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INVITACIÓN A LA LECTURA

Natalia Timoshenko

1.	 Una sorprendente biografía intelectual

Pável Aleksándrovich Florenski (1882-1937) es uno de 
los autores mayores del siglo XX. La obra que el lector tiene 
entre sus manos constituye una profunda reflexión sobre la 
historia y la filosofía del arte. Asimismo, es un penetrante y 
original acercamiento a los distintos modos de interpretar el 
mundo y configurarlo a partir del arte, y en concreto desde 
la concepción del arte que revela el icono.

Ahora bien, tal como ocurre con cada una de las obras 
de este talento múltiple y universalista, científico, filósofo 
y teólogo que es Florenski, en El iconostasio se abordan los 
distintos temas y perspectivas desde un espíritu de unidad, 
donde la riqueza interdisciplinar que exige el estudio del ico-
no se integra gracias al rigor de la forma ensayística.

Si bien en la primera década de este siglo la obra de Flo-
renski ha generado un creciente interés en la lengua españo-
la1, en Rusia han tenido que transcurrir más de sesenta años 
desde la muerte de Florenski para que vuelvan a estar dispo-
nibles la mayor parte de sus publicaciones gracias al cuida-
doso trabajo editorial de sus nietos y demás colaboradores.

1.	F. J. López Sáez, La belleza, memoria de la resurrección. Teodicea 
y antropodicea en Pável Florenskij, Monte Carmelo, Burgos 2008. A pro-
pósito de la obra y del pensamiento de Pável Florenski en el contexto de la 
tradición humanística en Rusia, véase mi artículo Una perspectiva sobre 
el humanismo ruso, en P. Aullón de Haro (ed.), Teoría del humanismo VII, 
Verbum, Madrid 2010, 175-217, en concreto 212-214. 
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La vida y la figura intelectual de Florenski se inscriben 
en el periodo de la cultura rusa de principios del siglo XX, 
denominada Edad de plata del pensamiento ruso espiritual y 
cultural. En este marco, la obra de Florenski ha de incorpo-
rarse al más esencial legado que la lengua rusa ha aportado 
al pensamiento universal. Este periodo creativo y fructífero 
de la cultura rusa se caracteriza por el auge del simbolismo 
en todas las esferas del arte, pero también por los traumáti-
cos acontecimientos vividos en el ámbito político y social. 
Es necesario recordar el exilio, el encarcelamiento y el ex-
terminio de la mayor parte de la intelectualidad rusa tras la 
revolución y la instalación del sistema totalitario, así como 
el silencio forzado y las inmensas pérdidas que padeció el 
país durante decenios.

Florenski nació en las cercanías de Yevlaj, en el Cáucaso, 
el 9 de enero de 1882 2, en el seno de una familia laica. Reci-
bió una sólida formación en la Universidad de Moscú, don-
de cursó estudios de física y matemáticas, asistiendo además 
como oyente a la Facultad de historia y filología. Aparte de 
frecuentar los círculos de los poetas simbolistas, con los cua-
les colaboró activamente, recibió el fuerte influjo del filósofo 
Vladímir Soloviov. En 1904 comienza a estudiar teología en 
la Academia teológica de Moscú, concluyendo en 1908. Des-
de esta fecha hasta el cierre de la institución (1919), enseñará 
como profesor de historia de la filosofía y concebirá La co-
lumna y el fundamento de la Verdad (1914), su obra teológica 
fundamental y testimonio de su búsqueda religiosa. Antes, en 
1911, recibió la ordenación sacerdotal.

Los trágicos acontecimientos desencadenados por la Re-
volución soviética, la profanación y devastación de los lu-
gares de culto religioso, hicieron que Florenski dedicara un 
enorme esfuerzo a la preservación y salvaguarda del patrimo-

2.	Según el calendario juliano, que estuvo vigente en Rusia hasta el 
año 1918.
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nio artístico y cultural. Entre 1918 y 1920, fue miembro de 
una comisión formada a tal efecto en el monasterio de Sér-
guiev Posad. El iconostasio muy bien puede considerarse un 
fruto de esta actividad, junto con el extenso ciclo de trabajos 
que realizó en esta época sobre la filosofía del culto.

Florenski formó parte, a principios de los años veinte, del 
claustro de profesores de los Talleres Superiores Artísticos y 
Técnicos (VJUTEMAS), verdadero centro de la vanguardia 
rusa y origen de importantes movimientos artísticos de la 
época promovidos por el Estado soviético. De estos círcu
los fueron docentes, en algún momento, figuras como Vasiliy 
Kandinski, Alexandr Ródchenko, Varvara Stepánova, Vladí-
mir Tatlin o Vladímir Favorski.

Florenski trabajó además en el campo de la física apli-
cada, hasta el punto de desempeñar cargos y realizar tareas 
relevantes. Así, desde 1921 participó en la Dirección general 
del Sector eléctrico y llevó a cabo el Plan de electrificación 
de Rusia3. También fue coautor de la Enciclopedia técnica, 
para la que redactó ciento veintisiete entradas.

