A képek szisztematikus elutasítása a Makkabeusok idejében alakult ki, amikor a júdaizmus a hellenizmustól veszélyeztetettnek érezte magát: a zsinagógák és a zsidó sírok a régi tiltás szigorú megtartását mutatják. Kizárólag a díszítés volt használatos; minden figuratív ábrázolást kizártak. Ennek a magatartásnak megvannak a politikai felhangjai is, segítettek megvédeni a nemzeti kultúrát a rómaiaktól, akik maguk is érezve a feszültséget, amit a képek váltottak ki, engedményeket tettek. A felsőbbség ezért eltávolította a jeruzsálemi templomból azokat a pajzsokat, amikre a császár neve volt felírva; abba is beleegyeztek, hogy a légióikkal kikerüljék a várost, és ne azon keresztül menjenek, hiszen ezek a császár nevét hordozták a zászlóikon. Ez a szigorú tendencia soha nem tűnt el, sőt néha erőszakos reakciókat váltott ki egészen a középkori időkig, és biztosan befolyásolta az iszlámot a 6. században.

A zsidó világ azért bizonyos mértékig megtűrte a képeket. A régészek még Izraelben, Bet Alfha- ban is találtak egy 6. századi zsinagógát, amely szövetség- ládáját, csillagképeket, Izsák feláldozását ábrázoló mozaikokkal stb. díszítették. A diaszpórában- zsidók a képeknek kedvező kulturális környezetben éltek, ezért az ő viszonyulásuk sokkal békülékenyebb volt. Ennek a művészetnek a leghíresebb példája a mezopotámiai Dura- Europos- ban levő zsinagóga (3. század), ahol lenyűgöz a gazdagon kidolgozott témák sokasága. Teljes ciklusokat mutatnak be: Mózes, Illés, Dániel, és más bibliai személyek történetét. A megfigyelőnek az az érzése, hogy ez a művészet a bizánci művészet előfutára.

A kép a görögöknél

A pogány görögök számára, a kép mitikus, sőt mágikus jelleggel bírt. Semmi kétség afelől, hogy képeik a legrégebbi keleti kultuszokból, és azok- néha kegyetlen, az emberek tudatalattijában fennmaradt- rítusaiból erednek. Minden halandó, aki az istenségekre mert nézni, megvakult, vagy megbolondult, de úgy tűnik, hogy néhány istenség- kiábrázolásnak is ugyanezt az erőt tulajdonították. Néhány szoborról, mint pl. az efézusi Athéné és Artemisz szoborról, azt mondták, hogy "nem emberi kezek készítették", hanem az égből hulltak alá. Az emberek ezeket a képeket mosakodási és kézmosási rítusokkal imádták, virágokkal díszítették őket, sőt ételt is szolgáltak fel nekik.

Olyan filozófusok, mint Xenofon, Efézusi Heraklitosz, és Arigentumi Empedoclos ebben a kultikus aktivitásban veszélyeztetettnek látták az istenség szellemi jellegét, és e rítusok túlzásbavitele ellen tiltakoztak. Az ő tiltakozásuk csak a művelt társadalmi rétegeknél talált visszhangra; miután az emberek nem tudtak olyan szellemi magaslatokra emelkedni, elhagyatottnak érezték magukat ebben a kép nélküli vallásban, babonaságba süllyedtek. Ebből a szempontból Plato is látta az ilyen közkedvelt imádás veszélyét, de úgy érezte, hogy a kultúrált ember azért kell részt vegyen a rítusokban , hogy megszerezze az istenek jóakaratát, és megelégítse az embereket, mert az egyszerű embernek szüksége volt az istenség látható ábrázolására.

Az ókori művészet befolyásának ilyen vizsgálata- elméleti szempontból- elég negatívnak tűnik, de a mi értékelésünk nem takarhatja el a dolgok e másik, nagyon konkrét oldalát. Valóságban egészen valószínűtlennek tűnik, hogy a sokfajta pogány képnek ne lett volna valamilyen hatása- tudatosan, vagy tudat alatt- a keresztyén művészetre és az ikonográfiára. Nem lehetséges- e akkor, hogy a Medusa fejét vették többek között mintának az ikonokhoz felhasználható modellek közül? Annál is inkább valószínű, hogy a keresztyének használtak pogány mintákat, hiszen a Bizáncban megtapasztalt számos "reneszánsz" döntő hatással volt a keresztyén művészet fejlődésére. Mindegyik visszatérés az ókori művészethez nyomot hagyott azon a civilizáción, amely buzgón fordult saját pogány múltjához a művészi ihletődés kedvéért; ezt az ihletettséget aztán megpróbálták keresztyénné tenni.

 A kép szerepe a Római Birodalomban

A korai egyház a kezdetektől fogva kapcsolatban volt a római kultúrával, melyben a képeknek speciális szerepük volt. A feljegyzett történelem kezdetén a római vallásban valószínűleg nem voltak képek. A görög kultúra hatására fejlődött ki a római vallásos művészet, amely sohasem tudott függetlenedni a régebbi, görög kultúrától. Sőt, a görög Keleten az uralkodók képeit kultuszi tárgyként imádták, és ez a hellenista hagyomány minden kétséget kizáróan a római császárok imádatának alapja. Még akkor is, ha Augusztusz, és utóda visszautasította, hogy istenként tiszteljék, Caligula az ilyen imádást törvényileg kötelezővé tette.

A római világban a kép nem volt a vallási területre korlátozva, hanem jogi szerepet is betöltött. Ezt szükséges tisztázni, mert ez egyaránt jellemző volt a régi és az új Rómára, valamint Konstantinápolyra. Bizonyos körülmények között az uralkodó képmása átvette az ő helyét, és legális helyettesítőjévé, másodlagosan jelenléte kinyilvánítójává vált. Tehát a bíróságon, ha a császár képe jelen volt, az ügyvéd szuverénen dönthetett egy ügyben, mintha a cézár maga tette volna, mintha személy szerint jelen lett volna. Hasonló módon, egy város a kulcsait, a neki való behódolás jeleként adta oda, de ha óvták attól, hogy személyesen ott legyen, a császár képének jelenlétében másnak is át lehetett adni. A behódolási így is törvényesnek tekintették.

A császár, képén keresztüli, hathatós jelenléte a római törvénynek volt köszönhető. Néhányan úgy gondolják, hogy miután a császárság keresztyén hitre tért, ezt a másodlagos, jogi szerepet betöltő, operatív jelenlétet, a birodalmi kultusz vallási hagyományaihoz csatolták, és átalakították. Ezért szükség volt egy új szakralizációra, amelynek befolyással kellett lennie a keresztyén ábrázolásra. Az ikonoknak ez az előtörténete fontos, ha meg akarjuk érteni az ikonok szerepét a bizánci világban, és a mögötte lévő elmélettel együtt.

Egy mostanában elkészült tanulmányában André Grabar kimutatta, hogy a keresztyének miként asszimilálták koruk pogány ábrázolásmódját a saját hasznukra. Krisztus lett a filozófus, az apostol, vagy egy próféta; az apoteózis jeleneteit a mennybemenetel ábrázolására változtatták; a Jó Pásztor képe a környék pasztoriális gondolatvilágából eredt. Kezdve az egyház békéjétől, a keresztyén művészet az udvari ceremóniák hatása alá került; a császár vagy a császárnő lett Krisztus vagy a Szűz, az angyalok vagy szentek között; az ajándékok felajánlása a napkeleti bölcsek imádatává vált; az uralkodó megérkezése, vagy győztes bevonulása Krisztus jeruzsálemi bevonulása lett. A portréművészet ugyancsak a pogány művészetben találta meg modelljeit: ahelyett, hogy a szenteket a saját önálló jellemvonásaikkal ábrázolták volna, a keresztyén művészet típusokat gyártott, és megmagyarázta szerepüket. Így a pogány ábrázolás mintegy mintaként szolgált a keresztyén ábrázolás számára.

Az első keresztyének és a kép

Nem nehéz megérteni, hogy a keresztyének elhagyatottnak érezték magukat a pogány környezetben, pontosan azért, mert a képek ott fontos szerepet töltöttek be. Palesztínából érkezve, ezek az első keresztyének azt hitték, hogy a képek készítése a bálványimádás egy formája; az ő vallásuk alapjában véve spirituális jellege miatt, Isten művészetben való bármilyen ábrázolását a pogánysághoz való visszatérésnek tekintették. Hitük, és az istenített politikai hatalom közötti konfliktus tehát a császár imádásának visszautasításában nyilvánult meg: ironikus az, hogy az első három század mártírjait azelőtt ítélték el, mielőtt ezek a bizonyos uralkodók hathatósan jelen lettek volna az arcképeikben.

Más okok is magyarázzák azt, hogy miért nem volt a művészetnek jelentősége a korai egyházban. Kis, hívő közösségek alkották, az egyháznak nem volt szüksége nagy épületekre. Ilyen közösségek, gyakran szegényekből álltak, nem engedhették meg maguknak, hogy műalkotásokat rendeljenek meg művészektől, akiket jól megfizettek a pogány patrónusaik. Ráadásul az üldöztetés miatt csak kevés idejük maradt arra, hogy összegyűjtsék erejüket egy- egy súlyos veszteség után. Továbbá, azokat a művészeket, akik pogány patrónusoknak dolgoztak, a keresztyének nem alkalmazhatták anélkül, hogy ne tegyék szükségessé szakításukat a pogány világgal, és így elveszítsék a megélhetésüket. Tertullianus, Kr. u. 15o után, bűnösnek nyilvánította azokat az embereket, akik az ő képeik előtt leborultak. Azoknak a pogány művészeknek, akik keresztyénné akartak lenni, csak egy lehetőségük volt: mesterségük megváltoztatása. Hasonló módon Hippolitus Kr. u. 160 után azt állította, "ha valaki szobrász, vagy festő, mondjátok meg neki, hogy nem szabad bálványokat készítsen, és ha nem változtat foglalkozásán, közösítsétek ki"

A katakombák művészete

A katakomba- művészet abban az időszakban jelent meg, amikor a művészetek általában egy mélyreható változáson mentek keresztül. Az Antoniusz- korszak klasszicizmusa, amely mindenek előtt arra törekedett, hogy az emberi test formáját és méretét ábrázolja, egy bizonyos expresszionizmusnak nyitott utat, amelynek forrása a népi, és nem a monumentális művészet volt.

Biztosra vehető, hogy ez volt az a stílus, amely a legjobban megfelelt a kor különböző keresztyén liturgiai központjainak, a "templomoknak", amelyek kis szobák voltak magánlakásokban és a katakombákban. Az új stílus azt is lehetővé tette, hogy az ősi szimbólumokat átalakítsák, és egy speciálisan keresztyén mondanivalóval lássák el.

Legelőször, a keresztyének a teljesen pogány szimbólumokat vettek át, de mélyebb értelmet tulajdonítottak nekik. Az akkori idők pogányai számára az évszakok a halál utáni életet szimbolizálták, a keresztyének számára a feltámadás szimbólumává lettek. A kert, a pálmafa, a galamb, a pávakakas a mennyei paradicsomra emlékeztetett. A hajó az egyház lett, ahelyett, hogy a jólétet, és az életben való szerencsés utazást szimbolizálja; a hajó megérkezése a kikötőbe nem jelentette többé a halált, hanem az örök béke jelképe lett. Még az erotikus szimbólumok is, mint Eros és Psziché, új jelentést kaptak keresztyén körökben: a lélek éhségét és Isten Krisztusban kinyilatkoztatott szeretetét szimbolizálták.

A pogány eredetű jelképek nem csak egyszerű díszítőelemek voltak, hanem a keresztyén hit igazságáról szóló tanításokat tükrözték; a hívőt az írás mélyebb megértésére vezették, anélkül, hogy ez a titok egy kívülálló számára nyilvánvalóvá vált volna. A Jó Pásztort Hermészként, az "emberiesség" jelképeként ábrázolták, és a bokor alatt alvó Jónás az alvó Endimion- ra emlékeztet. A kősziklából vizet fakasztó Mózes ábrázolása Mithridates egyik jelenetéből ihletett. Az imádkozó, az az ember, aki imádságban kezét felemeli, már a "pietas romana" szimbólumává vált.

A szimbólumoknak másik kategóriája, amelyet a korai keresztyének használtak, az Ószövetségből ered (Ádám és Éva, Dániel az oroszlánok vermében, Jónás, a három fiatalember a tüzes kemencében). Meglepő, hogy ezek a szimbólumok sokkal fontosabbak voltak, mint az Újszövetségiek; de egy Dura- Europos- ban nemrég felfedezett zsidó ikonográfia ellenére nehéz megmondani, hogy a júdaizmusból kölcsönzött elemekről van- e szó, vagy egy ezekkel párhuzamos keresztyén szimbólum- kialakulással van dolgunk. A korai keresztyének használták koruk szimbólumait, és amikor újakra volt szükségük, egyszerűen megalkották azokat. A második század végén kezdtek megjelenni a jellegzetesen keresztyén ihletettségű szimbólumok: a kenyérszaporítás, mint az úrvacsora ábrázolása, a Napleleti Bölcsek imádása, mint a pogányok behódolása a keresztyén hitnek, a Lázár feltámasztása. Mindenek felett megvannak a titkos jelképeik, amelyek noha érthetetlenek a pogányok számára, jól beleillenek a titokzatosság keresztyének által megkövetelt alapelvébe: a bor, mint Isten életének titka a megkeresztelt hívőben és a legfontosabb, a hal szimbólum.

A zsidóknak a hal a messiási étel szimbóluma volt, és mint akrosztikon, Krisztus szimbóluma lett: az 'i/ch/th/u/s" szó mindegyik betűje-ez a bibliai görög nyelvben halat jelent- Krisztusra vonatkozott: Jézus / Krisztus / Isten /Fia /Megváltó. A második századtól kezdve ezt a jelképet nagyon széles körben használták: megtaláljuk szarkofágokon, sírok oldalán, katakombák falán ugyanúgy, mint kis tárgyakon.

Ez a formula egy kezdetleges imádság lehetett; pontos értelmezése az irodalomban egészen a 4. századig nem volt.

A katakomba- rajzok stílusukat és tematikájukat tekintve meglepően egységesek. Ugyanazokat a szimbólumokat találjuk mindenhol: Kisázsiától Spanyolországig, Észak Afrikától Itáliáig. Ez a helyzet annak ellenére, hogy nincs utalás arra, hogy az egyház megállapított volna valamilyen hivatalos művészeti irányvonalat. Amint Szent Kelemen rámutatott az Instructor- ban, az egyház egyszerűen kilökött magából minden ellenőrizetlen kezdeményezést. Az egyház hitét ki lehetett fejezni népies spontaneitással, de ez a hit egy maradt, a helyi gyülekezetek közötti sűrű kapcsolatnak köszönhetően.

Apró eltérésektől eltekintve, a keresztyén festmények jellege megegyezett egészen Konstantin idejéig: a képek megmunkáltságából látszik, hogy nagyon egyszerű eszközöket használtak: egy pár vonás korlátozott mennyiségű színárnyalattal; néhány ecsetvonás fehér színnel elég volt a lényeg igen mértéktartó kifejezésére. A spirituális világ eme tudatos keresése természetesen egyértelműen eltér a kor naturalista esztétikájától. Az ilyen jellegű keresztyén keresés az arcokon ténylegesült, melyeket a Fayum- ban talált múmia- kép stílusában festettek. A tágra nyitott szemek túlmutatnak a jelképen; ezek a királysággal való egységgé lettek; belőlük a királyság fénye ragyogott a szemlélőre.

A katakombákban lévő arcok nem voltak semmilyen liturgiai cselekményben felhasznált képek; nem imádták azokat Krisztus képeként, vagy mint a Szűzet, épp ezért szimbólumok maradtak. Ráadásul, a keresztyén szentkép nem léphetett át ezen a határon, mert a keresztyén egyház nem határozta meg az inkarnáció titkának síkját, amint ezt megtették az első zsinatok idejében.

A konstantinusz- korabeli egyház művészete

A konstantinuszi korszak és az egyház békéje beköszöntével, a császárok megtérésével és az új keresztyének egyházba áramlásával életre kel egy olyan esztétikai látásmód, mely a következő évszázadok művészetét kialakította. Rómában ugyanúgy, mint Konstantinápolyban a keresztyén művészet új, és eltérő tartalmat kapott, a keresztyén "basileus" hatalmának felmagasztalásával: az ő művészete az isteni mindenhatóság kiábrázolása lett. Amint nőtt az megtérők száma a felsőbb társadalmi osztályokban, új esztétikai igények támadtak; ennek eredményeképp, az új keresztyén arisztokrácia a támogatásával házak épültek, ahol szükség volt a keresztyén esztétikai látásmód alkalmazására. Szerte a birodalomban, a művészek nagyrésze kizárólag az új hit győzelméért munkálkodott. Ezért megfigyelhetjük egy új típus- és ábrázolási program megteremtését. Annak ellenére, hogy Krisztust korábban szakállas filozófusként ábrázolták, most egy fiatal, borotvált hőssé vált, lágy vonásokkal. Krisztus többé nem egy tudós volt, hanem a trónján ülő mester; az apostolok és a szentek köréje gyűltek, készen a törvény elfogadására - a birodalmi udvari szokás szerint letakart kézzel.

Ha a 14. század elején a keresztyén művészet átvette a birodalmi művészet formáit, a század vége felé ez a folyamat megfordult. Kelet és Nyugat közötti előnyös helyzete, és a keresztyén birodalom politikai- gazdasági hatalma révén, Konstantinápoly vált azzá a központtá, ami köré az új művészet kristályosodott. Lényegét tekintve keresztyén, gyökereire nézve hellén és keleti, az új művészet a "bizánci" nevet kapta. A fővárosban, az ókori világ kihatásai sűrűsödtek, és ritkán tapasztalható logikájú, tömör és egynemű művészi nyelvet hoztak létre. Kétszáz évig tartó folyamat volt, egész Jusztiniánig, amíg a szent kép kereste és megtalálta végleges formáját. A hellén világból, Alexandriából és a görög városokból, a keresztyén szent művészet magáévá fogadta a harmóniát, a mértéket, a lüktetést, a szépséget, de elutasította azokat az idealisztikus formákat, amelyekből hiányzott az igazság és a magasztosság. Keletről, Jeruzsálemből és Antiochiából a kép az egyenes tekintetet, a valósághű, sőt élethű leírást kapta, anélkül, hogy átvette volna a néha nehézkes naturalizmust, amely a keleti művészetek sajátja. Ettől kezdve Krisztust hosszú hajjal, szakállal és sötét szemmel ábrázolták. A nők fátyla, mely a hajukat takarta, és a bokájukig ért (amint láthatjuk a Szüzet ábrázoló ikonokon), a keleti civilizációból származik. A keleti hatás a bizánci építészetben és szobrászatban talán még nagyobb volt, itt számos új formát keltett életre. Ennyi változatos elem integrálása révén, a keresztyén művészet a hit teljessége kifejezésének tökéletes eszköze lett; egyszerre egyesítette és tette szentté a kultúrák különbözőségét.

Ily módon, a szent művészet az évszázadok során témák és formák gazdagságára talált, de ami még ennél is több, megtalálta helyét az egyházi életben. A hit igazságainak kifejezője és az egyház imádságainak

tükörképe lett. Megjegyezzük, hogy eddig a pontig a bizánci művészet nem különbözött lényegesen a nyugati szent művészettől. A kelet és a nyugat még mindig egységes keresztyén államközösséget alkotott.

Annak érdekében, hogy megértsük a bizánci szent képek, az ikonok sajátos jellegét, nem szabad alábecsülnünk egy történelmi eseményt, ami szorosan kapcsolódik Konstantin megtéréséhez: a Milvan- hídi csata előtt látott (az égen) egy lángoló keresztet, a következő szavak kíséretében: "E jelben győzöl." (In hoc signo vinces). Az éjszaka során megjelent neki Krisztus, ugyanazt a képet tartva, amit az égen látott. Megparancsolta, hogy tegye ezt a képet egy zászlóra, ami a sereget vezesse a csatában. Ez a zászló volt a "labarum", amely győzelemhez segítette Konstantint.

A hathatós jelkép fogalma már a római császárok képéhez is társult: képében maga a császár volt jelen, hatalma által.

Konstantintól kezdve, ezeket a labarum- okat Krisztus és képviselője, a császár képével, elefántcsontra faragva, és medálokon ábrázolták. Sőt, a 7. században megtaláljuk Krisztus "nem emberi kézzel készített" (acheiropoietos) képét, mely a labarum rúdjára erősített fátylon volt látható. 622- ben maga Heraclius császár vitte ezt a képet, és mutatta meg csapatainak a perzsák elleni csata előtt. Ennek, az embereknek csodálatos módon adott képnek az volt a szerepe, hogy védelmezzen, és győzelmet adjon az ellenség felett, minden ellenség felett, ami a gonosz feletti győzelmet jelenti.

Pierre Bourquet tanulmányában ezt a következtetést vonja le e témakörben:

A kreatív aktivitás ezen első periódusa, amint ez összefüggésbe hozható az ikonnal, nem tart igényt lényegének kifejezésére. Ha meg akarjuk érteni ezt a lényeget a maga sajátos gazdagságában, figyelembe kell vennünk az ikonrombolási harc során kialakult teológiát .Ez a teológia lehetővé teszi .hogy az ikon tiszteletét helyes perspektívába helyezzük: sem a művészet istenítése, sem mágikus babona, hanem jelképes és hathatós vallásgyakorlat, melynek gyökere Krisztus testet öltésének titkában van.

A népi kegyességben is megjelent a hathatós jelkép fogalma. A 4. és 5. század nem csak az egyházatyák és a szerzetesi élet aranykora, hanem az a korszak is, amikor az emberek szerették a szenteket és mártíromságuk helyét tisztelni. Egész keleten, főleg Palesztinában, növekedett meg az érdeklődés a zarándokutak iránt. A szerzetesi rendszer virágzásával, keresztyének egyre nagyobb tömegeit vonzották a lelki vezetők ereklyéi. Ezeken a szent helyeken kézműves műhelyeket létesültek, hogy apró medálokat, mécseseket, ampullákat készítsenek, melyeket a szentek képével vagy keresztyén jelképekkel díszítettek. A zarándokok számára ezek a tárgyak nem csak emlékek, hanem a szent védőerejének hordozói is. A babonaság veszélye természetesen nagyon is valós volt: a 8. században, ennek a vallásgyakorlatnak a terjedése a népi kegyességben, megmagyarázza a képrombolók ellenszegülését.

A képek első ellenzői

Egy lassú, 4 évszázadig tartó előkészítő időszak után, a képet az egész egyházban teljességgel elfogadták; szerepe volt a hívő kegyességi életében; az által, hogy a vallásgyakorlatban használatos portrévá tették, a kép ikonná vált. Bizonyos időszakokban, szórványosan jelentkezett ugyan a kép elleni tiltakozás, de a 8. századig behatárolt volt, és semmi következménnyel nem járt az egyház egészére nézve.

A bálványimádástól félve, Tertullianus, Alexandriai Kelemen, Minucius Felix és Lactantius már meghúzta a vészharangot: a pogányság és művészete még mindig nagyon élénk, és túlságosan erőteljes volt, az első keresztyének számára, akik épphogy elkezdték hitüket mélyíteni. Minden esetre ilyen szellemben kell értelmeznünk a spanyolországi Elvirai zsinat (300- 303) 36- os kánonját, a sokféle magyarázat ellenére: "Tetszett nekünk úgy rendelni, hogy ne legyenek képek a templomokban, tehát ne legyen falra festve az, ami tisztelt és imádott." Ezt a zsinatot - emlékeznünk kell rá- a Diocletianus- féle üldözési korszakban tartották; nagy volt a szent dolgok profanizálásának veszélye. Egy ilyen határozat kizárólag Spanyolországra volt érvényes abban az időben. A szent művészet csak egy századdal később, amikor a pogányság megszűnt valós veszély lenni, talált ékesszóló védelmezőkre Aranyszájú Szent János, Nüsszai Szent Gergely, Alexandriai Szent Ciril és mindenek előtt Szent Vazul személyében, aki egy prédikációjában a következőket mondta a szent Barlaam mártír tiszteletére:

Jöjj segítségemre, te, aki meg tudsz festeni nagy eseményeket. A te művészeteddel egészítsd ki e hadseregvezető tökéletlen képét. Festéket és színeket használva, tedd tündöklővé a győztes katonát, őt, akit én oly kevés fénnyel írtam le 
Az atyák a képeknek nem művészi, hanem lelkigondozói jelentőséget tulajdonítottak. Így Nüsszai Szent Gergely az Elogia- jában a következőképpen beszélt Teodor mártírról:

A művész feladata az, hogy mindezt a színek művészetén keresztül mutassa meg, akár egy könyvben, melynek nyelve van a szólásra. Hiszen a hallgatag kép a falakról beszél, ahonnan mindenki láthatja, és ott teszi a legnagyobb szolgálatot. Általa rendeződnek a kövek mozaikká, és általa válik a föld, melyet lábunk alatt taposunk, érdemessé arra, hogy a történetet képekben elmondja.

Van egy szövegünk Leontius ciprusi, neapolisi püspöktől, mely világosan elmagyarázza a képek használatának okát. Leontius írásában, ugyanúgy, mit a Szent Vazuléban, felfedezhetjük az ikon teológiájának kezdetét. A kép elleni érvek nem csak a keresztyén hit tisztaságának féltéséből, hanem a júdaizmusból, különösen a Kalcedoni zsinat (551) utáni monofizita ellenállásból adódtak.

Caesareai Eusebius, abban a levelében, melyet Konstantinusz testvérének, Konstantinának írt, visszautasította azt, hogy megpróbáljon egy Krisztus- képmást találni; kijelentette, képtelenség Krisztus megdicsőült ember- ségét ábrázolni, mert ez átalakult, megistenült, aleptos (felfoghatatlan, érzékelhetetlen). A monofiziták számára Krisztus ember volta a feltámadás után beolvadt magába az istenségbe. Lerajzolni Krisztust, azt jelentené, hogy elválasztják az emberi mivoltot az istenitől; ez volt az az érv, amelyet később az ikonrombolók ismét felkaroltak.

Tudunk néhány vehemens kép- elleni támadástól, mint az Epiphaniusé Ciprusban, és nyugaton, Marseilles- ben: Serenus püspök a városában található összes képet leromboltatta; ezekért az akcióiért Nagy Gergely pápa megrótta. A pápa megdícsérte ugyan Serenust, hogy megakadályozta a híveket a képek imádásában, de kritizálta, mert megfosztotta őket azoktól a tanításoktól, amelyeket a képek tartalmaztak. Gergely pápa levele tükrözi a képekhez való nyugati hozzáállást: ezek a non- verbális tanítás szintjén maradnak, természetesen tisztelni kell őket, mint a keresztet, de a nyugatból mindigis hiányzott az a misztikus dimenzió, amely jellemző volt a keleti viszonyulásra.

A Quinisext zsinat, avagy a zsinat "Trullo"- ban (692)

A képromboló vita küszöbén talán 692- ben, II Jusztinián császár összehívott egy zsinatot Konstantinápolyba, mely nagyon fontosnak bizonyult a keresztyén ikonográfia szempontjából. Ezt a zsinatot azért hívák össze, hogy foglalkozzanak azokkal a nehézségekkel, amelyek az előző két zsinat monofizitizmus, origenizmus, monoheletizmus, és a pogányság maradványai ellen hozott határozatainak érvényesítéséből fakadtak. Röviden, ennek az új zsinatnak a célja az volt, hogy megreformáljon bizonyos magatartásformákat a bizánci egyházban és társadalomban.

A megjelent püspökök nagyrésze keletről jött, még néhány, más patriarchátusból való képviselővel együtt. Ezt a zsinatot Quinisext- nek, "pentekhe", vagy "Trullo"- nak hívták, mert a birodalmi palotában tartották; az ötödik és hatodik ökumenikus zsinat kiegészítésének tekintették. A 102 kánon között, mely az egyház minden aspektusát érintette, volt három, amely közvetlenül az ikonográfiával foglalkozott. A 73- as kánon felelevenítette a szent kereszt és tisztelete fontosságát. A 100- as kánon megtiltotta a "megtévesztő képeket, amelyek ki lévén téve közszemlére, megrontják a gondolkozásmódot szégyenletes élvezetek felajzásával ". A legfontosabb kánon mindenesetre a 80- as volt:

A tiszteletre szánt képek némely reprodukciója az Elődöt ábrázolja, amint ujjával a bárányra mutat. Ezt a kegyelem jelképeként fogadták el, de mögötte ott volt az igazi bárány elrejtett alakja, aki Krisztus, a mi Istenünk, aki megjelent számunkra a törvény szerint. Tehát szívesen fogadjuk ezeket a régi ábrákat és árnyékokat, mint az igazság egyházzal közölt szimbólumai; ma azonban magát a kegyelmet és az igazságot részesítjük előnyben, mit ennek a törvénynek a betöltését. Következésképpen, és annak érdekében, hogy mindenki láthassa, még a festmény segítségével is, amely tökéletes, azt határozzuk, hogy mostantól fogva Krisztust, a mi Istenünket, az eddigi bárány helyett, emberi alakjában kell kiábrázolni.

Amellett, hogy Krisztust emberi formában ábrázolták, még mindig megtalálható volt a régi jelkép, a bárány is, amelyet nyugaton gyakran használtak. A zsinaton résztvevő atyák szerint, ezek a jelképek, legfőképpen a bárány, egy előző fejlődési szinthez tartoznak; az egyház hite mélyült és gazdagodott az zsinatok tanai által, "ma magát a kegyelmet és az igazságot részesítjük előnyben, mint ennek a törvénynek a betöltését". A Krisztus szimbóluma ezért át kell adja a helyét a testté lett Isten képének, Krisztus történelmi személyének.

Így a Quinisext zsinat 82- es kánonja fogalmazza meg legelőször az egyház tanítását az ikonról, és ezzel párhuzamosan jelzi az isteni dicsőség tükörképe közvetítésének lehetőségét a művészet eszközeivel és szimbolika segítségével.

A művészet minden ábrázoló lehetősége ugyanazon cél fele mutat: hitelesen közvetíteni egy konkrét, szavahihető képet, egy történelmi valóságot, és ezen a történelmi képen keresztül feltárni egy másik lelki és eszkatológikus valóságot.

Sajnos, a sok külső nehézség miatt, szinte egy évszázadba került, hogy a Quinisext zsinatot I Adrián pápa elfogadja; ez is csak Tarasius konstantinápolyi patriarcha "egzegézise" nyomán volt lehetséges. 

Egy külső szemlélő talán meglepődött volna a zsinat döntéseinek értelmezési körülményein. Íme néhány tényező, amely Róma számára megnehezítette a Quinisext zsinat kánonjainak elfogadását: nagyrészt keletiek vettek részt a zsinaton; voltak olyan kánonok, amelyek ellenkeztek a római hagyomány néhány elemével; pár aláírás valódiságát kétségbe vonták; II Jusztinián császár nyomást gyakorolt VIII János pápára, sőt még a testi erőszakkal is kényszerítette a kánonok elfogadására. Így nem csoda, hogy a 82- es kánon feledésre volt ítélve a nyugati egyház gondolkozásában.

Annak ellenére, hogy Róma kelletlenül fogadta a Quinisext zsinatot, a képek védelmezői nem találhattak volna jobb szövetségest Róma püspökeinél. Ők rendületlenül védték az ortodoxiát, anélkül, hogy megváltoztatták volna alapfelfogásukat a szent képekről. Természetesen jogos azt gondolni, hogy ha a Quinisext zsinat hosszadalmas ülései sokkal elfogadhatóbb körülmények között zajlottak volna, a 82- es kánon hatással lett volna a nyugati szent művészetre is.

Az első képrombolási időszak

Ez a hatalmas krízis nem csak egyszerű vallási vitaként söpört végig a bizánci császárságon, hanem számos vallási, politikai, gazdasági nézet kiteljesedése volt. Egy korszak végét jelentette. Az ikonrombolás megkérdőjelezte az addigi, bármely társadalmi rétegben elfogadott értékeket.

A képrombolás jelenségének összetettsége nem teszi lehetővé eredete pontos meghatározását, sőt még a tényezőkét sem, amelyek a kifejlődŕ.'e9hez hozzájárultak, de a dogmatikai kérdések biztos hátterei a problémának. Az előző ökumenikus zsinatok által kidolgozott krisztológiát különösen a keleti, zsidó és iszlám befolyás alatt álló területeken vitatták. A képekkel kapcsolatos babonás, sőt bálványimádó szokások csak erősítették a képromboló irányzatok ellenállását. Természetesen az udvari politika is hozzájárult a konfliktushoz, konkrétan a császár kolostorokat célzó mezőgazdasági politikája. Abban az időben kolostorokhoz tartoztak a nagy földbirtokok, itt készült az ikonok jelentős része, és az ikontiszteletből származó jövedelem oroszlánrésze szintén ide került. Más két tényezőnek is szerepe volt a válságban: 1) a profán és a szent művészet rivalizálása; 2) egy bizonyos be nem vallott vágy a szenthelyekbe fektetett javak visszanyerésére. Mindezek segítenek megérteni a császárok viselkedését, és döntőnek bizonyult szerepüket.

721- ben II Yazid kalifa erősen drákói intézkedésekhez folyamodott annak érdekében, hogy a fennhatósága alatt lévő provinciák szentélyeiből és lakásaiból eltűntessen minden képet. A kalifa ikonrombolását továbbvíve, III Leó, a pápával ás a patriarchával folytatott, végeredményét tekintve gyümölcstelen tárgyalások kezdeményezésével krízishelyzetet idézett elő. Maga Leó a birodalom északi tartományaiból származott, ahol a monofizita szellemiség igen erős volt. Kitűnő hadvezér lévén, katonáit szinte kizárólagosan ezekből a keleti részekből toborozta. Rátermett, feladatáról - megreformálni a Birodalmat, és az egyházat- mélységesen meggyőződött vezető volt. II György pápának ezt írta: "Pap és császár vagyok". Politikája számos előnnyel is kecsegtetett: növelte az emberek kulturális színvonalát, egységesítette a birodalmat, erősítette a gazdaságot, közelebb vitte a birodalmat az ázsiai területekhez és az iszlámhoz.

A 725- ben kezdődött ikonromboló mozgalmat három kisázsiai püspök támogatta: Efézusi Teodozsiusz, Klaudiopoloszi Tamás és Nakoliai Konstantin. Konstantin elment Konstantinápolyba, hogy megpróbálja megnyerni Szent Germanusz patriarchát az ikonromboló ügynek, de a patriarcha visszautasított minden olyan tant, amely ellenkezett a zsinatokkal és az egyház hagyományával.

Egy hosszú levélben a patriarcha erélyesen védelmezte a szent képek ügyét; ez hiábavaló kísérletnek bizonyult, mert a végeredmény már el volt döntve. A császár támogatásával a három képromboláspárti püspök intézkedett, hogy a saját területükön levő képeket tönkretegyék; elérkezett az idő Leó számára, hogy ismertesse álláspontját, és személyesen, de minden bizonnyal hivatalos rendelet nélkül avatkozzon be. Államférfi lévén, és felismerve az emberek ragaszkodását a képekhez, először megpróbált a közvélemény segítségével nyerni, de a nép és a papság továbbra is ellenállt terveinek. Uralkodásának korai szakaszában egy víz alatti vulkán tört ki Santorini mellett, Kréta északi részén, nagy pusztítást víve véghez a környéken. Leó szemében ez a katasztrófa Isten büntetése volt a képek bálványozó tisztelete miatt; elérkezett számára a cselekvés ideje: elrendelte a konstantinápolyi Bronzkapu feletti, igen tisztelt Krisztus- ikon lerombolását.

Azonnal lázadás tört ki. Egy csoport asszony megrázta a létrát, amire egy tiszt felmászott, és más jelenlevő tisztekkel együtt megölték. Felbosszankodva a történteken, Leó elrendelte a bűnösök megbüntetését. Ennek eredményeként embereket tartóztattak le, kínoztak meg, sőt végeztek ki. Leó tette az egész birodalom lakósságát felháborította. Éppen ez volt az az esemény, amire az elégedetlen tisztek vártak; a helladikus tartományok (Görögország és a Cikládok) hadseregével együtt fellázadtak, és Konstantinápoly ellen vonultak. Flottillájukat megsemmisítették.

Amikor a császár felmérte a lázadás komolyságát, megpróbálta a patriarchát a maga ügyének meggyőzni, de Szent Germanust nem lehetett elbátortalanítani. Amikor meghívták a szenátusba ("szilention"), hogy aláírjon egy okmányt, amely megtiltotta a képek tiszteletét, a patriarcha felállt, letette a omoforionját (püspöki palástját), és így szólt:" Olyan vagyok, mint Jónás; dobjatok a tengerbe. Nem lehet más hitem, oh császár, mint az ökumenikus zsinatoké." Aztán eltávozott, és bement családi lakásába, ahol az élete hátralevő részét töltötte.

Néhány nap múlva, Leo megszervezte Anastasius, az új patriarcha, egyik bizalmas udvari embere megválasztását. Már nem volt több akadály politikájának végrehajtásában. A templomokban lévő képeket virágokkal, díszekkel, madarakkal, sőt vadászatot és lóversenyt ábrázoló jelenetekkel helyettesítették. A megdöbbentő az ilyen típusú festményeken az, hogy visszatérnek az ókori modellekhez. Ha a végeredményt szemléljük, ez visszafordulás volt az ókori pogánysághoz, ami magában a liturgiában is megnyilvánult; a prédikációt megtűzdelték növekvő számú vallásos verssel, és különböző fajta zenével. II Gergely pápa megírta ezt III Leo császárnak, a következő szavakkal: "Lekötötted az embereket hiábavaló szónoklatokkal, értéktelen beszéddel, citerákkal, kasztanyettákkal, furulyákkal, és értelmetlenségekkel: hálaadás és dicsőítés helyett az embereket átadtad a meséknek".

Konstantinápolyban szervezett üldözés kezdődött. Minden állampolgár ki kellett vigye az ikonját egy nyilvános helyre, ahol elégették. Sok papot szerzetest, és hívőt, akik ellenálltak, elítéltek, megkínoztak, vagy megöltek; mások egyszerűen elhagyták a fővárost.

