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PERSISTENCIES | MUTACIONS.

LA QUESTIO DE LA ICONA A L'EPOCA MODERNA*

Premissa

Es pretén iniciar la present reflexié amb una pre-
gunta retdrica. Es qgliestiona si és licit, i fins a quin
punt, d’emprar en el mon figuratiu de les icones els
mateixos parametres de judici i d’analisi que uni-
versalment sén adoptats pels historiadors i els cri-
tics de I'art en la investigacié entorn un fendmen
artistic. Entenem per «fendmen» el «manifestar-se»
d’una voluntat artistica que néix, s’expressa i dipo-
sita en un context que no pot deixar de ser vinculat
a l'autor en la globalitat de les seves relacions amb
el mon circumdant.

A nivell metodologic doncs, resulta indispensable
que la recerca historico-artistica faci Us, en la seva
temptativa de tracar unes coordenades el més pre-
cises possibles sobre I'obra que es vol analitzar, de
la investigacio estilistica. Aquesta Ultima és una clau
de lectura sense la qual es privaria a I'obra, en cert
sentit, del seu autor material, i la faria esdevenir achei-
ropoieté, és a dir, no realitzada per una ma huma-
na. El perque resulta clar: és evident que I’estil més
0 menys possible de reconéixer d’una obra és filia-

"D.G.E.S., Ref. PB97-0923. Traducci6 de I'original en italia
feta per Anna Pou.

* Amb aquesta paraula volem referir-nos a I’objecte ar-
tistic fruit d’una execuci6 pictorica i no al significat semio-
10gic del terme.

2 Es sabut que la tradicié conta que la primera icona
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cio directa de la personalitat de I'artista, del con-
text historico-cultural en qué ha estat produida, ien
definitiva de tot un seguit de condicionants —entre els
quals el gust no quedaria en Gltim lloc— de I'época, del
comitent i del mateix artifex.

La icona

Perd tot aix0 és indiscutiblement valid en la ico-
nal? No és per casualitat que he emprat I'adjectiu
acheiropoietos. Aquest préstec linguistic ha estat
bastant Util als teorics de I'art de la icona per fer
referéncia a la idea estético-teologica que en moti-
va I’execucid?. La icona néix com a resultat d’'una
ascencié mistica i té per objectiu captar i alhora
guiar el fidel vers la contemplatio Dei. Res de mun-
da ha d’emergir de la seva existéncia fisica. Aixi
s’entén I'adopcio del fons d’or com a element pro-
fundament abstracte i I’abséncia d’una dimensio
espacio-temporal, substituida per una dimensié ab-
soluta, transcendent. S’entén també I'aparicid de
C0SS0S sense cos, de caire immaterial, com ombres
o reflexos, ressonancies d’arquetips divins. Per Joan

amb el rostre de Crist fou impresa damunt el lli sense cap
mediacié per part del pintor, i que llegendes similiars fo-
ren emprades en nombroses ocasions durant I’época
iconoclasta per defensar el culte a les imatges, cfr. N. Da-
masceno, Difesa delle immagini sacre, Roma, 1997, p.
65.
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Damasce, Pare de I'Església i gran defensor de les
imatges sagrades durant la lluita iconoclasta, la re-
presentacio és tan sols un mitja del que es serveix la
ment humana, que com a tal és limitada, per atenyer
la visi6 divina®. Es un art que tot deixant de banda
tota possible referéncia sensorial, i en aquest sentit
la «mera» fruici6 estética queda doncs bandejada,
vol ésser trascendent*. Essent aixi concebuda la
imatge, el paper del seu executor material ha de
passar per forca a un segon pla, o encara més, ha
de ser eliminat. El pintor d’icones segueix fidelment
els preceptes de I'autoritat teologica perque aquest
és el seu paper, i de cap manera pot modificar la
iconografia canonitzada tant de les figures com de
les histories escollides per exposar els Misteris de la
fe: veiem clarament que aquesta mentalitat s’allu-
nya de la occidental, la qual expressa en la inventio
el valor de I'obra d’art. Entenem també el perque
de la permanéncia en el temps d’un estil pictoric
d’aquesta mena, que es caracteritza per una banda
per la rigidesa de la regla en la que esta immers, i
per una altra per ser exempt de qualsevol tipus de
«caprichi»®. En el seu llibre Le porte regali, saggio
sull’icona, Pavel Florenskij s’ocupa del tema en ter-
mes ben explicits:

Ens desvia i indueix a I’error aquell artista que amb el
pretext de I'art ens ofereix tot el que li surt quan li ve la
inspiracio, perqué només es tracta d’imatges de I’ascen-
Ci6: nosaltres ens hem de servir dels seus somnis llu-
nyans, tenyits del blau fresc i etern, perque tota la resta
és psicologisme i matéria primera, i les imatges corres-
ponents semblen mancades de forca i poc elaborades.
Reflexionant, no és dificil distingir les unes de les altres
segons la seva ubicacié en el temps: I'art del descendi-
ment no sembla incoherentment motivat i és un temps

teleologic, un cristall de temps en I’espai imaginari; al
contrari, tot i la gran cohesi6 de motius, I'art de I’ascen-

3 Idem, p. 64.

4LAZAREV: Storia della pittura bizantina (1947), Torino,
1967, pp. 7-29.

5 A Occident observem una progressiva rigidesa dels ca-
nons tan sols en periodes particulars i sempre de manera més
aviat edulcorada. Durant I’época de la Contrareforma un dels
preceptes dels tractats que tenien com a objectiu impartir nor-
matives per a un art teologicament correcte, fou precisament
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sié estd construit de manera mecanica, conformement
al temps en el qué s’ha mogut. Anant de la realitat a
I'imaginari, el naturalisme ofereix una imatge fantasti-
ca d’allo real, un exemplar superflu de la vida quotidia-
na, mentre que en el moviment oposat s’esdevé allo
contrari: el simbolisme encarna en imatges reals una
experiéncia diversa, i oferint-la, crea una realitat més

alta®.

Meés endavant reprén el discurs després d’una ex-
tensa analisi de I’lconostasi: «La icona pot ser de
molta o poca qualitat pero a la seva base hi ha la
percepcié autentica d’una experiencia espiritual
ultramundana igualment auténtica. La icona és tes-
timoni, visi6. Segons una de les declaracions del
V11 Concili Ecumeénic es fa referéncia al pintor no
tan sols pel que respecta I’aspecte técnic, sin6 tam-
bé pel que atany I’ordenacio, diataxis, és a dir, dis-
posicid, composicid, i encara més: la forma artistica
d’una manera clarament definida pels Sants Pa-
res»’. El pintor d’icones seria doncs un traductor
gue plasmaria a la manera de formes les visions
celestes que segueixen a la contemplatio. De fet,
més concretament, el pintor es limita o s’hauria de
limitar, com s’ha dit, a seguir els preceptes de les
autoritats espirituals, no «traduint» sin6 «transcri-
vint». La invencio personal queda doncs bandeja-
da. Es un fet a destacar, no obstant, que el mateix
Florenskij, en la segona part del seu assaig, parli
extensament de I’execucié material de I'obra i no
poques vegades es serveixi de la paraula «estil», si-
gui per indicar les diferéncies existents entre les di-
ferents escoles d’icones (la bizantina propiament
dita, la russa, la italo-cretenca), entre les varies
epoques segons I’execucio, sigui per distingir I'Gs de
tal o qual color, aixi com per definir el tipus
d’«especificacio», és a dir, d’aquelles pinzellades
rapides pero decidides que el pintor traga sobretot

la reglamentacid de la inventio, de la creativitat sense control

dels artistes i, en conseqiiéncia, la condemna dels seus «ca-
pricis», insercions massa mundanes en les representacions
sagrades.

8 P. FLORENSKIJ: Le porte regali, saggio sull’icona,
Milano, 1997, p. 35.

7 P. FLORENSKIJ: op.cit., p. 63.
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en el rostre dels personatges sants per definir I'ex-
pressio. Parla també del clar-obscur, de les dife-
rents maneres de definir els cossos, més o menys
allargats, aixi com també de les llums que li donen
a la figura una traca laberintica.