Resultado de toda esta etapa son sus ensayos e investiga-
ciones sobre filosofía del culto, teoría del lenguaje, del arte y 
del espacio, geometría y teoría de las proporciones y física, 
así como, por ejemplo, una monografía sobre los dieléctricos, 
además de destacados trabajos filosóficos y teológicos.

Como Pável Florenski no renunció a su sacerdocio ni optó 
por la emigración, compartió el trágico destino de muchos 
intelectuales de su país. Tras padecer, desde el 25 de febrero 
de 1933, años de campos de concentración y prisiones, mu
rió fusilado el 8 de diciembre de 1937. Las condiciones infra-

3.	Comúnmente conocido con el acrónimo GOELRÓ: Comisión Es-
tatal de Electrificación de Rusia, un país principalmente agrícola y poco 
industrializado, que sufrió la devastación de la Primera Guerra Mundial, 
las distintas revoluciones y la Guerra civil. GOELRÓ fue un plan integral 
puesto en marcha a partir de 1920 con el propósito de impulsar el desa-
rrollo y la industrialización.
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humanas y las atrocidades que hubo de soportar durante los 
últimos años de su vida no le impidieron continuar su trabajo 
científico sobre los hielos perpetuos y la extracción del yodo. 
Asimismo, mantuvo, en la medida en que las autoridades se 
lo permitieron, una extraordinaria correspondencia familiar, 
mediante la cual un padre atormentado y consciente de que le 
quedaba muy poco tiempo, se ocupa tenazmente de la forma-
ción de sus hijos, a quienes intentó transmitir y con quienes 
procuró compartir el conocimiento y su visión universalista 
del mundo. Estas cartas familiares, de extraordinaria huma-
nidad, son una excelente fuente para conocer la variedad de 
temas de su rico pensamiento.

2.	T eoría del arte y visión del mundo

El iconostasio es un ensayo estético que, amalgamando 
diversos temas, se ocupa ante todo de las partes que confor-
man la identidad del icono: la parte técnica o puramente artís-
tica y la parte simbólica o espiritual. Para Florenski, pensador 
influido por el neoplatonismo y humanista de visión univer-
sal, tanto la parte visible como la invisible son la misma cosa: 
el icono; de modo que si se le quitase una de ellas, dejaría de 
serlo. Florenski devuelve el espíritu, el contenido transcen-
dente, al arte de los iconos, un arte que ya por aquel entonces 
iba perdiendo su profundo significado ontológico y cuyo es-
tudio se limitaba a aspectos fragmentarios que se centraban 
en la simple técnica o en el carácter puramente pictórico, has-
ta el punto de no contemplar el icono como un todo pertene-
ciente al ámbito del culto y de la cultura. El iconostasio es, 
pues, un intento por recuperar esta forma visual y dotarla de 
su profundo valor espiritual, filosófico y simbólico.

Pero hay más. En El iconostasio, el objeto de estudio no 
se limita al arte de los iconos, sino también a otras pers-
pectivas interdisciplinares. El autor teje su texto mediante el 
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recurso a temas que pudieran parecer desconcertantes a pri-
mera vista, los cuales sin embargo hacen posible una mejor 
comprensión del tema central4.

Una de las principales reflexiones de Florenski, y no sólo 
en esta obra, gira en torno a dos tipos de cosmovisión: la 
platónica y la kantiana, que muestran dos posturas opuestas 
respecto del culto y la cultura.

La perspectiva inspirada en Platón parte del culto, de la 
comprensión filosófica del mundo originario de los misterios 
y de las experiencias místicas, y presenta un modelo de cono-
cimiento integral del mundo, tanto de los fenómenos como de 
las ideas. En este sentido, Florenski retoma la senda del pen-
samiento platónico e indaga el mundo de modo global no sólo 
en su manifestación visible, sino también espiritual y simbó-
lica, recurriendo para ello a múltiples temas y fuentes, sin 
convertir sus ideas en esquemas y fórmulas abstractas. Para 
el pensamiento global y universal de Florenski, destinado a la 
exposición como síntesis de ideas, es clave la determinación 
de aquella posición que no excluye ningún ángulo de visión, 
categoría o experiencia. Todos sus escritos destacan por la 