De a birodalom határain kívül két nagyszerű ellenfél vette fel a harcot a császárral. Az új pápa, III Gergely, már pontról pontra megválaszolta II Leo levelét, olyan apostoli lendülettel, amelyet a császár nehezen emésztett meg. 731- ben a pápa zsinatot hívott össze Rómába, amely kiközösített mindenkit, aki "ellenállt a szent képek tiszteletének, káromolta, elpusztította, vagy megszentségtelenítette azokat."

Leot ez az ellenállás annyira feldühítette, hogy elkobozta Szent Péter egyházi örökségét, megnövelte az adókat Kalibrában és Sziciliában, végül kiszakította Illyricum provinciát a római fennhatóság alól, és átadta a konstantinápolyi patriarchátusnak. Ezek a megtorló intézkedések egy hatalmát vesztett ember cselekedetei voltak; az élete utolsó pár évében Leo belenyugodott abba, hogy a művét megerősítse, amelyet halálos ágyán átadott fiának, V Konstantin Copronymusnak.

Ebben az időben a képrombolás másik ellenfele kelt a képek védelmére: Damaszkuszi Szent János. Palesztinában lakott, amely akkor arab fennhatóság alatt állt, és így kívül esett a császár szorításán. Szent János kitűnő teológus volt, az ugyancsak kiváló Mansur családhoz tartozott. Tagjai magasrangú hivatalt töltöttek be az Ommiad kalifák vezetőségében. Az Értekezések a képek védelméről című művében kidolgozta az ikon teológiáját, amelyet azóta is használnak a teológusok. Ugyanúgy, mint Szent Gergely, Szent János is krisztológiailag érvel:

Ha készítenénk egy képet a láthatatlan Istenről, természetesen tévedésben lennénk de nem teszünk semmi ilyesmit; tulajdonképpen nem hibázunk, ha készítünk egy képet a testté lett Istenről, aki testben jelent meg a földön, aki kimondhatatlan jóságában az emberek között élt, magára véve természetüket, méretüket, alakjukat, és húsuk színét.

A képek jogosultsága tehát a testté lételben megalapozott. Ilyen módon az ószövetségi tiltás eltöröltetett, a teremtő és teremtett közti viszony teljesen megváltozott.

Az ikon liturgiai tisztelete így jogilag rendezettnek tekinthető: nem latria, abszolút imádás volt, ami csak Istennek jár, hanem a tisztelet, amely olyan személyek vagy tárgyak felé irányul, amelyeknek vallási tekintélye van. Később visszatérünk Damaszkuszi Szent János tanaihoz, amikor ikonteológiájának néhány elemét mutatjuk be.

V Konstantin és a Hieriai zsinat

Az új császár, V Konstantin sokkal kérlelhetetlenebbnek mutatkozott, mint apja. A válság mélyült, és úgy nézett ki, hogy a régi üldözések ideje visszatér; de az elégedetlenség minden társadalmi rétegben nőtt. Artavasdos százados, a császár apósa az ortodoxok segítségével felkelés szervezett és elfoglalta Konstantinápolyt, menekülésre kényszerítve Konstantint; Anastasius patriarcha mindig kész volt véleményét megváltoztatva egy új uralkodót szolgálni, tehát Artavadost császárrá koronázta. Sőt, mi több, visszaállította a képek tiszteletét, és kiközösítette előző uralkodóját, V Konstantint, mint eretneket. Konstantinnak sikerült visszafoglalni a várost, és miután egy példaértékű büntetést hajtott végre Artavadoson, Anastasiustól könnyedén megkapta az ikonrombolás jóváhagyását.

Damaszkuszi szent János és III Gergely írásainak együttes hatása az egész egyházban érezhető volt; amint a feszültség növekedett szerte a birodalomban, a császár arra kényszerült, hogy megerősítse, eddigi eredményeit, a helyett, hogy új előnyöket keressen. Így elhatározta, hogy rendelete érvénybe léptetésére, ami nem volt más, mint az ikonrombolás valóságos teológiája, zsinatot hív össze. Az általános zsinat helyi ülésekkel megfelelően előkészítve, 754- ben Hieria-ban, egy főváros melletti birodalmi palotában kezdődött.

Abból a tényből fakadóan, hogy a zsinat határozatai a történelem számára elvesztek, nem maradva más, mint a horos, a végmegállapodás (aláírta 388 bizánci püspök, de a többi patriarcha nem), nem tudjuk megállapítani, ki volt tulajdonképpen a szövegek szerzője. Modern történészek magának a császárnak tulajdonítják a zsinat ikonromboló határozatát, akit talán támogattak Kis Ázsia püspökei.

A következő érvet hozták fel arra, hogy bebizonyítsák, nem lehet Krisztus vagy a szenteket kiábrázolni: ha ábrázoljuk az istenséget, összekeverjük a természeteket, és képesnek tartjuk magunkat arra, hogy "körülhatároljuk", amit nem lehet kifejezni. Ha ábrázoljuk az ember- mivoltot, azt választjuk ketté, aminek egységesnek kell lennie Krisztus személyében, és így a nesztoriánizmus kísértésébe esünk. Tehát anyagi képpel megtagadjuk a hiposztatikus egységet, amelyet a Kalcedoni zsinat kimondott. Ráadásul, az anyag amely a képek készítésére használatos, csökkenti a modell eredeti szentségét. Az egyetlen lehetséges ikon, amelyet maga Krisztus alapított, az eucharisztia, amely a megtestesülés titokzatos jelenléte. A szentek egyetlen megengedett kiábrázolása a példájuk követése és az erkölcsi tökélyre való törekvés.

A valóságban, a képromboló tan nem fogadta el a tökéletes hiposztatikus egységet: azt az egységet, amelyben nem vegyül Krisztus személyében az isteni és az emberi természet. Inkább monofizita alapja volt: a képromboló látásmódnak megfelelően, Krisztus emberi természetét gyakorlatilag magába szívta az isteni természet.

A Hieriai zsinat végleges állásfoglalása tartalmazta a "festészet bűnös művészete", és a képvédők: Germanus, Ciprusi György, Damaszkuszi János ünnepélyes elítélését.

A zsinati határozat életbeléptetése egy új üldözési hullámot váltott ki: megkínzásokat, száműzetéseket, fosztogatásokat, szerzetesek kényszerházasítását, és kivégzéseket. Semmi sem volt elég nagy büntetés a képrombolás ellenzőinek, hiszen őket már hivatalosan eretnekeknek lehetett bélyegezni. A kolostorok ellenállási központokká váltak és így különösképpen érezhették Konstantin haragjának erejét: bedobáltatta ereklyéiket a tengerbe, a kolostorépületeket katonai szállássá vagy istállóvá alakíttatta, sőt megtiltotta a szent és a szerzetes szavak használatát. 761- ben mintegy 342 szerzetest csonkítottak meg változatos formában, és vetettek a pretoriánus börtönökbe; mások életüket áldozták az ortodoxiáért, mint például Fiatal István, Krétai András, Krétai Pál Még Anastasius patriarcha sem menekült meg. Habár a császár bábja volt, később száműzték és lefejezték.

A szentképek visszaállítása (780- 831)

775- ben V Konstantin fiára, IV Leo (Kazár)- ra hagyta a császárságot. Annak ellenére, hogy az új uralkodó ragaszkodott az ikonromboláshoz, elég szabadon alkalmazta határozatokat. Az ő uralkodását az üldöztetés enyhülése jellemezte. Halála után, 780- ban az uralkodást felesége Irén vette át, mert IV Leo egyetlen fia, Konstantin csak hat éves volt. Irén Athénból származott, elkötelezett és hithű laikus volt; arra törekedett, hogy megváltoztassa a dolgok addigi folyását. Választott néhány ortodox püspököt, és kieszközölte IV Pál patriarcha ikonromboló tévelygéseinek visszavonását. Halála után Irén megválasztatta Tarasiust patriarchának, aki addig Pál patriarcha titkára volt. Annak ellenére, hogy Tarasius is laikus - katona- volt, azonnal elvetette a Hieriai zsinat ikonromboló határozatait, és felszólított egy valódi ökumenikus zsinat összehívására.

Ez a zsinat 786- ban nyílt meg Róma és más patriarchátusok képviselőivel. De a császárnő kénytelen volt feloszlatni a zsinatot, mert a legelső ülésen a birodalmi testőrség fellázadt. A képrombolók öröme mindenesetre rövid életű volt. Irén le tudta fegyverezni a lázadó csapatokat egy meglepő manőverrel, és hűséges katonákat hozatott Trace- ból a fővárosba. Öt hónappal később másik zsinatot hívott össze Niceában. 787szeptember 24- én mintegy 300 püspök, számos szerzetes- küldött, és a különböző patriarchátusok képviselői megnyitották Nicea katedrálisában, a Hagia Szofia- ban az első ülést.

A II Niceai zsinat nyolc ülése közül az ötödik, a hatodik és a hetedik volt tantételi szempontból a legfontosabb. A Szentírásból és az atyáktól vett szövegek alapján az ötödik ülés bebizonyította, hogy a képek tisztelete törvényes gyakorlat volt. A zsinat központi igazságát a következő megkülönböztetésben lehet summázni: a képek relatív, vagy megtisztelő tiszteletben, proskynesis schetike, részesülnek, és nem imádatban, latria, amely egyedül Istené. Sőt mi több, a képek nem a tisztelet végső eszközei, hiszen a kép csak egy, az ábrázolt tárggyal kapcsolatos valóságot tükröz: a kép a prototípus visszatükröződése. Mivel a kép tisztelete a prototípusnak, Krisztusnak szól, ezért a tiszteletet imádattá alakul.

A zsinat végleges határozatát minden jelenlévő atya aláírta; az ikontombolást ily módon, mint egy veszedelmes eretnekséget, elvetették. Ráadásul a zsinat elrendelte a képrombolásról szóló írások elpusztítását, és visszaállította a képek liturgikus tiszteletét. A zsinat által kiadott 28 fegyelmi kánonban az atyák türelmesnek mutatkoztak a képrombolást pártoló püspökökkel szemben, annak ellenére, hogy a zsinaton jelen volt egy szigorú szerzetesi párt is.

A Károly- féle könyvek és a Frankfurti zsinat

Valószínűnek látszik, hogy Charlemange császár, aki a római egyház védnöke lett nem is tudott a második Niceai zsinat összehívásáról, hiszen hosszú ideig a frank udvar a görögökhöz igen kedvezőtlenül viszonyult. Charlemange lányának VI Konstantinnal kötött eljegyzése rossz emléke, amelyet Irén császárnő önkényesen felbontott, az iliriai összetűzések, Bizánc itáliai politikája együttvéve, erősíteni látszott Charlemange császárságában a gyanút, hogy Bizánc még egyszer rákényszeríti akaratát az egész egyházra. Így, amikor a zsinat határozatai eljutottak Charlemange udvarába, mindenki nagyon meglepődött, sőt megrémült. A görög határozatok latin fordítása olyan silány volt, hogy Anastasius, a könyvtáros egy évszázaddal később azt mondta, hogy a fordítást olyan fordító készítette, aki eléggé járatlan volt úgy a latinban, mint a görögben. Ez a fordítás olyan hibákat tartalmazott, mint "imádni a képeket" a "tisztelni a képeket" helyett, és olyan félreértéseket, mint "elfogadom és magaménak mondom az imádás vallásos gyakorlatának képeit, és felajánlom (az imádást) a konszubsztanciális és életet adó Szentháromságnak". Ez éppen az ellenkezője annak, amit Ciprusi György püspök mondott.

Érthető, hogy ettől kezdve a fiatal "barbár" állam és teológusai meg voltak győződve, elérkezett az idő az egyház igazi hitének kifejtésére és megőrzésére. Tehát nem kell meglepődnünk azon, hogy Charlemange teológusai (főleg tanácsosa, Alcuin) erélyesen reagáltak; válaszuk a második Niceai zsinatra a Károly- féle könyvek (Libri Carolini) név alatt ismeretes. A frank teológusok, a birtokukban levő hibás fordításra alapozva, lépésről lépésre megcáfolták a zsinat határozatait. Mivel sohasem érttették igazán a képekről szóló vita fontosságát, a nyugati egyházi emberek az egész vitára ráhúzták a már Nagy Gergely által is népszerűsített felfogást. Számukra a kép az írástudatlanok könyv volt. Mivel nem rendelkeztek a bizánciak éleslátásával, a frankok nem figyeltek az ikon krisztológiai mélységeire; sohasem kellett harcoljanak a monofizitizmus, vagy az iszlám befolyása ellen. Szemükben a görögök olyan értékeket helyeztek egymás mellé, amelyeknek semmi köze nem volt egymáshoz. Charlemange teológusai a józan értelemre hivatkoztak: "Az ember megváltható anélkül, hogy képeket lásson, de nem Isten ismerete nélkül".

A Károly- féle könyvek elhatárolódását a 794- es Frankfurti zsinat jóváhagyta:

Minden bizonnyal, a másik két zsinat közül egyik sem érdemli meg a "hetedik" titulust; ha ragaszkodunk az ortodox tanításhoz, amely azt mondja, hogy a képek csupán a templomok szépítésére, és múltbeli emlékek felidézésére szolgálnak , nem akarjuk sem megtiltani a képeket hivatkozva valamelyik zsinatra, sem imádni őket, hivatkozva egy másik zsinatra; tehát elvetjük ennek a nevetséges zsinatnak az írásait.

Íme a fenntartások és az ellenségesség kifejeződése a görög egyházzal szemben, amely a frankok szemében úgy tűntette fel magát a zsinaton, mint a keresztyénség tévedhetetlen vezére. Frankfurt protestálás volt a bizánci nézet ellen, mely azonosítani látszott az általános és a keleti egyházakat.

I Hadrián pápának mindenesetre volt némi felelőssége az események alakulására nézve; nem tudósította Charlemange- t a II Niceai zsinat összehívásáról. Amikor a pápa megkapta a Károly- féle könyveket, és a Frankfurti zsinat határozatait, visszautasította a Niceai zsinat elítélését, de ugyanakkor habozott elfogadni határozatait. Abban az időben a politikai és a jogi kérdések sokkal nagyobb nyomatékkal bírtak. Ennek eredményéül a képek kérdése háttérbe szorult.

A második ikonrombolási korszak

Irén császárnő uralkodása nem volt boldog. Fiára, IV Constantin- ra nehezedő erős keze lázadást eredményezett, amelyben Konstantin jutott a hatalomhoz, de hibát hiba után követett el: vereséget szenvedett Bulgáriában; testvéreit kegyetlenül megbüntette, miután egy összeesküvésen érte őket; az egyház tiltakozását is kiváltotta többszöri házassága botrányával. Végül Irén felségárulásba keverte, és megvakíttatta a Porphyriumban, a palota a arany termében, ahol született. Elmondhatjuk, a tettei miatt Irén sem volt nagyon népszerű. Nemtörődömségével a maga rendjén elkövette saját nagy hibáit: majdnem kirabolta a kincstárat, feloszlatta az ázsiai hadsereget, tönkretette Bizánc nyugati befolyását a szövetségi viszonyok ügyetlen kezelésével. A legnagyobb hibája talán az volt, hogy 800- ban engedélyezte Charlemange nyugati császárnak való megkoronázását is. A bizánci törvény szerint ez egy igazi trónbitorlás volt.

Így elég logikusnak látszott, hogy Irént megfosztották a trónjától 802- ben. Két közvetlen utóda, Logothete Nicepfhorus (802- 811), és Rhangabe Mihály (811- 813) hűek maradtak a II Niceai zsinat határozataihoz. Konstantinápolyban a szerzetesek, akik Pláto és Szent Teodor igumenek köré csoportosultak, igazi erőközpontot alkottak; Tarasius patriarcha halála után erősen tiltakoztak az egyszerű laikus hermita, Nicephorus, patriarchának való megválasztása ellen. Számukra a választás nem volt kanonikus. A vita akkor hágott a tetőfokára, amikor Nicephorus patriarcha császári rendeletre felfüggesztette József pap kiközösítését, aki Konstanitn törvényellenes házasságánál elnökölt. Szent Teodort és a többi sztuditát a patriarchák közösségéből eltávolították, börtönbe zárták, majd később száműzték.

Végső soron elmondható, ezek az események nem voltak jó hatással az ortodoxia egységére. Ennek eredményeképp a bizánciak bolgároktól elszenvedett 813- as veresége után, a katonai vezetők, akik részben még mindig ikonrombolás- pártiak voltak, letették Rhangabe Mihályt a trónról, és helyére az örmény V Leo- t ültették; Leo előzőleg Anatólia generálisa volt, és szintén ikonrombolás párti.

V Leo uralkodásának kezdetét a császárság rendjének helyreállítása, és a katonai lázadások elfojtása jellemezte. A császár mindezen eredményeket elég könnyen elérte, de magas árat fizetett érte: a nyugat feladását. Trónra lépésétől kezdve, V Leo nyilvánvalóvá tette, hogy szerinte mindaz a rossz, ami a birodalmat érte, a képek tiszteletének következménye, de a közvéleményt nem ingerelte képrombolással. Sikerének köszönhetően, 814 októberében pozíciója nagyon megerősödött, és így, miután összegyűjtötte a 754- es Hieriai ikonromboló zsinat határozatait, követelte, hogy Nicephorus patriarcha tiltsa meg a képek liturgikus tiszteletét, vagy bizonyítsa jogosságát. Abszurd vita után Nicephorust száműzték, és laikussal, Teodor- al helyettesítették, 815- ben. Az új patriarcha sürgősen összehívott egy zsinatot a Hagia Szofia- ba, amely újra elfogadta a 754- es ikonromboló zsinatot, és elvetette a II Niceai zsinatot. Az ikonok tiszteletének tilalma jóval mértéktartóbb volt, mint az első ikonromboló periódus alatt. Az ortodox ellenpárt ellenállása pedeig sokkal erősebb és egységesebb volt, mint azelőtt. Sztudita Szent Teodor körmenetet szervezett Virágvasárnapra, amelyen 1000 ikont vivő szerzetes vett részt. Szent Teodort behívták a Hagia Szofia- i zsinatra, de nem akart elmenni mindaddig, amíg a törvényes patriarcha száműzetésben van; ennek következményeként magát Teodort is száműzték.

820- ban új összeesküvést lepleztek le; egy volt katona, Stemmerner Mihály, Leo barátja szervezte. Mihályt halálra ítélték, de a végrehajtást Karácsony utánra halasztották; támogatói mentették meg, akik behatoltak a palotába és meggyilkolták V Leot a kápolnájában hajnali zsolozsma közben. Mihály kikiáltották császárrá, aki módosította a száműzöttekre vonatkozó határozatokat, és a börtönök ajtaját megnyittatta. A hivatására nézve katona, műveletlen, bár óvatos új császár azt hitte, ki tudja békíteni a két pártot, az ortodoxot és az ikonrombolót, ha összehozza őket egy zsinatra. Sztuddita Teodor visszautasította, hogy ellenfeleit egyenlő félként kezeljék, és azt követelte, hogy a kérdéseket vessék alá a régi római jognak. Az ortodoxok kibékítése érdekében, Mihályt végül arra kényszerítették, hogy mind I Paszkál pápát, mind a nyugati császárt, Kegyes Lajost nyerje meg a saját ügyének. A Lajosnak írt levelében Mihály megengedte a szent képek használatát, de megtiltotta liturgiai tiszteletüket; érezte, ez a gyakorlat babonasággá alacsonyodott.

Ezért összehívtak egy zsinatot Párizsban 825- ben, mely elfogadható volt Mihály császárnak, de nem I Paszkál pápának. Sem a frank sem a bizánci források nem tesznek említést a zsinat utáni eseményekről; Stammerer Mihály tehát meghalt mielőtt a kérdés véglegesen eldőlt volna.

Utóda, és fia Teofilusz, akit már apja uralkodásának elején megkoronáztak, 829- ben lett császár. Teofilusz jó nevelést kapott a mesterétől, Germániai Jánostól, aki a fiatal fiúba teológiai kérdések iránti fogékonyságot, és a képromboló tanok melletti szilárd elkötelezettséget nevelt. A bizánci történetírók úgy beszélnek róla, mint egy kegyetlen, de igazságos bíróról, aki nem kímélte még az udvarban a legmagasabb tisztséget betöltő civil szolgákat sem.

Teofilusz kitűnő hadvezér, jó vezető, nagy építkező, és művészetkedvelő volt; a császárság jó híre visszaszerzésében is sikereket ért el. Sajnos, vallási kérdésekben nagyon szűklátókörű volt; talán János patriarcha befolyására, Teofilusz, 832- ben zsinatot hívott össze Blachernae- ba, az ikonromboló határozatok felújításának céljával.

Az ortodoxok nem bátortalanodtak el; a szerzetesek újra előálltak - különösen a Szent Ábrahám kolostorból valók-, és érveltek az ikonok liturgiai tiszteletének jogossága mellet. Ráadásul, a keleti patriarchák levelet küldtek a császárnak, amely figyelemreméltó apológiai eszmefuttatás. Mivel zavarta ez az ellenállás, Teofilusz szervezeti és jogi intézkedéseket hozott, hogy megfossza a templomokat és a magánházakat az ikonoktól. A börtönök újra megteltek püspökökkel, szerzetesekkel, ikonfestőkkel.

Teofilusz természetbeli nyugodtságának köszönhetően, ennél szigorúbb büntetéseket nem rendeltek el, de bizonyos szerzeteseket, mint Jeruzsálemi Teodor és Teofán, megbélyegeztek. Az üldöztetés minden esetre csak a fővárosra és a környékére szorítkozott, és csak a császár személyes akarata éltette.

Az ortodoxia győzelme

Teofilusz 842- ben bekövetkezett halála az ikonrombolás halálát is jelentette. A politikai hatalom Teodóra és három éves fia, Mihály kezébe került. Az üldözések során Teodóra hű maradt az ortodoxiához, titokban tisztelte az ikonokat. Környezetében, mindenki tudta, az ortodoxia visszaállítása a küszöbön áll, de még egy pár hónap eltelik, amíg különböző akadályokat legyőz: el kellett távolítania egy bizonyos ellenálló réteget a hadseregből és a papságból; kiátkozással sújtotta férje emlékének bemocskolását; és mindenek előtt megerősítette a patriarcha, Germániai János eltávolítását. Teodóra már kiválasztotta János utódát, Methodiusz igumen személyében; ő az ortodoxia hitvallója volt, nagyra becsülték Konstantinápolyban

Annak ellenére, hogy ajkait az ikonrombolók forró vassal megcsonkították, és annak ellenére, hogy a nyilvános megjelenésekkor az ajkait kénytelen volt eltakarni fehér anyaggal, Metodiusz lelki ereje és hangja megmaradt, diktálni tudta himnuszait, és beszédeit, melyektől mindig rettegtek a képek ellenségei. Az a fehér anyagdarab, amit Metodiusz használt, tulajdonképpen jele és dísze lett utódai főpapi méltóságának.

Egyévi előkészület után, Teodóra zsinatot hívott össze. Amikor Germániai János visszautasította a részvételt, őt eltávolították, és Metodiuszt választották meg helyette. Az első hét zsinat kánonjait még egyszer kihírdették; az ikonok tiszteletének jogosságát megvédték; az ikonrombolókat és minden eretneket elítéltek. A halott császár, Teofilusz emlékét megtisztelték, és Teodórát a püspökök biztosították arról, hogy Isten előtt bocsánatot talál. 

Már csak egy dolog volt hátra, mégpedig a nagy esemény, a döntő győzelem megünneplése, egy évszázadnyi harc után. Nagyböjt első vasárnapját, 843 március 11- ét nyilvánították ünnepnappá. Nagyszabású körmenetet rendeztek, Metodiusz patriarcha veszetésével; a császárnő és az egész udvar a körmenet elején vonult, őket követték a szerzetesek és a hívek. Sokan közűlük még akkor is hordozták testükön hűségük jeleit és bizonyítékait. Az egész csoport bement a Hagia Szofia- ba, hogy megülje az ortodoxia ünnepét, más szóval az igazság végleges győzelmét.

Megtartjuk az egyház törvényét, a törvényeket, amelyek már a mi atyáink is megtartottak; megfestjük Krisztus és a szentek képeit, és tiszteljük őket ajkainkkal, szívünkkel, és akaratunkkal. A tisztelet és imádás, amelyet a képnek címzünk, a prototípusra mutat. Ez az atyák tanítása, melyet Isten ihletett; ez az a tan, amelyet követünk; és hittel Krisztushoz kiáltunk: Áldjad az Urat, minden Ő alkotása.

Az ikonrombolási válság összefoglalása

Az ortodoxia győzelmével véget ér egy válság, amelynek nem csak a bizánci világra, hanem az egész Európára nézve fontos következményei voltak.

Az ikonromboló császárok ellen folytatott küzdelemben, az egyház tanbeli autoritása és autonómiája megerősödött. Előtte, ugyanúgy, mint a képrombolás után, a császárnak döntő pozíciója volt: ő volt Isten képviselője, és az egyház védelmezője. Az egyházi kánonok nem emelkedtek törvényi erőre csak a császár beleegyezésével, aki még egy ellenszegülő patriarchát is elmozdíthatott helyéről. Az ikonrombolási krízis elmúltával világos megkülönböztetést látunk az állam kiváltságai és az egyház határozatai között, annak ellenére, hogy a lelki világ és az idősík kölcsönösen áthatja egymást. A császár autoritását korlátozta az isteni törvény és az ortodoxia tana. A két uralkodási forma megtalálta a maga egyensúlyát, a "szimfóniát", együtt munkálkodva, testi- lelki békét és jólétet hozva a birodalom polgárainak.

Rómára nézve is volt utóhatása a képrombolási válságnak. A pápa erőteljesen ortodoxia- párti magatartása a képromboló császárok nemtetszését váltotta ki. A pápákat különböző tényezők meggyőzték, hogy nem bízhatnak többé a bizánci császárokban; ezek közé a tényezők közé tartozott a császárok politikai megnyilvánulása, a bizánciak megvetése a nyugati keresztyénség iránt, megevés, amelyet a nyugatiak a maguk rendjén szívesen visszaadtak, és a bizánci pozíciók erőtlensége Itáliában. Így a nyugati egyház a frankok felé fordult, 754- ben szövetség jött létre I István és Pepin között; ennek esetleges eredménye Charlemange megkoronázása 800- ban. A történészek véleménye eltér az események fontosságát illetően. Ha a képrombolás a Nyugat és a Keltet közötti újabb szakadás kezdete volt, amely később csak mélyült, és hozzájárult a végleges különváláshoz, az 1054- es nagy szakadáshoz, akkor sem kételkedett senki abban, hogy az egyházaknak még mindig sok közös vonással rendelkeztek, csak ugyanannak a világnak a különböző részét jelentették.

A szerzetesség újra feléledése az ikonrombolók feletti győzelem másik következménye volt. A szerzetesek nagy megbecsülést vívtak ki maguknak a harcok alatt tanúsított bátorságukkal és áldozatkészségükkel; ráadásul Teodor, a konstantinápolyi Sztudion kolostor igumenje, megreformálta az aprólékosan megszervezett kolostori életet Szent Vazul szabályai szerint. Az ő reformjai az összes keleti kolostor számára mintaként szolgáltak.

A szerzetesek azért is befolyásosak voltak, mert liturgiai megújulást kezdeményeztek. Bizonyos elemeket átvéve a jeruzsálemi liturgiából, a bizánci liturgia megkapta végleges formáját, melyet máig meg is őrzött. A hivatali könyveket (a Triodion, a Pentecostarion, és az Octoechos) megreformálták, és kiegészítették a kortárs szerzők himnuszaival.

A liturgiai megújulás általános lelki megújulással járt együtt, az egyház sok szerzetes lelki vezetőt elismert. A városokban ezek a "lelki katonák" számottevő befolyással bírtak az életvitelükkel, és azzal az erkölcsi támasszal, amit a társadalom bármely rétegében élő laikusok számára jelentettek. Magányos, szemlélődő imádságuk éltető forrás volt az egész egyház számára. Kelet Európa főleg az Athos hegyre tekintett bíztatásért, állandó lelki megújulásért; ezt teszi az ortodoxia a mai napig is.

Végül: az ikonrombolás feletti győzelem óriási hatással volt a szent művészetek világában is.

De magának az ikonrombolásnak is rettenetes következményei voltak. A felbecsülhetetlen művészeti értékek, és rengeteg dokumentum tervszerű elpusztítása megfosztotta a történészeket azoktól az értékes anyagoktól, amelyek segítettek volna az egész korszak jobb megértésében. Azonban az is igaz, hogy más országoknak haszna volt a bizánci művészek kivándorlásából: Itália, és főleg Róma fogadott be nagyon sokat azok közül, akik a keleti császárságból menekültek.

Miként világíthatunk rá a leginkább arra, ami kockán forgott az ikonrombolási vitában? Külső megfigyelő számára az ikonrombolás ellentétes nézetek véletlen összetalálkozásának, vagy kirobbanásra kész vitahelyzetek láncreakciójának tűnhet; tehát a képek kérdése csak a reakció katalizátora. Belülről nézve, ez a harc nagyon fontos válságra derít fényt. A képek kérdése alapkérdés marad, mert szorosan kötődik a keresztyénség lényegéhez, a testetöltéshez.

A testetöltést kérdőjelezte meg az ikonrombolás, és a testetöltés volt az, ami mellett kiálltak a képek liturgiai tiszteletével. Az ikon a Prototípus mása, és minden ikon Krisztus személyének tükröződése, aki elegyítetlenül hordozza magában az isteni és az emberi természetet. Az isteni és az emberi természet egységének alapelve határozza meg az egyház életének minden vonatkozását: a tanokat, a sákramentumokat, a világhoz való viszonyt, a liturgiát, a művészetet.

II. FEJEZET. AZ IKON: TEOLÓGIAI ÖSSZETEVŐK
I. A HAGYOMÁNYOS TAN
Az ikont arra szánták, hogy a láthatatlan képe, sőt a Láthatatlan jelenléte legyen. Ez az igény talán a 21. század emberének sokkal inkább meglepő, mint a régieknek. Épp ezért kell feltennünk a kérdést: miként érthetjük meg az ikon legbensőbb jelentését?

Elsődleges értelemben információhordozóként határozhatjuk meg a képet, még akkor is, ha a szent kép a maga jelképes természeténél fogva, az érzékeken túlmutató, transzcendens dimenzióval bír. A kép tulajdonképpen egy személyt, vagy egy eseményt ír le. Emlékeztet minket a képen látható személyre, kapcsolódási ponttá válik a képen ábrázolt személy és a néző között. Mindez azonban a tudatos, felfogható szinten történik. De az ikon éppen ezt a szintet múlja felül. Ami érthető, és megérinti a tudatot, csak az ikon felszíne. Az ikon lényege az, hogy kapcsolódási pont, olyan hely legyen, ahol találkozunk egy jelenléttel. Annak ellenére, hogy ez a jelenlét különbözik az ábrázolt lénytől, nem lehet egyszerű emlékké lefokozni, amely emlékeket ébreszt. Teológiailag hogyan igazolható tehát ez az elképzelés az ikonról, mint olyan helyről, ahol egy jelenléttel találkozunk?

Amint választ keresünk erre a kérdésre, megtanuljuk, hogyan különböztessünk meg az ikont minden más képtől, megtanuljuk megérteni helyét a szent hagyományban, és szerepét az egyház liturgiai életében, amint az évszázadok során ez kialakult.

Az előző fejezetben az ikon történetéről, az ikonrombolási válságról, és az ortodoxia végső győzelméről beszéltünk. Ebben a fejezetben a teológiai érvekre szorítkozunk, amelyek az ikonokkal kapcsolatos tárgyalások és konfliktusok túlnyomó részét képezték. Tulajdonképpen mélyreható teológiai vitával van dolgunk, nem csak egy véletlenül felvetett, vagy egyszerű kegyességi kérdéssel. Az ikonrombolás az összes addigi tévtanok gyűjtőhelye volt. A keresztyén hit lényegét támadta: a testetöltést. Az ikonrombolók és az ikonvédők közti harcban az ortodoxok a mártíromságig ellenálltak. Az ikonok liturgiai tiszteletének védelme vagy elítélése egyenlő volt magának a keresztyén hitnek a védelmével, vagy tagadásával.

Az ikonrombolók érvei

Az ikonrombolók látásmódjának megfelelően lehetetlen Krisztust, az Isten- embert kiábrázolni, "Senki sem látta az Istent" (1 Jn. 4, 12). A képek elvetésének igazolására, a képrombolók főleg az ószövetségi Isten képének kiábrázolására vonatkozó tilalomra hivatkoztak. Ilyen kép csak bálvány lehetett.

Azonban, minden bizonnyal, ennek az érvnek az alapján alakult ki a képek védelme is. Szent Germanusz, a konstantinápolyi patriarcha, és Damaszkuszi Szent János rámutatott, hogy a testetöltés által az ószövetségi tilalom megszűnt, és a Teremtő és teremtett közti viszony gyökeresen megváltozott:
Régen Isten, akinek sem alakja sem teste nincs, nem volt ábrázolható. De most, amikor Isten láthatóvá lett testben, kapcsolatban áll az emberrel, elkészítem az általam látott Isten képét. Nem imádom az anyagot; az anyag teremtőjét imádom, aki kedvemért anyaggá lett, aki lakozást akart venni az anyagban; aki véghezvitte az én szabadításomat az anyagon keresztül.

Tehát már a vita kezdetétől a krisztológiai kérdés uralta a képekkel kapcsolatos konfliktust, és erre alapozva válaszolt a 754- es ikonromboló zsinat Damaszkuszi Szent János érveire. Monofizita hajlamuk ellenére az ikonrombolók soha nem gondoltak a korábbi zsinatok tanainak feladására. Sőt ellenkezőleg, ezekre a zsinatokra hivatkozva szembesítették az ortodoxokat a következő ellentmondással: ha kijelentjük, hogy a Krisztust ábrázoló az ikon Krisztus emberi voltát az istenitől elválasztja, nesztoriánizmusba esünk. Másfelől, ha kijelentjük, hogy az ikon Krisztust az ő isteni voltának teljességében, és nem emberi voltában ábrázolja, akkor azt mondjuk ki ezzel, hogy istensége kiábrázolható, ami lehetetlen. Vagy kijelentjük, hogy emberi természete keveredett isteni természetével, és ez monofizitizmus. Az ikonrombolók, érveikkel hűek maradtak a Kalcedoni megfogalmazáshoz, mely kijelentette, hogy Krisztusban a két természet egyesült "elegyedés nélkül" és "elválaszthatatlanul". A képrombolók szerint a titoknak ez a negatív terminusokkal való megfogalmazása nem összeegyeztethető Krisztus anyagi képével, mert az ikon pozitív látásmód a testet öltött Isten Ígéjéről. Még egyszer: ez szerintük a két természet szükségszerű keveredéséhez, vagy elválásához vezetett.

Így, a képrombolók magukat tartották a krisztológiai tanok tisztasága védelmezőinek. A valóságban azonban nem tudtak semmit a kalcedoni definícióról, amelyet Szent Leo Tome- ából vettek át. Ennek megfelelően, az isteni és az emberi természet Krisztus egyedi személyében találkozott (hypostasis), mindkettő megtartva a saját létmódját. A képrombolók krisztológiája alapjában véve elvetette a hiposztatikus egységet ( a két természet egységét Krisztus személyében) olyan formában, ahogy a szent hagyomány értelmezi. A hagyomány szerint, az isteni természet magára veszi az emberi természetet, az isteni felölti magára az emberit. Az isteni természet ily módon befogadó "alany"- á válik. Az ikonrombolók krisztológiája tehát megkérdőjelezte a két természet valóságos megkülönböztetését, és az emberi jellegzetességeket elfojtotta. Összegezve: az ikonrombolás a monofizita tendencia újjáéledése volt. 

Az 754- es ikonromboló zsinat után a vita a kép és a prototípus kérdésére összpontosult. Az ikonrombolók az úrvacsorát ajánlották a megtestesült Isten Ígéje egyetlen valóságos képének. Azért, hogy azonos legyen az isteni modellel, a kép "konszubsztanciális" kellett legyen az isteni prototípussal. Az Isten festett képmása ilymódon bálvánnyá vált, mert "Isten"- ként kezelték. Az ortodoxok könnyűszerrel megválaszolták ezt: a szent hagyománynak megfelelően, a képet nem tekintették az ő isteni modelljével azonosnak. A kép és a prototípusa egyetlen azonosítását a Szentháromságban magában látták, ahol a Fiú és a Lélek az Atyával azonos lényegű képek. Épp ellenkezőleg, az anyagi képek egy lényegi különbséget feltételeztek a modell és a prototípus között; az utóbbi csupán alárendelt visszatükröződés. Az úrvacsorát illetően, az ortodoxok megjegyezték, hogy ez nem egy kép, hanem igencsak valóság, az igazság maga.

Az ortodoxok, és az ikon liturgiai tisztelete

Ez a képről alkotott felfogás, a képek liturgiai tiszteletének alapvető megkülönböztetést írta elő. Ez ugyanaz a megkülönböztetés volt, amit Damaszkuszi Szent János, és főleg a sztudita Szent Teodor írásaiban találunk; nem lett része a 787- es II Niceai zsinat által megfogalmazott definíciónak. Az "imádás " a maga legszűkebb jelentésében, latria, latreiotike proskynesis csupán Isten számára volt fenntartva. Az ikonoknak, ugyanúgy, mint a Szűznek és a szenteknek felajánlott imádást "relatív imádásnak", proskynesis schietike, vagy "megtisztelő imádásnak", timetike proskynesis nevezték. A latria- t sohasem a képnek magának ajánlották, hanem a képen keresztül annak a személynek, akit a kép ábrázolt, mert a kép csupán egy relatív valóságot képviselt; csak a személynek a képe volt, nem a személy maga. Amikor Krisztus képét tisztelték, ez imádássá vált, nem a kép, hanem Krisztus imádásává, mert a kiábrázolt, Isten Ígéje volt. Ez a megkülönböztetés fontos a képek liturgiai tiszteletét illetően, mert aláhúzta a lényegi különbséget a kép valósága és a prototípus, Isten Szava között, és általa az ő dicsőségében részes szentek valósága között. Továbbá a latria / proskynesis, imádás / tisztelet megkülönböztetése megóvta a képet a bálványimádás vádjától, és a túlzásoktól, amelyek minden korban kísértettek.