Dit aix0, hi ha un interrogant que sorgeix de la re-
flexid sobre la producci6 d’aquests objectes que unei-
xen fe i art, perqué, en efecte, fins ara el nostre
discurs ha versat sobre objectes manufacturats: si
la icona per ella mateixa permet la reproduccié —
diguem-ho hiperbolicament— a I'infinit, ¢ ens hi po-
dem referir com al producte d’un art al-lografic? 1,
en consequiéncia, ¢hem de revisar la qliestié de I’es-
til sota aquesta Optica? La pintura, com se sap, és
un art autografic per excel-lencia perqué no permet
I’'execucio de copies sense que s’estigui cometent una
falsificacio, ben al contrari de la mdsica, per exem-
ple, art al-lografica per excel-léncia perque permet
una fidel reproducci6 infinites vegades®. La icona,
en tant que esta lligada indissolublement al concep-
te de serialitat i al mateix temps al fet que el seu
valor trascendeix I’execucié material del pintor, es
situa, al meu parer, en un terme mig entre I'una i
I'altra disciplina artistica. Considerem per un mo-
ment el concepte de fals, un concepte plenament
occidental, i intentem comprovar si és possible apli-
car-lo a les icones. Observarem com el problema de
I'autografia esdevé secundari, pero no el de la co-
pia, perqué el copista que no segueixi els canons
estétics de la imatge sagrada, aquell que no actui
d’acord amb una finalitat teoldgica, sin6 segons la
mera reproduccid, tracta la icona com un objecte
d’art qualsevol, privant-la del seu intrisec valor sa-
grat, el qual, si ens referiem a una obra d’art occi-
dental anomenariem, en termes benjaminians, aura.
Fins i tot amb la icona sera possible, en definitiva,
parlar de significat estetic de la autenticitat. Pero
en el seu cas l'autenticitat no tan sols ve donada pel
conjunt de fets que concerneixen I'execucié material,
els quals impliquen indissolublement I'artifex i el

8N. GOODMAN: [ linguaggi dell’arte (1968), Milano,
1998, pp. 91-110.

L’estil

1. Crisodulo Marieti. Histories de la vida de Sant Mina,
segle xvi. Museo Bellomo, Siracusa.

seu estil personal. La icona és al mateix temps una
obra autografica i al-lografica perqué pressuposa
una execucid Unica en el temps, la reproduccio «idén-
tica» de la qual no constitueix una copia, si és rea-
litzada segons unes normes rigoroses, sind un altre
original en tant que imatge de I'Invisible, de I’Ar-
quetipus. No obstant aix0, també hem de conside-
rar aquells casos, que no son pocs, en els que la
reproduccid, per causes diverses, porta a la creacié
d’una imatge del tot o parcialment estranya al mo-
del arguetipic. Aixi succeeix amb la transmissio de
models en arees geografiques diferents a la origina-
ria, amb la conseqiient creaci6 d’un estil i una ico-
nografia, en definitiva: d’una imatge que no és la
primitiva.
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Un exemple: persisténcies de la
pintura d’icones cretenco-bizantines
a Sicilia en els segles xvi-xvii

Sense entrar en una analisi detallada de I’'argument,
volem focalitzar la nostra atencié en una micro-
realitat a I'interior d’'una més ampla i complexa pro-
ducci6 d’icones, aquella que es déna a Sicilia i al
llarg de la costa adriatica entre els segles xv i xviii.
I aix0 per tal d’observar com d’una banda és indub-
tablement respectada la tradicio de la pintura bizan-
tina mentre que d’una altra banda les interferéncies
de la cultura local es fan cada cop més manifestes, i
portaran a una transformacié irreversible de I'estil
original. Sicilia, com se sap, és una cruilla, una terra
de pas, que ha recollit, adaptat i transformat paula-
tinament els estimuls provinents de mons i civilitza-
cions ben diverses. Les supervivencies gregues no es
limiten per tant a les sumptuoses restes de la civilit-
zaci6 antiga, siné que, ben al contrari, i després
dels frequients contactes amb el mén bizanti, a tra-
ves dels assentaments basilians, la construccié de
monestirs i esglésies de ritus grec, i, fet important a
tenir en compte, amb I’establiment de la comunitat
albanesa a l'illa el segle xv, assistim a una continuitat
espacio-temporal que no podia deixar de tenir un
reflex immediat en la produccio figurativa de I'illa.
Per aquesta ra6 Sicilia presenta nombrosos testi-
monis de I'art de la icona fins ben entrat el segle
xvii i fins i tot en époques posteriors. L’escola pic-
torica referencial és la cretenco-bizantina, que es
desenvolupa entre els segles xv i xvii i que s’espe-
cialitza en la produccié d’icones de caracter
devocional amb una referéncia estilistica a I'art bi-
zanti d’edat paledloga tardana. L’escola s’estengué
per tot el Mediterrani oriental, i és per aixo que
podem resseguir les seves influéncies a la comunitat
monastica del mont Athos, a les illes gregues més
occidentals i a la mateixa Italia, la qual va acollir
una veritable immigracié d’iconografs. A Venécia,

9D. TALBOT RICE: Cretese-bizantina scuola, in Enciclopedia
Universale dell’Arte, 1V, Venezia-Roma, 1966, cc. 63-67.
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al sud d’Italia i a Sicilia en particular, tals immi-
gracions esdevingueren massives després del 1668,
any de la invasio turca de Creta. Les icones de I'es-
cola cretenco-bizantina es distingien per la brillan-
tor dels colors, per un accentuat decorativisme i per
una conseqiient tendencia a I’abstracci6. A aques-
tes caracteristiques es sumaren, degut al contacte
amb Italia, altres elements de més estreta tradicio
occidental, com és ara escenes historiades d’una
major expressivitat i una composicié marcadament
ritmica®.

Sense prendre en consideracio les nombroses ico-
nes repartides per tot el territori sicilia, la col-leccié
més rica a nivell museologic és la del Museo
Regionale di Palazzo Bellomo a Siracusa, seguida
de la del Museo Regionale di Messina i de les mal-
tiples icones de I’Eparchia di Piana degli Albanesi.
Adquests testimonis abracen un vast periode que va
del segle xin al xvin, oferint-nos una visié completa
dels diferents corrents i estils, perd nosaltres en cen-
trarem, i de manera superficial, en la produccié dels
anomenats madonnari d’origen cretenc, venecia i
sicilia, actius durants els segles xvi-xvii. Dic «de
manera superficial» perque el transcurs que revisaré
—uben lluny de voler ser analitzat exhaustiva-ment—
nomeés el considero en tant que ofereix un exemple
de la questid de la reproducci6 de la imatge iconica
i de la seva inevitable transformacié al llarg del temps
degut a diferents factors, tots ells contingents. 1 dins
el concepte de «transformacid» voldria remarcar tant
els profunds canvis estilistics i iconografics com els
conceptuals, tots ells esdevinguts durant el desen-
volupament historic d’aquest art. La col-lecci6 d’ico-
nes siracusiana, conservada sobretot en els diposits
del museu i exposada al pablic només en una petita
part, mostra els signes evidents del lligam amb la
tradici6 tardo-bizantina. Per altra banda, és inne-
gable el deute amb la tradicio veneciana pel que fa
I’estil, tal com assenyala Giocchino Barbera. Pero
en major mesura hi podem observar un cert barro-

10 Palazzo Bellomo, Siracusa, a cura de V. Sgarbi G.
Barbera, Palermo, 1994, p. 29.
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quisme de matriu local en els detalls ornamentals
aixi com en la teatralitat de les escenes historiades,
les quals recorden —sense que aixd denoti una he-
retgia— les escenes pintades en els bastidors del
Teatro dei Pupi o en els carros sicilians. Em refe-
reixo en particular a la taula datada aproximada-
ment al segle xvii, firmada amb caracters grecs
«Crisodulo Marieti», que il-lustra les Histories de
la vida de sant Mina (fig. 1), un soldat i martir d’ori-
gen egipci el culte al qual es difongué per Orient i
Occident vora el segle v**.