A prototípus és a hiposztázis (személy)

Az ortodoxoknak szembe kellet nézniük egy másik problémával, magával a prototípussal is. A képrombolók szerint Krisztus ember volta éppoly "leírhatatlan", mint istensége, mert a Szó "általában az embert, az emberi mivoltot", katholou anthropos vette magára, amint az Új Ádám, Krisztus magában foglalta az egész újjáteremtett emberi természetet. Még ha az ortodoxok egyet is értettek abban az ikonrombolókkal, hogy Isten önmagában kiábrázolhatatlan, elvetették az ikonrombolóknak Krisztus emberségéről vallott felfogását, mert ez újra megkérdőjelezte a hiposztatikus egységet. A konstantinápolyi patriarcha, Szent Nicephorusz és a sztudita Sent Teodor két olyan teológus, aki különbözőképpen foglalkozott a kérdéssel. Szent Nicephorus, logikus gondolkozású lévén, elsősorban a "körülírás" és a "hasonlóságot" különböztette meg. Rámutatott, hogy a "körülírás", perigraphe, fogalma nem lehet a kép alkotó része. Egy tárgy körülírható hely, idő, alak, sőt értelem szerint. Tehát a körülírás az ideák világába tartozik. A képet másfelől a prototípushoz való látható hasonlóság kellett jellemezze. Ily módon Szent Niceforusz kidolgozott egy nagyon valósághű felfogást a festésről, és feltehette ezt a kérdést: "Volt- e Krisztusnak látható alakja, amit kiábrázolhatnánk?" Ere a kérdésre egyhangúan pozitív válasz érkezett a történelem során. Az evangéliumi tényeket használva, Szent Niceforusz kimutatta, hogy Krisztus teste látható és felismerhető volt. A látható és azonosítható mivoltát a feltámadás után is megőrízte.

Szent Teodor érvelése a következő paradoxonra összpontosult: " A Láthatatlan láthatóvá vált". Ez a mondat azt jelenti, hogy Isten láthatatlan Ígéje, aki a Láthatatlan Atyától született, megjelent, és láthatóvá vált a mi szemünk számára. Tehát magát Isten Szavának személyét, hiposztázisát láttuk. A Krisztust ábrázoló ikon ezért nem csak a természetét mutatta, hanem hiposztázisát, a személyét is.

Hogyan lehetne megfesteni egy természetet, ha nem hiposztázisban gondolkozunk? Például Péter nincs lefestve, mert ő élő, észlény, halandó, gondolatokkal és értelemmel felfogható; ez nem csak Péterre jellemző, hanem Pálra és Jánosra, és mindenkire, aki ugyanabból a fajból való. Amennyiben az általános jellemzéshez bizonyos sajátosságokat is hozzátesz  megkülönbözteti a többi, ugyanabba a fajba tartozó egyedtől.

Ugyanígy, amikor az Íge testté lett, magára vette az emberi természetet; mivel ez az emberi természet csak egyedekben létezett, az Íge nem általában emberré, hanem egy bizonyos emberré lett, a történeti Názáreti Jézus személyében. Kimutatva, hogy az egyedi vonások a személyhez, és nem a természethez tartoznak, Szent Teodor számára lehetségessé vált annak igazolása, hogy Jézus arcának vonásai egy isteni személy vonásai voltak. Szent Teodor éppen ezzel tapintott rá az ikontombolók tanának lényegére. Teodor- ig a teológusok kerülgették ennek lehetőségét, mintha botrányos lenne. Szent Teodor volt az első ember, aki rámutatott a testté létel paradoxonára:

Ha Ő magára vette az emberi természetet igazságban, ahogy mi ezt valljuk, akkor Krisztus hiposztázisa körülírható: nem istenségének megfelelően, amit soha senki nem látott, hanem az ember mivoltának megfelelően, amely benne egyedi módon van elgondolva.

Így valóban mondhatjuk azt, hogy az ikon körülírja Isten Ígéjét, mert az Íge körülírta magát azzal, hogy emberré lett.

Ebben a hiposztázisról (személyről) vallott felfogásban, Szent Nicephorus körülírás - hasonlóság megkülönböztetése használhatatlanná lett. Szent Nicephorusz számára a körülírhatóság minden természet öröklődő tulajdonsága; Szent Teodor szerint pedig a megkülönböztető vonások összessége, amely megkülönbözteti egyik személy a másiktól. Ezek a jellegzetességek természetesen az egyén emberi természetéhez kötődtek, de a személy eltulajdoníthatatlan egyediségének kifejezőjévé váltak. Konkrétan: a festő is körülírt; semmi esettre sem a természetet, hanem a személyt írta körül, akit a képen ábrázolt.

Prototípus és jelenlét

A fenti magyarázat alapján, Szent Teodor megadta a választ az ikon lényegét érintő végső kérdésre: Milyen módon van jelen a prototípus az ikonban? Nem tartva a plátoi filozófia emanáció- elméletétől, Szent Teodor bátran elmondhatta a következőket:

A prototípus nincs lényegileg a képben. Ha benne lenne, a képet neveznénk prototípusnak, és fordítva, a prototípust neveznénk képnek. Ez nem megengedhető, mert mindkettő természetének megvan a saját meghatározottsága. A prototípus inkább a hiposztázissal való azonossága révén van jelen a képben…

Még ennél is messzebb ment, és azt mondta, hogy Krisztusnak és az ikonnak ugyanaz a hiposztázisa. Tehát Szent Teodor felfogása különbözött Damaszkuszi Szent Jánosétól, aki azt mondta, hogy "olyan, mintha az ikon telve lenne energiával és kegyelemmel". Ez a kifejezés kétértelmű volt, és hajlott a fetisizmus felé; metaforikusan azt állította, hogy Krisztus teste közli szentségét más anyaggal. Így az ikon lényegileg venne részt Krisztus testében, tehát túlságosan közelítene a sákramentumokhoz. Néhány ortodox fanatikus az ikonokat felsőbbrendűnek tartotta a sákramentumoknál, és odáig jutott, hogy ikonokról vett festéket tett a kehelybe, a szent jegyek mellé! Ezt a gyakorlatot az ortodox egyház nyilván elítélte.

Szent Teodor teológiájának vezérelve a fentivel ellentétben a patrisztikus teológia személyessége volt. A perszonalizmus nem tudtott elfogadni egy energiát, mint a személyes jelenlét módját, mert az energia, az ortodox álláspontnak megfelelően mindig természethez és nem személyhez tartozott. Az isteni energia megszentelhette volna az ikont természetes módon. Következésképpen ez maga után vonná azt, hogy még egy lyukas fadarab is tartalmazhatná ezt a jelenlétet. Szent Teodor, éppúgy, mint elődje, Szent Germanusz, nem habozott hasznavehetetlen fadarabként elégetni az ilyen ikont. Nem energia, hanem inkább a hiposztázis- személy volt jelen, a prototípusra jellemző vonásokkal kifejezve.

E jelenlét - mód leírására Szent Teodor a pecsét és lenyomat képét használta:

Példaként vegyünk egy gyűrűt, amelyre a császár képe van vésve. Mindegy, hogy a gyűrűvel a lenyomatot viaszba, gyantába, vagy agyagba készítjük, a pecsét tökéletesen ugyanaz marad mindenik anyagi formában, habár mindegyik anyag különbözik a másiktól. Maga a pecsét valójában az agyagi formáktól elkülönítve, a gyűrűben marad. Ilyen módon Krisztus hasonlatosságának, bármilyen földi anyagba legyen is vésve, nincs köze az anyaghoz, amellyel kifejezték. Ez Krisztus hiposztázis- személyében marad, amelyhez igazából tartozik.

Szent Teodor a hiposztatikus jelenlét módját hangsúlyozta az ikonban, anélkül, hogy lebecsülte volna az anyagot. Számára az ikon nem tartozott a sakramentális világba. A sákramentumok anyaga a megszentelő erőt az instrumentális kegyelem által kapta (a keresztségben a víz a személyt a Szentlélek ereje által szentelte meg). Az ikon nem nyújtott az egyén számára Krisztusban való szubsztanciális részesedést, ellentétben az úrvacsorai kenyérrel, amely valósággal Krisztus teste. Az ikon a hiposztázishoz, a Krisztus személyéhez való viszonya révén tette lehetővé a Krisztusban való részesedést; ez a részesedés természetére nézve szándékolt volt. Ezért az ikont egy meghatározott személy képeként kell elismerni, és viselnie kell a személy nevét. Az ikon szándékos, megfontolt közösség volt az ábrázolt személlyel.

Sztudita Szent Teodorral az ikon teológiája elérte a tökéletességet. Meglepő, hogy több mint egy évszázadba telt, amíg az ikonrombolásra válaszképes teológiai álláspontra jutottak.

A képrombolás végleges megcáfolása

A képrombolók között is volt szemléletváltozás. A harc első szakaszában az ortodoxok elég kezdetleges ikonromboló teológiával találkoztak. A dolgok állása V Konstantin, és a 754- es Hieriai zsinat teológiai munkássága nyomán változott meg. Ebben az időszakban elég volt az ortodoxoknak Damaszkuszi Szent János érveit ismételgetni, nem kíséreltek meg a császár érveire válaszolni. Az üldözések kegyetlensége kétségkívül indokolja a hallgatást. De más ok is volt: a bizánci világon kívül csak a Szent János szellemében írt szövegek voltak ismeretesek. Így a két ellenfél különböző szinten állt. A II Niceai zsinat (787) határozatai tükrözik is ezt a helyzetet. Később, Szent Teodor halálakor (826), amikor az ortodoxia a végső győzelem kivívása (843) küszöbén volt, ezeket a határozatokat erősítették meg újra, hiszen nem volt idő alapos teológiai álláspont kidolgozására, mint a II Niceai zsinaton. Nézzük meg ennek a zsinatnak a végső állásfoglalását, a horos- t:

 teljes józansággal, alapos vizsgálat után határozzuk, hogy ugyanúgy, mint az életet adó kereszt, a szent és értékes, színes, kövecskékből, vagy bármely más anyagból készített, hasonló célt szolgáló ikonok is, Isten szent templomaiba, az istentiszteleti edényekre, a szent öltözetekre, a falakra és falapokra, a házakba, és az utakra helyeztessenek el; attól függetlenül, hogy ezek a mi Urunk Istenünk és Megváltónk, Jézus Krisztus, a szent angyalok, vagy a mi szeplőtelen, felséges Asszonyunk, Isten szent Anyja, vagy a szent angyalok képei, szentek és maradjanak a helyükön, amíg ember él. Minden alkalommal, amikor képüket látjuk, minden alkalommal, amikor csodáljuk őket, arra kényszeríttetünk, hogy a prototípusokra emlékezzünk, növekedjünk az irántuk való szeretetünkben, és még jobban késztettetünk tiszteletükre azzal, hogy bizonyságot teszünk tiszteletünkről, de nem az igazi imádásról, ami a mi hitünk szerint az egy isteni természetnek jár, hanem úgy, ahogy imádjuk a drága, életet adó kereszt képét, a Szent Evangéliumot, és a többi szent tárgyat, amelyet tömjénnel, gyertyákkal tisztelünk, elődeink kegyes hagyományának megfelelően. A képnek szánt tisztelet a prototípusnak szól, és az a személy, aki az ikont tiszteli, az ábrázolt személyt tiszteli. 

Így, azt határoztuk, hogy azok, akik az eretnekek példáját követve másképp mernek gondolkozni, vagy tanítani; akik gúnyolni merik az egyházi hagyományokat, újítsanak, eltvetnek valamit, amit az egyház megszentelt, legyen az az Evangélium, a kereszt kiábrázolása, ikonfestészet, vagy a mártírok szent ereklyéi, vagy akiknek gonosz, ártalmas, és romboló szándékkal vannak a katolikus egyház hagyományai iránt; végül azok, ki mernek adni szent edényeket, vagy kolostorokat hétköznapi használatra (azt határozzuk), hogy ha ezek püspökök, vagy papok, kitaszíttassanak a papi rendből, ha szerzetesek vagy laikusok, kiközösíttessenek.

Van valami nagyon meglepő ebben a zsinati dokumentumban, amely az egyház hitét fejezte ki, még akkor is, ha formailag nem dogmatikai tétel: a horos- ban csak halvány utalás van az ikon- teológiára. A szöveg mindenek előtt az ikonok liturgiai tiszteletével foglalkozott. A zsinat azt javasolta, hogy mindenhova helyezzenek ikonokat, ahol a hívek éltek. Az ikonok szubsztanciája (anyaga), és elkészítésük technikája nem volt fontos. A dokumentum az ikonok tiszteletének jogosságát foglalta írásba: a kép a hivő meditációjának tárgya volt. Azzal, hogy képre tekintettek, az emberek tanítást kaptak a hit nagyságáról, és a képek arra ösztönözték őket, hogy kövessék a szenteket. E belső hozzáállás külső megnyilvánulása a képek tisztelete, ami alapjában más volt, mint az egyedül Istennek járó imádás. És még a kép tisztelete sem marad meg a lefestett ábránál, hanem mögéje, a modellig, a prototípusig, egy más dimenzióba, Isten dimenziójába hatol.

Az utolsó paragrafus felsorolta azokat a tetteket, amelyek a képek méltóságát aláásták, és meghatározta a kanonikus büntetéseket azok számára, akik nem engedelmeskedtek a zsinat határozatainak. Ráadásul ebben a dokumentumban, ugyanúgy, mint a IV. Konstantinápolyi zsinaton, amely 870- ben még egyszer megerősítette a II Niceai zsinat szent képekre vonatkozó tanait, az első helyre a szent keresztet tették, amely Krisztus szenvedésének, és megváltásunknak szimbóluma. Ezt az Írás követte, amely az élő Isten Szavának a jelenléte az egyházban, és harmadik helyre került az ikon.

Ez volt az egyház tanítása a szentképekről. A híres bizánci teológusok által kifejlesztet bőséges tanokat nem foglalták bele ezekbe a meghatározásokba, amelyek természetükre gyakran ugyanolyan mértékben voltak fegyelmi, mint hitelvi jellegűek. Vita közben, válsághelyzetben ilyesmi sokszor előfordult. De bölcsességében az egyház nyitva hagyta az ajtót az ikon jelentésének kutatása és lényegesen pontosabb megfogalmazása felé. Ez a kutatás akkor lesz eredményes, ha a hagyományos tant a Szentlélek felügyelete alatt magyarázzák, hűen ragaszkodva a tanítás betűjéhez éppúgy, mint a tanbeli igazság lelkületéhez, amelyet az egyház súlyos szenvedés és erőbefektetés árán szerzett meg: sok híve vértanúságával, és az egyház szent tanítóinak és atyáinak keményen megharcolt teológiai éleslátásával.

III. FEJEZET

A BIZÁNCI NYELVEZET

Az eddig tárgyalt hosszú küzdelem a szent képek védelmében, szükségszerűen polemikus bemutatást eredményezett, egy lényegileg teológiai jellegű vita kellős közepében találtuk magunkat. Ki kell egészítenünk, sőt ki kell javítanunk ezt a képet, egy kevésbé zaklatott, higgadtabb elemzéssel, ami betekintést nyújt a bizánci társadalom szerkezetébe. Ha, amint természetesen ez a helyzet, az ikon olyan valóság, amelynek eredete alapjában véve teológiai, akkor az is igaz, hogy az ikont meghatározta az a világ és az a társadalom, amely létrehozta. Figyelve ez utóbbi szempontra is, megérthetjük a társadalomra jellemző világnézetet, összeírhatjuk azokat az irodalmi fordulatokat, amelyekkel a bizánciak kifejezték magukat. Ha mindezt megtettük, belehelyezhetjük az ikont a saját világába.

A bizánci társadalom

Ezek az előfeltételezések elvezetnek minket a fő kérdésünkhöz: milyen volt a bizánci társadalom? Mi volt a jellemző vonása; a bizánci világ történelmi erői, a filozófiai és teológiai felfogások hogyan fejezték ki magukat a figuratív művészetben, főleg az ikonban? Vizsgáljuk meg mindenek előtt a bizánci társadalmat, amely kifejlesztette ezt a művészetet, azután azokat a vallásos és filozófiai felfogásokat, amelyek kifejezésre jutottak az ikonográfiában.

Amikor Konstantin 330- ban megalapította a birodalom új fővárosát, nem láthatta előre azt a rengeteg eredményt, amelyet ez a város két évszázad múltán elér. Ezer évig volt Európa legfontosabb kulturális központja. Ebben a városban, nagy előnye lévén politikai és gazdasági helyzete, találkoztak a Kelet és a Nyugat kultúrái, hozzájárulva egy új kultúra kifejlődéséhez, melynek gyökere a hanyatló hellenizmus, a római kultúra, és a keresztyén világlátás. A meglepő az, hogy Bizánc egybeolvasztotta ezeket a nagyon is különböző elemeket, új alapra helyezve, és megújítva az ókor művészi nyelvét.

A keresztyén Kelet döntő szerepet játszott ebben a fejlődésben. Az eredmény egy ritka organikus egységgel rendelkező, természetére nézve monolitikus kultúra lett. Kiemelkedő vonása a bizánci kultúrának, hogy folyamatosan, megszakítás nélkül fejlődött, lineáris módon, periodikusan megújulva hellén forrásaiból. Bizánc szilárd, állandó, és hosszas fejlődése nagyrészt a fővárosnak, Konstantinápolynak és társadalmi, vallásos életének köszönhető.

Az arisztokrácia

A város társadalmát földbirtokos arisztokraták, udvari nemesek, magasrangú közhivatalnokok, és papok vezették.

A gazdag földbirtokosok kétségkívül döntő szerepet játszottak a birodalomban; a mesés vagyonuknak köszönhetően, befolyásuk és hatalmuk egyre nőtt. Így, a 11. században az arisztokrácia tartotta kezében a közéleti és a katonai kulcspozíciókat, valóságos oligarchiát alkotva. Tagjainak még a császárt is hatalmában állt megfosztani trónjától.

Mivel nemeseknek születtek, erőteljesen ragaszkodtak a régi hagyományokhoz, és büszkén vallották magukat a Római birodalom leszármazottainak. Más népeket viszont barbároknak tekintettek, és lenéztek. Hozzászoktak a Hagia Szofia fennköltségéhez, és az udvari ünnepségekhez, jómódú, művelt, könnyed, választékos beszédű, kezdeményező, bátorságban és testi szépségben gyönyörködő világban nőttek fel. Ebben a társadalomban öltött jellegzetes formát a mártírok tisztelete: gazdagon díszített fegyverzetük, ruházatuk kifinomult megmunkálása a freskókon és az ikonokon azt mutatta, hogy a mártírok nem csak a hit nagy hősei, hanem ragyogó példák is voltak, akik ihlették a társadalmat, és alakították identitását.

A magasabb rangú közhivatalnokok a konstantinápolyi társadalom másik fontos rétegét alkották. Kitűnő nevelésben részesültek, képesek voltak gondolataik minden árnyalatát kifejezni; alapos képzést kaptak ókori retorikából, ők képezték a híres bizánci diplomata testületek elitjét. Tudjuk, hogy soraikból kerültek ki azok az értelmiségiek és írók, akik kidolgozták a Birodalom hatalom- politikai elméletét, sőt még teológiai vitákban is részt vettek.

Az egyház

A főpapság szorosan kapcsolódott ehhez az illusztris arisztokrata réteghez. Az egyházi hivatalnokok gyakran udvari körökből származtak, és koruk szellemi elitjéhez tartoztak. Ezeknek az egyházi prelátusoknak köszönhetően a konstantinápolyi egyház szervezete a legtávolabbi provinciákig terjedően jó hatásfokkal működött, és gyakran még a császár ellenében is képes volt megvédeni érdekeit.

Ezek közé az egyházi emberek közé, sok olyan hívő főember tartozott, akinek az imaélete és önmegtagadása mindenki előtt nyilván volt. Gondolatviláguk gazdagsága és mélysége híressé tette őket még a birodalom határain túl is. Sok nagyrabecsült teológiai doktor töltött be valamilyen tisztséget Konstantinápolyban. Az ő szellemi nagyságukat beszélik el az apszisokban levő freskók, amelyeket Görögország, Szerbia, Bulgária, Románia és Oroszország templomaiban csodálhatunk meg. Fehér alapon fekete keresztekkel kivarrt liturgikus öltözetükben, a polystavrion- ban lefestve, az Úr dicsőségét és szenvedését fejezik ki. Ezek a férfiak még manapság is tanúi a testté lett Isten titkának.

A fővárosban épült számos kolostor nem csak az imádság és a lelkigyakorlatok helye, hanem kulturális és tudományos központ volt. Amint a leghíresebbik, a Sztudion példája mutatja, nagyrészük a lázadások, vagy ha úgy tetszik, a reformok melegágya, a képrombolás időszaka alatt az eretnekségekkel való szembenállás gócpontja; az ikon- tisztelet védelmében szerzetesek százai végezték mártírként.

Más mozgalmak is, mint pl. a heszikazmus, ugyancsak kolostorban születtek. Nem felelne meg a valóságnak, ha azt képzelnénk, hogy a szerzetes közösségek, jelentős könyvtáraikkal, a külvilágtól elszigetelt, nagy skolasztikus központok voltak. A szerzetesek körében minden társadalmi réteg képviseltette magát. Szerény, és nemesi származásúak egymás mellett éltek. A birodalom különböző részéről jöttek, ami nyitottá tette őket a haladó eszmék iránt, még akkor is, ha ezek nem mindig voltak összhangban a hivatalos tanítással. Ezek a kolostorok nagyhatású szellemi mestereket neveltek ki, számos püspököt, sőt patriarchákat is.

Az újonnan épült kolostoroknak köszönhetően, a fővárosi szerzetesség a keleti keresztyénség legtávolabbi részéig is eljutott. Ezek a szerzetesek, amint a templomok falaira és az ikonokra festve is láthatjuk, olyan életvitelt folytattak, melyet a feltétlen önmegtagadás, és belső összpontosítás vezetett, mely már itt a földön is Isten teremtetlen fénye felé törekedett. Ciprus barlangjaiban és észak Oroszországban ugyanezeket a böjtölésben és vigíliában megtisztult arcokat látjuk megfestve.

A császár

A bizánci hierarchia csúcsán állt a császár. Határtalan gazdagsággal bírt, hisz a birodalom központosított szervezetét vezette, és ennek jövedelmével ő rendelkezett. Ebben a szellemben kell értelmeznünk az Udvar I Ottó császárnak adott válaszát, amikor Bizáncot megtorló intézkedésekkel fenyegette: "Azzal az arannyal, ami a kezünkben van, fellázítjuk az egész föld népét ellened, eltörünk, mint egy agyagvázát " Ikonia szultánja, elvakulva a palota kincseitől, kijelentette, hogy ő már rég elpusztította volna minden ellenségét, ha ilyen gazdagság birtokosa lenne. A palotáról és az udvari szertartásokról szóló leírások sejtenünk engedik a bizánci császár hatalmát.

A gazdasági hatalom a vallásos államelméletre épült, mely a világi ás a vallási hatalom szerves egységét jelentette. Ezek "szimfóniája", hogy a hagyományos bizánci kifejezést használjuk, volt a bizánci állam eredeti alapvonása, melyben a két szent hatalom szerves egysége sokkal messzemenőbb volt, mint bármely más európai országban. Annak ellenére, hogy voltak az Udvarnak kritikusai, felkelések, gyilkosságok előfordultak, a császár személye szent maradt.

Bizánc az Isten királyságának földi mása volt. Blemmydes Nicephorus a birodalmat élő testnek tekintette, melynek feje a császár és a patriarcha. A határ a két hatalom képviselői között nem mindig volt egyértelmű. A császár hatalma nem korlátozódott a birodalom ügyeire. A nagyszabású körmenetekben, amiket a Hagia Sofia- ban, a jelentősebb ünnepekkor tartott, a nép előtt pap- királyként jelent meg, olyan vakítóan ragyogott. "Az apostolokkal egyenrangú" - ként, második Dávid- ként üdvözölték. Isauriai III Leo, az első képromboló császár ezt írta II Gergely pápának: "Én pap és király vagyok". Akármennyire homályos is volt a választóvonal a császár és a patriarcha hatóköre között, állítása a határ egyértelmű átlépését jelentette.

Ez a felosztás eléggé kétértelmű volt. A liturgiai életben a császár az egyháznak és a patriarchának alávetett, hithű laikus maradt. Még akkor is, ha lett volna joga bemenni a szentélybe, az oltárt a papokkal ellentétben nem érinthette volna meg; az úrvacsorában a diakónusok után részesült. Kétségtelen, hogy az egyház hithű laikusai között az első volt. Arca folytonosan Istenre kellett tekintsen, hiszen Ő maga választotta ki arra, hogy a népet a békés életvitelben irányítsa. Ezzel ellentétben, a népnek engedelmeskednie kellett a császárnak, hiszen elméletileg ő volt az egyetlen, aki Isten akaratát cselekedte. Így kell értelmeznünk azt a bizánci szokást, hogy a csata után, a császár vezetette győztes harci szekérre egy ikont tettek. Ez a gesztus kifejezte azt az alapvető meggyőződést, ami a bizánci civilizációt éltette: Isten akaratát mindenben betöltötték, és Isten a császárt használta eszközként akarata teljesítésében.

Ennek a tekintélyes konstantinápolyi világnak a pompája kifejezést nyert a birodalmi művészetben. A bizánci művészet ragaszkodott a római hagyományokhoz, de egyidejűleg sok keleti hatás is érte. Egyedisége abban áll, hogy a keresztyén szimbolizmussal megújította a klasszikus művészet idejétmúlt pogány formáit. A "basileus" képe jóltükrözi ezt a fejlődést. A birodalmi hódítót, aki bebizonyította hatalmát az embereknek, főleg az ikonrombolás után, uralkodóvá tették; a hithez való hűség és a kegyesség volt a jellemzője. A birodalom művészetét a palota irányította, amely nagy hatást gyakorolt a vallásos művészet egészére.

André Grabar szerint, azok a művészek, akiket keresztyén témájú művek festésével bíztak meg, a palota művészetében fellelhető modellekből ihletődtek. Különösen a keresztyén császárság első századaiban alkotó művészek esetén igaz ez. A művészek bizonyos keresztyén teológusok nézeteit képviselték, és figyelembe véve a szimbolikus témák szoros kapcsolatát, gyakran a birodalmi művészet megszokott képeit használták. Ezeket a modelleket követve, megalkották Krisztus szimbolikus ábrázolásának rendszerét, aki a világegyetem ura, és a halál legyőzője.

A bizánci kupolákra festett pantokrátorokon hordozzák ennek a kulturális környezetnek a nyomát, de a fejlődésben a vallásos elem lett egyre inkább meghatározó.

Ha Daphni Krisztusa az Úr, aki kijelenti hatalmát a világ felett, a következő évszázadok művészetét az kötötte le, hogy Krisztusnak egy sokkal lelkibb, sokkal evangéliumibb külsőt kölcsönözzön. A végeredmény Rubljov Megváltó- ja lett, Aki felszólítja az embereket, hogy higgyenek jóságában és igazságosságában. A birodalmi művészet hatása nem korlátozódott Krisztus ábrázolására. Irányadó tanulmányában, Grabar elősorolt más, az udvari szertartásból származó részleteket, amelyek visszaköszöntek a liturgiai év nagyobb ünnepeinek tematikájában. A bizánci lángelme befogadta ezeket, és megtöltötte teológiai tartalommal.

A vallásos látásmód

Ha a bizánci művészetet csak a bizánci civilizációnak, és szociológiai - politikai formái ténylegesülésének tekintjük, akkor észrevétlenül átsiklunk a legbensőbb forrása, lelkisége, a világ vallásos és filozófikus szemlélete felett. Ha a Bizáncban született civilizáció a frissen alakult kelet európai országok, köztük Oroszország számára modell volt, akkor átvétele elsődlegesen és mindenek előtt az ortodoxia vallásos gondolkodásmódjának öröklését jelenti.

Természetesen igaz, hogy a bizánci egyház, ugyanúgy, mint a nyugati egyház, a bibliai hagyományokon, az első zsinatok tanain, és a görög atyák teológiáján alapszik. Az 5. századtól kezdve, a bizánci egyház jelentősen különbözött a többi patriarchátustól és helyi egyháztól.

Mindenek előtt, és a sok surlódás ellenére, a konstantinápolyi egyház a császárság egyházának, a császárság pedig Isten földi királyságának tekintette magát. Így természetes volt, hogy a bizánciak hitszegésnek értelmezték a római egyház erőfeszítéseit, hogy magának tartsa fenn az isteni jogot a péteri folytonosságra. Túl messzire vezetne, ha a dogmatikai különbségeket elkezdenénk boncolgatni, és megpróbálnánk felfedezni ezek művészetre tett hatását. Minket a bizánci művészetben kifejezésre jutott gondolkozásformák és irányvonalak érdekelnek, amelyek megfelelő eligazítást adnak e művészet jellegzetességeit illetően. Annak ellenére, hogy a középkorban Nyugat és Kelet keresztyén alapértékei azonosak voltak, szükséges azonosítanunk a bizánci sajátosságokat.

A bizánci világnézet a Szentíráson alapszik, de ezt a neoplatonizmusból és főleg Plotinus- tól átvett filozófiai fogalmakkal mutatták be. E látásmód szerint, a világegyetem két, egymástól elkülönülő világból, az érzékek és az értelem világából állt elő.

Kezdetben volt egy érzékekkel felfogható világ, amelyben a tökéletes harmónia uralkodott. Minden anyagi tárgynak megvolt a tökéletes modellje az ideák világában, ami a Teremtő Isten gondolatvilága. Ezért az ember mind a két világnak a részese volt. Érzéki természete az anyagi világhoz, értelmi természete, a lélek, az ideák világához kötötte. Ez a lélek az anyaggal való érintkezése során meghomályosodott. Az élet végső célja tehát az, hogy legyőzzék az érzéki világot, és kikerüljenek a bűn állapotából. Istent szuverén királynak képzelték, aki a végtelen hierarchia csúcsán áll. Az ember, a bűn, és a halálfélelem foglya, kénytelen voltminden reményét az örökkévalóságba vetni.

Szemlélődés és aszkézis

Ennek a világnézetnek megfelelően, a testet öltés titka egyedi és jellegzetes értelmű. A testet öltés által a bűn és a halál nemcsak legyőzetett, hanem az ember bármely más teremtménynél inkább Isten felé emeltetett. Szent Athanasius szerint "Isten emberré lett, hogy az ember istenné lehessen". Így, az a test, amelyet Plato szerint a lélek koporsója, a Szentlélek templomává lett.

A pogány dualizmust mégsem sikerült teljesen kiirtani. Annak ellenére, hogy a testetöltés rehabilitálta, az érzéki világ mégis barátságtalan hely maradt. A bűn és a halál súlyosan ránehezedett az emberi lelkiismeretre, még azokéra is, akik példás életet folytattak. Az egyetlen ösvény a Mennyek Országa felé a Krisztusban való hit, és az, ha követték Őt imádsággal és önmegtartoztatással. Hit által megnyílt az érzéki világ ajtaja a szellemi világ felé, és a kettő közötti kapcsolat létrejöhetett.

Így érthető meg a meditáció és az aszkézis összetartozásának fontossága, hiszen az aszkézis a meditációra való felkészülés. Az érzéki természet meg kell szabaduljon minden evilági és bűnhöz való kötöttségétől, minden külső befolyástól. A titokzatos éjszakába kell hatoljon, és isteni megvilágosodást nyerjen.

Nem azért születtünk, hogy együnk és igyunk, hanem hogy erényeinkkel ragyogjunk Teremtőnk dicsőségében. Szükségből eszünk, azért, hogy erőt gyűjtsünk a meditációhoz, amire valójában születtünk.

Most már láthatjuk a szerzetességi mozgalom fontosságát. Az aszkéták között híres családok tagjait, sőt még császárokat is találunk, pl. Nicephorus Pocast, IV Mihályt, és Teofana császárnőt. A 14. és 15. században kb. 180.000 szerzetes és apáca élt a császárság számos kolostorában. Nem véletlen tehát, hogy az első ikonok nem Krisztust ábrázolták, hanem a szentek, "a földi angyalok" képei voltak.

Most, miután megemlékeztünk a meditáció kitüntetett szerepéről, beszélhetünk a bizánci liturgikus életről, megérthetjük fontosságát és jellegzetességeit.

A liturgikus élet

A liturgia során a lélek Isten nagysága felé közelített. A festmények és a díszítések szépsége, az éneklés kifejező ereje, a rítusok ünnepélyessége mind arra szolgáltak, hogy az embert beborítsa a tapintható titokzatosság. Minden mozdulat, minden jelkép már az örökkévaló(ság) jelenléte volt.

A liturgia elsőrenden a Mennyek Királya trónusa előtti ünnepség volt. A többi aspektusát, pl. a tanítást, vagy a hivő ember részvételét, ennek az elsődleges szerepnek rendelték alá. A liturgia során a mise celebrálói a mennyei hierarchiát jelképezték: " Az, akit titokzatos módon képviselnek az életet teremtő Szentháromságnak háromszor- szent himnuszt éneklő kérubok, adja meg, hogy félre tudjunk tenni minden földi gondot".(kérub- himnusz, a főbejáratnál). Ez a liturgiai felfogás elég furcsa jelenséghez a mnogoglosszia- hoz vezetett, mely Oroszországban még a 17. században is élt: több vallásos szertartást végeztek egyszerre, ugyanabban a templomban. Ennek eredményeképp a szertartások szövege a nyelveken szóláshoz hasonlított, és az ejtési elváltozások miatt ezoterikussá vált. A fontos az volt, hogy az istentisztelet Isten trónja előtt menjen végbe. Minden az Ő dicsőségét kellett szolgálja. Ezért nem csoda, ha a liturgia kifejezőereje nagy hatást gyakorolt az idegenekre. Szent Vladimir kievi küldöttei meghökkentek a Hagia Szofia- ban tartott liturgia szépségétől: "Nem tudtuk, hogy a mennyben, vagy a földön vagyunk- e ".

A földi gazdagság vakító világában a lelki erőknek még fontosabb a szerepe, nagyobb hatalommal rendelkeznek arra, hogy az embert a felfogható világ szépsége, Isten felé emeljék.

Az anyagi gazdagság és a lelki élet valamelyes harmóniájában a művészetnek ősidőktől fogva helye van. A kép szerepe az volt, hogy Isten dicsőségének világát láthatóvá tegye, és a jelen világot Isten királysága valóságává változtassa. "A látható kép segítségével gondolataink belső szárnyalással az istenség láthatatlan nagysága felé kell emelkedjenek".

A kép

A nyugati keresztyének jogosan kérdezhetnék, hogy a bizánciakat a képek miért tartották annyira bűvöletükben? Ez az elragadtatás természetesen megmagyarázható a kép görög antikvitásban betöltött helyével ugyanúgy, mint hitelvi okokkal, amelyeknek az ikonrombolási válság után volt szerepe. De a bizánci egyházban a kép valódi lényegét a megtestesülés teológiája adta.

Tehát, száz évig a bizánci művészet fő foglalatossága a formák és tárgyak spiritualizálása volt. A múló esemény helyett inkább a vallásos elképzelést, a hit valóságát akarták bemutatni; de az alkotások nem az egyes művészek személyes elmélkedései voltak, hanem képekbe írt teológia. Ezért az ikonográfus az egyházi fennhatóságok irányítása alatt állt. Csak tolmács lévén, neve sokáig nem is szerepelt a festményen. Az érzelmekre fektetett hangsúly eme hiánya nem csökkentette a művészi munka minőséget, sem az új formák keresését és alkalmazását nem gátolta Az alkotások mindig az egyházi tanok keretén belül maradtak; a püspökök szemmel kísérték a munkát, amint olvasható a zsinatok és a szinódusok kánonjaiban.

Az ikonográfiai hagyomány az ikonrombolás után, a 9. században találta meg végleges formáját. A kép teológiájában a forma, a prototípus- tannak köszönhetően, egyik alapelvvé vált. Tehát mindegyik ikon a prototípus hű ábrázolása volt (ld. I fejezet " Az ikon keletkezése"). Annak ellenére, hogy a szentekről készült képek egyáltalán nem voltak kizárva, az ikon a szentet a maga lelki dimenziójában mutatta. Így, Szent Péter arca az evangéliumokból ismert jellegzetességeket hordozta, világosan megkülönböztethető volt Szent Páltól és Szent Andrástól.

A szentek fizikai leírása a szájhagyomány útján terjedt, ami nagyon élénk volt az első századokban. Ezeket először leírva a liturgikus könyvekben találjuk meg, később pedig a festők kézikönyvében. A nyugati művészet is megőrizte a szentek jellegzetes vonásait, de sokkal szabadabban ábrázolták őket, mert nem voltak kötve a bizánci teológiához.

Nem tudjuk, hogy sok szentnek miként alakult ki az ikonokon látható képmása; ezekben az esetekben a rájuk jellemző szentség adta az őket ábrázoló ikonok lelki valóságát. A számos mártír a szentek hierarchiájában sajátos kategóriát képezett a rá jellemző színnel és mozdulattal, mert vértanúként mindannyian életüket adták. Így, egyéni jellemvonásuk beolvadt az életükre jellemző teológiai gondolatba. Ez különösen igaz a Krisztust és a Szűzet ábrázoló ikonokra. Krisztus mindenek előtt a Logosz, aki a mi megmentésünkért emberré lett. Tulajdonságai, áldó mozdulata, a könyv, ruhái színei, és mindenek előtt a glória, az "én vagyok az élő" felirattal: a Pantokrátor, az Isten- ember, a világmindenség kormányzója titokzatosságát fejezte ki.

Az átváltozott ember

A bizánci festészet hűsége a görög antropológiához nem csak hellén hatás, hanem megtestesülés- teológia következménye is. Krisztusban és a szentjeiben teljes, és hiánytalan emberi mivolt valósult meg. Ez az ember mivolt több, mint jelkép, mert a jelkép csak egy elvont gondolatot fejezhet ki.

Az ősi emberkép valójában gyökeresen átalakult. Az ikon célja a világ spiritualizálása; a fizikai szépség képe nem volt megfelelő a Krisztusban való új ember kifejezésére. Minden, ami az érzéki világra emlékeztetett, át kellett alakuljon. A görög művészetben, főleg a szobrászatban, a test legfontosabb része a törzs volt. A bizánci művészetben az emberi test elvesztette természetes külalakját. Így, a böjtölésben összeaszott aszkéták testét, sőt még Krisztus testét is a keresztségkor, meztelenül ábrázolhatták, anélkül, hogy a hívek érzékenységét zavarja volna. Általában a helyzet inkább az volt, hogy a személy teste eltűnt a ruhák alatt, finom vonalakkal pedig irracionális és elvont jelleget kölcsönöztek neki.