Es caracteristic de les icones d’aquest grup el color
negre-marronds de la carnada i la substitucio de la
iluminacié pel clar-obscur. Com a resultat d’aixo
apareix una volumetria que desconeixen les obres
«canonigues». De la mateixa manera resulta igual-
ment desconegut el tractament de les robes, tant
pel que fa als mantells dels vestits com els corti-
natges dels llits. Del maddoniere italo-cretenc Ema-
nuele Lampardo (segle xvi), el museu Bellomo
conserva una Crucifixio (fig. 2) que observa les
regles bizantines en major mesura, encara que I’es-
cena denota el coneixement i la fascinacio de la
pintura italiana dels segles xi-xiv a través del
pathos accentuat de les figures, elegantment
allargades, i amb una il-luminaci6 que confereix als
c0ssos una plasticitat que s’allunya de I'abstrac-
cié iconica i s’apropa a una pintura de caracter
més occidental. Aquesta obra ens permet obrir
un breu paréntesi sobre la giiestié de I’atribucid,
tema rellevant en I’ambit de les icones, i especial-
ment en aquelles que sén firmades!2. En efecte,
si es pot raonar sobre I’atribucio de certes obres
que, en teoria i com hem dit a la premissa, hau-
rien de refusar tal raonament, és perque, de fet,
ben lluny de ser acheiropoietai, demostren
inequivocament la ma d’aquest o aquell pintor
com també la pertanyenca a escoles diverses.

1 1dem.
12 El fet que moltes icones siguin firmades hauria de ser indi-
catiu del rol de I'artista, i, al mateix temps, de la transformaci6 de

L’estil

2. Emanuele Lampardo. Crucifixi, segle xvi.
Museo Bellomo, Siracusa.

Al meu parer, s’atribueixen de manera erronia a
Lampardo vuit taules amb Storie della Genesi.
La ma diferent es manifesta en el modelat dels
cossos —bastant naturalistes—, en el tractament
morbid i lleuger de les teles, i en I'interés pel paisat-
ge, del tot absent en la Crucifixid, on la funcié
del fons la constituien els murs de la ciutat de
Jerusalem, amb els quals el pintor tancava total-
ment I’horitzé. A la taula de I’ Expulsié del Para-
dis (fig. 3), ben al contrari, I’Arcangel esta
emmarcat per una porta que presenta fantasies
barroques i la natura del fons té un caracter exube-
rant. Aquesta série demostra exemplarment el qué
s’ha dit fins ara sobre la hibridaci6 de I'estil grec
amb el local. Fins i tot les didascalies, elements fona-
mentals de la icona tradicional, s6n escrites en ca-
racters llatins. Es podria afirmar que és propiament

la icona d’obra d’art tedricament al-lografica en autografica.
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3. Anonim. Lexpulsid del paradis, segle xvi.
Museo Bellomo, Siracusa.

I’estil bizanti-cretenc el que, en els seus trets gene-
rals, és rebut per I'artista local que traduira el seu
contingut a un pla linguistic totalment divers. Em-
prant doncs els mateixos mots, els artifexs parlaran
una llengua diferent.

Una altra Crucifixio, ubicada al Museo de Messina
i atribuida a Lambardo per Consoli, ha estat encer-
tadament reconduida a una época bastant poste-
rior per Francesca Campagna Cicala®?, assignant-
la a un pintor probablement d’area cretenca, molt
menys refinat i fidel a la tradici estilistica bizanti-
na que Emanuele Lampardo. A aquesta icona li
manca la respiracio i el ritme de la de Bellomo. En
la seva globalitat presenta clarament un caracter
més popular, les figures son menys elegants i el pin-
tor cedeix sovint a un sentit de la imatge més des-
criptiu que contemplatiu.

13 F. CAMPAGNA CICALA: Le icone del museo di
Messina, Palermo 1997, p. 41.
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En un San Basili del segle xvi conservat al mateix
museu, una vegada més, s’enfronten els elements
tradicionals amb certes innovacions atrevides que
fan de I'obra quelcom més proper a la pala d’altar
que no pas a la taula d’iconostasi: la figura dreta
volumeétrica, amb un cos construit de manera natu-
ralista gracies al clar-obscur i a un tractament del
color que li dona corporeitat, s’insereix en un espai
fisic determinat. No obstant aix0, conserva les
ressonancies de I’iconisme en el rostre frontal, fixe,
de caracteristica carnacio fosca.

El Museo de Messina conserva també una obra de
Giovanni Mosco, pintor que treballa en I'ambit d’un
taller d’iconografs actius a VVenécia entre els segles
xvii i xviil i que es dedicava principalment a la pro-
duccio d’imatges de la Verge, d’aqui el terme de
Madonnieri, estés a tota la produccié d’aquest ge-
nere artistic. L’obra, una Madonna della Consola-
zione firmada i datada, és un clar exemple de I'ex-
cés de decorativisme que presentaven sovint aquest
tipus d’obres. Pero I'obra de Giovanni Mosco és
exemplar de més a més perqué constitueix un pro-
totipus que fou representat nombroses vegades en
ambits locals i que té el seu antecedent en les imat-
ges de la Verge bizantina anomenada Odighitria.

Recordem que a Sicilia, a I'Eparchia di Piana degli
Albanesi, hi ha una icona de Leo Mosco, artista que
pertanyia a la mateixa familia de Giovanni, la qual
representa el Megalinario o Inno alla Madonna, i
gue tenia un caracter devocional i popular.

Les icones d’Eparchia di Piana degli Albanesi* da-
ten majorment dels segles xvi-xvi, época en la que
la comunitat albanesa incrementa molt els seus Ili-
gams amb Creta. Aquestes icones segueixen fidel-
ment la produccié cretenca encara que algunes
d’elles son realitzades probablement per artistes
locals. La seva caracteristica principal —a diferén-
cia de quasi tota la resta d’obres del génere conser-
vades a Sicilia és que al costat de la vessant

14 Mostra delle iconi Eparchia di Piana degli Albanesi,
Palermo, 1981.

MATERIA 1



Persisténcies i mutacions. La quiesti6 de la icona a I'época moderna 145

devocional que preval en les icones occidentals i del
periode tarda, les icones mantenen en molts casos
la seva funcio litdrgica, representant sovint la Deesis
i les Teories dels Apostols destinades a I’iconostasi.

Bona part d’aquestes obres, precisament pel seu
caracter public, han estat repolicromades al llarg
del temps, cosa que ha accentuat la seva vessant
occidentalitzant. Un exemple clar d’aquest fet el tro-
bem en una série de dotze taules que formaven part
d’una Deesis pertanyent a I’'anomenat Maestro di
Sant’Andrea, d’inicis del segle xvii, i que represen-
ten els apostols a mig bust. Una altra mostra és la
taula que ha donat lloc al nom del mestre amb la
figura d’'un Sant’Andrea (fig. 4) molt realista, re-
presentat de tres quarts sobre un fons daurat. Aqui
les llargues pinzellades que defineixen els contorns
del vestit ignoren el principal precepte de I'estética
bizantina, que preconitzava uns cossos evanescents
i incorporis, pur reflex de la transcendéncia. Es so-
bre la base d’aquesta taula i de la série dels apos-
tols (un cop polides les taules) que ha estat possible
la creaci6 d’un corpus. No obstant, de cara al nos-
tre discurs, resulta també interessant I'estat de les
taules abans de I’eliminacio dels estrats del setcents
i del vuitcents, quan les icones havien perdut qual-
sevol caracter bizanti a excepci6 dels fons daurat i
les grafies en grec, i a tots efectes havien assumit
I’aspecte de veritables retrats nauralistes de preci-
ses caracteritzacions expressives i psicologiques.