A bőr az ókori rózsaszín tónus helyett sárga, világosbarna és piros árnyalatot kapott. A test hője lett a lélek hője. Mivel nem ábrázolták a testeket valós térhatással, megformálásuk módja a belső természet kiemelésére szolgált. Ezeket elég sötét árnyalattal festették, mögöttük fény ragyogott, mint egy belső nap fénye, mely finom vonalak segítségével az erő- teljes élet érzékeltette. Így az arc részeit is spiritualizálták, mert Mauropousz János szerint a jó művésznek nem csak a testet, hanem a lelket is ábrázolni kell. Minden figyelmet a megfestett személy tekintetének szenteltek, tekintetnek, mely a néző felé sugárzott. A korai szakaszban a nagyra, az életnél tágabbra nyitott szemek, lenyűgözték, és úgy tűnt, hogy beszippantják a nézőt, de később, az ikonrombolási korszak után, az ikon megtalálta az emberi és az isteni közötti egyensúlyt. Ez különösen az orosz ikonok esetében volt igaz, a 14. századtól, amikor a tekintet lágyabb lett, anélkül, hogy valamit is veszített volna határozottságából. Vajon ez nem- e a Heszikaszmosz- féle mozgalom hatása, amely az orosz ortodox vallási élet új mozgatóereje lett?

Ettől kezdve, a Megváltó szúrós szemű ikonográfiai típusa elvesztette barátságtalan tekintetét, és a liturgikus szövegekben szereplő "embereket szerető" lett, miközben a kompozíció alapstílusa továbbra is megmaradt.

A homlok, a bölcsesség lakhelye, a szemet keretező szemöldökív felé emelkedett, és a tekintet kifejezőerejét tette hangsúlyossá. A homlok gyakran nagyon magas és domború volt, kifejezve a lélek erejét. Az orr, melynek töve a homloknál kezdődött, általában hosszúkás volt. Ez a vonás az arcoknak nemességet kölcsönzött. Az orr végén, az orrlyukak kecsessége mintha a Lélekre való ráhangolódást / együttrezgést érzékeltetné, kifejezve a szent Isten iránti szenvedélyét. Az arc - sem túl kerek, sem túl beesett -, harmonikusan körbefogta az ajkakat. Csak az aszkéták, papok, püspökök arcán voltak mély ráncok, a böjt és a hosszú imádságos vigíliák nyilvánvaló jelei.

A száj, az arc legérzékibb része lévén, mindig nagyon vékony, gyakran mértani formára rajzolt; a meditáció csendjében mindig zárt. Evangélista Szent Jánost a szája elé tett ujjal ábrázolták, mert a dicsőség világában minden látomás. Jelkép értékű az, hogy még a Krisztus trónja körüli szenteket is, annak ellenére, hogy a testetöltött Írást imádták, csukott szájjal festették le. Nyugaton viszont, Fra Angeliko az angyalokat éneklés közben ábrázolta.

Az arcot energikus, és mégsem akaratos áll zárta le; ez a vonás a szakáll fejezte ki, melynek fürtjei szabályosan omlottak alá.

A fejet minden esetben glória, Isten dicsőségének jelképe vette körül, mely nyilvánvalóvá tette a személy lelki magasztosságát (spiritualizáció).

Ez a spiritualizáló tendencia az ikon többi elemén még nyilvánvalóbb. Annak ellenére, hogy bizonyos periódusokban ingadozott, a bizánci művészet kerülte a természet evilági formája szerinti ábrázolását. Így, a tájban megjelenő sziklák súlytalannak tűntek. Az épületeket gyakran nagyon fényűzően ábrázolták, de a bennük és körülöttük lévő tárgyakhoz hasonlóan, nem rendelték alá a természetes térnek. Általában mindegyiknek megvolt a saját, egyedi perspektíva- típusa. Hasonló módon, a színek sem természetesek, hanem saját jelentéstartalmúak, az alkotás követelményeibe integráltak. Mindent átitatott egy árnyékot nem vető fény. Ez volt az isteni fény, mely az égi és földi hierarchia által közöltetett, hogy végül az ikon anyagi mivoltában tükröződjön vissza.

Kép és valóság

A bizánci művészet fent említett jellegzetességei egy kérdést feszegetnek: a középkor embere azonosította- e ezt a művészetet azzal a valósággal, amelyben élt? Nagyon is lehetséges, hogy a természetben sok minden ugyanolyannak láttak, mint mi manapság. Ezért a bizánci művészet jellegzetes formái mögött rejlő értelmet nem a természet megfigyelésében, hanem a stilizálást életre hívó gondolatokban kell keresnünk. Valójában, az első századoktól kezdve, a vallásos művészet fokozatosan elvetette az ókor evilági szépség- ábrázolását, és megalkotta a saját, új formáit. Így, néhány évszázados fejlődés után tanúi lehetünk Bizánc ikonográfiai világa előállásának. E korai fejlődési szakasz meghatározó erői a kortárs vallásos és filozófiai eszmék. Ezek az eszmék ugyanakkor felkészítették a hívőt a képben rejlő tényleges, minden mulandó látszat mögötti valóság meglátására.

Így, a bizánciak, tudományokban való jártassága és érdeklődése ellenére, sohasem merült fel a természet és a művészet közötti megfeleltetés kérdése, mert a kép célja az örök igazság kifejezése, és nem a természet hű visszaadásának látszata. Ezen igazságok titokzatos jellegének kifejezésére, az ikon is titkos nyelvet kellett használjon, egy nyelvet, mely különbözött a mi világunkban használt kifejezésmódtól.

IV. FEJEZET

IKONOK ÉS IRODALMI STÍLUSOK

Amikor egy görög vagy szláv ikonfestőről és munkájáról beszélünk, nem azt mondjuk, hogy "fest", hanem, hogy "ír" egy ikont. Még akkor is, ha a görög graphein önmagában tágabb jelentésű, mint az orosz pisat, a két fogalom világosan kifejezte azt a gondolatot, hogy az ikonográfia az írással analóg, sőt azonos. Ugyanúgy, mint az írott szó, az ikon is keresztyén igazságot tanít: teológia képekben. Nem meglepő tehát, hogy különböző irodalmi stílusok hatottak az ikonográfiára. Az ikonból soha, még az első századokban sem hiányzott a tanítói jelleg, amikor a hívő a szent jelenlétét látta benne. Rövid idő alatt részletes leírások születtek főleg történelmi eseményt bemutató ikonokról; így született az elbeszélő stílus - de csak később vált uralkodóvá.

Milyen irodalmi forrásokból ihletődtek az ikonfestők? Természetesen, mindenek előtt a Szentírásból, de erre a bibliai alapra ráépültek az apokrif iratok, a liturgiai és hagiografikus szövegek, az atyák prédikációival együtt. Az irodalmi források változatossága és egyenlőtlen értéke ellenére az ikonográfia alapvető egysége nem került veszélybe; ellenkezőleg: a források változatossága tematikai bőséget eredményezett, mely mind a mai napig fellelhető az ortodox liturgia egészében. Meglepőnek tűnhet, hogy a bizánci művészet bizonyos elemeket magába olvasztott, másokat pedig elutasított, de ennek a szűrésnek mai napig csodált egységesség lett az eredménye.

Ennyit a háttérről; de mi a helyzet a formával? Az ikon a korabeli uralkodó irodalmi típusokból ihletődött, tehát alkalmazkodott törvényeikhez és szerkezetükhöz is. Ezekben az irodalmi típusokban felfedezhetjük a bizánci festészet néhány, első pillantásra furcsának, sőt bizarrnak tűnő részletének magyarázatát.

Az ikonográfiáról szóló könyvében, Konrad Onasch jelentős részt szánt azon irodalmi típusok kutatásának, amelyeken keresztül az ikon kifejezte magát. Onasch négy alapvető modellt emelt ki: 1) panegirikusz; 2) epikus; 3) drámai; 4) dogmatikus.

Az első századokban ezekből a modellekből csak néhány elem jelent meg a művészetben. Az ikonrombolás után kialakult a templomdíszítés végleges formája, és a fent említett irodalmi formák kiteljesedtek a művészetben. Elsősorban bibliai képek borították a templomfalakat - egészen a telítettségig, amint láthatjuk pl. a szerbiai Decani- ban. Itt több mint ezer jelenetet számlálhatunk össze. A romániai templomokban is fellelhető ugyanez a gazdagság. Idővel az ikonfestés központja Oroszország lett. Itt, főleg a 16. századtól kezdve, a szentek ikonjait két részre osztották: a középre és a szélekre. A fő, központi képet, a szent életéből vett, a hagoigráfusok által leírt eseményeket hűségesen visszaadó jelenetek fogták körbe. Jelen tanulmányban csak pár ilyen ikont mutathatunk be, de bármely ikonkiállításon számos hasonló látható. Így felfigyelhetünk ennek az átalakulásnak a fontosságára.

A panegirikusz- modell

A logos panegyrikos, a "panegirikusz beszéd", már az ókorban is híres embert magasztaló beszéd volt. Az egyház is átvette ezt a stílust azokban a prédikációkban, melyeket a mártírok sírja előtt, vagy a templomokban, az emlékmiséken mondtak; ezek a papok méltó utódai voltak mestereiknek, az antik szónokoknak. Íme egy jellegzetes példája a panegirikusz stílusú prédikációnak, Nagy Szent Vazultól, melyet szent Barlaam mártír tiszteletére mondott el; azt a szerepet is láthatjuk, amelyet Szent Vazul a művésznek tulajdonított.

Jöjj segítségemre te, aki nagy eseményeket tudsz megfesteni. Művészeteddel egészítsd ki ennek a hadvezérnek a hiányos képét. Festékek és színek használatával, tedd tündöklővé a győztes mártírt, őt, akit én oly kevés csillogással írtam le. Szeretnék általad jobban hozzájárulni a mártír értékeinek lefestéséhez. Nagy örömöt jelentene a számomra ma, ha felülmúlnál tehetségeddel. Mutass nekünk ragyogó képet a harcosról. Mutasd meg az üvöltő démonokat, mert ma neked köszönhetően legyőzettek a mártírok diadalma által. Hadd lássák még egyszer ezt a lángoló és győzedelmes kezet. És képeden nem felejtsd el Krisztust felmutatni, aki őrködik a csata felett, és győzelmet ad.

Ebben az irodalmi típusban a szóvirágok, és a kifejezések megdöbbentő pompázatossága a panegirikusz jellegéből adódik. A prédikátor nem csak érzelmileg kellett magával ragadja a híveket, hanem meg is kellett győzze, és cselekvésre késztesse őket. Ennek érdekében magas hőfokú szavakat és kifejezéseket használt; gyakran igen költői nyelven beszélt. Ugyanilyen erőteljesek voltak az aréna életéből és légköréből kölcsönzött hasonlatok; abban az időben ezeket a kifejezéseket könnyűszerrel megértették, mert a korabeli kultúra részét képezték. Jelentésük azonban teljesen megváltozott a keresztyén prédikációban. A pogány panegirikusz beszéd a hősöket erejük, bátorságuk magasztalásával ünnepelte, de a mártírok "hősi küzdelme" épp ellenkezőleg, nem a látható, külső tetteikben mutatkozott meg. A mártír harca Krisztus halálának és győzelmének képévé vált.

Krisztushoz való hasonlóság a keleti szentség- fogalom lényegi megértésének kulcsa. A szentek életének részleteit épp ezért Krisztus élete szerint mintázták. Amikor a festők Szent Miklós vagy Radonezi Szent Szergej születését akarták ábrázolni, ugyanazt a modellt használták, mint a Teotokosz születésére, mely egy Krisztus születését alapul vevő művészi szerkezet. A szentek különleges szentségének ábrázolására, a hagiográfusok és a festők más, sztereotíp jeleneteket, topoi, használtak. Ezek közül a jelenetek közül néhány tartalmazta 1) Keresztelő János, és Sámuel szüleinek meddőségét, 2) az aszkéta csecsemőt, aki visszautasította anyja tejét szerdán és pénteken, az ortodox egyház böjti napjain, és 3) és a gyermek Krisztust. Gyerekkorában a szent, Krisztushoz hasonlóan, gyorsan és könnyen tanult. Később szerzetes nevelte, Isten házában élt, diakónussá, pappá, vagy püspökké lett, sőt megkapta a csodatevés, a gyógyítás, az ördögök kiűzésének, stb. ajándékát. Ez mind Krisztus topoi- ai voltak. Sőt, mi több, az életük végén, a mártírok is mesterük sorsára jutottak; megkorbácsolták, megkínozták, esetleg keresztre feszítették őket. Temetésük szintén emlékeztetett a Krisztus temetését ábrázoló ikonra.

Ráadásul, ez a topoi- sorozat mindig magába foglalta azoknak az eseményeknek a hagiografikus jeleneteit, amelyek mártírként, püspökként, vagy szerzetesként meghatározták a szent életét. Ezek a jelenetek a Szentírásra vagy a boldogmondásokra való utalásokat tartalmaztak: például Szent Miklós amint segít a foglyokon, vagy Krisztus szavain gondolkozik, amelyek arra vonatkoznak, hogy a keresztyéneknek meg kell látogatni a foglyokat (Mt. 25, 36)

Nagyon meglepő Keresztelő János Paradicsom közepén való ábrázolása; ugyanez a topos jelenik meg az Egyiptomi Szent Mária ikonján. Virgil locus amoenus- a itt új, a hagiografikus kontextusához közelálló jelentést nyer. Azok a sivatagok, ahol az aszkéták éltek, ugyanolyan félelmetesek voltak, mint az észak oroszországi erdők, kifejező leírásuk meg is található a szentek életéről szóló történetekben. A sivatagok nem váltak a szent élete hagiografikus kifejezőinek részévé, mert, a szellemi jellegük volt fontos: a démonok feletti győzelmükkel az aszkéták ezeket a sivatagokat és erdőket lelki paradicsommá változtatták. Még a barátságtalan természet is részt vett ebben az átalakításban: vadállatok csatlakoztak a szentekhez, és békében éltek velük. A panegirikusz retorika befolyása az ikonográfia más területein is meglátszik, még a Szüzet ábrázoló ikonok címeiben is. Például a Platytera modell az "Isten férőhelyesebbé tette méhedet a mennyeknél" liturgiai kifejezésből származik. A Szüzet felemelt kézzel, imádkozó helyzetben ábrázolták, előtte a preegzisztens Logoszt tartalmazó edénnyel. Ugyanígy, a gyermek felnőtt- arcú megjelenése a Szüzet ábrázoló ikonokon, utalás lehet a Dániel 7, 9- re, ahol a puer- senex- ről, gyermek- öregemberről olvashatunk. Pantokrátor kifejezés (aki mindenen uralkodik) párhuzamos hatást sejtet.

Ha elismerjük a panegirikusz stílus és műfaj befolyását az ikonográfiára, nem vezet demitologizáláshoz. A szentek élete engedelmes a kegyelem törvényének, és hatását az agyagi világtól függetlenül fejti ki. Ezt értette meg ösztönösen a középkor hívő embere, hisz sokkal inkább ráérzett a jelképes nyelvre. Úgy olvasták az ikonokat, mint a könyvet, és beteltek a szentek életével és erényeivel. A mai modern tudomány fogalmai szerinti történelmi igazság keresése számukra talán értelmetlen / érthetetlen lett volna.

Az epikus modell

Az epikus stílus állt a legközelebb a történelmi valósághoz: történetet beszélt el, kronológiai sorrendben, részletesen, függetlenül attól, hogy az bibliai esemény, vagy egy szent élete volt. A történet hitelessége a fontos; ez különböztette meg az epikát az előző műfajtól, amely - amint láttuk-, a retorikai összetevőre helyezett nagy hangsúlyt. Az epikus elbeszélés fő követelménye a történeti hűség volt.

A pagegirikusz modellhez hasonlóan, a mondanivalót kifejtő jeleneteket az epikus modellnél is a központi kép köré helyezték. Az eseményeket általában "folytonos stílusban" mutatták be, ami azt jelenti, hogy az ábrákat az ikonon belül, nem kívül, a széle körül helyezték el, és egyik jelenet a másikba torkollott, megszakítás nélkül. Az egésznek alárendelve paengirikusz elemek is előfordultak közöttük.

Illés ikonját leggyakrabban epikus stílusban festették. A jelenetek témája változó, száma kötetlen, attól függően, hogy a bibliai történet melyik oldalát kellett kidomborítani. Némely ikon tizenkét részből, más csak öt- hat részből állt.

Illés prófétát különösen Oroszországban tisztelték, a falusi lakosság védőszentje lett, helyettesítve a régi pogány Perun istent; elsőbbségét a többi prófétához képest tüzes szekéren való elragadtatása indokolja. Ez a jelenet mindig az alkotás közepére került, köréje festették az előzményeket: a prófétát a sivatagban a holló eteti; az angyal, felkölti, hogy átadja neki Isten parancsát; Illés feltámasztja a sareptai özvegy fiát; Elizeus prófétával együtt száraz lábbal kel át a Jordánon. Néha még a pogány papok lemészárlásának jelenetét is láthatjuk.

A Krisztus születését ábrázoló ikont az epikus modell szerint festették: középen van a jászol a Szűzzel; körülöttük azok a személyek, akiket a Biblia megemlít: az angyalok, a pásztorok, a három király; alulra két, apokrif iratokból származó jelenetet is festettek: a kétségeivel küszködő Szent Józsefet, és az újszülöttet mosó szolgákat (másodfeleségek).

A bibliai témák mellett, bizonyos, szenteket ábrázoló ikonok is az epikus stílus szerint készültek. A legrégebbi ilyen stílusú példák között van Szent Borisz és Gelb, Vladimir herceg két fia, akiket pogány testvérük, Sviatoslav gyilkolt meg; ez a két szent volt Oroszország első két mártírja.

Radonyezi Szent Szergej ikonja az epikus stílus másik példája. Nézzük meg behatóbban. Kívül a szent életét bemutató részletek vannak: születése; neveltetése (szerzetes gondozza); felszentelése; ezt követik azok az események, amelyek a kolostora megalapításához kötődnek. Szent Péter és Szent Alexis, moszkvai metropoliták életét ugyanígy festették meg.

Ha összehasonlítjuk ezeket az ikonokat a görög és balkáni freskókkal, felismerhetjük az orosz ikonok jóval mértéktartóbb és objektívebb stílusát. A freskófestők nagyon szerették a szent halálát ábrázoló, gyakran meglepően durva jeleneteket; ugyanakkor a csodás események iránti is érdeklődtek, így közel kerültek a panegirikusz modellhez. A jelenséget a festmények keletkezésének történelmi háttere indokolja: az ikonográfusok célja a keresztyének hitének erősítése a török hódoltság alatti megpróbáltatások és gyötrelmek között.

Az epikus modell hűen követte a szent könyvekben, vagy a szentek életéről szóló írásokban fellelhető történeteket, de az ikon sohasem lett egyszerűen csak a történelem megjelenítője, mert spiritualizált formái a titokzatosság légkörét árasztották; a maga módján az ikon a Szentírás természetfeletti dimenzióját és a szent életét fordította a szem számára érzékelhető képekké.

A drámai modell

Ha a drámai elem öröklődik az egész emberi valóságban, és a színházban találja meg jellegzetes kifejeződését, akkor a többi művészeti formából sem hiányzik, hiszen a dráma nem csak egy színházi technika, hanem ugyanakkor alapvetően emberi is. Ezért nem meglepő, hogy a drámai elemnek fontos helye volt a prédikációkban, és a vallásos történetekben.

Tudomásunk szerint Szárdiszi Melito már a 2. században, és Szíriai Ephrem a 4. században ellentétes kifejezéseket és párbeszédeket használt a drámai feszültség kibontására, amely lenyűgözte a közönséget. Később, ezeket a kifejezéseket bevették a liturgiai himnuszokba, amelyek a maguk rendjén megihlették a vallásos festészetet.

A festők is felhasználták ezt a feszültséget a konfliktusok, meglepő dolgok, ellentmondások kiemelésére. Krisztus élete, szenvedése és feltámadása a festő számára szinte kifogyhatatlan ihletforrást kínált, és ugyanakkor a hagiografikus jelenetek topoi- át is szolgáltatta. A szenvedés túllépi pusztán emberi jellegét, mert Krisztus, sőt még a mártírok szenvedése is, a megváltás mennyei drámájára emlékeztetett.

A szenvedés miért- je feloldhatatlan maradt a pogányság sötétségében, de választ talált Krisztus keresztjében, a feltámadás fényében a remény újraéledt, sőt győzedelmeskedett. Teológiai irányultságával, a keresztrefeszítést ábrázoló ikon elítélt minden meditációt Krisztus szörnyű szenvedéseiről, úgy, amint ez a gótikus művészetben található; ez az ikon lehetővé teszi, hogy a halál árnyékán keresztül felvillanjon az Ember Fia epifániája, reményünk forrása. Krisztus nyugodt, és békés; ezzel szemben a kereszt tövénél állók arca fájdalomteli. A jelenet drámai hatása ebben az ellentétben van.

A drámai feszültség az más témákat is felszínre hoz. A Krisztus születése hírüladását bemutató ikonon a feszültség Gábriel angyal nemes gesztusa és a Szűz, döntése horderejét mérlegelő meditatív testtartása közti ellentétből fakad. A Lázár feltámasztásáról szóló ikonon láthatunk még hasonló mozdulatsort. Krisztus mozdulata olyan, akinek hatalma van az élet és a halál felett, míg körülötte egymástól nagyon elütő megnyilvánulások figyelhetők meg: a hitetlen zsidók elvadultsága, az apostolok öröme, és Lázár testvéreinek bizalomteljes hálája.

A drámai műfaj másik példája a feltámadást ábrázoló ikon maga: az alászállás a Pokolra. Kahriíe Camii freskója minden más ikonnál jobban kiemeli a drámai feszültség mértékét. Minden a legfontosabbra, a feltámadott Krisztus személyére összpontosul, kinek fehér ruhája, a sötétkék háttérben fénylik, akár egy villámlás. Krisztus alászáll a sötétség birodalmába, hogy kihozza Ádámot és Évát, az összes igazságban elhunyttal együtt; a két mozdulat egybeolvad, a jelenet egyszerűsége teszi hangsúlyossá elképzelhetetlen nagyságát. Más ikonok kínzószerszámokat cipelő, vagy démonokat pusztító angyalokat ábrázolnak, de az ilyen megoldás elmarad a lényegi titoktól.

Kahriíe Camii freskója azt mutatja, hogy az ikonográfus tudatosan választott: a sok, a Páska liturgiája alatt felidézett szimbólum és kép között, a fent említett kép egymaga fejezi ki a központi témát, elszigeteli ezt a többi elemtől, és így kap ritka drámai erőt.

A teológiai vita, mint modell

Még a legszerényebb ikon célja sem korlátozódik az illető jelenet vagy személy megfestésére; minden ikonnak van teológiai háttere. A színeken és a formákon keresztül a képek azt fejezik ki, amit a Szentírás a szavakon keresztül tanít. A teológia az igazságot intellektuális meggondolás útján mélyít el, a kép az igazságot, mint látványt kínálja. A kép így mindig a kiábrázolt valóságban marad, még akkor is, ha a konkrét valóságot átváltoztatja, annak érdekében, hogy rámutasson ennek teológiai jelentőségére. Az ikonnak már a kezdetektől megvolt ez a két eleme: a teológiai értelmet mindig konkrét ábrázoláshoz kötötték, ez a szabály irányította az ikonográfiai egész fejlődését.

Az ikonokban a teológiai elemnek más szerepe volt, mint a panegirikusz műfajnak. A panegírikusz beszéd elsősorban a nyelv és a forma területén maradt, laudatio- vá, a szent eülogiájává téve az ikont. A teológiai elem az anyag lényegét érintette, mely az ábrázolt személyek, vagy az események alapvető értelme. Az ikon a titokzatosság jelentését hordozta, ily módon emelve fel a bizánci művészetet spiritualizáció legmagasabb fokára. Ez a teológiai vonatkozás uralhatja az egész alkotást, amint ez látható Ustiug, Krisztus születése hírüladását ábrázoló, 13. századból való ikonján, melyen a gyermek Krisztus, Emmánuel, pirosba öltöztetve a Szűz mellére van fektetve. Később, főként Oroszországban a 16. századtól, maga a teológiai jelentés lett az ikonok közvetlen témája: többé nem a prototípus személyes jelenléte, hanem teológiai viták voltak.

Ez a jelenség a Szenthátomság- ikon fejlődésén mutatható ki. A bizánci modellben ez az ikon a fhiloxenia, Ábrahám vendégszeretete név alatt volt ismert, aki fogadta a három látogatót Mamré tölgyesében. A 4. században, Rómában, a Santa Maria Maggioge- ban, egy mozaikon volt ez az ősi, az 1 Móz. 18, 1- 15- ben leírt esemény megfestve; a görög atyák gyakran magyarázták ezt a jelenetet úgy, hogy a Szentháromság látogatta meg Ábrahámot. Az a figyelem, amelyet a három égi személynek szenteltek, igazolta ezt az isteni teofánia- értelmezést. A részletek - az asztalon levő tárgyak, a vendégeiket kiszolgáló Ábrahám és Sára, az ökröt levágó szolga-, adták meg a kép történelmi jellegét. Ezt a történelmi modellt egészem a 15- 16. századig használták, amikortól Andrej Rubljov- al a dogmatikai elem kezdte dominálni és meghatározni az egész alkotást. A részleteket a lényegre csökkentették; megmaradt: a három, egymással csendesem beszélgető égi vendég; az asztal oltárrá vált, amin csak az úrvacsoránál használatos kehely volt. Bizonyos másodlagos elemek, mint a szikla, a tölgyfa, és a ház, jelképekké és láthatatlan mértani formává, általában körré váltak, megteremtve a művészi szándék megnyilvánulásának utat nyitó egységet: a Szentháromságot bemutatni a maga szeretet- megnyilvánulásában, mely az ember megmentésének forrása.

Más Szentháromságról szóló ikon a bibliai hagyománytól eltérően fejlődött, közvetlenül az isteni személyeket, és egymáshoz való viszonyukat ábrázolta; itt tisztán teológiai elképzeléssel van dolgunk. Így a Paternitaszm, az örök Atyát a Szóval az ölében ábrázolja; Krisztus, a Szó, pedig egy glóriát tart a kezében, amelyben a Szentlélek látható galamb formájában. Még akkor is, ha ennek az ábrázolásnak van bibliai alapja, ("a Fiú, aki az Atya keblén van" Jn. 1, 18 és " a Vígasztaló, akit el fogok küldeni az Atyától" Jn. 15, 26), a személyek megkülönböztetését és a köztük levő viszonyt tette hangsúlyossá, Nazianzuszi Szent Gergely szerinti meghatározás alapján: az Atya teremtetlen, és eredt nélküli; a Fiú az Atyától született; a Lélek származik, és elküldetett.

Ezt a titokról szóló dinamikus felfogást a Pünkösdi kánon fejezi ki:

Királyok királya, te, aki az egyetlen vagy Abból, aki egyedi, az egyedüli Szó, aki az Atyától származik, akinek nincs kezdete, a te jóakaratod szerint, ténylegesen véghezvitted, hogy a Te Lelked, aki veled egyenlő a létezésben, ragyogjon az apostolaidon, amint éneklik: Dicsőség a Te hatalmadnak, oh, Uram.

A moszkvai zsinatok elvetették a Szenthátomság ennyire közvetlen leírását, ugyanúgy, mint a többi, tiszta dogmatikai témájú tant, nem csak elvont jellegük, hanem a "filioque"- re vonatkozó kétértelműség miatt, ami fontos kérdés az ortodox egyházban. Ezek a képek már nem egy személyt, vagy egy konkrét bibliai eseményt ábrázoltak, ráadásul hiányzott a közvetlen kapcsolatuk a testetöltés titkával. A zsinati tilalmak mégsem állíthatták meg a folyamatot, amely a 16. század vallásos életében gyökerezett.

A nyugatról jövő klasszikus tudományok és a racionalista filozófia hatására, az emberek túlságosan lelkesedtek ezekért az új tanokért, hogy megelégedjenek az ősi formák egyszerűségével. Ebben az időben kezdtek szaporodni a tisztán dogmatikai ikonok; ezeknek az alkotásoknak a neve is jól tükrözi spekulatív jellegüket: " Szó és az egyszülött Fiú", "Mi Atyánk", és "Benned örvendez minden teremtmény".

A miniatürizált stílus lehetővé tette az ikonok elkészítését változó tematikával és eltérő részletbőséggel. Az ikon teológiai és filozófiai vitává vált, melyet úgy lehetett olvasni, mint egy ezoterikus könyvet, de a különböző kulturális eredetű (ókori, keleti, kabbalista) jelképeket csak a skolasztikusok érették. Az emberek elszigetelődtek ettől a világtól. Nehéz részletesen elemezni ezeket az ikonokat, hiszen ma az értelmezés azon múlik, hogy a tudományos kutatás mennyire teszi lehetővé a skolasztikus szerkezetek kulcsa, és a kor gondolkozásmódjában kialakult helyük megtalálását.

A dogmatikai ábrázolásokkal az ikonográfia történetében lezárul egy száz éves periódus. Kissé elszomorító áttekinteni a fejlődés irányvonalát: attól a képtől, melynek lényege Krisztus titkának kifejezése volt, a teljesen dogmatikus tanításig, azután egy sor jelig és jelképig, a szellemi képességeiktől felfuvalkodott elmék szórakozásáig jutottak.

Végül szembesülnünk kell a következő kérdéssel: miért fenegette a megsemmisülés veszélybe az ikon teológiai gazdagságát, nyelvezetét és önkifejezésének eszköztárát? A felelet gyakran a "nyugati racionalizmus"; ez valójában csak részleges válasz, mert felvet egy másik kérdést: az ikon, lelki mélységei révén miért nem tudott ellenállni a racionalizmusnak?

Sem a történészek, sem a teológusok nem tudják kielégítően megválasztolni. Mindenesetre reménykedjünk abban, hogy megtaláljuk a valódi ikont, amit az állandóan újuló felszíni megnyilvánulások eltakarnak, a valódi ikont, mely kivetíti saját korunk értékeit, de leginkább minden idők keresztyén hitét.

V. FEJEZET
KÉP − ELMÉLETEK
Bevezetés

A szent kép hosszú történelmi fejlődése lehetővé teszi felfednünk teológiai alapjait ugyanúgy, mint kulturális feltételei. Eljött az ideje annak, hogy elméleti vonalon foglalkozzunk az ikonnal. Világosan láttuk, mi forgott teológiailag kockán a képek feletti harcban: az Isten Szavának a megtestesülése, és viszonya a világhoz és az anyaghoz. Most sokkal elvontabb formában folytatjuk az ikon elméleti vizsgálatát: mi a kép lényege? Amint látni fogjuk, ebben a kikerülhetetlen kérdésben filozófia és teológia találkozik. (Ha úgy tetszik, a válasz ott bujkál valahol félúton a teológia és a filozófia között)

Azért, hogy jobban értsük a lelki vetületét, szükséges az ikont a képektől megkülönböztetnünk. A kép a jelek kategóriájába tartozik, amelyek segítségével az emberi elme a világot kifejezi. Plato óta a filozófusok különböző rendszereket alkottak annak bizonyítására, hogy a gondolat megfelel- e a valóságnak, és amit valósnak gondolunk, az tényleg valós- e. A felvázolt intellektuális munka eredményeképp, két jelentősebb gondolkodói iskola fejlődött ki: a platonizmus és az arisztotelianizmus.

A platonizmus azt vallja, hogy az ember a világban levő dolgokat a pre- egzisztens ideák segítségével ismeri fel. A születés előtt, minden ember látta ezeket az ideákat, és csak ezeknek van valós létük. Ami az anyagi világban létezik, csak árnyéka az örök ideák világának. 

A nyugat uralkodó filozófiai hagyománya, és modern tudománya inkább a másik iskolát, az arisztotelészit követi. Ebben a gondolkodási láncban, a valós megismerés lehetséges, mert az emberi ész képes elvonatkoztatni az egyes elemektől, tehát meg tudja állapítani a dolgok lényegét, és be tudja ezeket sorolni véges számú kategóriába.

Ezek az ismeretelméletek nagy szerepet játszanak a képről alkotott felfogásban, és mind a kettőt használták az ikon értelmezésére. Megkockáztathatjuk kimondani: a képelmélet az általános ismeretelmélet speciális esete.

A kép, mint jel

Arisztotelész szerint az ember számra két út vezet a világ megismerése felé: 1) közvetlen gondolkozás, amikor a tárgyat minden közvetítés nélkül érzékeljük, és 2) indirekt gondolkozás, amelyben egy meghatározott jel kerül a valóság és az ész közé. Még akkor is, ha ez a megkülönböztetés nem mindig pontos, mert az agyunk különböző kép- szintekkel tud dolgozni, a közvetett észlelés olyan jelen alapul, amely szükségszerűen magába foglal két elemet: 1) a jelölő- t, az anyag, a jel látható megnyilvánulását, és a 2) a jelzett dolgot, a jelentést, amire a jel mutat. Ez a két elem - ugyanannak a valóságnak két oldala-, képezi a jelet. Így a jelben a lelki, vagy szellemi, és anyagi világ egyesül.

Mint egy közvetett jelölés, a jel lehet egyszerű utánzás, a valóság többé- kevésbé hű reprodukciója; mint ilyen, előhívhatja az ábrázolt valóság jelenlétét. A jel a tárgyat stilizált másolatként, vagy megegyezés szerint ábrázolhatja. Ehhez a kategóriához tartoznak a mindennapi élet jelei és jelképei: közlekedési jelek, tudományos jelképek, algoritmusok, sőt még egy nyelv leírt szavai is. Az a szerepük, hogy a definíciót világos, és sokkal gyakorlatibb módon fejezzék ki, mint a teljes mondatok, de hasznuk korlátozott; bizonyos szempontból önmagukba vannak zárva.

Amikor a jel már nem egy anyagi tárgyat, hanem egy elvont jelentést képvisel, elérkezünk ahhoz a ponthoz, amikor a jelentés már nem ábrázolható képként, ez az a dimenzió, amely túllép a kép anyagi megnyilvánulásán, a jelölőn: a jel ekkor jelképpé válik. Így, a jelképben a jelölő és a jelzett dolog szorosan egyesül, de analógia és nem egyenlőség révén. Kapcsolat van a konkrét, anyagi jel és egy hiányzó, felfoghatatlan valóság között. Behatároltsága ellenére a jelölő képviseli a jelölt teljes jelentését. Mi több, a jelzett dolog hatására, a jelölő részt vesz a végtelen felé való tágulásban. A jelkép tehát lényegretörő (centripetális); a jelzett dolog segítségével a kimondhatatlan felé ível, és epifánia lesz. Ez az interakció kibővíti a jel hatókörét: tehát kifejezhet leírhatatlan, ellentmondásos vagy ellentétes értékeket is. Például a "tűz" jelkép jelentése a "tisztító tűztől" a "pokol tüzéig" terjedhet.

Íme a jelkép kitágításának másik haszna, habár nehéz a pontos jelentését meghatározni. Egy jelképnek lehet több jelentése is; bizonyos művész filozófiájától, és látásmódjától, vagy a történelmi körülmények befolyásától függően, a jelkép teljesen új jelentésárnyalatot kaphat. Így a katakomba- rajz lehetett a halott lelke, a megszemélyesített imádság, vagy az egyház szimbóluma is.

A jelkép transzcendens volta is olyan kifejezésmódot kíván, mely túllép a jel alapjelentésén. Ha a szimbólum a konkrét jelentésre szűkített, bizonyos nyomatékkal fejezi ki tartalmát; kifejezőereje megnő, túltelítettsége sodrásába kerülünk. Ehhez még hozzátartozik az ismétlés is, amely segítségével a jelkép kisugárzó jellege elmélyül. Így a vallásos világban, a szavak és a mozdulatok ismétlésével a híveket arra bíztatják, hogy nyíljanak meg a túlvilági szónak.

Más formák is tartoznak a szimbólum kategóriájához: embléma, allegória, példabeszéd, sőt még a jel is, a modern filozófiában meglevő különböző jelentésével. Mindez a jel használatának gazdagságát és lehetőségeit mutatja, de nem változtatja meg a lényegét, az érzékelhető feletti jellegét.

A keresztyén szemléletmód, amely arra törekszik, hogy a hit titkait szavakban fejezze ki, bőven használta ezeket a jelképeket, és ezt a szimbolikus nyelvezetet. A keresztyén gondolkozás olyan jelképeket használt, amelyek pogány eredetük ellenére transzcendens emberi értékeket képviseltek; ezeket elmélyítették, és jellegzetesen keresztyén jelentéssel gazdagították. Példaként áll előttünk a galamb, a kakas, és a horgony. Idővel az eredeti jelentés lekopott és olyan alkotások kerültek a helyére, mint a hal és a bárány, Krisztus szimbólumai. Ennek a fejlődésnek a végén, amikor a teológia kidolgozta a testetöltés tanát, az ikon a jelkép helyébe lépett, és a titok kizárólagos kifejezőjévé vált. 

A szent kép, az ikon megtartja jel és a jelkép összes jellegzetességét, hozzátéve még az emberi részt. Transzcendens és elvont- ból, a jelkép transzcendens, de konkrét képpé válik. Így a végtelen a végességben tükröződik és a kimondhatatlan kifejezhetővé válik.

A kép- az isteniben való részesedés

Damaszkuszi Szent János, a különböző típusú képekről készített elemzésében (Az isteni képekről, 730 körül) Areopagita Dionisziusz neoplatonikus kategóriáit használta, aki számára a kép a modellben, a prototípusban való részesedés volt. A részesedés nem pusztán költői, hanem ontológiai; a részesedés ontológiai hasonlóság. Természeténél fogva, a teremtettségi rendben való részvétel sohasem kielégítő, mindig hiányos. Ezért Szent János a képet a következő módon határozta meg: "A kép a prototípusához hasonló jellegű, de bizonyos különbséggel. Nem mindenben olyan, mint az archetípusa.". A hasonlóság foka a kép, prototípusban való részesedésének mértékétől függ. Ez volt Szent János osztályozásának alapelve. Kiindulva az Isten Szavának konszubsztanciális képéből, Szent János az ikonhoz érkezik, amely a láthatatlan valóság tükröződése az anyagban.

A kép tökéletes alakban - a Szentháromságot kivéve, amely Isten örök Ígéje, melyet az Atya adott, és bírja önmagában az isteni természet teljességét-, nem létezik. Minden, amit az Atya bír, a Fiúé is. Az Isten Szava tökéletesen, hiányosság nélkül, teljes azonossággal vesz részt a prototípusában, az Atyában. A Szó természete ugyanaz, mint a prototípusáé, az Atyáé.

Ennek a ranglétrának a következő fokán van az a kép, ahogy Isten látja az általa teremtett dolgokat: a világ az Isten "örökkévalóság- előtti tanácsában" létezik. Szent János itt Dionisziusz szavait kölcsönözte, aki ezeket a képeket eleve elrendelésnek minősítette. Még anyagi létük előtt, a teremtett dolgok az örökkévalóság óta jelen voltak Isten gondolatában modellként, képként.

A harmadik fajta kép látható dolgokból áll, és a láthatatlan dolgokat képviseli, amelyeknek "nincs alakjuk, és azzal, hogy a láthatatlan dolgoknak fizikai formát ad, nekünk halvány ismeretünk lehet róluk", mert az ember nem emelkedhet a láthatatlanról való elmélkedésbe a látható közvetítése nélkül. Így a Szentírás alkalmazkodott a mi elménk elégtelenségéhez, azért, hogy Isten iránti vágyat ébresszen bennünk. A természet is felfedi a hit titkait: a Szentháromság titka a napban tükröződik, fényében, sugarában; azért hogy Isten képmása lehessen, az ember értelmet, beszédképességet, és lelket kapott.

A negyedik fajta kép közel áll az előbbihez: azokból a jövendő dolgok alkotják, amelyek előre elképzelhetőek egy tárgy, vagy egy jelenbeli esemény segítségével. Így, az égő bokor Isten Anyjára emlékeztet; a víz és a felhő pedig a Lélekre, aki keresztel.

Az ötödik kategóriába a múltbeli dolgokat ábrázoló képek tartoznak, amelyek egy személy, vagy régi esemény emlékének megőrzésére szolgálnak. Ezeket a képeket könyvben, szavakkal, vagy vászonra rajzolva fejezik ki, hogy mindenki láthassa: "  hogy bátorítsák azokat, akik rájuk tekintenek, a jó gyakorlására és a gonosz kerülésére". Ennél a pontnál említi Szent János az ikonokat: "most azért készítünk képeket, hogy emlékezzünk a bátor emberekre, és buzgón vágyjuk követni példájukat".

Szent János nem ment messzebb a képek elemzésében. Ebben a rangsorban, mely az Atya és a Fiú közötti lényegi azonosság tökéletes hasonlóságától az anyagi dolgok felé tart, a kép a legalsó fokon áll. Az analógia itt a legkevésbé tökéletes. Szent János nem különböztette meg a természetes képet, amely önmagában részesedik a prototípus szubsztanciájában, és a mesterséges képet, amely csak hasonlósága által része a prototípusnak. Szerinte a kép fogalma inkább az ontológiai részesedés gondolatán alapszik.

A homályos fogalmazás oka kétségkívül az, hogy Szent János nem foglakozott a képrombolás alapvető ellenvéleményével, miszerint az anyag rossz, és képtelen lelki valóságokat kifejezni. Az anyag értékének megvédése érdekében, Dionisziusz neoplatonista kategóriáin belül maradt. Így, krisztológiába ágyazva, az ontológiai részesedés új dimenziót kapott:

Soha nem fogok megszűnni dícsérni az anyagot, amely kimunkálta az én megmentésemet! Tisztelem, de nem úgy, mint Istent. Hogyan születhetett volna Isten olyan dolgokba, amelyeknek önmagukban nem léteznek? Isten teste Isten, mert az Ő személyéhez kötött olyan egység által, mely soha nem múlik el. Az isteni természet ugyanaz marad; az idői meghatározottságban teremtett testet életre kelti az értelemmel felruházott lélek. Ezért minden maradandó anyagot tisztelettel üdvözlök, mert Isten az ő dicsőségével és erejével töltötte meg azt, Nem becsülöm le az anyagot, mert nem lebecsülendő. Isten semmit nem teremtett lebecsülendőnek.

Ez a szöveg egészen csodálatosan felszínre hozza a kép gazdagságát, még akkor is, ha a kép a hierarchia utolsó fokán áll. Ennek a fogalomnak az alapelve az Isten Ígéjének testetöltése. Az Ígének az emberi természettel való egyesülése során, Krisztus teste szentté lett, kegyelemmel teli. Sőt, Szent János homotheos- nak, Istennel egyenlőnek nevezte. Krisztus testében minden anyag megszenteltté lett.

Úgy tűnik, hogy Damaszkuszi Szent János gondolkozásában létezett a Krisztus testéből minden anyagba átáradó szentség- közlés, amely a Krisztus teste és a képe közötti ontológiai részesedés. Így az ikon olyan tárggyá válhat, ami közvetíti a kegyelmet.

A kép kétféle elemzése, az Arisztotelész szellemében és módszerével, és a dionisziuszi újplatonizmust követő, első pillantásra ellentétesnek tűnhet, de végeredményben, átfedik egymást. A jel elemzése a legegyszerűbb formánál kezdődik és eljut a szimbólum lényeglátó (Isten jelenlétét megmutató) jellegéig. Az ikon elemzése a Szentháromság konszubsztanciális képével kezdődik, és visszafelé, a legmélyebb anyagiasodás felé halad. Tagadhatatlanul az utóbbi felfogás a gazdagabb; előfeltételezi a keresztyén kijelentést, és inkább otthonos a bizánci világban. A két elemzés ugyanazt tartja az ikon alapvető vonásának: a kimondhatatlan van jelen benne, és ezt a jelenlétet az anyag árasztja magából.

II. RÉSZ − ESZTÉTIKAI ELEMEK
BEVEZETÉS
Amint a művészek a kép alapvonalait egyféle színnel festik, és apránként építik rá egyik színt a másikra, egyre inkább hasonlóvá téve a képet a modelljéhez ugyanúgy a keresztségben is Isten kegyelme azzal kezdi munkáját, hogy visszaépíti azt a képet, amely akkor volt, amikor az ember létrejött. És amikor a kegyelem látja a hasonlóság szépsége utáni szívbéli vágyakozásunkat, akkor erényt erényre építve, és a lélek szépségét dicsőségből dicsőségbe emelve, megteremti a lélekben a hasonlóság lenyomatát.

Száz gnosztikus fejezet, 89, 

Photici Diadochusz

Az az ember, aki járatlan az ikonográfiában, ennek ellenére érzékeny lehet arra a harmóniára, amely egy mester által festett ikonból árad. Még az elég egyszerű ikonok, a kevésbé tehetséges művészek festményei, egyszerűségükkel, sőt még néhány elemük kezdetleges jellegével is csodálatot váltanak ki. Ha összehasonlítjuk ezeket a kevésbé kidolgozott ikonokat a nagy művészek mesterpéldányaival, óriási különbséget fedezünk fel.

Ez a különbség, mindenekelőtt az ikonok megrajzolásának módjából, a kép elkészítéséhez használt módszerekből adódik. Nem annyira a rajz művészi értéke a fő mozzanat, hanem inkább az egész harmóniája. Tehát lehetetlen összehasonlítani az ikon szerkezetét a vázlatával, még akkor is, ha ihletett, csodálatos, és ugyanattól a mestertől származik. Az ikon nem egy gondolat vagy egy benyomás tolmácsolása, hanem a hagyomány gyümölcse, olyan alkotás, amint már lefestése előtt jól végiggondoltak, és a festők nemzedékeken keresztül türelmesen kidolgoztak.

Így kialakult az ikon szilárd szerkezete, amiben minden elem megkapta a jelentésének és értékének megfelelő helyet. Az ikont természetesen nem lehet a szerkezetre redukálni, de a szerkezet létszükséglet; ez főleg a mesterműre igaz, tulajdonképpen fémjelzi az alkotást.

Szembe kell nézzünk rögtön a következő kérdéssel: ez a szerkezet egy hosszú, az alkotás tökéletesítésében szerepet játszó csiszolódási folyamat eredménye- e, vagy eleve a mű rendező elvének tekintették? A szerkezet eredménye- e, vagy a forrása és eredete a mesterműnek? A kérdést még ma is vitatják.

Bizonyos, nemrégiben felfedezett történelmi tények a második véleményt támasztják alá; a mesterek ikonjainak szigorú és rendszeres vizsgálata is a második elméletet bizonyítja. Mit hoznak napvilágra ezek az eredeti és friss tanulmányok? Most már tudjuk, hogy az ikonfestőket különböző kategóriák szerint rangsorolták. A Három patriarcha gramotája- ban egy szöveg, melyet Tsar Alexis Mikhailovitch látott el kézjegyével 1669- ben, öt ikonográfus- kategóriáról beszél. A legkitűnőbb festők a znameniteli- k voltak, ők készítették a díszítés átfogó programját, megrajzolták a mértani formákat, a terv vázlatát; és a képek elkészítéséért is feleltek.

Kutatásai során, V. N. Lazarev kimutatta, hogy egyenlő számu szerzetes és laikus abban a csapatban, amely a templomokat díszítette. Mindkét csoportot egyformán tisztelték és fizették. Dionisziusz, 1481- ben az akkor hatalmas, 100 rubeles összeget kapta, mert megfestette a moszkvai Kreml Elalvás templomának ikonosztázionját. Sajnos, a mesterek alkotásai mögött rejlő titkok nem jutottak el hozzánk. A freskók alatt egykori mértani rajzok nyomát fedezték fel, amelyek segítettek a festőknek a fal felülete beosztásában, később pedig megkönnyítették a kivitelezést. Ugyanerre a technikára bukkantak a nyugati románkori festményeknél is: például Nurmberg/ Salzburgnál és Szent Savinnál, Poitou mellett.

A freskófestők a templomokban is készítettek ikonokat, és (több mint) bizonyos, hogy a szerkesztés hasonló alapelveit használták. Az elmúlt években végzett kutatások igazolják is ezt.

Fordított perspektíva

Már említettük, hogy nincs sem filozófiai, sem történelmi forrás, ami indokolná azt, hogy az ókor hatásvadász (látványra alapozó) művészete után, Bizánc és Nyugat Európa hirtelen miért a térbeli fókusz megváltoztatásával kezdte ábrázolni a világot. Ez a tény a kulturális életben történt mély változásra utal. Mivel a művészeti formák szemantikus jellegűek, joggal lehetne javaslatokat tenni a háttérben meghúzódó filozófiai és teológiai gondolatokra, de ez előtt vizsgáljuk meg a jelenséget objektíven. 

Mindenek előtt nézzük meg, mi is az a fordított perspektíva. Amint a neve is mutatja, olyan perspektívával van dolgunk, amelynek a szerkezete a lineáris perspektívához képest fordított. Ez azt jelenti, hogy a fordított perspektíva technikai koncepciója történelmileg későbbi, mint a lineáris perspektíváé. Valójában, az ikonológiában, ezen a területen tudományos kutatásokat csak a 20. század elejétől folytattak. Addig, az ikon liturgiai kép lévén, csak az ortodox vallásos élethez kapcsolódott szorosan.

A fordított perspektíva alapelve egyszerű. A perspektíva vonalai nem a végtelenben, a vászon mögött találkoznak, hanem a vászon előtt, egy pontban. Tulajdonképpen nem beszélhetünk egy olyan rendszerről, amelynek a távlata (nullpontja, fókusza) a szemlélőben jön létre, mert az ikonokban csak ritkán van egyetlen konvergencia- pont, általában mindenik ábrázolt tárgynak megvan a maga perspektívája. Ugyanígy nem találunk olyan szélességi skálát sem, mely a lineáris perspektívánál a tér oldalirányú kiterjedését jelöli. Az embereket és a tárgyakat gyakran nem a "megszokott" rendben, a távolságnak és a méreteknek megfelelően helyezik el, hanem egyszerűen egymás mellé teszik, az alkotás princípiumának, és a tárgyak adott jelenetben hordozott mondanivalójának megfelelően. Így az ábrázoláson belül nincs mélység; a tér leszűkített, és a néző felé terjed. Tehát a fókusz is megfordul, a vonalak kinyúlnak a képből, a néző felé.

Ebben az értelemben az ikon épp az ellentéte a reneszánsz festményeknek; nem nyitott ablak, amelyen keresztül az értelem be kell bolyongja az elötte levő világot. Inkább olyan hely, ahol egy jelenléttel lehet találkozni. Az ikon világa annak a személynek fénylik, aki befogadására megnyitja magát. A fordított perspektívában maga a tér válik aktívvá a néző helyett, aki tulajdonképpen a hatása alá kerül.

Különböző ikonok elemzése

Nézzünk meg pár ikont, hogy a gyakorlatban lássuk a fordított perspektíva alkalmazását. A különböző iskolák nem egyforma szigorúsággal alkalmazták, annak ellenére, hogy mindeniknél megtalálható. A keresztyén művészet kezdetétől egészen az ikonrombolási korszakig, csupán a fordított perspektíva legegyszerűbb formáival találkozunk, de térbeli mélységgel soha. Csak később, a bizánci művészet klasszikus szakaszában, az őskor második reneszánsza idején fedezték fel a fordított perspektívához kapcsolható lehetőségek gazdagságát. Talán a novgorodi művészetben érte el alkalmazásának csúcspontját. Négy ikont választottunk ki, amelyek jellemzőek saját korukra, hogy megértsük, miként lehet a természetes teret fordított perspektívával kifejezni. A következő leírásokban a "jobb" és "bal" fogalmat a néző szemszögéből használtuk, aki saját magát kell beleképzelje az ábrázolt személyek helyére, így az ikon valódi iránya jobbról balra tart.

Az angyali üdvözlet, 14. század, Ochrid

Ennek az ikonnak a terét különösen a ferde vonalak határozzák meg, alul a két talapzat, és felül a Szűz trónjának baldachinja. Az előteret a két talapzat jelöli, amely a mélységérzet keltése nélkül emeli meg a padlót, mert izometrikus perspektívában rajzolták. Az előteret a felülnézetből, síkban, vagy enyhe fordított perspektívában ábrázolt épületek határolják be. Az oszlop talapzata egészen a Szűz kezéig emelkedik, és pontosan a kép vízszintes tengelyén van. A baldachin vonalai épp az ellenkező irányba mutnak, a felületét síkban rajzolták. Az angyal szárnyai mögött egy fordított perspektívában rajzolt épület tetejére nézhetünk le. A kép tere e mögött az épület mögött megszűnik, és az arany háttérbe olvad, vagy teljesen könnyed, minden földi dimenzió fölöttivé válik. Ennek az ikonnak a fő jellegzetessége tehát, hogy azt az érzést kelti, mintha csak előtere volna.

A Szűz közbenjárása, 15 század, Novgorod

Enyhe térbeli mélysége ellenére az az érzésünk, hogy a bonyolult jelenet a néző felé közelít. Az ikon alsó része egymás mellé helyezett, azonos fejméretű (izokefália) emberekkel töltötték meg; lábaik érintik az ikon alsó részét. Mögöttük más szenteket látunk kiemelkedni. Fejük nagyobb az előtérben lévők fejénél. Ez a jelenség is a fordított perspektíva egyik megnyilvánulása, amely nem korlátozódik sík felületekre, és kockákra. Így a háttérben lévők ugyanabban a síkban látszanak, mint a kik a kép elején vannak. 

A felső részben található építészeti formák sok választ kínálnak a perspektíva kérdésére. A baloldalon a templom az oszlopokkal, a torony, és a püspök feletti oszlopcsarnok felülnézetből látható; a tetők izometrikus perspektívában rajzoltak. Az oldal kissé előbbre van hozva, és fordított perspektívában ábrázolt. Különösen érdekes az ikon közepén lévő, az egész alkotást domináló templom ábrázolása. A Szűz a levegőben lebeg, a mélység nélküli baldachin előtt, és nem alatt, három oszlop tartja. Ez a szerkesztés elkerüli a mélységérzet előidézését. A Szűz a templom homlokzata előtt van, melynek többi része előredől. Így egyszerre láthatjuk mindkettőt. Ugyanúgy, mint a tető, ezek is izometrikusan ábrázoltak. A tető lehetővé teszi számunkra, hogy valóságosan megragadhassuk ennek az ábrázolási formának a problematikáját: amikor az oldalak előredőlnek, a tetőt ketté kell választani a tetőtorony gerince mentén. A kupola ebből az elválasztásból emelkedik ki, és szintén nincs mélysége. A művész még ennél is messzebb ment a templom jobb oldalát illetően. Kitárta a szentélyt, pedig ez nem kellene látsszon, hiszen megszokott körülmények között az ellenkező végen van. A templom jobb oldalán furcsa, az ochridi Angyali üdvözlet ikonon lévő tónusra emlékeztető építményt, karzatot láthatunk, ahonnan a Szűz fátyla- talán oltalma jeléül- ki van feszítve. Ez minden esetre az épület belsejéhez tartozó berendezés, mert a Szűz, amint az ikon elmondja, a Balchearnae templomban jelent meg, és nem kívül, előtte. Elutasítva a "doboz - teret" (zárt teret), ami valamilyen mértékű mélységet jelentene, a bizánci művészet az épület belsejében végbement eseményeket úgy ábrázolja, mintha azok a szabad ég alatt történtek volna. A különböző formák tetejéről lógó piros fátyol jelölte, hogy az esemény az épület belsejében ment végbe.

Az alsó- közép részből értékelnünk kell a trón alakját, amelyen Romanos, a kántor áll. Látjuk a fordított perspektíva formáját a hajlott háttérben. A hátteret két különböző hajlított felület alkotja, egyik jobb, a másik bal felől. A fordított arányosság szintén úgy válik hangsúlyossá, hogy a hátsó részt élesen az első felé fordították. A két lépcső enyhén fordított perspektívában rajzolt. 

Bemutatás a templomban, 15. század, Novgorod

Az előteret viszonylag széles alap alkotja, melyen három személy halad Simeon felé: a Szűz, Anna, a prófétanő, és Szent József- jobbról balra. A felület, vagy padló látszólag a néző felé emelkedik; ezt az érzetet hangsúlyossá teszi a lépcsők ritmusa, és enyhén fordított perspektívája; a legalacsonyabb, és a legközelebbi lépcső kisebb, mint a többi. A hátteret a függőleges vonalak egészen megdöbbentővé teszik. A baldachin, a homlokzat, és a templom oldalai izometrikus perspektívával ábrázoltak; az apszis itt is bekerül a látószögbe. A hátteret a hajlított fal uralja. Annak érdekében, hogy a hátteret jobboldalt lezárja, és elkerülje a fokozott térhatást, a festő a falat előre döntötte, mert a fal az apszis mögé csúszik. Így a fal ugyanolyan magas, mint a templom bejárata. A fal tetején egy másik, laposra rajzolt baldachin fogja fel a fátylat, mely jelzi, hogy jelenetre bent került sor. A hajlított fal mutatja, hogy az építészeti formákat nem csak a tér ábrázolására használták, hanem ugyanolyan mértékben képezték magának a műnek az alkotóelemét. A fal nem lehetett egyenes, mert akkor a keletkező vízszintes vonalak keresztezték volna a templom függőleges vonalait a jobb oldalon; az egyenes fal tönkretette volna a görbe vonal által létrehozott fizikai elhelyezés egységét.

Lázár feltámasztása, 15. század vége, Novgorod

Az ikonont a szerkesztésmód sűrűsége, és a mozzanat ereje dominálja. Minden az előtérben zajlik. A baloldalon, Krisztus és a farizeusok csoportját nagyon közel rajzolták a tanítványok csoportjához. Mozdulataik is mintha kétdimenziós világban jöttek volna létre. Mária és Márta helye az Úr lábánál van; érintik a kép alsó szélét, hasonlóan a jobboldali, követ cipelő emberhez. A személyek ilyen jellegű egymásmellé helyezésével szinte lehetetlen szerkesztést kapunk: a kő gyakorlatilag a nők fején van. A kőnek magának a perspektívája sem egyértelmű, mert egy része rejtett. Egy elkülöníthet forma talán még jobban felborította volna a szerkesztést. A sírban fekvő Lázár nagyon közel van az előtérhez. A jelenet a domináns eleme a sziklák "mozgása". Ez éles ellentétben van a mű nyugalmával. A váltakozó irányú vonalak nagyrésze átlós. A kőtömeg enyhén felemelkedik, tetejével a néző felé fordul, miközben s alakot ír le. Így az az érzésünk, hogy egyenesen az előtérbe hatol, ugyanúgy, mint az emberek. A sziklák furcsa alakja ugyancsak a fordított arányosság megnyilvánulása. A szabad térben lévő épületek hangsúlyosabbá teszik a sziklák elmozdulását az előtér felé.

Még akkor is, ha ezeket a magyarázatokat más jellegű, mesterművekre koncentráló vizsgálatokkal is ki kell egészíteni, a fordított arányosság jellemzői világosan megfigyelhetőek:

A bizánci festményeken, különösen az ikonokon a tér mélysége minimális, gyakran az előtérre korlátozott, a háttér felé elzárja egy másodlagos jelenet, mely épületeket vagy tájat ábrázol. Nincs háromdimenziós hatás, mélység, vagy nehézkesség (sűrűség). 

Az ábrázolt esemény az előtérben játszódik. A háttérben lévő emberek arányait megnövelik, és így úgy tűnik, mintha az előtérhez tartoznának. 

Az építészeti elemek, és tárgyak, székek, stb. izometriában, vagy fordított perspektívában ábrázoltak, tehát széleik előre hajlítottak; a rendes körülmények között nem látható részeket is ábrázolják. Annak érdekében, hogy elkerüljék az épület belsejének ábrázolását, amihez a mélységet nem lehetne nélkülözni, a jelenetek mindig az épületen kívül játszódnak. A sziklás táj ugyanazzal az "előre mozduló" alapelvvel ábrázolt. A függőleges irányt minden szerkezetben szigorúan megtartják. 

Az ábrázolás rendszerének egészét ismerve kimondhatjuk, hogy a mozgásirányirány az ikon belsejéből kifele tart, a néző felé. 

A perspektíva nem a művészi alkotás külön aspektusa, hanem a szerkezetnek, különösen az alkotás alapgondolatának rendelik alá.

A fenti elemzést szándékosan korlátoztuk a fordított perspektíva formai elemeire. A következőkben megvizsgáljuk azokat az elméleteket, amelyek értelmezik a fordított perspektívát, elérkezve a teológiai jelentéséhez is.

I. FEJEZET
A SZÍNEK VILÁGA
Bevezetés

Számos tanulmány világított rá az ikon lényegére, szerkezetére és esztétikai összetevőire. A színek világáról csak egy néhány tanulmány áll rendelkezésünkre, és ezek sem kimerítőek; találunk pár megjegyzést a ikonokat népszerűsítő könyvekben is, melyek bemutatják az ikonok színeit, anélkül, hogy eredetüket és szimbolikus jelentőségüket tárgyalnák.

Csak ikonográfus kézikönyvekben - történelmileg elég későiek ezek, találunk utasításokat, magyarázat nélkül, a szentek ruhájának színét illetően. Mivel egy, már évszázadok óta meglevő hagyományt képviselnek, teljességgel elképzelhető, hogy a színek szimbolikáját a 16 és 17. századi festők még mindig tudatosan használták, de ha nem, akkor is biztos, hogy a színek részei voltak egy szemantikai rendszernek, melyben szimbolikus értékük egyértelmű volt. A régóta élő hagyománynak köszönhetően, a hívek megszokták, hogy a különböző szenteket a saját színükkel festve lássák; éppen ezért fel tudták őket ismerni az ikonosztázionon éppúgy, mint az ünnepi ikonokon.

Más problémák is adódtak a színek értelmezésének nehézsége mellé, mégpedig abból, hogy a különböző művészi alkotások hátterében más és más iskolák, illetve kultúrák állnak. Éppen ezért nem igényünk a bizánci művészet- elmélet felállítása, sem szimbolizmusának kidolgozása; ami itt következik, az csak egy pár dolog, ami segít a modern kutatások fényében megérteni a színek helyét a bizánci ikonográfiában.

Mielőtt a színek problematikájával foglalkoznánk, tudatosítanunk kell azt, hogy olyan területen járunk, ahol sok elmélet és magyarázat lehetséges. Egy ikonban a grafikus elem, az aktuális rajz szerepe az, hogy meghatározza a tárgyat, hogy formát adjon neki, kiemelje kontextusából, és érthetővé tegye. A stilizálás és az érzelmi vonás ellenére, ez a rajz- elem elsősorban az értelmünkhöz beszél. Nem csak egyszerűen jelent valamit, hanem valami. Másfelől, a szín többféle lehet. Önmagában egy szín nem a tárgyat képviseli, hanem inkább jelentést ad neki. Mégis, a szín hatóköre ennél szélesebb; olyan megismerési szinthez szól, amely nincs közvetlenül a tudatunk ellenőrzése alatt. Nem tudunk leírni egy alapszínt, hiszen a szín egy végső tulajdonság. Természetéből adódóan, a szín a lelkivilágunkat érinti meg, ebből a tényből vezethető le szimbolikus jellege, hiszen a szimbólum nem csak egy igazság elvont megjelenítése, hanem egy megszólítás is. Ilymódon van magyarázatunk egy ősi hiedelemre: a különböző színek lenyűgöző összjátékában egy másik világ jelzéseit birtokolhatjuk.

A bizánci szimbolizmus forrása

A történelmi kutatás jelen állása nem teszi lehetővé, hogy bizánci szín- kánonról beszéljünk. Az ikonográfia kiemelkedő alkotásai rámutatnak arra, hogy a szín elsődleges jelentőségű volt a vallásos téma bemutatásakor, és hogy bizonyos színeket bizonyos alakokhoz rendeltek. Az ikon szent jellegének meggyalázása lenne, ha a színekben csak a naplemente, vagy a tavaszi virágok gyönyörű színárnyaltainak mását látnánk. Ezek az élmények kétségkívül gazdagították a bizánci művészeket, de aligha értékelhetők a művész színfogalmának próbaköveként. A színt nem tekinthetjük egyszerű díszítőelemnek; ez egy művészi nyelv része volt és a transzcendens világot próbálta megláthatóvá tenni. Amikor minden értelmezési lehetőség csődöt mond, a szín szimbolikus jelentésének magyarázatát a bizánci művészet fontosabb irányzataiban kell keresnünk.

Mindenek előtt nézzük meg a bibliai világot, amely látszólag nem kedvezett semmilyen képi ábrázolásnak. A zsidó kultúra csak a Szentírás segítségével tudta magát kifejezni, és észrevehetjük, a színekre vonatkozó szókincs még ezen belül sem túl bő. A négy etimológiai forráson kívül, mely a fehérre, feketére, pirosra, sárgászöldre vonatkozik, a zsidók és az arámok közvetett kifejezéseket használtak a színekre: az égszínkéknek azt mondták "mint a zafír". Ez a tendencia azt mutatja, hogy a szín másodlagos szerepet töltött be a zsidó kultúrában; ilyen körülmények között nincs valóságalapja a bibliai színek szimbolikus kánonja meghatározásának.

A bizánci kultúra másik fő forrása a görög kultúra, Görögország, sok keleti behatással. Görög volt a Birodalom nyelve, ezt használták a teológusok és a filozófusok. Az ókor irodalmát ebben a görög világban jól ismerték, és ezeréves történelme során több hullámban is meghatározta a szellemi életet. A bizánci művészet az ókori görög művészeti formákban gyökerezik.

A festészetben például nem találunk színrendszert, de a színszókincs nagyon gazdag és változatos. Érdekes megjegyezni, hogy az összes szín- név közül csak egy, a piros indo- európai eredetű. Ennek a színnek szinte az egész emberiségre kiterjedően megkülönböztetett helye van. Ez a tény arra enged következtetni, hogy a görögök a szín- szótárukat az őket saját területükön megelőző civilizációtól vették át. Sőt, mi több, annak ellenére, hogy használták ezeket az építészetben és a textilkészítésnél, és volt anyagi jelentőségük, a színek valóságosan létező szimbolikus jelentése az anyagi tényezőktől független. Például a vörös ruhának fontos szerepe volt cserekereskedelemben. Két irányvonal különböztethető meg: 1) fehér, zöld, és a kék az életet, tisztaságot, békességet, és a jóságot 2) a fekete, a szürke a barna és a halványsárga a halált, veszélyt és a tisztátalanságot fejezte ki. A középpontban találjuk a titokzatos vörös színt, mely a királyságot és a halált egyaránt szimbolizálta. E két, a színek világában meglévő irányvonal ellenére sem beszélhetünk szín- kánonról vagy stabilizált szimbolizmusról.

A harmadik összetevő, mely betagozódott a bizánci művészetbe, a keresztyén gondolkozás; ezen a területen illő megkülönböztetett helyet biztosítanunk areopágita Pseudo- Dionisiusznak. Írásaiban -ugyanúgy, mint a fordított perspektívánál, és a fénynél -, csak néhány megjegyzést találunk a színek szimbolikájára vonatkozóan. Ez a pár megjegyzés nem teszi lehetővé bármely esztétikai alapszabály lefektetését, de megfigyelhetünk egy bizonyos értékskálát, mely az égi és egyházi hierarchiával kapcsolatos gondolatain alapszik - amint ezt írásaiban is látjuk. E hierarchia leírása kapcsán beszél Pszeudo- Dionosziusz a színekről.

A szín a szimbólumok világához tartozik; Pseudo- Dionisziusz világában a szimbólumok különböznek a belső előkelőségük és képviseleti jelentőségük szerint. Háromféle szimbólumot különböztetett meg: 1) előkelő szimbólumokat: nap, hold, csillagok és a fény; 2) középszerűeket: tűz és víz és 3) alapszimbólumokat: illatos olaj és kő. A színek ehhez az utolsó, legkevésbé előkelő szinthez tartoznak. Ahhoz, hogy felfedezzük egy szimbólum jelentését, hogy a megérthető tanítást felszínre hozzuk, az anagógikus magyarázatot kell használjunk; az "anagógikus" szó szerint ezt jelenti: felfele vezetni, ami az anyagi valóság mögé hatolás, annak érdekében, hogy közelebb kerüljünk az istenihez, az istenséghez, aki minden érzéki tulajdonság fölött való. Tehát mindegyik szimbólumhoz hozzátartozik egy disszimilaritási elem, és minél nagyobb ez a különbözőség, a szimbólum annál jobban megközelíti az isteni valóságot.

A földi és mennyei hierarchia minden szintje az intelligenciája függvényében kapja a szimbólumokat. Így az Írás bemutathatja Istent mint az igazságosság napját, mint egy sarokkövet, vagy mint egy gilisztát. "Valójában minden szimbólum jelentősége és a szintje lénygében a felhasználó intelligencia jelentőségéhez és szintjéhez van kötve ." Egy szimbólum ereje és használhatósága változónak és bizonytalannak látszik. A színekre nézve, ez a szimbólum- elmélet megköveteli, hogy felhagyjunk a szimbólum- kánon anyagi adatokon alapuló meghatározásával. A hatását nézve, egy színnek más és más lehet a szimbolikus jelentése a különböző hierarchia- szinteken.

Amint megjegyeztük, Pseudo- Dionisziusz ritkán beszélt a színekről. Nem ez volt munkái témája. Őt erre az alapvető kérdésre adandó válasz érdekelte: az Ő kifejezhetetlen lényege ellenére hogyan tudja Isten közölni magát a teremtményekkel olyan módon, hogy lehetővé tegye résztvételüket az Ő isteni életében? A válaszkeresés során Pseudo- Dionosziusz a színeket másodlagos szerepkörbe sorolta, de találunk róluk két tanítást Az égi hierarchia című műve végén. Az utalások elérkeznek ahhoz a ponthoz, amikor megpróbálja megmagyarázni, hogy az isteni szó miért sokszínű kövekben és állatalakokban, főleg különböző színű lovakban fejezte ki a mennyei lényeget;

Újra, a kövek változatos színvilágában a fehér a fényeset képviseli, és a piros megfelel a tűznek, a sárga az aranynak, a zöld a fiatalságnak és az életerőnek. Megfeleltetve mindegyik alakzatnak, misztikus értelmezést lelsz, amely összeköti ezeket a szimbolikus képeket a földi dolgokkal.

A lovak az engedelmességet és a kezelhetőséget szimbolizálják. A fénylő fehér lovak a tiszta igazságot jelzik, és azt, ami tökéletesen beleolvad az isteni fénybe; a sötétség azt, ami rejtett, és titkos; a piros a félelmetes hatalmat és energiát; a fehér és a fekete (tarka) azt az erőt, mely átjár mindent, és összeköti a végleteket, gondviselően és tökéletesítő erővel egyesítve a legmagasabbat a legalacsonyabbal és a legalacsonyabbat a legmagasabbal.

Ez a két idézet mutatja, hogy a színek szimbolikája nem mindig ugyanaz; a színek értelmezése különbözik a zakariás próféciáiban levőtől (1, 8; 2, 2-3), és a Jelenések könyvétől (6, 3-7) is. Sőt, mi több, úgy tűnik, Pseudo- Dionisziusz nem tudta, hogy a piros a vért is jelképezte.

Annak ellenére, hogy nála a színek szimbolikájának értelmezésében nincs összhang, a színeket csoportosíthatjuk transzcendens tulajdonságaiknak, mely az isteni lényeg jellegzetességeit kifejező képességük mértéke, megfelelően. Mi is ebben a sorrendben beszélünk minden főbb szín jelképes jelentéséről, ugyanúgy, ahogy ezt a középkori ikonfestő is megfogalmazhatta.

 A színek, és jelentésük

A fehér

Már a pogány világ is úgy értelmezte a fehéret, mint az isteneknek szenteltség színét. Pitagorasz megparancsolta tanítványainak, hogy fehér ruhát viseljenek, amikor szent himnuszokat énekelnek. Az Olimposzon és környékén felajánlott áldozatok is fehér színűek kellett legyenek, az oltár pedig fehér márvány volt. A legrégebbi időktől az embereket fehér temetési ruhában temették, amint Homérosz megemlítette Patroklosz halálakor, Iliász , 18. Pitagorasz a fehér ruhában való temetést ajánlotta, a halhatatlanságnak áldott váradalmát kifejezendő. Plutarchosz mondta

Csak a fehér teljesen tiszta és vegyülésmentes, nem festette be egyetlen más szín sem. Nem lehet utánozni. Ez a legmegfelelőbb és a leg helyénvalóbb azok számára akiket eltemetünk, feltételezve, hogy az elhunyt egyszerűvé, tisztává, minden keveredéstől és a testtől mentes lett, mely nem egyéb, mint folt és szenny, amelyet kiradírozhatunk. Argos városában, gyász esetén tiszta vízben mosott fehér ruhába öltöznek, amint Szokrátész meghagyta.

Ez a pár példa mutatja, hogy már az ókor is tulajdonított a fehér színnek isteni szimbolikát, de szükség volt a keresztyén kijelentés fényről vallott felfogására, hogy a fehér szín új jelentéssel gazdagodjon, és ezáltal lehetővé váljon a fényhez kapcsolódó teljesen új misztika kifejezése.

Számunkra a fehér természetesen az a szín, amely közvetlenül az isteni világot fejezi ki. Optikai hatása révén, a színesség teljes hiányával, a fehér van a legközelebb magához a fényhez. Kisugárzása tisztaságot és nyugalmat közvetít, sokkal inkább, mint bármely más szín; ugyanakkor egyfajta mozgalmasságot is kinyilvánít, amely behatol a szembe, akár a nap sugarai. Tehát úgy viselkedik, mint a fény melynek lényege, hogy átsugározza és kivetítse magát a téren keresztül. Egy festményen a fehér a kisugárzásával uralja a képet, és sokkal erőteljesebben hat a nézőre, mint bármely más szín.

Ezzel ellentétben, a hamvasztási ruhák szintén fehérek; Krisztusé is amiben eltemették, és a Lázáré is, amelyben kijött sötét sírboltjából. A jászolban fekvő gyermek Jézus fehér pólyájára gyakran úgy tekintenek, mit ami jövendő temetésére mutat Szükséges- e ezt a tényt bizonyos fokú realizmussal magyarázzuk? Pseudo- Dionisziusz dialektikájának megfelelően, semmi kétség afelől, hogy a fehér színhez negatív vonás is társul.: ez az isteni győzelem és hatalom, de ugyanakkor a földi világ elpusztításának a színe is.

Ez az Írásból vett pár idézet bizonyítja a fehér szín fontosságát, és gazdag szimbolikáját, mint jól megállapított és kidolgozott szimbolikát.

A fehér szín lelki hatása nagyon jól látható a "Krisztus a mennyei hatalmasságok között" című ikonon; Görög Teofán is használta a fehér színt az öltözethez, de másként, mint Rubljov. Az Ember Fia visszajövetelénél Krisztus úgy jelenik meg, mint "villámlás, mely csillog a keleten, és ragyog a nyugati égbolton..." A fehérnek e csillogó tulajdonsága, Lk. 9, 29, sok, feltámadást ábrázoló ikon megszerkesztésére volt döntő hatással. Erre az egyik legszebb példa Kariye Camii freskója Konstantináplyban: Krisztus hirtelen alászáll mint egy villámlás, hogy kihozza sírjaikból azokat az igazakat, akik az ószövetségi időkben haltak meg. Ezen a fresko- ikonon a fehér szín csillogásának magas fokát az ábrázolt mozdulat erejével éri el, mely kiemeli a sötétkék háttérből.

Idézzük még egyszer emlékezetünkbe a novgorodi "Paternitas" festményt: A fehér a kompozíció fő színe; a trónján ülő Atya Isten alakja élesen elüt a fényes háttértől. Minden a fehér árnyalataival festett, a ruházat, a haj, és még a szem is fénylik. A "Krisztus Heródes előtt" című jelenben, a fényes ruha, amit Heródes ráterített az Úrra, prófétikus értelmet nyer, attól függetlenül, hogy mi volt Heródes szándéka. A püspököket ábrázoló ikonokon, a bizánci egyházi elöljárók ruházata megtartja ezt a kettős szimbolikát: a fehér háttér fekete keresztekkel az Úr dicsőségére és szenvedésére emlékeztet.