El Maestro di Sant’Andrea no és I’inic pintor d’ico-
nes destinades a I'iconostasi. Ben al contrari, com
déiem abans, son nombroses les series programa-
des per la litargia de les esglésies, més que no pas
aquelles que foren pensades pel culte privat o mo-
nastic. D’entre totes elles destaca I’obra del geronim
loannikios, també actiu durant el segle xvi, que
realitza amb asiduitat unes obres de dimensions no-
tables que s’adherien en major mesura als canons.
Entre aquestes, figuren diverses OdighitriesiTeories
dels Sants, perd sobretot es presenta la iconografia
de Crist summe sacerdot i governador de I'Església

L’estil

4. Mestre de Sant’Andrea. Sant Andreu, segle xvii.
Piana degli Albanesi, Palermo.

i de I’Estat (fig. 5), que prové directament d’un pro-
totipus d’epoca paledloga.

Com hem pogut observar, el procés de laicitzacio
—si ens és licit d’emprar aquest mot— que va ex-
perimentar la pintura d’icones tingué com a conse-
quencia, si més no en un territori que en recolli i
desenvolupa les seves caracteristiques com és el si-
cilia, no tan sols la contaminacio tout court, sind
també la creaci6 del que podriem titllar d’'un nou
estil, fruit dels incessants contactes entre el mon
occidental i I'oriental. En tots els casos és possible
marcar una distincio entre les obres de caire devo-
cional i aquelles de funcié litdrgica, destinades a
I'iconostasi. Les primeres es caracteritzen per una
major adaptacié a les innovacions tan formals com
iconografiques, i en general demostren un contacte
més estret amb I’época en la que foren realitzades.
Les segones, en canvi, es mantenen més ancorades a
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5: loannikios, Crist, summe sacerdot, segle xvir.
Piana degli Albanesi, Palermo.

la tradicid, representant-la en tots els seus aspectes,
tant rituals com espirituals.

Per altra banda, i retornant al discurs inicial, és alli
on la imatge reflecteix més clarament la tradicio
que podem trobar la seva reproduccid-repeticio més
fidedigna, sense que el seu significat sigui encara
alterat, com és el cas de les obres de loannikos o del
Maestro di Sant’Andrea.

Conclusions

Donat que el tema de les icones, de la seva supervi-
vencia i de la seva evolucio resta fermament obert,
proposo un discurs igualment obert. No obstant aixo,
a la quiestié inicial de si resulta licit emprar I’analisi
estilistica en relacié a les icones, respondrem: «natu-
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ralment si». En primer lloc perqué son manufactu-
rades alli on, com s’ha vist, és possible de notar
estratificacions historiques d’estil i d’escoles. La iden-
titat entre elles fa referéncia als grups particulars
més que no pas a la imatge en general. Ergo, po-
dem dir que son autografiques? Diria que no, per-
qué tanmateix representen un tipus de produccié
seriada que es pot comparar a una «partitura», com
en la musica (certs caracters han de ser clarament
legibles perque es pugui afirmar: aquesta és una ico-
na). Per damunt de la ma individual preval I’escola
i la funci6. Sén doncs al-lografiques? En tant que
obres que no remeten a un autor particular en el
moment de ser produides, la resposta és afirmativa,
perd poden esdevenir autografiques des d’un punt
de vista historic, en el moment que hom reconstru-
eix el paper d’un individu en la invencié/modificacio
d’un determinat estil (entés com a paradigma per
reproduir manufactures).

Resumen

Para analizar la cuestién del icono en la época moderna es
necesario tratar el problema de la utilizacion del concepto
de estilo en una manifestacion artistica que, dadas sus
caracteristicas, no aceptaria esta modalidad de analisis. El
tema se enfoca a través de una reflexién sobre la posible
autografia o alografia del icono como obra de arte. Se utiliza
finalmente como ejemplo el caso de Sicilia, donde una escuela
de maestros de iconos, que persiste hasta mas alla del siglo
XVl con resultados artisticos de éxito diverso, modifica tanto
la fruicién estética del icono como su mensaje.

Abstract

Studying icons today highlights the problem of the
application of the concept of style, in the analysis of this
kind of art production. This article is an introduction to
the problem of the function of style within the context of
this kind of painting. It attempts to employ the categori-
es of autography and allography in the analysis of icons,
and namely the ones from Sicily, where the school of
icons lasted up to the end of the eighteenth century and
beyond.
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