A fehér azok színe is, akiket az Isten fénye átitatott. Az Úr sírja mellett ülő angyalé (Mk. 16, 5; Jn. 20, 12) és a mennybemenetelkor jelenlevő angyaloké (Csel. 1, 20) ugyanúgy, mint a Jelenések könyvében a véneké, akik ruhája meg volt mosva a Bárány vérében (Jel. 4, 4; 7, 14). A fehér ugyanakkor az ártatlanság színe is, mert azoknak akik megtértek, Isten azt ígéri, hogy bűneik fehérek lesznek, mint a hó (Ézs. 1, 10). Így az sem meglepő, hogy a fehér a nagy liturgiai ünnepek örömét is kifejezi. Konstantinápolyban ilyen magasztos alkalmakkor az uralkodók mindig fehér ruhát viseltek.

Kék

Dionisziusz ezt a színt a "létezők misztériumának" nevezte, " titokzatos jellemvonásnak". Ez a transzcendencia színe, minden földi és érzéki viszonylatában. Valójában az összes szín közül a kék kisugárzása a legkevésbé érzéki és a leginkább spirituális. A mélység és a nyugalom érzetét kelti, egy valótlan világ illúzióját adja, aminek felfele nincs kiterjedése. Egy ikonon a kék passzívan a háttérben marad. Feltűnő, hogy az Írásból a sötét kék hiányzik, pedig, más keleti kultúrákban, mint például Babilonban, az azurkéket széleskörben használták, főleg kerámiadíszítések háttereként. Egyiptomban a halhatatlanság jele a lpis lazuli volt. Egyiptom főpapja a vallásos szertartások alatt kék öltözetet viselt; sőt az egyiptomi katonák, hűségesküjüket szimbolizálandó, kék amulettett hordtak.

Az Ószövetség csak egy kék- árnyalatot ismer: az ibolyakéket, héberül tekelet¸ görögül hyakintos vagy holoporphyros. Ez a szín az égre, Isten lakóhelyére emlékeztetett. A szövetség sátrának vászna ebből az árnyalatú kékből készült, ugyanúgy mint a főpap ruhái, aki az tisztségének megfelelően arra hivatott, hogy közvetlenül Istennel kommunikáljon.

Az ikonográfiában, sötétkéket nagyrészt csak a Mindenható palástján, himation, a Szűz, és az apostolok ruházatán, chiton láthatunk. A mandorla közepe az átváltozásban sötétkékre van festve, ugyanúgy, mint a győzelmes Krisztus ikon mandorlája, akit szeráfok takarnak el. Annak ellenére, hogy hiányzik e szín szimbolikájára vonatkozó forrásanyag, kijelenthetjük, hogy abban a kulturális környezetben az isteni élet titokzatosságát jelentette.

A piros

Pseudo- Dionisius úgy jellemezte ezt e színt, mint "izzást", a vörös, forró fém jellegzetességét, és "aktivitást", mely azt jelenti, hogy kisugárzási erejébe jelentős mozgalmasságot olvaszt.

Ez a legaktívabb az összes szín közül; a nézőre irányul, és tiszteletet parancsol. Bizonyos ikonokon, főleg a 14. és 16. századi orosz ikonokon, az emberek ruhája élesen kirajzolódik a kép hátteréből. Ez annak a ténynek tudható be, hogy az öltözet fényességét nem tompították sem árnyékkal, sem fehéres ecsetvonásokkal. Dinamizmusa következtében, mely közel áll a fény dinamizmusához, a piros is lehet egy ikon háttérszíne, ugyanúgy, mint az arany vagy a fehér.

Intenzív fényének köszönhetően, a piros minden kultúrában fontos szerepet játszott. A hozzá kapcsolódó gazdag, és pontos szókészlet teljességgel tükrözi is ezt. A zsidó terminológiában számos olyan kifejezést találunk, mely a vér, dam szóból származik. A héber gondolkozásban a vér az élet. A vérveszteség az élet elapadását jelenti, melyet rituális megtisztulással kell kipótolni, mert Isten az egyedüli ura az életnek; egyedül Ő teheti újra teljessé az életet. A vérvörös kifejezés az ífjak arcpírjának, a ruhák és pajzsok színének leírására használatos, de a haj, állatok, festett bőrök színére is. A karmazsin- piros szimbolikus előfordulása nagyon gyakori: a különböző tisztálkodási rítusoknál használatos szenteltvíz freccsentő, a ruha anyaga, amibe Saul öltöztette Izráel leányait (2 Sám. 1, 24), amelyet a tökéletes feleség visel (Péld. 31, 2), és amelyet Jeruzsálem visel, hogy hiábavalóan ékesítse magát (Jer. 4, 30). A messiás ruházata, aki szétzúzza ellenségeit, ugyancsak karmazsin- piros (Ézs. 63, 1-4), ugyanúgy, mint a palást, amelyet Jézus vállára terítettek a szenvedése idején (Mt. 27, 28); ez a piros ruha az életet szimbolizálja, amelyet a Megváltó ad az embereknek vére kiontása árán. Talán itt megtaláljuk a kulcsot a Mindenható piros ruhájának jelentéséhez, hiszen nincs erre a tényre magyarázat sehol máshol a képrombolási időszak irodalmában. Néhány mártír ruhája szintén piros, és életük feláldozását szimbolizálja. Ugyanúgy, a bizánci császárok bíbor- vörös aláírása, a birodalmi vérre emlékeztetnek. Szent Mihály arkangyal piros palástja, a teljesen piros szeráfok, és az utolsó ítélet pokol- tüze elég jól egyezik a Pseudo- Dionisius írásaiban található piros tűz jelentésével.

A karmazsin- pirosnak lehet ugyanakkor negatív jelentése is. Az Írás két passzusában egyértelműen a rosszat és a bűnt szimbolizálja. Ézsaiásnál a bűn olyan vörös mint a skarlát, és olyan fehér lesz, mint a hó ( Ézs. 1, 18), ugyanígy a Jelenések könyvében a nagy parázna, és az őt hordozó fenevad megkülönböztető színe a skarlát (Jel. 17, 3- 4). Nehéz logikai összefüggést találni az előbb említett szimbolikával. Minden kétséget kizáróan itt egy más forrásból származó hatással van dolgunk. Vagy, Pseudo- Dionisius értelmében, itt bizonyos ellentmondással kéne számolnunk.

A pirosnak a hellén világban is volt vallási mondanivalója. Mindenek előtt a katonákhoz társították. Plutarchosz mondta, hogy Plataea uralkodója általában fehér ruházatot viselt, és tilos volt vasat érintenie, de a híres csatára való emlékezés napján, a halottakért tartott ceremónia alatt, pirosba öltözötten, kardot tartva jelent meg. Ez mindenesetre nem csak a vér jelképe. Rhodosz szentélyének, melyet a napistennek szenteltek, egyik törvénye a másik jelentésre utalt: "Helios- nak egy fehér, vagy piros fial libát".

Úgy tűnik, a két szín egyenértékű, ezért a piros szintén a fény világához tartozik. A pogány templomok sokszínűsége, azaz, hogy sok színt kombináltak ízlésesen a díszítő elemekben, bizonyítja ennek az állításnak az igazát. A piros szín szimbolikája a keresztyén világban gazdag, ezzel szemben az ókori Görögország ilyen értelemben meglepően szegény. A keresztyénség volt az, amelyben a piros, Krisztus vére által, megkapta megszentelt voltát.
Vörös

A vörös elsősorban és leggyakrabban a gazdagságot fejezi ki; mert a festékanyag importból származott, és nagyon drága volt. A gazdagság gondolata mágikus és vallásos elemekkel vegyül. A vörös lényegében az erő jelképe, és mint ilyen, az áldozat eszköze és jele. Egy vörös öltözék egyszerre királyi és papi, de túl közel áll a piroshoz, ahhoz, hogy ne tükrözze a katonákkal és a hadviseléssel kapcsolatos érzéseket. A vörös Homérosznál, Herodotosznál, Ovidiusznál, Szuetoniusznál a legmagasabb méltóságok színeként jelenik meg. A Bibliában a királyok ugyancsak vörösbe voltak öltözve: Belsazár Dánielt bíborba öltöztette, mert ő elolvasta a titokzatos írást a királyi palota faláról. Jonathan, Júda főpapja és hercege, a rosszindulatú gazdag a szegény Lázár példázatában, és a Jelenésekben a hétfejű fenevadon ülő asszony mid bíborba volt öltözve.

Bizáncban a császárok nagyon különleges módon húztak hasznot a szín szimbolikájából, mely erőt, és autoritást jelképezett. Azok a császárok, akik a császári palota vörös termében születtek, a "bíborbanszületett" titulust kapták. Sőt, a bíborszínű ruhák gyártása birodalmi monopólium volt.

A görög világban a vörös zavaró kétértelműséget kapott: Aeschilusz színdarabjában Agamemnon visszavonult, amikor rálépett az istenek vörös szőnyegére. Szirakuzában, bárki aki a "nagy esküt" letette, magára vette az istennők vörös kabátját. Ez azt jelentette, hogy a bizalmát az alvilági istenségekbe helyezte. Bíbor volt az einiesi papnők színe is. Mindez azt mutatja, hogy a vörös színnek a vallásosságot érintő érzelmi hatása volt. Ezért értjük, hogy Arthemidorus a "Kulcs az álmokhoz" című művében miért mondta, hogy "a vörös színben van bizonyos rokonság a halállal".

Az ortodox ikonográfiában a vörös szín úgy tűnik, elvesztette az ókorban meglevő félelmetes aspektusát. Ritkán fordul elő önálló színárnyalatként, általában közel áll a piroshoz, és így sokkal fényesebb lesz. Hatalma és ereje nem emberi forrású, hanem Istentől származik. A királyok és hercegek ruhájának színe közelebb van a sötét piroshoz. A Teremtő alsó ruhájának színe néha a vörös egyik árnyalata. Annak ellenére, hogy Dionisziusz mester, aki a 16 sz. elején működött Moszkvában, palettáján gazdag a sötét piros színárnyalatok skálája, nehéz bármilyen szimbolikát látni csupán ebben a tényben; ez inkább művészi okokra vezethető vissza.

Az ikonográfiáról szóló írásokban, a Szűz palástját gyakran mondják vörösnek. Valójában, ezek a sárgáspirosra vagy a sötét cseresznye- pirosra, nagyon ritkán sötétkékre utalnak. Ezekben az árnyalatokban vajon nem vesztette- e el a régi vörös fenyegető jellegét , azért, hogy egyedül csak Isten királyi méltóságának gazdagságára, és mély békéjére emlékeztessen?

Zöld

Az Írásokban a zöld a természet aspektusa; a növényzet életét fejezi ki. Ez a fű színe, a leveleké, a fáké; a növekedést és a termékenységet jelképezi. A nem vallásos nyelvezetben a remény színe lett. Pseudo- Dionisius- tól származik a zöld szín talán legszebb leírása:" Ez a fiatalság és az életerő".

Az ókori görögöknél a zöld Afroditének, a szépség istennőjének szentelt szín; a tenger zöldje Posszeidon és a Nereidák, a víz istennőinek tulajdonsága volt, mely - a víz- minden élő létszükséglete volt. Kapcsolódásával a teremtéshez, a zöld szín szimbolikája közös volt minden Mediterrán- öböli civilizációban.

A zöld kisugárzása nyugodt és semleges. A kék mélységébe való merülés és a piros kihatása között helyezkedik el: más színekkel való kompozícióban harmonizálja az egész alkotást. A piros szín mellett komplementer hatást vált ki. Ez különösen a novgorodi ikonokon nyilvánvaló. A Pskov iskola ezt a két színt nagyon sokat, gyakorlatilag a többit mellőzve, használta. Ezért van a Pskov- ikonoknak szigorú és kemény kifejezése. Ezt láthatjuk a "Szűz imádása" című híres ikonon. Az alakok egy nagy zöld hegy háttere elé vannak helyezve. Egyes szovjet kutatók ebben bizonyos északi területről származó ókori pogány hiedelmek hatását látják: ez a "Földanya" képe, akinek bizonyos szekták tagjai meggyónták bűneiket még a 14. sz- ban is. Nem tudjuk, hogy ezek a festők miért kedvelték a pirosat és a zöldet. Talán egyszerűen csak azért, mert ezekhez a környéken könnyen hozzá lehetett férni.

A zöld szín sárga és kék közti árnyalatait leginkább az ikonokon szereplő emberek ábrázolására használták. A piros mellett, mely a mártír ífjúságának feláldozását jelenti, a zöldet a mártír ruházatára használták; a prófétákat és a királyokat is zöld színnel ábrázolták. Az ünnepi ikonokon sok másodrendű alakot pirosra és zöldre festettek- talán művészi okokból.

Barna

Ez a szín a piros, kék és zöld vegyüléke. A feketéhez képest a barna sokkal élénkebb szín, de önmagában mégis fakó és az anyag sűrűségét érzékelteti. Hiányzik belőle a világos színek kisugárzása és dinamizmusa. Barna tónust minden földinek tekintett dologban megtalálunk, de ezeknek a tónusoknak nincs önálló szimbolikájuk. Egyszerűen mint tárgyak vannak jelen. A barnának sincs eltérő jelentése attól, aminek a színét kölcsönzi, mint pl. a pirosnak. A barna különböző árnyalata, amint a különböző országok talajában található, sok mindent kifejezhet. Ünnepi ikonokon például a sziklák és az épületek világosabb okker színűek, mely átlátszóság és világosság tekintetében versenyez az arannyal, mintha az anyag átváltozott volna a fény és az öröm által. Közel lévén a feketéhez, a szerzetesek és aszkéták sötétbarnája épp ellenkezőleg, a szegénységük, és a földi örömökről való lemondásuk jele. Itt semmi esetre sem a festék ad értelmet a képnek; a festmény csupán tükrözi a szerzetesi élet valóságát.

Fekete

A fekete a fény teljes hiánya. A színek egész világa belemerült a fekete éjszakájába, mely az utolsó szín Pseudo- Dionisius hierarchiájában. Görögországban és Egyiptomban a fekete az alvilág isteneinek, és a feláldozottak színe volt, akiket azért áldoztak, hogy közömbösítsék ezek sötét szándékait. Az utolsó ítéletről szóló ikonokon az elítéltek feketére vannak festve. Mindent elvesztettek, ami élet; árnyékká váltak. Ugyanúgy, a feltámadást ábrázoló ikonokon a pokol fekete; Lázár sírja, amiből feltámadt, szintén fekete. A kereszt alatt levő üreg, melyben Ádám koponyája van, szintén fekete. Egészen természetes, hogy Ádám koponyája fekete üregben van, hiszen ő jelképezi a halál földre jöttét a bűnön keresztül, és ez a bűn el kell töröltessen Krisztus halála által. A születés barlangja szintén fekete, emlékeztetve minket arra, hogy a Szabadító azért jött, hogy "megjelenjék azoknak akik a sötétségben, és a halál árnyékában ülnek, hogy igazgassa lábainkat a békesség útjára" ( Lk.1, 79). Ez a fekete azt jelenti, hogy mint minden embernek, majd ha felnő, ennek a gyermeknek is meg kell halnia, hogy az embereknek örök életet adhasson. Végül a fekete a szerzetesek szokásainak kifejezésére szolgált, különösen azokéra, akik a nagy szkémát hordozták, a legmagasabbfokú aszkézis jelét, mely által a szerzetesek már meghaltak ennek a világnak.

A fekete vizuális hatása egy ikonon gyakorlatilag éppoly erős, mint a fehéré, még akkor is, ha az ellenkezőjét jelképezi. A fehér a dinamizmus legtisztább formáját, míg a fekete minden hiányát, a semmit jelképezi.

Sárga

Meglepő, hogy a sárga nem számít a szimbolikus színek közé Pseudo- Dionisius szerint; de az "aranysárgát" számon tartotta. Számára ez a szín túl közeli magához a fényhez, és az arany csillogásához, ahhoz hogy saját szimbolikája legyen. Mégis azt mondhatjuk, hogy az arany egyenértékű a fénnyel, a sárgának megvan a saját színezete, a fénytől kapja életét és fényét, ugyanúgy, mint a többi szín. Legtisztább formájában , a citromsárgában, hosszantartó szomorúságot áraszt, amint a Krisztus sírbatételét ábrázoló ikonon látjuk- a novgorodi iskolától vett példa. Ezt a jellegzetességet a Biblia is alátámasztja, ahol a rossz termés, az üszög, sőt a leprásság jele.

Az arany másfelől, ellentétben a sárgával, nem rendelkezik semmilyen anyagi színezettel; a fény, a csillogás tiszta visszatükröződése. A többi színek élete és jelentése a fényből származik, de az aranynak megvan a saját fénylő ereje, és fontos szerepet tölt be az ikonográfiában; az isteni fény szimbóluma. Ezért ennek tárgyalása a fényről szóló fejezethez tartozik.

Következtetés

A keresztyén világban a színeknek meghatározott szimbolikája van, legalábbis a fő színeknek. Ez a szimbolika nagyon összetett a hatások, és a különböző lelki állapotok miatt, melyekben a színek elnevezése keletkezett. Ez a folyamat nagyon különbözik a mi modern felfogásunktól. A sötétkék pl. gyakran felcserélhető volt a vörössel. Tehát ez még egy másik probléma, amellyel napjainkban szembe kell nézzünk, nem is beszélve a színek szimbolikájáról szóló írások hiányáról, mely kérdésessé teszi a használt fogalmak pontos jelentésének meghatározását. Mégis, minden nehézség ellenére, megpróbáljuk kitapintani a színek mögött rejlő összetett fogalomkört, ez segíteni fog minket abban, hogy jobban megértsük a bizánci művészet világát.

 A színek összetétele 

Az alapszínek szimbolikája felveti a következő kérdést: hogyan tudta a festő úgy kombinálni a színeket, hogy harmónikus egészet hozzon létre? A kombináció nehézsége a színek szimbolikus természetéből adódik. Minden szín öndefiniáló, ami azt jelenti, hogy közvetíti a saját üzenetét. Vizuális síkon ez úgy lesz nyilvánvaló, hogy mindegyik árnyalat sugározza a saját színezetét a többiektől függetlenül, természetesen jól definiált határokon belül. Sőt mi több, az ikonoknál nem esztétikai okok határozzák meg egy szín kiválasztását, vagy helyét az alkotáson belül; inkább a szimbólikus jelentés a befolyásoló tényező. Szem előtt tartva ezeket a feltételeket, egy ikon megalkotása nagyon jól körvonalazható határokon belül zajlik, még akkor is, ha sok szín sem szimbolikailag sem tematikailag nem definiált. Ugyanúgy, mint a nyugati festészetben, a bizánci művészet is két színkombináció- rendszert különböztet meg: a polikrómiát és a kolorizmust.

Polikrómia

Ez a fogalom egy olyan rendszert jelöl, amelyben minden szín megtartja a maga értékét. Az alapszíneket egymás mellé helyezik köztes színárnyalat, vagy árnyék nélkül. Mégis minden szín kapcsolatban áll a többi színnel, amellyel érintkezik, anélkül, hogy az egésznek alárendelt lenne. Ráadásul, megjegyezzük, hogy egy tárgy színe gyakran nem felel meg természetes színének; ennek ikonon megjelenő színét a szimbolizálandó gondolat határozza meg. Ezért a kép absztrakt lesz, túlmutat az ábrázolt valóságon. Ezzel egyidőben a kép olyanná válik, mintha egy, magából az ikonból származó, jelcsoportosulás lenne. Így magyarázhatjuk az ikon expresszionista jellegét, amely az ikon fény szempontjából való megtervezettségéhez és fénny- kezeléséhez kapcsolódik; ez az expresszionizmus fejezi ki a szentek mitikus extázisát Isten dicsősége előtt. Az ikon egy másik valóságról tesz bizonyságot, és a néző meg kell nyissa magát ennek üzenete előtt. Bizonyos alkotók, (Onasch és Schweinfurt) egy modern kifejezést használtak az ikon ezen aspektusának leírására l'icone "affiche", ami ezt jelenti: az ikon mint egy modern poszter. Az igaz hívő engedi magát táitattatni a színek kisugárzásától. Ez a szerep eszünkbe juttatja Pseudo- Dionisziusz tanítását, miszerint ő Damaszkuszi Szent Jánoshoz hasonlóan a festett képeket a földi és mennyei ranglétra utolsó fokaként definiálja, melyen keresztül Isten közli fényét a teremtéssel. A szentkép ezért Isten fényének visszatükröződése, mely a színek segítségével átsugárzik az anyagon.

Kolorizmus

Ez a színkombinálási rendszer összekeveri az alaptónusokat, gyakran a polikrómiával ellentétes alapelvekre épül. A számos árnyalat és finom színkülönbség az egésznek műnek megfoghatóbb egységet kölcsönöz, és sokkal egyértelműebben kiemeli a kép fontos részeit. A polikrómiában a színeket jelentésük miatt választják, és az elvont valóság érzetét keltik; a kolorizmis a természet színeit használja, és a tárgyakat a saját természetes anyaguk színére festi. A kolorizmus a színeket fénnyel, néha térbeli árnyékokkal vegyíti, és inkább arra törekszik, hogy az egyéni tulajdonságokat gazdag színskálával, és árnyalatokkal finomítsa. Minden szín kapcsolódik a többihez, és az egésznek alárendelt; ez az átmeneti színeknek köszönhető, melyek meglepő esztétikai hatást váltanak ki.

Ez a színkombinálási rendszer közel áll ahhoz felfogáshoz, amit impresszionizmusnak hívunk. Ahelyett, hogy mindenik szín szimbolikus értékét sugároznák ki, a kolorizmus megteremti egy esemény hangulatát a maga egyediségében. Ez nem jelenti azt, hogy a kolorizmus a valóság látszatát akarná ábrázolni, hogy kerülne a naturalizmushoz, amint a nyugati festészetben történt. Nem lép ki abból a hagyományból, mely szabványosította a különböző színeket, de ezeket egységes látomásban mutatja be. Egy ünnep szent történetét átfogó látásmódban adja vissza, az emberek közötti kapcsolatokkal, érzéseikkel, és a titokhoz való belső kapcsolódásukkal együtt.

Ez a tendencia az ikonográfiában olyan periódusokban jelentkezett, amikor az emberek érzékenyek voltak a kegyelem megtapasztalására. A misztika látomásos eksztázisa a dogmák racionalizmusa mögé vezet, olyan racionalitás, melyet a polikrómia hangsúlyozott. Ez a két rendszer nem zárja ki kölcsönösen egymást; gyakran láthatunk átmenetet egyikből a másikba; a polikrómia a legtisztább formában a novgorodi művészetben jelentkezik. Ez megfelel más, novgorodi racionalista ikonfelfogás- megnyilvánulásnak: mértani formák, fordított szemlélet és belső világosság. Példaként vegyük az átváltozást ábrázoló ikont a 15. sz. második feléből. Krisztus ruházatának teljesen fehér volta meglepő a sötét kék- zöld mandorla hátterében, három körben. Az öltözet fehérségén belül nincs semmi megformázás, csak a ruha finom ráncolata. Hasonló módon, az ikon alsóbb részén Szent János ragyogó piros ruhája emelkedik ki a hegy zöld hátteréből; ez a hatás a két szín komplementaritásából adódik.

A Görög Teofán felfogása teljességgel különböző. A színek nagyrészt áttetszőek, sötét háttérrel. Ezek nem tiszta, hanem egymással kevert színek, és mégis egy egészet alkotnak. Ennek az egésznek a fényében Krisztus halványan árnyalt fehérben jelenik meg, a föld felett, ahova az apostolok rendezetlenül leborultak. Krisztus a kékeszöld mandorla titokzatos árnyékának közepén van. Amit itt látunk, az nem annyira a titok valóságossága, hanem inkább az esemény, mint misztikus megtapasztalás. Ugyanezt a felfogást látjuk Rubljov "Szentháromság" ikonjánál is, vagy a "Boris és Gelb" ikonon, a Moszkvai Iskolától, annak ellenére, hogy a lovakat kékre és pirosra festették. Általában a Moszkvai Iskola állt közel a kolorizmushoz.

Az ikonok és a színek elmélete

A modern festészet mesterei elragadtatással figyelték az ikonok színeit. Talán elmondhatjuk, hogy az ikonok legalább részben hozzájárultak ahhoz, hogy a festők színvilágukat kutassák. A színkompozíció nem követ semmilyen elméleti alapelvet, de magából a színek szimbolikájából következik. A szimbolika fontossága nem iktatta ki a komplementer színek ismeretét és használatát, melyeket gyakran és mesteri fokon alkalmaztak.

A komplementer színek jelensége- mindmáig nincs tudományos magyarázata- a következő hatásban áll: minden szín, amelyet körülbelül harminc másodpercig nézünk, a retinán a kromatikus körben lévő ellenkező szín érzetét kelti, ha utána a személy egy fehér felületre néz. Így a piros zöldet vált ki, stb. A kontraszt, amit a modern színelméletben megtalálunk, ugyancsak megfigyelhető az ikonokon. Van kontraszt két szín között, pl. önmagának a színnek a kontrasztja, kék és piros; a színen belüli világosabb és sötétebb árnyalatok kontrasztja; és a hideg- meleg kontraszt azok között az árnyaltok között, amelyek közel állnak a kékhez, illetve amelyek a piros és a sárga fele hajlanak.

Ezt a jelenséget még nem kutatták behatóbban az ikonográfiában. Ha elővigyázatosak vagyunk, és figyelembe vesszük a történelmi és vallási kontextust, látni fogjuk, hogy nem a tudományos elmélet alapelve vezette az ikonográfusokat; inkább a tehetségük és az eszük mely nyitott volt a teremtés csodái felé. Másrészt pedig korlátozta őket a hagyomány követelménye, melyben éltek és alkottak. Így az ikon egy olyan művészeti alkotássá vált, mely olyan szépséget fed fel szemeink előtt, mely meghalad minket, szépséget, mely egy másik világ visszatükröződése.

II. FEJEZET 
A FÉNY
Bevezetés

Ahhoz, hogy az ember a tárgyak formáját felismerje, a fénynek vissza kell róluk tükröződnie; ha nem, láthatatlanok és ismeretlenek maradnak. A fénysugarak megvilágítják természetet, és a formák előtűnnek a sötétségből. A művészetben a fény szintén feltáró közegként szolgál, ismeretlenül, de nélkülözhetetlenül, tovatűnik a csendben, mégis elengedhetetlen.

Már a középkori festményeken láthatjuk, hogy a fény megértése fejlődött, mert, abban az időben szerepét a kor misztikus felfogásán belül értelmezték; ezek a felfogások szorosan összekapcsolták a tudást és a lélek felemelkedését Isten fényében. A modern, nyugati festményeken a fény ettől teljesen különböző fejlődési utat követett, a naturalizmus útját, mely impresszionizmusban ténylegesült, ahol a fény urall és elnyel színeket és formákat.

Ezek a festői világok nem engedik meg számunkra, hogy megragadjuk a fény teljes szerepét. A kezdetleges képzelőerőt sokkolta a fény és a sötét kontrasztja, és különleges jelentőséget tulajdonított neki, eleinte csak ösztönösen, de később egyre tudatosabban: a világosság és a sötétség az életet és a halált juttatja eszünkbe, a jót és a rosszat. Ez a legrégebbi vallásos hiedelmek nyelvezete.

Ez a polaritás az emberi létre is átvihető. A fény nem megragadható; megérinthetetlen, míg ami nem fény, sűrű, sötét anyaggá válik, amelyet a fekete szín fejez ki. Végül a fény hiánya, egy szilárd tárgy jelenlét feltételezi, az anyagi természet jele.

A művészetben az ember az anyagi természetet a pontosságban, mérhetőségben, mennyiségben fejezi ki. Már a kezdetleges művészetnél is láthatjuk, hogy a testet éles, felismerhetővé tevő körvonallal határolják el a háttértől. Hasonló módon az első görög vázák fekete alakjai az anyag sötétségét ábrázolják, világos háttéren, mely önmagában az istenek világának jele. Nem nehéz felfedeznünk ebben a lelki szimbolika kialakítására tett első félénk kísérletet. 

Amint az értékek alakot öltenek, mint a mozgás a sötétségből a világosságba, egy bizonyos végesség mögé hatolunk, és új tapasztalatot nyerünk az anyag észlelhető határairól és formáiról: az intenzitást. Az intenzitás eme új megtapasztalása kihívás a képzelet számára, és közel visz magához az élethez. Ez a technikai folyamat először csak a valóságra irányul, a formák káprázatára/elképzelésére. Ebben a folyamatban viszont, a fény kezd domináns lenni, sokkal általánosabb jelntőséget kapva. Függetlenül a tértől és a mértéktől, a fénynek ettől kezdve saját léte, visszhangja, értéke van.

A fénynek ez az eredendő ereje akkor jelentkezik, amikor megszabadul attól a korláttól amit a forma és az anyag kényszerített rá. Előtör a háttérből, kibontja magát az anyagi sötétségtől, és azt teszi láthatóvá, amit a testi szem nem láthat. A fény anyagtalanná válik, a láthatatlan érzékelhető jelképévé.

A bizánci művészet ősi gyökerei

Ebből az alapelvből következik, hogy a bizánci művészet, melynek központi motívuma a fény, alapja a fény, mint a láthatatlan érzékelhető szimbóluma. Ennek eredete ókori, abból az időszakból, amikor a klasszikus szépséget még mindig a forma dominálta. Valójában, művészi értékük ellenére, az antik szobrokat először és mindenek előtt a számok megtestesüléseként definiálták. Pitagoraszt, Kr. u. 5. sz., így idézték: "a szám a dolgok lényege". Mielőtt megvizsgálnánk, az ókoriak gondolkodását a fényről, emlékezzünk az ókori látás természettanának sajátosságára. Az ókori tudománynak megfelelően, a szem a saját fényét bocsátotta ki, ugyanúgy, mint a tárgy. A látvány akkor jött létre, amikor a tárgy és a szem között homogén környezet vagy közvetítő közeg alakult ki. Bármennyire kérdőjeles legyen is e "tudományos" felfogás értéke, az elmélet nagyon fontos, mert ezáltal megérthetjük, hogy a látványt miért tekintették "átváltoztató" erejűnek. Ily módon láthatjuk, hogy az ikon megtervezése milyen mértékben épül nemcsak az ókor vallásos elképzeléseire, hanem tudományára is.

Sőt mi több, Plátó számára Isten az abszolút lény, minden létezés lényege. Az Isten az emberben Igazságot és Intelligenciát hoz létre, mely az anyagi világban a fény révén tükröződik; ilyen módon a fény elveszti teljesen fizikai jellegét, mert a fényen keresztül Isten az ő igazságát, jóságát, és szépséget közli az emberrel.

Az újplatonizmusban Plato fő gondolatát átdolgozták, és egy új filozófiai rendszer alapelemévé tették. A valóság minden kiterjedésében fénnyel átitatott, amely szépséget és erkölcsi jóságot kölcsönöz az élőknek. Tanúi lehetünk magán az anyagon belüli értéksorrend kidolgozásának: tűz, villámlás, és az arany önmagában szép, mert fény. Más dolgok csak abban szépek, amiben visszatükrözik a fényt. Fény nélkül az anyag sötét és nehéz. Kelet misztériumvallásaiban kettősséget figyelhetünk meg: a fény és az anyag, a jó és a rossz szembenállását. Plontinusz gondolkozásában, aki a neoplatonista iskola megalapítója, a fény vallásos jelentésbe van öltöztetve; csak a fény teszi lehetővé, hogy megszabaduljunk emberi körülményeinktől, az anyagi világtól: "lényedet tekintve valódi fény vagy...".

Annak érdekében, hogy felfogjuk ezt a belső fényt, helyettesítenünk kell a fizikai szemünket lelki szemeinkkel. Felül kell emelkednünk mind a konkrét látványon, mind a racionális gondolkozáson az "intellektuális látvány" segítségével, mert csak ez nyithat meg minket a Lét szemlélésének, hogy azonosítani tudjuk magunkat azzal. Tehát a lélek, feladva önmagát, egyesül az Egy- el, Istennel, hogy megkapja ennek a fénynek a "kimondhatatlan és leírhatatlan látását". Szembesülve ezzel az igazsággal, minden létezés nélkülivé válik önmagában és önmagától. Itt van egy ellentmondásos fordulat: a természetes fény elsötétül, mert az anyagi természet lényege, és az igazi fény tagadásává válik. A teremtett fény és sötétség egyenértékű lesz olyan szempontból, hogy egyikük sem segít felfognunk ennek a világnak a megjelenési formáit. Az emberi ész, a nousz, és ezzel együtt minden, eltűnik a teremtetlen fény pompájában.

A patrisztikus gondolkozásmód

Ez a fény- filozófia alapvetően befolyásolta a keresztyén gondolkozásmódot a 3. századtól kezdve. Augustinusz bőven olvasott Plato- t, és átitatták gondolatai; de Pseudo- Dionisziusz, az areopagita az a szerző, aki tényleg hatással volt a középkorra ugyanúgy, mint annak művészetére. Amint már láttuk, Pseudo- Dionisziusz, aki az 5. sz. elején alkotott, filozófiai jelentősége az, hogy újragondolta a neoplatonizmust a keresztyén kijelentés terminológiájában. Még akkor is, ha bizonyos filozófiai ellentmondásokat nem tudott kikerülni- panteista kifejezéseket használt, olyan gondolkozási rendszert alkotott, amelynek homogenitását az utána következő keresztyén gondolkodók ritkán érték el.

Nyugaton, misztikus és esztétikai látásmódja a fényről olyan gondolkodóknak készített alapot, mint John Scotus Erigena, és Rober Grossette, aki azt írta, hogy "a fény adja az anyagi tárgyak tökéletességét és szépségét". Bonaventura, és a skolasztikus teológusok számára is volt a fénynek szent jellege. A fény valamilyen módon része Isten tulajdonságainak; az anyag és a tér felé emelkedik, sokszorozza magát, és minden élőre kiárad.

Grodecki feljegyezte, hogy a fény döntő szerepet játszott a gótikus katedrálisok festett ablakaiban. A festményeken a fény a színeket fénylővé teszi, és életet ad nekik; a festett üvegablakokon a fény a színekben egyesül, és ezeket átitatva eggyé válik az üveg színezésével. Ez okból bizonyos teológusok a fényt a Szentlélek Szűz Máriába való alászállása szimbólumát látták. 

A bizánci művészet esztétikai látásmódjának lelke a fény értelmezése. Amint André Grabar kimutatta, a bizánci művészet mindig arra törekedett, hogy az anyagi világ formái mögé hatoljon. A mozaikok fénylő színei, és az arany hátterű ikonok, a fénnyel átszőtt alakzataikkal, megkísérelnek valami mást láthatóvá tenni, mint pusztán az anyagi világot. A bizánci művészi alkotásokból folyamatosan előtör, sugárzik az energia, Isten teremtetlen fényének visszatükröződése. A fénylő kereszt körüli csillagok, a Galla Placidia sírjának boltozatán, túlmutatnak a díszítésen; a "fény extázisává" lettek.

Pseudo- Dionisziusz tana

Tekintve Pseudo- Dionisziusz tanának fontosságát a bizánci világ vallásos kultúrájában, elemezzük részletesebben ennek a tannak a szerkezetét, melynek teológiai alapja Isten abszolút transzcendenciája, a hypertheos theotes, az istenségek feletti istenség. Az, hogy Istent fénynek, fhos, is nevezik, szembesít a következő kérdéssel: hogyan lehet ezt a teljesen transzcendens, felfoghatatlan fényt, phos noeon, közölni, hiszen az ember ezt csak látomásban, theoris, és "belső ismeret"-el, episteme, kaphatja meg?

Ez, a transzcendens fényre vonatkozó kérdés magában foglal egy másikat, mely közvetlenül az ikonra vonatkozik: hogyan lehet a lelki világot visszaadni, és formába önteni a földi világban, az anyagban?

Pseudo- Dionisziusz tanának kettős szerkezete van: 1) hierarchikus sorrend uralkodik a felfogható világban, kosmos noetos, és az érzékelhető világban. Ez a rend jellemző Pseudo- Dionisziusz filozófiájára. Isten anyagtalan fénye elsősorban és mindenekelőtt a legfőbbeknek, a mennyei testetlen erőknek közöltetik, mely az első három csoportban a szeráfokból, kérubokból és trónusokból áll. Ezek közvetítik aztán a fényt a ranglétra alsóbb fokán állóknak, amíg leér a legalsóbbhoz, mely az egyházi hierarchiának átadja a sákramentumok formájában. Az egyházi méltóságok feladata a sákramentumok kiszolgáltatása, és az embereknek való továbbadása, megtisztulásuk és megvilágosodásuk érdekében. A hierarchikus viszonyt a harmónia, harmonia, a szinfónia, symphonia,és a sszimmetria, symmetria határozza meg. A mérték, metron, és a szám arithmos, ennek a kapcsolatnak az alkotóeleme.

A dionisziuszi világ szépsége az esztétikai látványban van, és az alkotóművész az a nyelvezet, amely ezt kifejezi. Kezdetben nem káosz, ami a vak és romboló erők világa, hanem koszmosz volt, az a világ, ahol a harmónia uralkodott. Ennek a világnak a lelke az isteni erosz lendülete, erotike kinesis, melynek önmagában van ritmusa, egy háromszoros ritmus.

Minden eredete az isteni lényeg, az ő örök mozdulatlanságában. A szeretet impulzusa, mely az Atyától származik, kiárasztja fényét a teremtményekre. Az ismeret, episteme, és a szemlélődés által, theoria a teremtmények megtisztítják magukat mindentől, ami megakadályozza az Istennel való hasonlóságot, és így felemelik magukat Istenhez, és "megistenülnek". Tehát, harmadik fázisként jelen van a visszaérkezés mozzanata.

Második jellegzetessége Pseudo- Dionisziusz tanának: 2) minden rangsor belső szerkezetének meghatározott lényege és célja, skopos, olyan lenni, mint Isten, és egyesülni vele, mindegyik rangsor meghatározott tulajdonságának megfelelően. Önmaguk között a rangsorban levők nincsenek a lét ugyanazon szintjén; bármely két rangsor között csak hasonlóság van. Valójában az utolsó angyali rang és a püspököké között levő különbözőség ellensúlyozza a hasonlóságot, mert mindenikük megkapja a felfogható fényt, a saját létállapotának megfelelően. Ugyanakkor a püspökök és a laikusok rétege között a különbséget az analógia ugyanazon princípiuma jellemzi. Következésképpen, mindenik réteg fel kell fedezze, mi a számára megengedett ismeret az isteni felfoghatóságból. Isten az ő megérthetőségét közvetlenül az első rétegnek jelenti ki, közvetve pedig közvetítőkön keresztül az alsóbb hierarchikus szinteknek. Amint a fény halad lefele egyik szinttől a másikig, veszít valamennyit a fényességéből, így az anyagban végül csak gyengén tükröződik.

Roques levonja ebből a tanból a következtetést a bizánci egyházi struktúrára nézve:

Ez a rend először és mindenek előtt szociális, sőt valamennyire anyagi. A lényeget egészen konkrét helyzetbe illeszti, és jól meghatározott szerepet szán neki, nagyon pontosan körülhatárolt tartozékokkal. Egy osztályhierarchiát alkot, amelyben a feladatok nagyon konkrétan, következetes összhangban és teljes egységben vannak ki osztva; ezek az osztályok hatékonyan meg kell szervezzék, alkalmazzák és kormányozzák az egyházi hierarchiát. Ez vonatkozik a külsőségekre. A jogi szociális aspektus, belső és lelki valóságnak csak a felszíne, amely fenntartja ezt, hiszen az ordináció egyértelműen a papok és a beavatottak megistenülését keresi. Ebből a szempontból az egyház anyagi és jogi rendje minden kétséget kizáróan szükséges, de egyszerű feltételként jelenik meg.

Ezeknek a strukturáknak a negatív befolyásában K. Onasch, Kilbanov- ot követve, az oroszországi középkori krízis gyökerét látja: az egyházi hierarchia felsőbbrendűsége az által, hogy ő közvetíti az isteni fényt, oda vezet, hogy az alárendelt egyén elveszti értékét, hiszen nincs lehetősége a felsőbbség túlkapásai ellen tenni. Tulajdonképpen az egyházon belüli irányzatok, mint pl. a herezisek, reformkísérletek voltak. Összegzés: ezek a társadalmi következmények mutatják Pseudo- Dionisiusz gondolatainak fontosságát. Szükségképpen ezeknek a művészetben is jelentkezniük kellett.

Pseudo- Dionisiusz gondolkozásmódjának felépítése megfigyelhető a jelrendszerében is, amely szintén analógiára épülő struktúra. A jeleket "disszimiláris szimbólumoknak " nevezi, anomoia symbola, ami azt jelenti, hogy ezek felfogható tartalmát ki kell egészíteni egy negatív, "apopatikus" kifejezéssel, annak érdekében, hogy Isten igazi lényege megfoghatóvá legyen. Tulajdonképpen nekünk nem megengedett Isten transzcendenciájának érzéki, anyagi szimbólumokkal történő leírása. Még akkor is, amikor az areopagita Istent "nap"- nak, vagy "fény"- nek nevezte, azonnal sietett ezt a pozitív képet egy negatív kifejezéssel, "tündöklően fénylő sötétség", feloldani, mely sokkal közelebb áll Isten létéhez.

Pseudo- Dionisiusz befolyása az ikonográfiára

Az "Átváltozás"- ikon Pseudo- Dionisiusz felfogásának közvetlen befolyását mutatja. Krisztust három koncentrikus körből álló mandorlában ábrázolják, amely Isten fényének szimbóluma. A külső körtől közép fele haladva ez a fény egyre sötétebb és sötétebb, egészen a sötétkékig. Így, a természetes fény elveszti fényességét, természetes tulajdonságai elvesztéséig spiritualizált.

Pseudo- Dionisiusz esztétikai látásának befolyása a bizánci művészetre az ikonográfia egyik fontos részénél, az arany használatánál mutatkozik meg. Szerinte az arany "lerombolhatatlan, bámulatos, kiaknázhatatlan, és tiszta ragyogás". Az arany a "nap fényességének" visszatükrözése. Ez sokkal inkább a földi dolgok rétegében található meg, melyek közelebb állnak a fényhez, mint a színezékek sokkal inkább anyagi rétegében. Az arany nem annyira szín, mint inkább tündöklő fény és ragyogás. A színek a fénytől kelnek életre, az arany önmagában aktív fény, sugárzás. Ez a tulajdonság akkor lesz nyilvánaló, ha megnézünk egy ikont, melynek piros háttere, vagy ami nagyon ritka, kék háttere van. Az arany háttérnek erősebb a kisugárzása, mint egy színes háttérnek. Ezt a tényt a szláv ikonográfiai kézikönyvekben azzal fejezik ki, hogy egyszerűen a fény szót használják, amikor a "háttér"- ről beszélnek. Az arany mindenhol megtalálható, ahol az Isten életében való résztvétel a hangsúlyos: elsősorban glórián, de ruhán is, szent edényeken, evangéliumi könyveken. Krisztus ruháját gyakran finom arany ötvösmunka, assist, borítja, mely az Ő istenségének a jele. Az "assist" trónusokon és építészeti díszként is fennmaradt; megtalálható bizánci birodalmi okmányokon is, ezek szent jellegét aláhúzandó.

Az arany használata úgy látszik, a festés technikájával is kapcsolatban van. Az első ikonok nagyrészt viaszos pigmentfestékes technika szerint készültek, pl. a Sínai hegy ikonjai, az 5- 8. sz.- ból, ahol az arany nagyon ritka. Talán ez technikai nehézségek miatt volt, meg azért is, mert az ikon még nem kapott mély és pontos teológiai jelentést. A képrombolás után az pigmentfestékes eljárás megszűnt, és temperát használtak. Ez a technika inkább lehetővé tette a rajzolás és a színezés művészetének kiaknázását; a sima, fényes, háttér alkalmasabbá vált az arany használatára. Itt bizonyára teológiai behatással is van dolgunk: tulajdonképpen a képvédők, Damaszkuszi Szent János, Szent Germanos patriarcha, és Studita Szent Teodor írásai Pseudo- Dionisiusz számos gondolatát felhasználják.

Pseudo- Dionisiusz betagozódása a bizánci esztétikai felfogásba még nem rendszeresen vizsgált és meghatározott.

Az arany háttér fontos az ikon optikai szerkezetének megértéséhez. A festmény részt vesz az arany dinamizmusában. A nyugati festészetben a reneszánsztól kezdve hozzászoktunk ahhoz, hogy a fényt és az árnyékot úgy tekintsük, mint amelynek nem sok köze van ahhoz, hogy a fény forrása a képen belül vagy kívül van- e.

Az ikonnál ez teljesen másképp van; az ikon nem törekszik arra, hogy a valóság látszatát adja vissza, melyet a fény és árnyék ellentéte vált ki. Nincs "egy" meghatározott fényforrás; a kép és a fény nincs elválasztva. A fény immanens, a képben van, és egyenesen a szemlélőre sugárzik ki. A nyugati festészetben, a fény- árnyék játékkal párbeszédet alakítanak ki. Az eredmény: élő kapcsolat a két fél között. Az ikonon a kép a nézőre fénylik aki csak annyit tehet, hogy megnyitja magát ez előtt a más világból származó fény előtt. Így könnyen láthatjuk, hogy az areopagita Pseudo- Dionisiusz elképzelései tükröződnek az ikonokon.

A természetes fény és a lelki fény

Véleményünk szerint nem lenne helyes, ha elvont esztétikai metállapításokra korlátoznánk magunkat, mert az ikon fényének semmi köze a természetes fényhez. Az ikon- fény anyaggá ténylegesült, testet öltött kegyelem, és mint ilyet, szemlélődés útján kell befogadni. A szemlélődés nem egyszerűen passzív elfogadás, igénybe veszi a lélek minden dinamizmusát; ezért Isten fényét magunkba kell olvasszuk ahhoz, hogy másoknak tovább tudjuk adni. Így az ember kapcsolatba kerül az isteni erosz- al. A felfogható fény ismerete megvilágosodáshoz vezet, és ezáltal az ember az abszolút titok csodálatosan fénylő sötétsége felé lép.

Nézzük meg konkrétan, mit tesz egy ikonfestő annak érdekében, hogy a fény kisugározzon a nézőre. Thomas Sunday ikonja a Novgorodi Iskolára jellemző stílusban készült. Miért éppen ebben az iskolában jelenik meg oly tisztán a fordított perspektíva, és a nem külső forrásból származó, ön- generált belső fény? Ezt a kérdést még nem kutatták kielégítő mértékben.

Ez az ikon Krisztust ábrázolja a tanítványok között, vasárnap este, a feltámadás után. Az ő jobbján a kételkedő Tamás megérinti az oldalán levő sebet, hogy meggyőződjön, a feltámadott azonos azzal, akit keresztre feszítettek. A jelenetre a felső szobában kerül sor, ahol az utolsó vacsorát ünnepelték, de a fordított perspektíva elvének megfelelően, a jelenetet a szabad ég alatt ábrázolja a művész. A felső szoba a kép jobboldalán levő épület. Az egész mű a háttérből áradó fény uralma alatt áll; az arany háttér vetekszik a falak, és a felső szoba világos árnyalatával. A festőművésznek sikerült olyan fényesre festenie a színeket, hogy átlátszóságuk és tisztaságuk lenyűgöző. Ebben a háttérben az alakok és a formák jól elkülönülnek. A novgorodi stílusnak megfelelően ruházatuk tiszta színekkel festett, ez teszi mindnyájukat ragyogóvá, különösen a piros szín által. Ezeket a színeket a visszavert fénysugarak segítségével emelik ki. Ez az eljárás kevésbé hangsúlyos a piros színnél, amely már eleve erőteljes. A visszavert fénysugarak iránya nem olyan, mintha külső fényforrásból származnának, hanem a nézőhöz legközelebb álló tárgyakon láthatók. Így a festő olyan mélységi ábrázolást használ, ami nem kelti a térben elhelyezett test érzetét- nincs térhatás. Tehát ez egy példa az önmagában létező, belső fény másféle ábrázolására.

Az önmagában létező fény visszatükrözött sugarainak másik szerepe az, hogy kiemeljen különféle mozdulatokat és gesztusokat: eképpen Tamás keze és Krisztus jobb keze az egyetlen ezen az ikonon, mely erre az összesürített gondolatmenetre utal; melyet a fehér ecsetvonásokkal és a komplementer színárnyalatokkal ért el az alkotó. Ez kiemeli Krisztus saját sebére mutató mozdulatát, mely mozdulat sokkal fontosabb, mint a Tamásé.

Helyénvaló emlékeznünk arra, hogy az önmagában létező, belső fény e visszatükröződéseit - ha alapjában véve a természet megfigyelését feltételezi is- lelki jelenségként kezelik. A fény aktív erőként árad ki az isteni lényegből, passzív hatást váltva ki: itt az örök igazságok anyagban való tükröződését sugallja.

Az ókori időszak festményein ez a hatás nem volt ilyen erős, mert akkoriban a Novgorodi Iskola szigorú szabályai még nincsenek kialakulva; a jelenet izgalomban és mozgásban bontakozik ki. A 14. sz.- ból való Crucifix- ikon a drámai eseményeket minden részletre kiterjedően ábrázolja. A stílus elbeszélő, fejezetekre tagolt; ezt olyan események kidolgozásával éri el, amelyek nem feszítik szét az alkotás kereteit: János beszélgetése a Szűzzel; a három katona a kereszt tövénél; a csoport zsidó Longinus centurióval a jobb oldalon. Tehát, a belső fény veszít valamennyit dinamikus jellegéből. A kétkedő Tamást ábrázoló ikonon ez teljesen másképp van; ott minden fénylik, és magára az eseményre köpontosított. Így az ikon továbbsugárzik arra a személyre aki szemléli azt; megszerkesztés és fény egy lényegi egészet alkot.

Mindennek ellenére, amint láttuk ezeken a különböző korszakokból származó ikonokon, a belső fény és az arany nem szükségszerűen zárja ki a külső fényt. A középkori, 14. sz- ig uralkodó elképzelések természetesen teológiailag igazolják a belső fényt, de azon okmányok hiánya, amelyek világossá tennék az ikon festésének szabályit, megengedi feltételeznünk, hogy az ikonfestők a saját koruk esztétikai látásmódja szerint festettek, ami kétségkívül biztosított a művésznek bizonyos szabadságot.

Annak ellenére, hogy a belső fény teológiai szerepe az, hogy anyagtalanítsa ezt a látható és érzéki világot, a káprázat bizonyos formája néha megjelenik a fény és az árnyék játékában. Ezt a jelenséget a tér ábrázolásánál lehet megfigyelni: a fordított perspektíva mellett lineáris perspektívában is látunk alakokat, az árnyékok megjelenésének következményeként. Erre meglepő példa Vladimir Szűz Mária- ikonja.

Ezen az ikonon felfedezhetünk bizonyos, a naturalizmushoz nagyon közeli irányzatokat: a jobb oldalon igen erőteljes fény esik az arcokra, s élesen visszaverődik a Szűz orrán. Az arcok érintkezési felülete árnyékban marad. A hatás meglepő. A szentség hangulata, amit más ikonokon érzünk, itt az intimitásnak ad teret; úgy tűnik, az örökkévalóság testesült meg a pillanatban. Az - e a művész szándéka, hogy a megtestesülés misztériumát, Isten időbe való belépését fejezze ki? A fényhatás lehet az egyik ok, amiért Vladimir Szűz Mária- ja minden idők hívőit elkápráztatta.

Andrej Rubljov néhány ikonján is felfedezhetjük ugyanezt a jelenséget. A zvenigorodi ikonosztázion három ikonja, ugyanúgy mint az a néhány, melyet a Szentháromság kolostorban találtak, olyan arcokat ábrázol, melyeket külső fényforrásból származó fény világít meg. Jobb oldalon a fény a homlokra, az orra, az arcra, utána nyakon végigfutva a ruhára esik. Így árnyékos területek alakulnak ki. Ebben a technikában a fényvisszaverődéseket másképp ábrázolják, mint a novgorodi ikonokon, amelyek fehér vonalakat használnak, akár a görög ikonok; ezeket a vonalakat a belső fény szerepének jelölésére, és egy külső fényforrás visszatükrözésére használják. Ez a csillogó, megvilágosítási technika, plakvo or plav', már használatos volt a korábbi ikonokon is; Rubljov javította és tökéletesítette alkalmazását; amennyire csak lehet kerüli a vonalkázást , azért, hogy a fény az alig felfogható árnyalatokon keresztül ragyogjon. A sziporkázó, izzó fény kisugárzása egységet és harmóniát kölcsönöz a művészi megformálásnak.

A híres Szentháromság- ikonján Rubljov még ennél is tovább ment. Egyformán kedvelte a kék- zöld tónusú, átlátszó színeket, és a színtompítás technikáját, amely a körvonalak vagy színek lágyítását jelenti, vékony sötét színréteg felfestésével. Az eredmény az, hogy a három mennyei látogatót ábrázoló jelenet megvilágított, mint egy fényes felhő.

Már Rubljov kortársait is lenyűgözte ez a hatás, és dymon pisano-nak nevezték, ami azt jelenti: átlátszó, mint egy felhő. Ez egy megtapasztalható természeti jelenséget ismétel meg, melyben a színek a tér mélységének függvényében változnak, és kék- zöld árnyalatokba összemosódnak; s ennek következményeként a kontraszt eltűnik.

A baloldali angyal ruhája a Szentháromság- ikonon, Rubljovnak a színtompítás tecnikájában való mesteri jártasságáról árulkodik. Az alsóruha kékje, kihangsúlyozza a ráncok széléről visszaverődő fény, áttetszik a köpeny finom rózsaszín- vörös árnyalatán. Ez az átlátszó anyag benyomását kelti. Az alak egésze meglepően konkrét látvány. Rubljov ezt az eredményt pontos és finom rajzolással, a színtompítási technikával, és a ruhák ráncain levő éles visszatükröződésekkel érte el. Ezek az ikonok sokkal természetesebbnek hatnak, mint az ókori időszakból valók. Átlátszóságukkal egyszerre tükrözik az anyag és értelem harmóniáját.

Ez a tény arra a következtetésre vezetett bizonyos szerzőket, hogy Rubljov a szabad ég alatt festett, megfigyelte a természetet, és ez a megfigyelés hatott festészetére. Rubljov művészetében, ily módon, egy új felfogás megjelenésével találkozunk. Sőt, Onasch azt mondta, hogy Rubljov a természetes fényt, a nyugati Van Dyck testvérekkel egyidőben fedezte fel. 

Annak ellenére, hogy hatásuk a középkori kultúrára megkérdőjelezhetetlen, Pseudo- Dionisziusz gondolatai nem képezik az ikon lényegét. Ezek a gondolatok megadják az ikonok teológiai szerkezetét, és természetesen fontos alkotói az ikon dinamikájának. Rubljov ikonjain új alkotóelemek megjelenését láthatjuk, melyek ellentmondani látszanak a dionisziuszi esztétikai látásmódnak.

A természetes fény megszakítja a kép néző felé mozdulását, és a légköri fény mintha az ábrázolt személyeket még ennél is hátrább vetítené. Ugyanez a szándék mutatkozik meg abban is, hogy Rubljov elfedte azokat az alakokat, melyek túlságosan kiemelkedtek, mert ezeket fordított perspektívában rajzolta. Az ikon lényegi természete a keresztyén kijelentés kifejezése. Néhány moszkvai zsinat Rubljovot más ikonfestők számára példaként állította. Vajon itt egyszerűen csak egy művészi nyelvezettel van dolgunk, vagy a művészi nyelvezet nem inkább a kor lelkületének kifejezése- e?

A Heszikaszmosz- vita befolyása

Néhány szerző, ebben az új esztétikai látásmódban, egy új korszak szemléletmódjának beköszönését véli felfedezni. Érveik történelmi tanulmányokon alapulnak, érdemes ezeket figyelembe venni, segíthetnek azon problémák megértésében, amelyek e korszak után bukkannak fel az ikonográfiában.

Már a Komeniusz- korabeli Bizáncban is, a 11- 12. sz.- ban, az ókori filozófia, tudomány, matematika tanulmányozása, egy racionalista áramlatot hívott létre, mely megkérdőjelezte Pseudo- Dionisziusz gondolatait. Ez a tudományos irányzat tovább fejlődött és a Heszikaszmof- féle vita idején nyílt ellenállássá vált, amint a Szt. Palamas György és Calabriai Barlaam közti nézeteltérésben látható. A fény kérdésében mutatkozik meg a két fél álláspontjának különbözősége. Szt. György volt a Pseudo- Dionisziusz munkásságáról szóló könyv írója, ő a Tábor hegyén történt átváltozás isteni fényét teremetlennek, és az emberi elme számára hozzáférhetetlennek tekintette.

Szt. György a Tábor- hegyi fényt nem az isteni lényegként, hanem annak energiájaként, az isteni lényeg tulajdonságaként értelmezte. A lényeg és az energia közti különbségtétel tehát nincs ellentétben Isten egyszerűségével. A teremtmények nem lehetnek Isten lényegének részei, csak energiájának részesei: a teremtményekben Isten önmagát energiái által nyilvánítja ki, dynameis "megsokszorozva magát, anélkül hogy egysége megszűnne; a teremtmények a megistenülés fele haladnak azzal, hogy Isten megnyilvánulásait a teremtettséget meghaladva, a megvilágosodásban való fokozatos előrehaladás során ismerik meg, annak érdekében, hogy a sötétségbe hatoljanak, hogy elérjék a nous- on, a minden megismerésen, minden érzékelhető, felfogható isteni megnyilvánuláson túli egyesülést "

Barlaam számára pedig, a Tábor- hegyi fény nem az igazi isteni fény, hanem teljesen anyagi fény volt. Tehát, e fény felfogása érdekében, nem extázisra, hanem logikus gondolkozásra volt szükség, mely felülmúlja a Tábor- hegyi fény, sőt még az angyali fény méltóságát is.

Barlaamot, és tanítványát, Akindynost, eretnekként, és a bizánci állam ellenségeként elítélték az 1314- es konstantinápolyi zsinaton. A Heszikaszmosz- féle tan tehát a bizánci egyház hivatalos taításává vált, és mind a mai napig jelentős az ortodoxiában.

Görög Teofán és Andrei Rubljov

A Heszikaszmos- vita alapvetően rányomta a bélyegét a bizánci egyházra és lelkiségre a 14. sz- ban; ez a művészetben is kifejezésre jutott. Egészen oda vezetett, hogy Lazarev a Teofan Grek stílusának kulcsát a két ellentétes irányzatban lássa. Hosszas konstantinápolyi és Athos- hegyi látogatások után, Teofán mélyen meghatotta kora művészeit, a 14. sz. végi novgorodi freskóival. Mélyen eredeti művész , tanúja a heves konstantinápolyi vitáknak; őt magát erősen befolyásolták az Heszikaszmosz- féle gondolatok.; a természeti jelenségek odaadó megfigyelője is volt.

Az ő nagyfokú érzékenysége, nagyon jellegzetes, életszerű- mintha a mindennapi életből vette volna őket- alakjai mutatják, nem arra törekedett, hogy átvegye elődei a stilizált formáit. A fényről alkotott véleménye is ugyanezt a felfogást tükrözi. A görög ikonok durva vonalait apró, tiszta fehér vonalakká alakítja, így a természetes fény visszatükrözőinek látszanak. Ugyanakkor eltekintett az elvont polikrómiától, a helyi, természetes színeket kedvelte. Így, a természet érzetének felkeltése nélkül, megteremtette a fény igazi impresszionizmusát. Andrej Rubljov, sok éven keresztül tanítványa, illetve munkatársa lévén, természetesen nem maradhatott független ettől a felfogástól.

Rubljovnak ismernie kellett kora teológiai felfogását is. Távol állt tőle a remeteség, más művészekkel egy közösségben dolgozott és élt, a Szentháromság kolostorban ugyanúgy, mint a moszkvai Szent Andronikov- ban, ahol nagy érdeklődést mutatott a világban zajló események iránt. Barátja volt moszkvai Bölcs Epifán, a teológus, történész, hagiográfus, akinek Oroszország számos mukájáért igen lekötelezett. Epifániusz kritikus alkat volt, és nem egyezett meg a moszkvai prominens véleményével. Sőt tagja volt egy ellenmozgalomnak, mely egy ideig működött is.

A novgorodi Vaszilij püspök írt egy hitelvi levelet a tveri Teodor püspöknek, , melyben állította, hogy a Tábor- hegyi fény természeti jelenség volt, és a lelki paradicsom az ember számára nem elérhető. Itt látjuk visszaköszönni Barlaam naturalisztikus gondolatait, melyek észak Oroszországban jelen voltak. Onasch a kolostorok lelkiségét is befolyásoló erőnek találta; erre nézve Szt. Nil Szorszki személye még mindig meghatározó; az ő prédikációs lelkületét erősen befolyásolta a keleti szerzetesek ókori esztétikai ideálja, melynek alapja a szegénység, és a szív távoltartása a liturgiai pompától, mely az érzelmeket túl esztétikai jellegűvé alakítja. Ez a hozzáállás eszünkbe juttatja Rubljov Szentháromság- ikonját, melyben hiányoznak az esztétikai eszközök, vagy technikák, melyek megpróbálnák a néző gondolkozását befolyásolni. Ennek azt ikonnak a szépsége, harmóniája, csendje az, ami elmélkedésre késztet.

Mindezen ellentétes befolyások ismerete segíthet Rubljov művészete gazdagságának felfedezésében. Nem vethetünk szemére semmi naturalista vagy racionalista tendenciát; csak annyit ismerhetünk el, hogy kora gondolkozásmódja hatással volt munkásságára. Ikonjaiban, főleg a fényre vonatkozó új gondolatok bevezetésével, Rubljov képes volt ellentétes gondolatokat harmonizálni, mely az igazi művészi alkotás jele. A mondanivaló spiritualizált, a lélek egyesült az anyaggal.

Az ikonok belső fénye

E történelmi bemutatás végén, szembe kell nézzünk a következő kérdéssel: a belső fény milyen mértékig lényeges az ikonban? Ez- e az egyetlen módszer a spirituális összetevő kifejezésére?

Látszólag megkapjuk erre a választ magában az ikon teológiájában: az ikonban isteni valóságot látunk, mely e földi világ dimenziói mögé mutat, de amely ugyanakkor tiszteletben tartja ezt a földi világot, mert ezt Isten teremtette azért, hogy az Ő Lelke szerint elváltozzon. Ha az ábrázolás elveszti Isten titokzatosságának jellegzetességét, ha ezt a titkot az anyagi világ érzékelhető formáira redukálja, az ikon elveszti lelkét. A naturalista művészetben láthatjuk ezt a redukciós folyamatot; sajnos az ilyen jellegű művészet az ikonográfiát is befolyásolta, az átváltozás fényét földi fény veszi át. Ez a természetes fény saját törvényének rendel alá minden bemutatott tárgyat, azért, hogy ezeket a természetes renden belül fejezze ki. Így, az érzékeken túli dimenzió eltűnik, és a kép a valóság látszata lesz, egy hamis, képzeletbeli valóság. Ilyenmódon, bezárva a természeti és bukott világba, az ikon nemcsak lelki jellegét, de művészi értékét is elveszti.

Arra a technikai jellegű kérdésre, mely azt célozza meg, hogy a művészek hol és miként dolgozták bele a fényt alkotásaikba, talán soha nem fogunk megfelelő és részletes választ kapni. Nem kutatták ezt, de történelmi forrásaink sincsenek, melyek az ikonfestők által, munkájuk során használt, konkrét szabályokat tartalmaznák.

A megoldás az ikon dinamikájában lelhető meg. Amikor mindaz, amit megfestettek az ikonon, kimozdul a néző felé, a fénynek ezt természetes módon követnie kell; ugyanakkor a fény, az alkotáson belüli metakommunikációt is kiemeli. A ruhák ráncain, a hegyeken, az épületeken lévő fény- visszaverődések természetes módon szintén felénk kell mozduljanak, de ezek inkább arra szolgálnak, hogy a színes háttereket kiegyensúlyozzák, hogy kiemeljék egy mozdulat alakját. Az a fontos, hogy a világ elváltozzon. A fény és az isteni fény tematikáját tekintve, sokkal inkább mint máshol, felfedezzük hogy az emberi szó mennyire túlhaladott, művészi eszközei és technikája mennyire szegényes.

Mégis, nem az- e a legszebb alkotás, amelyet egy művész megvalósíthat, hogy rajtakapható legyen, a teremtményeit beragyogó Isten fényének kiábrázolása közben? 
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Bevezetés
A következőkben az ikonfestés lépéseivel ismerkedünk meg. A fadarab kiválasztásától az ikonáldásig vesszük végig a műveleteket, mely során megtapasztalhatjuk és megtanulhatjuk az ikonok rétegeinek fölépítését és készítését:(A) fatábla, (B) a nyúlenyv ragasztó,(C) lenvászon alap, (D) levkasz, és (E) a festékrétegek. Részletesen megismerkedünk (1) a tábla alapjának kiválasztásával és (2) megerősítésével, (3) a levkaszalap készítésével és fölvitelével,(4) a modell másolásának lehetőségeivel, (5) a választott modell táblára másolásával, az aranyozás és festés előkészítésével,(6) az aranyozási technikákkal,(7) a festési technikákkal, (8) az ikon föliratozásával, és (9) a végső konzerválással.
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A tábla

Az ikontábla anyagának kiválasztása:

Már az ikontábla kiválasztása is nagy figyelmet igényel: tömör, csomó​mentes, nem gyantás fák alkalmasak leginkább, pl.: hárs, nyírfa, bükk, tölgy, cédrus (használatuk a földrajzi helytől és a hagyományoktól is függ). Legalább két éve kivágott fa legyen, paraziták ellen kezelt. A deszka kivá​lasztásánál ügyelni kell arra, hogy  a fatörzs mely részéből származik: a legbelső évgyűrűt tartalmazó szelet csak kicsit deformálódik az idők során, viszont a gyakran berepedhet. Ezért célszerű a központi deszka mellettieket használni. 
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 Az ikontábla színe az a felület legyen, ami az évgyűrűk közepe felé néz. Így, az esetleges de​formáció során a tábla felülete dom​ború lesz.
Te​​hát arra a felü​letre festünk, mely a fatönk belseje felé néz, így  elérhetjük, hogy az ikonunk nem behorpad, hanem fölveszi a régi ikonokra jellemző dom​ború formát: ekkor az ábrázolás megnyúlik, esetleg szét is húzódhat, de nem torzul el.

Nagyobb méretű, fából készült táblák esetében több részből ragasztják össze az ikon alapját.

  A fatábla megerősítése:
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A látható torzulások megelőzésére az alábbi megerősítési módszereket használhatjuk: a ré​gebbi szerint a fatábla hátoldalára négyzetes, ún."fecskefarkú" bevágásokat tesznek, és ebbe kerülnek a tábla anyagánál keményebb fából készült megerő​sítések. 
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A XVIII. századtól Oroszországban elterjedt egy másik módszer, mely a fatábla anyagába az alsó és a felső peremnél két léc beillesztésével biztosította az ikon szilárdságát úgy, hogy a vájatokba csúsztatott léc erezete merőleges volt a fatábla erezetével 
Az így előkészített táblák évekig száradnak az alapozás előtt.
Napjainkban laminált lemezt is használnak ikontábla készítésére (1,8-2mm), melynek előnye, hogy nem deformálódik az idő múlásával. Különösen nagy táblák esetén van jelentősége.

Bölcsős és a keretes ikontábla:

A festendő felületet a hagyomány szerint mélyíteni lehet (1) faragással. Ekkor a festendő terület bölcsőben, szlávul kovcseg-ben fekszik.( A szláv Bibliában ez a név takarja frigyládát, de az  ereklyetartót is így nevezik )
A kiemelkedő keretet pole-nak hívják. A keretre festhetünk föliratokat, dekora​tív elemeket, félalakokat stb.; a glória is fölcsúszhat a keret alsó kétharmadába, mely mélységet, plasztici​tást kölcsönöz a képnek.
A keret a tábla méretétől függően különböző szélességű lehet, pl. egy 16x20-as ikonnál kb.2 cm; de variációi az ikon arányai és a megfestendő té​makörök szerint változhatnak. Leggyakrabban használt táblák oldalainak aránya 3:4 és 4:5.

Ezen ikontáblák keretei az ábrázolandó témának megfelelően lehet: egyformán széles, alsó rész szélesebb, alsó és felső rész egyaránt szélesebb, és egyformán széles keret a járulékos alakoknak. 
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A faragással vagy a maratással készített bölcső helyett jóval könnyebben kivitelezhető az u​gyanolyan hatást elérő (2) keretes ikontábla.  Ez e​set​ben modellezéshez használt, 2-3 mm-es balsafából készült lécekből lehet keretet készíteni. Unirapid faragasztóval két szembelévő oldalra fölragasztjuk, éles késsel, szikével méretre vágjuk a lécet, majd fél óra száradás után a másik két oldalra is fölhelyezzük. Lefordítva, tetejére súlyt helyezve szárítjuk. 
Levkasz alapozó réteg készítése
Az enyv
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Az előkészített, szépen megmunkált tábla felületére átlós irányban
rácsot vésünk, irdaljuk (ettől jobban tapad a felület.) majd erre egy réteg meleg, állati eredetű enyvet viszünk fölrá, mely alapul szolgál a vászonnal való bevonásra.
Az enyv készülhet nyúlból (jó minőségű, viszonylag szagtalan, de nem olcsó), halból (legdrágább, ezért főleg ikonrestaurálásnál használják), bőrből, de szükség esetén a csontenyv is jó (ez a legolcsóbb, penetráns szagú (!), ettől eltekintve megfelelő minőségű; próbáljunk szemcsés, tiszta, jó minőségűt választani).
Keverési arány vászon alapozásához és fölragasztásához: 200gramm enyv+1liter víz.
Az enyvezés folyamata során az enyvet legalább negyed órára be kell (1) áztatni. Nem olyan jó minőségű enyv esetén ez az idő hosszabb lehet (pl. egy éjszaka a csontenyv esetén). Közben egyszer-kétszer keverjük meg. Zselatinos tömeg lesz, mire fölszívja a nedvességet. Nagyobb edénybe vizet teszünk, ebbe helyezünk egy kisebbet, mely a beáztatott enyvet tartalmazza. Gőz fölött (2) fölolvasztjuk, de az enyvnek nem szabad forrnia! Többször melegíthetjük szükség esetén, közben jól letakarva hűtőben tároljuk.
Rosszabb minőségű enyv esetén lehet, hogy meg kell (3) szűrni a keveréket fölolvasztás után.
Még gőzölgő állapotban széles, rövid szőrű ecsettel (1. számú ecset)(4) fölvisszük az enyvet a fára. Először az oldalát kenjük be, aztán a festendő felületet körkörös mozdulatokkal, hogy jól be tudjon szívódnia fába. Elegendő egyetlen réteg, de annak egyenletesnek kell lennie és minden repedést, pórust tökéletesen fednie kell.12 órát (5) száradni hagyjuk. Ecsetet jól kimosva vízben tároljuk következő használatig.
Javaslat: az enyvezés megkezdése előtt érdemes az ikon hátoldalát lefedni újságpapírral, hogy az esetleges szennyeződésektől védjük a felületet,így a későbbi csiszolásnál kevesebb munka vár ránk.
Nagy segítség az elektromos főzőlap használata, mellyel könnyen beállíthatjuk a szükséges hőfokot.
A vászon fölragasztása
Ezzel előkészítettük a fát a vászonnal történő bevonásra. Ezt a megoldást már az ókor óta használják, csökkentve a festett felületre oly ártalmas repedések megjelenésének kockázatát: a festékréteg jobban ellen tud állni a fa mozgásának.(A gyakorlati hasznon túl azonban teológiai vonatkozása is van: annak a csodás eseménynek állít emléket, mikor maga Krisztus küldi el beteg Abgar királynak Tádé apostollal lenvászonra nyomódott gyógyító képmását. Hagyomány szerint minden ikon eredeténél ez az arc, az emberré lett Isten arca van jelen.)Tehát az ikontáblára egy nálánál alig valamivel nagyobb, meleg enyvvel átitatott erős és egyenletes szövésű vásznat ragasztunk. A vászon lehet régi, sokat mosott pamut (ágynemű vagy függöny anyag), géz, vagy batiszt. Ha új textíliánk van, áztassuk hidegvízbe, hogy a keményítés kijöjjön belőle.
A vászon fölragasztásának folyamata:
A táblát (1) bekenjük enyvvel, melegen, gőzölgőn (de nem fölforralt enyvvel!). Keverési aránya megegyezik az enyvezésnél megadottakkal. 
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(2) Ráhelyezzük a megfelelő méretűre (1-3cm-rel a tábla méreténél nagyobbra) szabott vásznat, középről kifelé simítva rányomjuk a fára, hogy kipréseljük közülük a fölösleges enyvet és a levegőt. Szükség esetén az oldalakat is beborítjuk.
Ha a tábla bölcsős, úgy éles késsel bevágjuk a keret belső élénél a vásznat, mert száradáskor a vászon összehúzódik és fölemelkedik.
Rögtön bekenjük a fölragasztott vásznat egy réteg gőzölgő enyvvel, hogy az egész felületet (3) impregnáljuk.
12 órát (4) száradni hagyjuk. Ecsetet jól kimosva vízben tároljuk.
A lelógó vásznat száradás után a szélektől pár mm-rel beljebb (5) vágjuk körbe, így nem lesz éles a perem a krétarétegek fölvitele után. 
Javaslat: Ha esetleg a vászon alatt légbuborék maradt volna, éles késsel kereszt alakban vágjuk föl, és enyvezzük le újra.
 Levkasz:

Ezután következik a levkasz alap fölvitele. A levkasz görög eredetű szó (leukosz=fehér), melyet átvett a szláv nyelv is, és a kréta+ enyv keverékét jelenti. Ez az a fehér alapozó réteg, mely eszményien sima, homogén, és a festmény végleges alapját képzi.
Régi időkben tokhalból készült enyv és finom alabástrompor keverékéből. Az orosz területeken különböző krétaporokat használnak (mi is ezt fogjuk alkalmazni), melyek közül a meudoni fehér, a spanyol fehér, vagy a bolognai fehér krétapor a legjobb.
A levkasz összetétele: 1liter víz, 120-150gramm enyv, 1kg kréta, 5-
8 csöpp lenolaj
A levkasz készítésének folyamata:
Készítsünk fél liter vízből és 1 kg krétából (1) keveréket és hagyjuk állni legalább 6 órán át. Többször kevergessük meg. Legjobb este beáztatni. Fél liter vízzel (2) keverjünk össze 150gramm enyvet és hagyjuk állni legalább1/4 órát. Ezt is legjobb előtte este beáztatni. Tegyük föl (3) melegedni az enyvet vízfürdőbe. Amikor füstölni kezd, vegyük le a tűzről és lassan adagolva  keverjük bele a vízben oldott krétaport. Vigyázzunk arra, hogy ne kerüljön bele levegő. Jól keverjük át.
Amikor a krétát jól összekevertük az enyves vízzel, tegyünk bele 5-8 csöpp (4) lenolajat, mely a buborékok (táblán pórusok) képződését megakadályozza, illetve fokozza a levkasz  rugalmasságát.
Jól összekeverjük, és ismét vízfürdőben melegítjük (nem forraljuk!). Folyamatosan (5) gőzölgő állapotban tartjuk.
 Vastag ecsettel (2. számú ecset), esetleg spatulával (6) kenjük föl a vászonnal borított fára. 8-10 réteg levkaszt viszünk föl. Az első réteget függőlegesen, másodikat vízszintesen, stb. váltakozva kenjük föl a rétegeket. Két réteg között legalább 3 óra száradási időt hagyjunk. (7)Vászonig szárítani, ami kb. 2 hónapot vesz igénybe. Javaslat: Melegítés során a folyékony levkasz sűrűsödik, ezért apránként kb.3dl vizet adjunk hozzá.
Ha pórusok keletkeznek az anyag felszínén, és ecsettel nem tudjuk eltávolítani, akkor ujjunkat a levkaszba mártjuk (esetleg elég, ha csak langyos vízbe) és körkörös mozdulatokkal elsimítjuk a felületet. Ez fontos, mert az esetlegesen megmaradó pórosok egyenetlenül vezetik a nedvességet, így a festésünket tönkretehetik. 

  Csiszolás:

Amikor a tábla jól megszáradt, a felület csiszolása következik. Ezt régen horzsakővel végezték, esetünkben 400-as, majd 1200-as csiszolópapír (inkább polírpapír ) a legmegfelelőbb. Először a tábla hátuljáról leszedjük a papírborítást, mely a levkasz maradványaitól védte a fát, majd a durvábbik csiszolópapírral átdörzsöljük a felületet. Esetleg sniccerrel segíthetünk a makacsabb foltoknál. A festendő részt addig simogatjuk körkörös mozdulatokkal, először a 400-as, majd az 1200-as papírral, míg elefántcsont simaságúvá nem lesz. Ha még így is akad látható hiba, azt gondosan el kell tüntetni, be kell tömni. (Igazság szerint minden levkaszréteget meg kellene csiszolni a következő réteg fölvitele előtt.) Csi​szológép használata segíti a munkát.

 Lyukasztás:

Az Arc iránti tisztelet miatt az ikontáblát nem járhatja át szög. Ezért a felfüggesztést lyukasztással és a falba vert fejetlen szöggel oldhatjuk meg. A tábla hátulján, középen, a fölső részétől 2-3 cm-re furdanccsal (kézifúróval) vagy fúrógéppel lyukat fúrunk. A lyuk szélét csiszoljuk. Rajzolás megkezdése előtt ellenőrizzük, hogy a lyuk kerüljön felülre.
  Pácolás:

A tábla hátulját diófapáccal kezeljük. Vízben oldott diófapácot futtatótamponnal (10x10-es vászondarabba csomagolt vatta) ízlésünknek megfelelően több rétegben a tábla hátoldalára viszünk. Minél több réteg, annál sötétebb a szín. Gumi- vagy műanyag kesztyű használata ajánlott.
 Akrilozás:

Ha nem valódi fa táblánk van, hanem rétegelt lemezből készült, akkor az oldalát ajánlott akrilból készült festékkel lefesteni: ellenáll a portörlésnek és eltakarja a nem kívánatos látnivalót (ti., hogy nem valódi a fa.). Valódi fánál ez fölösleges, elegendő diófapáccal konzerválni a tábla oldalát.
Ikonographia: az ikonfestés lépései:
1.Graphia: rajzolás, bevésés
2.Chrisographia: aranyozás
3.Tojástempera: fedőfesték előkészítése
4.Otkrytie Ikony: "nyitás": háttér és a legsötétebb alapszínek fölvitele
5.Dolichoe: kidolgozás: alapszínek világosítása
Rajzolás:
Ekkor következik a választott modell másolása, hiszen az ikonokat a hagyományoknak megfelelően nem festik, hanem írják, újraírják. Gya​korlott ikonfestők szabadkézzel vázolták föl a rajzot, melyben nagy segítségükre volt az ikon geometrikus struktúrája. Napjainkban (e​lsősorban a kezdő) ikonfestők hagyományos mintakönyvek (görögül ermínia, oroszul podlinnyik) alapján dolgoznak. A kiválasztott modell kontúrvonalait ceruzával pauszpapírra másoljuk,az esetleges hibák javítása után tűfilccel ezeket a vonalakat kihúzzuk. A rajzolásunkat segítendő technikai tanácsokat lsd. az arc festésénél.
Különböző technikákkal kerülhet a kiválasztott modell a táblára.  A (1)perforálás a pauszolt modell körvonalainak átlyuggatását jelenti, melyeken keresztül ecsettel festékport juttatunk a tábla felszínére: ez adja majd az alakok kontúrvonalát.
Másik módszer szerint az átmásolt modellt (2) indigó segítségével visszük át a táblára. Ennek változata, ha a pauszpapír hátoldalát egységesen (3) besatírozzuk grafittal, majd a körvonalakat újra átrajzolva kerül a megfelelő helyre a rajz.
(4) Leggyakrabban használt technika , mikor a pauszra másolt modell körvonalait tűfilccel kihúzzuk, majd megfordítjuk a lapot és a tollvonalakat puha ceruzával átrajzoljuk. A pauszt színével fölfelé a táblára helyezzük, rögzítjük (gyurmaragasztóval), és a tollvonalakat egy (lehetőleg kifogyott) tollal átnyomjuk a táblára. A toll erőhatására a ceruzavonal a pausz hátoldaláról a tábla felszínére kerül. A kifogyott toll jelentősége: a tollbetét végén levő golyó sima futást biztosít, és nem szabja föl a papírlapot,(és mivel már nem fog) a modellt többször
is föl tudjuk használni.

Javaslat: Mielőtt táblára kerülne a rajz, alaposan meg kell vizsgálni, hogy pontosak-e a másolt vonalak, szükség van-e korrekcióra, meg kell keresni és jelölni a glória középpontját, illetve körzővel megrajzolni azt.

A rajz fölhelyezése előtt a magán a táblán meghúzzuk a keretet, és ebbe helyezzük el a másolt modellt. A glória beleérhet a keretbe, kb. a kétharmadáig fölnyúlhat.

Ha szükséges, az átnyomott vonalakat megerősíthetjük, kiegészíthetjük.
Az arc rajzolása különleges figyelmet érdemel: az arc fölépítése is geometrikus, így férfi-nő, fiatal-öreg arc egyaránt egy sémára épül föl. Rajzolásának és festésének leírását lsd.: a Világosítás c. résznél
  Vésés:
Az aranyozás alattiakat körvonalakat mindenképpen, de kezdők számára minden színválasztó vonalat ajánlott bevésni. A bevésés tűnél tompább, de szögnél vékonyabb hegyű szerszámmal történjen. Szemmel nem látható vonalat húzunk, melybe körmünk beleakad. Vigyázzunk, hogy pontosan kövessük az előrajzolt vonalakat, hiszen tévedéseinket sem az aranyozás, sem a festés nem tünteti el.

Letisztítás
A letisztítás és portalanítás aranyozás előtt puha kendővel, szükség esetén gyurmaradírral történjen. A festés szüneteiben az ikon puha ruhával takarva, portól védve legyen.
Aranyozás:

Az arany szerepe többrétű az ikonok életében. Technikai szempontból jelentősége az, hogy a háttér csaknem mindig arany, különösen a templomok, ikonosztázok számára készült képek esetében. 
A 23 karátos füstarany lapocskák 25 darabos füzetekben kaphatóak, 8x8-as négyzetek, melyek applikáltak, rosszabb esetben nem azok. Az (1) applikált lapocskák használata jóval egyszerűbb, mivel ezek (a nevüknek megfelelően egy vékony selyempapírra ragasztva) könnyen
kézbe vehetőek, és az arany vesztesége is minimalizálható. Érdemes eltenni ezeket a vékony selyempapírszerű lapocskákat, ha elfogy róluk az arany, hiszen ha az aranylap (2) nem applikált, akkor nekünk kell azzá tenni. Többször átdörzsöljük gyertyával a lap feszínét, majd egy gyors mozdulattal a szabad aranyfüst lemezre helyezzük. Ez teljesen rátapad, így továbbiakban úgy dolgozhatunk, mintha applikált volna.
Javaslat: Ezt tegyük akkor is, ha az arany úgy ragadna le a táblára, hogy nincs alatta ragasztó.
Az arany ragasztása előtt a felületet nagyon simára kell csiszolni, szükség esetén achátkővel is. Az arany könnyen sérül, ekkor nagyon csúnya, ha a fehér levkasz világít elő, így célszerű vörös vagy világos okkerral alapozni a lemezek alatt.
Az arany ragasztásának többféle technikáját alkalmazhatjuk. Az (1)olajos technikával készült aranyozás nem fényezhető föl, ilyen pl. a(1.1) sellakk, vagy a különböző száradási idejű(1.2) mixtionos technikák. A 10 perces mixtion csak a hibák javítására való, de 12órás mixtionnal este lekent felület másnap (24 órán belül) aranyozható. Mixtionnal való lefedése előtt a felületet érdemes 2x shellakkal átkenni, mivel a levkasz egyeletlenül szívja a nedvességet.
A (1.3) vinil alapú ragasztó használata a legcélszerűbb esetünkben. A készen kapható tejszínű (1.3.1)ragasztót 1:1 arányban vízzel kell hígítani, hogy ne hagyjon ecsetnyomot, amikor táblára visszük. Érdemes kis okkerral megszínezni a ragasztót, hiszen így jobban látható a fehér táblán, illetve az aranyozás hiányosságait/sérüléseit is álcázza. A felületet (1.3.2)2x kenjük át ragasztóval úgy, hogy az ecsetvonalak ne fedjék egymást, és köztük (1.3.3)legalább 15 perc száradási időt hagyjunk. A második réteg száradása után (1.3.4)ráhelyezhetjük a füstarany lemezeket. Nagyon sokáig ragadós marad a felület, így nyugodtan dolgozhatunk, csak arra ügyeljünk, hogy por kerülhet a ragasztó felületére, ha több napig nem fejezzük be a munkánkat.
Miután ráhelyeztük a füstarany lemezeket, (1.3.5)erősen simogassuk rá, majd távolítsuk el az aranyozott felületről a selyempapírt. Hiányosságokat maradék aranylemezek fölhasználásával pótolhatjuk.
A végén nagyon puha ecsettel seperjük le az egész felületet, a maradék aranyat gyűjtsük össze egy kis üvegcsébe (használható asszisztolásnál). A széleket, ahol túlment az aranyozás a megjelölt vonalon, éles késsel, vagy ceruza formában kapható tintaradírral tisztítsuk meg. 2-3 óra minimális száradás után az aranyozott felületet védő lakkréteggel vonjuk be. Ez lehet sellakk, vagy aranyfedő lakk ( Vibert Vernis a retoucher)
Lakkozás után az aranyozást nem lehet javítani.
  Az aranylemezhez hasonlóan ezüstözhetjük az ikon bizonyos területeit. Fölragasztása technikailag megegyezik a füstarany lemezek fölvitelével. Az ezüst szintén 25 lapos füzetekben kapható, applikált és nem applikált változatban, lapok mérete 9.5x9.5 cm-es. Az ezüstnél különösen fontos a ragasztás utáni fedőlakk fölvitele, mivel e nélkül hamar elveszti a színét.
Megemlítjük még, hogy kaphatóak arany- és ezüstmetál lapok, melyek hasonlítanak az eredetihez. Használatuk is megegyezik, de az ikonok esetében az Arc iránti tiszteletből inkább mellőzzük ezeket.
A (2) vizes technikájú aranyozáson belül a bolus aranyozással ismerkedünk meg részletesen. Nagyon szép a végeredménye, hiszen fölfényezhető, mivel az aranylemezek achátkővel beégethetőek, és így tömör arany benyomását keltik.
A bolus egy zsíros agyag, pasztaszerű, képlékeny állapotban. Színe lehet sárga, terrakotta-vörös vagy fekete. Fölvitele előtt össze kell keverni meleg enyvvel (50gr nyúlenyv 1l vízben; vagy 1:16 arányban), méghozzá úgy ,hogy 1 térfogategységnyi bolus-hoz  2 térfogategységnyi ragasztót adunk. Ezzel az anyaggal (2.1)kenjük be az aranyozandó felületet finom, puha ecsettel. Az első réteg nagyon áttetsző lesz. (2.2)Száradás után vigyünk föl legalább még egy réteget, az ellenkező irányban kenve. Addig ismételjük, míg tökéletesen sima, szép felületet kapunk. Kb. 20 perc száradás után a felület puha ronggyal, bársonnyal, finom dörzspapírral (2.3)fölfényezhető. Ellenőrizzük a felületet, és ha szükséges, még egy réteg ragasztót vigyünk föl és polírozzuk újra.
(2.4)Készítsünk aranyvizet: 50gr enyvet oldjunk 1 liter langyos vízben (ez szintén az 1:16-os arány ) és ezt azonos mennyiségű 98%-os alkohollal keverjük el. Tehát 1 térfogategységnyi ragasztóhoz 1 térfogategységnyi alkoholt keverünk. Többször, bőségesen (2.5)menjünk át vastag, puha ecsettel a bolus-szal borított felületen. Készítsük a kezünk ügyébe az aranylapokat és (2.6)kenjük át aranyvízzel azt a kis területet, melyre a füstarany kerül. Helyezzük rá az aranylemezt, és vegyük le róla a selyempapírt. Ismét nedvesítsünk meg egy részt, arra vigyázva, hogy ne fedjük azt a felületet, melyet már aranyoztunk, mivel ott akkor már nem polírozható. 30 perc száradás után (2.7)tisztítsuk meg a felületet a maradék aranytól. 2-3 óra múlva (nem később) el kell végezni a (2.8)beégetést, fölfényezést achátkővel, nem erősen rányomva, először az egyik, majd a másik irányban. Polírozás után végezhetünk még javításokat úgy, hogy aranyvízzel, vagy akár csak a leheletünkkel nedvesítjük az aranyozandó felületet, majd ráhelyezzük a lemezt. 5-10 perc múlva újra polírozhatjuk.
(3)Assziszt: dekoráció aranyvonalakkal
Az asszisztolás az aranyozási technikákhoz tartozik, bár a festés befejezésekor végezzük. Például a ruhák gazdag redőzetét, a trón, angyalszárnyak, angyalhajak, égitestek, könyvek vagy tekercsek, építészeti elemek díszítését érzékeltetik vele. Annak az isteni energiának a megtestesítője, mely elárasztja a valós világot. Az aranyozáshoz használt vinilalapú ragasztóval vékony vonalakat húzunk finom ecsettel a már festett, világosított területre. Hogy csak a ragasztóvonal tapadjon és a mellette levő festett részekre ne kerülhessen arany, előtte vékonyan egy vattapamacs segítségével hintőporozzuk le az egészet. A ragasztótba keverjünk némi festéket, hogy lássuk, mely területeket érintettünk már. Aranyozásnál megmaradt aranydarabkákat puha ecsettel a dekorálás helyére visszük, óvatosan rányomkodjuk. Időtálló, fényes, jól fedő aranyozás az eredménye. Kaphatóak különböző poraranyak, melyeket hasonlóan használhatunk, mint a vízfestéket. Könnyű velük a festés, de nem jól látható az eredménye (ezért alapozni kell okker+titán keverékével), ráadásul kényes, hiszen vízzel oldódik, így rögtön sellakkal fixálni kell. 
Az ikonfestő asztala:
  Amire szükségünk van : ikontábla( deszka, enyv,ecsetek, vászon, kréta,lábosok, mérleg), puha ruhák, papír törlőkendő, színes- és ff. fénymásolatok, pauszpapír, ceruzák, radír, körző, vonalzó, toll, tűfilc, diófapác, újságpapírok, vatta+vászon tamponhoz, gumikesztyű, akrillfesték, ecset véső, füstarany, aranyozó ecset, lakkozó ecset, aranyfedő lakk, ceruzaradír, tojás+bor emulzióhoz, pigmentporok üvegcsékben, kiskanál,  paletta, vizesedény, cseppentő,jó minőségű ecsetek (6-os, 3-as, 0-s), csonkolt végű keverőecset, sellakk,  gyurmaradír, kartámasz, festéktörő mozsár, furdancs, denaturált szesz, tiszta alkohol, csiszolóvászon (400, 1200), ragasztószalag,
mosószappan, fültisztító pálca, doboz, melyben ezeket az eszközöket tárolni 

Amire a nyugodt festéshez föltétlenül szükség van:
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A színek:
A festék pigmentporból és tojástemperából áll. A színeknek ellen kell tudni állni a fényhatásnak, meg kell őrizni ragyogásukat, és egymással keverhetőnek kell lenniük.

Megkülönböztetünk fedő- és nem fedő festékeket.

Fedőfestékek :

-Világos okker: az ikonfestés legfontosabb színe;vas-oxid tartalmú agyagos föld; alapozásnál, világosításnál egyaránt használjuk; több, mint 200féle színváltozata van, jól oldódik,de mint minden földfesték, sok vizet szív magába 
-Sötét, vagy vörös okker: arc világosításához elengedhetetlen, változatai:vörösföld, olaszokker, velencei vörös; jól oldódik 
-Umbra: égetett umbra: vas- és mangánoxid tartalmú; kontúrok kihúzására használjuk, jól oldódik   természetes umbra: világosabb barna
 -Kadmium sárga: kadmium-szulfid. Mivel 22%-ban ként tartalmaz umbrával, ultramarinkékkel, és elefántcsont feketével nem ad stabil keveréket. Keverékét arany pótlására használjuk
 -Kadmium piros: gyönyörű ragyogó, színtartó, de költséges pigment, nehezen oldódik. Fontos szín, hisz a piros/vörös az isteni energia jelképe 
-Ultramarinkék: szilikátok és timföld (analizálatlan) keveréke; régi mesterek lazúrkő összemorzsolásával nyerték ezt a színt; napjainkban szintetikus úton állítják elő ezt a fényálló, nem mérgező, olcsó porfestéket 
-Elefántcsont fekete: régen igazi elefántcsontból állították elő. Ma szintetikus úton gyártják. Fehérrel keverve gyöngyházszínű árnyalatot ad. Nagyon ritkán jelenik meg tisztán az ikonon : csak pupilla festésénél, pokol színeként és a barlang szimbólumként
-Titánfehér: titán-dioxid. Jól fed, keverhető más színekkel, de nem ad stabil keveréket ultramarinnal és a kadmiumokkal. Idővel tönkremegy. 
-Krómoxid-zöld: intenzív, meleg árnyalatú, stabil, jól keverhető szín

Nem fedő festékek :

-Cink fehér: cink-oxid. Nem fedőfesték, de szépen lehet vele lazúrozni. Titánfehérrel keverve különböző átlátszóságú lazúrt készíthetünk belőle. Száradás után erősen látszik, de a végső sellakk réteg fölvitele után eltűnik a színe. Mindig ellenőrizzük 1:3-as emulzióval. Különböző fényhatások elérésére is használjuk 
-Természetes sziéna: az okkerek sötét árnyalata, lágyítja a színek átmenetét (pl. az arc világosításának utolsó fázisánál fontos), de a színekkel nem keverjük, csak lazúrozunk vele(ilyenkor pl. a kék köpeny zöldes árnyalatot kap stb.)
-Lazúrozó festéknek használható még a fekete is 
Természetesen számtalan egyéb pigment használható még, ezek a legáltalánosabb, minden palettára ajánlott színek. Az ikonfestő palettáján elsősorban (és lehetőség szerint) csak természetes eredetű festékek vannak: többség ásványi, de vannak állati és növényi eredetű szerves pigmentek is. 
A színeket a palettán rövidre csonkolt szőrű ecsettel keverjük ki.
Rögös festékporokat mozsárban törjük meg, vagy engedjük föl vízzel és a tetejéről vegyünk mindig. A titánfehér vízzel fölengedve tönkremegy. Napjainkban, hála a fejlett technikának, nincs szükség a pigmentek törésére.  A legtöbb szín jól keverhető vízzel, a  néhány kivételt (fekete, poroszkék, kadmiumok) érdemes 1-2 csepp alkoholban oldani, vagy alkohol helyett 1:1-es emulziót használni oldószerként.   
Tojástempera:
A XVII. századig, az olajfesték megjelenéséig a tojástempera volt a legelterjedtebb és legfontosabb technika. Az bizonyos, hogy az azóta elterjedt festő eljárások egyike sem érte el színeinek frissességével, fényével, tartósságával az ikonokét. 
 A pimentporhoz kötőanyagot kell adnunk, hogy festék váljék belőle.
Ez a kötőanyag esetünkben a tojásemulzió, melyet ősidők óta használnak a festékporok megkötéséhez. 
Az emulzió jelentősége, hogy jól oldódik vízben, időtálló, a színek erejét, ragyogását, intenzitását megtartja, lehetővé teszi a lazúrozást, egyenletes, vékony rétegekkel tudunk dolgozni vele. Hátránya, hogy sokáig kell szárítani (3-6 hónap).   
A tojásemulzió készítésének lépései:
- a friss tojást kettétörjük, benedvesített ujjaink végére helyezzük a
sárgáját, folyóvíz alatt megmossuk
- a megmosott tojássárgája hártyáját fölszabjuk, és a sárgáját egy
pohárba csurgatjuk. A maghártya az ujjaink között marad.
- az egyik fél tojáshéjat is folyóvíz alatt megmossuk, 2 fél tojáshéjnyi száraz fehér bort töltve a sárgájához elkészítjük az emulziót. Ez az 1:1-es emulzió.
Ez az anyag hűtőszekrényben akár 10 napig is eláll.
Szükség szerint hígítjuk vízzel:(az 1:1-es emulziót csak kontúrvonalak meghúzására használjuk)  1:3 arányban hígítva  kapjuk a festékünk kötőanyagát .Tehát 1 egység tojásemulzió, 3 egység víz adja a hígított emulzió alapját( melybe festőiskolánként és földrajzi helyenként más és más tartósítószert tehettek : ecetet, fügetejet, sört, kvázt, mézet, kaucsukot , gyantát, illóolajat stb. Esetünkben ez nem szükséges.)   
Az ikon festése:

Az első alapozó lépések (Otkrytie Ikony) 
Miután összeállítottuk az emulziót, és palettánkon pár csepp vízzel kikeverve az összes színt előkészítettük, válasszuk ki a festéshez megfelelő ecseteket: legjobb, ha legalább 3db (6-os,3-as,0-s) valódi szőrből (mókus, nyest, borz, stb.)készült, puha és rugalmas ecset áll a rendelkezésünkre.
 Festés megkezdése előtt táblánkat 1:3-as emulzióval minden alkalommal portalanítsuk és/vagy alapozzuk. 
 Először az ikon keretét kezdjük festeni. Színe sötétebb, mint az ikon hátteréé. Általában okker, vörös okker és fekete keverékéből állítjuk elő színét, de ez az ikon színösszetételétől függően változhat. A hígított emulzióval kevert festékkel nagyon szép vékonyan tudunk festeni. Annak érdekében, hogy ne hagyjunk ecsetnyomokat, nem húzzuk az ecsetet, hanem tócsát viszünk föl az ikon felszínére, és addig mozgatjuk az anyagot, míg az emulzió és a pigment el nem fogy. A tavacska felületén összegyűlik a pigment, ez adja a hártyavékony festékréteget (az első réteg olyan kevéssé fed, hogy szinte csak összepiszkítja a táblát), ezekből a rétegekből legalább 9-10 kell a megfelelő hatás eléréséhez. Mindig meg kell várnunk, míg egy réteg megszárad, csak akkor vihetjük föl a következőt. A festék hamar szárad, de a megfelelő kötés a pigment és a tábla anyaga között csak 2 nap multával alakul ki. 
A festék akkor jó, ha a megszáradt felület matt, de ha ujjunkkal megdörzsöljük, nem fogja meg a bőrünket. 
Ha a festék lekopik, kevés benne az emulzió: további rétegekbe több emulziót teszünk, az eddigieket igyekezünk 1:3-as tiszta emulzió segítségével rögzíteni. Ha ez nem sikerül, akkor vissza kell kaparnunk levkaszig; vagy föl kell áztatnunk 1:3-as emulzióval, és vastag, jó nedvszívó ecsettel visszatörölni, majd száradás után újrafesteni.
 Ha a festék felszíne fényes, az azt jelenti, túl sűrű emulziót használunk (nem jó a hígítása). Ekkor ujjbegyünket zsírozzuk be homlokunkon, és dörzsöljük át vele a fénylő felületet. Ha ez sem segít, szintén a kisbicska, vagy a festék áztatása-visszaszedése következik.  
Javaslat: Megszáradt emulziós festéket ne használjunk föl újra. Másnapra eltenni a csak vízzel kikevert pigmentet lehet. Ha rövid időre abba kell hagynunk a festést, a palettánkat kiszáradás ellen fedjük le nejlonnal. 

Munka végén palettánkat mossuk ki. Általában elegendő csak vízzel, néha azonban ajánlatos átdörzsölni valamilyen konyhai súrolószerrel. Ecseteket mindig mossuk ki (de soha ne tartsuk őket vízben, mivel seprűssé nyomják szét a szőrüket), munka végén mosószappannal is. 
A háttér, ha nem aranyozott, szintén festésre kerül. Színének, ha az eredeti ikon által meg nem határozott, az aranyhoz közeli színnek kell lennie. 
A drapériák, épületek, szakrális tárgyak színének legsötétebb, de intenzíven ragyogó árnyalatát visszük először táblára, hisz az ikonfestés lépései a sötétből a fény felé vezetnek.  Fontos, hogy fehér rész ne maradjon az ikon felületén: a színhatárok mindenütt érjenek össze tökéletesen.
Az ikon kidolgozása (Dolichoe)
Ezután a kontúrvonalak kihúzása következik. A kontúr mindig sötétebb szín, mint az alap, de sohasem fekete. Legmegfelelőbb az égetett umbra, hisz áttetszik mögüle az alsó szín. Ehhez keverhetünk a szükségnek megfelelően az alap színével megegyezőt. A kontúr anyagának készítésekor 1:1-es, vagy 1:2-es emulziót használjunk (attól függ, a pigmentet mennyi vízzel kevertük ki). 

Karunkat a kartartóra, másik öklünkre, vagy a táblánkkal egyező vastagságú könyvre helyezzük. Vizes szivacson lehúzzuk az ecsetről a festéket, így szép vékony vonalat tudunk húzni. Nagyon vékony ecsettel (íróecsettel) áthúzzuk a kontúrvonalakat a megfelelő színnel (akár többször is, szükség esetén). Mindig merőlegesen tartjuk az ecsetet a táblára és magunktól el húzzuk az ecsetet.
 Majd egy másik ecsetet 1:3-as emulzióba mártva kétoldalról elkenjük, belemossuk az alapba a kontúrvonal szélét.

Következhet a világosítás. Világosításhoz a pigmentek közül azokat használjuk, mint amelyekkel az alapszínt készítettük, csak egyre világosabb árnyalatban, három lépésben. Általában okkert használunk a világosításhoz, vagy fehéret (itt figyeljünk arra, hogy végső lakkozásnál a cinkfehér veszíthet erejéből, így mindig ellenőrizzük 1:3- as emulzióval.).

Első lépés: 1:3-as emulzióval keverjük ki a pigmentet, mint az alapszínek festésénél. Megfigyeljük az eredeti modellen, hol a legvilágosabb az adott terület, és erre egy tócsát festünk, melynek széleit 1:3-as emulzióba mártott ecsettel(az ecsetről húzzuk le a fölösleges emulziót, szinte száraz legyen) belekenjük az alapszínbe. Az egész drapérián, épületen stb. így haladjunk végig. Mindig figyeljünk arra, hogy tökéletesen megszáradjon a fölfestett réteg.

Második lépés: A következő színt még világosabbra keverjük és az előzőnél kisebb területet fedünk le vele. Belehúzzuk széleit az első világosítása rétegbe.

Harmadik lépés: A harmadik világosítási réteg már teljesen világos színnel történik, még kisebb felületen. Széleit az előző (második) világosítási rétegbe kenjük bele.

Ha szükséges, egy-egy területet többször is átfesthetünk, míg a megfelelő színárnyalatot és egyenletes réteget föl tudjuk tenni. Miután a harmadik világosítási réteg is megszáradt, 1:3-as emulzióval többször fessük át a világosított területeket, hogy ezzel végleg fixáljuk a fölvitt rétegeket.

Végezetül, szinte csak tiszta fehérrel vonalkázzuk be azokat a területeket, melyek a legvilágosabbak. Ezek az un. Csúcsfények (oroszul probelka-nak hívjuk ezt a műveletet).

Egyes drapériákat, épületeket stb. ezek után vékony aranyvonalakkal dekorálhatjuk. Az aranyozásnak ezt a fajtáját bővebben az Asszisztolás c. fejezetben tárgyaltuk.
A testszín: sankir
Az ikontábla felületén már csak az arc, a kéz, a láb területe maradt fehéren. Ezek a legfontosabb részek az ikonon, hiszen az arc adja az ikon teológiai jelentőségét. Bár az ikonon minden stilizált, mégis a megfestett arcvonások és gesztusok teszik meghatározott személyiséggé az ábrázolt szentet. 
Első lépésként ezeket a szabadon maradt területeket kell lefesteni egy barnás-zöldes színnel, az ún. sankirral.  
Elkészítésének több útja van:
Zöldes árnyalatú: világos okker és égetett umbra azonos arányú
keveréke
Barnás árnyalatú: 4 rész világos okker, 2 rész égetett széna, vagy
vörös okker, 1 rész fekete
Sendler atya árnyalata:0,7 rész világos okker, 0,1 rész vörös okker, 0,2 kék és zöld keveréke
Legegyszerűbb út, ha kész sankirport sikerül vennünk: ennek színe
állandó, így az esetleges javításokat könnyen elvégezhetjük.
Sankir keverése: sankirporhoz 1:3-as emulziót adunk és rövid ideig
pihentetjük.
Az első réteg fölvitele során a festék tetejéről leszűrjük a legfinomabb szemcsézetű részt, és ezzel kenjük le az adott területet, lehetőleg úgy, hogy nem emeljük föl ecsetünket (megfelelő méretű ecset kiválasztása fontos). Kezeket, lábakat, és az arc-nyak haj egész felületét egyszerre festjük le. Ennek a rétegnek nagyon alaposan meg kell száradnia: legalább egy napig.
A második rétegnél sűrűbb legyen a festék állaga (1:2-es emulziót használjunk), és csak leheletfinoman 1-2 rétegben kenjük át a felületeket, hogy egységes, egyenletes alapot adjon a világosításhoz. A második rétegnél a hajat kis umbrával kevert sankirral fessük át. Kontúrvonalak meghúzása: umbra és vörös okker keverékével a tanultak szerint. Legcélszerűbb itt is teljes emulziót használni.
 Az arc világosítása("világosítás okkerrel":v'okhrenie):
Az arc (innentől értsd még hozzá: kés és láb) világosításának többféle módszere alakult ki. Lényeges, hogy olyannak kell lennie, mintha belülről jövő fény világítaná meg az arcot ugyanúgy, mint a ruhák esetében. Ami minden technikánál egyforma, az a világosítási színek keverési aránya. Ahogy a neve is mutatja, az arc világosítása az okkerek különböző árnyalataival történik.

 Az első világosítási lépésnél használjuk a vörös és a világos okker fele-fele arányú keverékét. A második lépésben ehhez a fele-fele arányú keverékhez ugyanilyen mennyiségű világos okkert teszünk. Harmadik lépés tiszta világos okkerrel történik.
Az arc világosításának legnehezebb módszere a (1)PLAV technika, melynek lényege, hogy a megfelelő helyre egyszerre föltett sötétebb és világosabb festéktócsákat próbáljuk a helyükön tartani, míg száradni nem kezd. 
Az (2)OTBORKA technika ugyanezeket a színeket használja, csak olyan sűrűségben, hogy az ecset majdnem száraz, amikor a festéket fölvisszük a táblára.
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   A harmadik világosítási technika a (3)PRINPLESK.
Lényege, hogy első lépésben a fele-fele arányú sötét és világos okker keveréket tócsásan vigyük föl az arc rajzon látható területeire. Széleit a szaggatott vonal mentén mossuk bele a sankirba. Szárítsuk meg jól.
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Második lépésnél a második színkeveréket használjuk (mely 3/4-ében világos okker, a maradék vörös okker). Tócsásan kisebb területre fölvinni, széleit az első lépés világosítási területébe belemosni. Ezt a réteget is alaposan meg kell szárítani.
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Harmadik lépésnél csak világos okkert használjunk. Széleit mossuk bele
az előző világosítása rétegbe, majd alaposan szárítsuk meg. Többször
kenjük le, és ezáltal fixáljuk 1:3-as emulzióval.

Ha elsőre nem sikerül kellő eredményt elérni, ismételjük meg a folyamatot. Fontos, hogy mindig ellenőrizzük magunkat 1:3-as emulzióba mártott ecset segítségével.
Ha az árnyalatokat nem sikerült kellően egymásba mosni, tegyünk az arcra természetes sziénából lazúrt.
Ha az arc túl élettelennek tűnik, egy kis „húslé” színűre higított kadmium piros sokat segíthet.
Előfordulhat, hogy az utolsó világosítási lépésnél egy kis cinkfehéret kell a világos okkerhez adni.
A csúcsfény a legvilágosabb területekre világos okker és titánfehér keverékéből áll. Ezt a lépést ozivka oroszul. Itt a legnagyobb a fény koncentrációja. 
A (4)KEVERT módszer a prinplesk és az otborka technika kombinációját jelenti. Az első lépések tócsásak, majd egyre inkább a száraz technika veszi át a döntő szerepet.
Mindnyájunknak meg kell találnunk a legmegfelelőbb módszert az arc világosítására.

Az arc rajzolásánál és festésénél az alábbi szempontokat kell figyelembe vennünk:
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A szem: csak a fölső szemhéjat rajzoljuk be, az alsó majd a világosítás során alakul ki, de ekkor sem találkozik a két ív. A szem alatti két vonal mélységet és intenzitást kölcsönöz a tekintetnek.
Az írisz (szivárványhártya) mandulaívű, színe mindig barna, középen a pupillával. A pupilla (szembogár) kerek, fekete, és hozzáér a fölső szemhéjhoz: ez szelíddé teszi a tekintetet. Alá viszont soha ne csússzon, mivel akkor álmos lesz a szent nézése. A pupilla mérete is meghatározó: ha túl kicsire szűkül, agresszívvá teheti az arckifejezést. 
A szem magasság: szélesség aránya kb.1:2.
A két szem közötti távolság egy szemnyi, távolabb ne kerüljenek egymástól. 
A szemfehérje színe: sankir enyhe szürke tónusban (sankir+fehér).
A szemközt néző arcnál a tekintet az orr irányvonalával ellentétes legyen. 
A fényt mindig a szivárványhártya mellé tesszük. A tekintet iránya ellentétes a fény helyével.
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 A száj: mindig csukott állapotban ábrázoljuk. Rajzolata stilizált, felső, alsó és középső vonala nem találkozik, majd a festés során töltjük ki a száj területét festékkel. 
 Mérete kicsi, nem nagyobb, mint az orrcimpák szélessége.  
Elhelyezkedése: az orr alatti rész fölső egyharmadánál. 
Az alsó ajak, mely a materiális és érzéki világot szimbolizálja, lekicsinyített. Színe diszkréten színezett vörös okker, kaphat egy halványpirosas lazúrt. Az alsó ajakra egy kis világos okkerrel fényt festünk.  
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Az orr: alakja hosszúkás, ún.: bizánci orr, a nyereg kihangsúlyozott, a vége mandula alakú. Az egyik orrcimpa rendszerint hiányzik.
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 A szélesség aránya a hosszúsághoz 1:3. Szemben néző arcnál a középső rész enyhén hajlott. Táblán csak az árnyékos rész kontúrjait húzzuk ki, többi a világosítás során alakul.

Haj és szakáll: színük az eredeti modelltől függően világosbarna, sötétbarna, vagy szürke. Barna színt vörös okkerrel, majd világos okkerrel világosítjuk.
Csúcsfény okker és titánfehér keverékéből áll. 
Egy hajfürt fölépítése ld. ábra.
Jézus hajának fényes sávjai:
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A szürke haj és szakállszín fekete, fehér, leheletnyi piros, kék és okker keverékéből áll össze.  
  Utolsó lépések: Elérkeztünk a pillanathoz, mikor az ikon festését befejezettnek tekinthetjük. A végső lakkozásig azonban pár fontos lépés még hátravan. Mikor érzésünk szerint kész az ikonunk, párszor kenjük át 1:3-as emulzióval, hisz így ellenőrizni tudjuk a végső színhatást.( 1:3-as emulzióval átfestve még nedvesen olyan az ikonunk színe, mint a végső sellakkozás után lesz).Javítsuk az esetleges hibákat. 
Húzzuk újra a kontúrvonalakat, ahol szükségesnek érezzük, a csúcsfények hatását is ellenőrizzük és egészítsük ki. 
 Az arannyal fedett felületek határvonalát, a keretek díszítőcsíkjait is fessük föl. Majd 1:3-as emulzióval ellenőrizzük újra az összhatást.
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Az utolsó művelet a föliratok elkészítése: a festési folyamat megkoronázása az ábrázolt személy, vagy ünnep elnevezésének fölírása. Ennek az írásnak (amely latinul, görögül, szlávul, arabul stb. készül) a jelentősége az, hogy az ikon a föliratának megfelelően, hasonlít az ikon prototípusához. Ez a fölírat, amely az ikon születésének földrajzi helyétől függően lehet görög, szláv, vagy latin, tartalmazhat rövidítéseket is. A görög ikonográfia hagyományos föliratai:
A görög és az orosz ikonográfiában használatos rövidítések:


Minimum három hónap száradási idő után következik az ikon végső lakkozása. A művelet célja, hogy szilárdan rögzítse a felső vékony festékrétegeket az alatta levő levkaszhoz. A lakkozás egyben véd a por és egyéb szennyeződések ellen. 

A lakkozást készíthetjük egy olifa néven ismert zsíros lakkal( gyanták, ásványi sók és főtt lenolaj keverékéből készül), vagy sellakkal. A sellakk 1 liter 96%-os alkohol és 100gr fehér sellakk oldata. 

Kis tampont készítünk (lsd. pácolás), majd annyi sellakkot itatunk föl vele, hogy papírlapra helyezve egyenletes nyomot hagyjon. 

Először a tamponnal gyengéden érintgetve rögzítjük, fixáljuk az aranyozáson levő föliratot (ez a legsérülékenyebb;ellenőrizzük azzal , hogy megnézzük, hagyott-e nyomot a tamponon a festék). Majd felülről lefelé függőlegesen, határozott mozdulattal és gyorsan, egymást átfedő csíkokban átkenjük először a keretet, majd a képet is. Pár perc száradási idő után (az alkohol miatt igen gyors a száradás) az előző irányra merőlegesen (vízszintesen) megismételjük a lakkozást. Kb.4-5 nagyon vékony réteg sellakk elegendő. Külön figyelmet fordítsunk a sarkokra és az oldalakra, hisz itt lesz majd a legnagyobb az igénybevétel. (Ha közben a sarkok lekoptak volna, utána lehet igazítani festékkel, és kis száradás után lakkozni.

Fölhasznált irodalom:

Volnhofer Mária jegyzetei

Egon Sendler: The icon: image of the Invisible. 

O.Popova, J.Szmirnova,P.Cortesi: Az ikon. OFFICINA’96 KIADÓ

Guillem Ramos-Poqui: COME SI DIPINGE UN’ICONA

Rev. Demosthenes Demosthenous: AFFRESCHI BIZANTINI DI CIPRO

Irina Jazykova: „IO FACCIO NUOVA OGNI COSA”
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