4.	Algunos de los temas que de modo coherente y sintético ofrece 
la obra son: el tiempo y el espacio; el sueño y la frontera entre el mundo 
visible e invisible; el significado del templo y del altar según las interpre-
taciones teológica, antropológica, cósmica y cristológica; la vinculación 
entre el lenguaje y las artes; el hombre y la naturaleza, el retrato y el pai-
saje; la filosofía del rostro, es decir, la oposición entre dos tipos de formas 
artísticas: la forma viva, el semblante, y la forma sin alma, la máscara; el 
valor del canon como herencia recibida y como experiencia comúnmente 
universal; el retrato funerario egipcio y los orígenes históricos del icono; 
la técnica de la pintura de iconos en relación con sus posibilidades in-
terpretativas del mundo; el icono entendido como recordatorio de otras 
realidades; el ser y la nada; la metafísica de la luz, tanto ontológica como 
física, y las tinieblas; el significado simbólico de las técnicas de luz y el 
claroscuro en las artes plásticas, y de modo particular en Rubens y Rem-
brandt; la relación que guarda la imagen del mundo con las artes plásticas; 
los iconos, la pintura al óleo, y el grabado como formas diferentes de ver  
y concebir el mundo según las tres grandes ramas del cristianismo: la orto
doxia, el catolicismo y el protestantismo; la reflexión dogmática y la in
terpretación de la Epístola a los efesios de san Pablo.
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pluralidad de perspectivas, y El iconostasio no es excepción, 
sino corroboración. Ahí radica la potencia de su pensamiento. 

Florenski alcanza de este modo la convergencia de lo hu-
manístico y lo científico. De hecho, no tiene dificultad en 
recurrir a la precisión del lenguaje matemático o al análisis 
lingüístico cuando lo considera oportuno para llevar a cabo 
ciertas demostraciones, enriqueciendo así su discurso con 
independencia del tema principal del que se ocupa en cada 
caso. Y porque nunca pierde la conexión con la realidad cir-
cundante, puede advertir sobre el peligro de la unilateralidad 
y el esquematismo, abstracción, que no considera otros pla-
nos de ensanchan el horizonte.

Florenski atribuye al pensamiento kantiano la fragmenta-
riedad de las disciplinas y la escisión dominante en el pensa-
miento europeo moderno. Subraya que esta filosofía basada 
en el subjetivismo, así como en el racionalismo, no deja lu-
gar para el mundo en su totalidad ni para el culto. Florenski, 
al mismo tiempo científico, teólogo y filósofo, defiende el 
sentido universalista del conjunto de los saberes para la hu-
manidad y ataca el individualismo, al que define como una 
concepción limitada de carácter positivista.

Según Florenski, la religión determina el culto, el cual in-
fluye en la manera de ver y de interpretar el mundo, mientras 
que la cultura viene condicionada por la cosmovisión domi-
nante de cada momento. El antropocentrismo surgido en el 
Renacimiento como un nuevo modelo de cosmovisión pro-
porciona una nueva tendencia artística, tanto desde el punto 
de vista técnico como del ideario estético. Para nuestro autor 
esta tendencia se parece mucho al ilusionismo, pues crea una 
mera ilusión del mundo sensible sin tener en cuenta la inte-
gración de todas las dimensiones. Aporta como ejemplo la 
pintura de motivo religioso, que fue abandonando los mode-
los considerados canónicos y clásicos al mismo tiempo que 
el sentido religioso, utilizando instrumentalmente el contexto 
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bíblico, mitológico o religioso para la representación de esce-
nas inspiradas en la experiencia cotidiana del hombre5.

Por el contrario, en la pintura de iconos se reconstruye el 
mundo invisible, aquello que es ininteligible a la razón. Flo-
renski adopta la postura, en lo que al arte se refiere, de Pla-
tón, y prácticamente recurriendo al mismo lenguaje, devalúa 
el arte de tendencia realista, al que interpreta como un mero 
e innecesario intento de crear apariencias de las cosas natura-
les. En coincidencia con la concepción de las artes plásticas 
sostenida por Plotino, concede un carácter transcendental al 
arte del icono y ofrece una profunda interpretación metafísi-
ca del mismo. El iconostasio es, en esta línea, una apología 
del arte del icono, al que considera el arte auténtico, pero a 
condición de que la imagen consiga mediante una forma ex-
terna y visible –aunque superando lo meramente evidente y 
revelando en otros planos– llevar fuera de sí, conducir hacia 
lo invisible, hacia la belleza de lo ininteligible.

Por lo que se refiere a la relación entre el hombre y la natu-
raleza, Florenski piensa que también aparece claramente re-
flejada por el arte. Vincula la aparición del retrato y del paisa-
je, unidades aisladas y autosuficientes, con la fragmentación 
en la que se basa el pensamiento moderno y, en particular, el 
antropocentrismo que contrapone el hombre a la naturaleza. 
Según Florenski, el ser está formado por ambos, tanto por el 
hombre como por la naturaleza, y aunque no son idénticos 

5.	Sirva de ejemplo la búsqueda del modelo que emprendió Rem-
brandt para encontrar en el barrio judío de Ámsterdam el rostro humano 
de Cristo, al que le arrebató toda su divinidad, o el rostro de la Virgen 
María realizado por Mijaíl Vrúbel para la iglesia de San Cirilo en Kiev, 
que tiene nombre y apellidos (se trata de Emilia Prájova, una amiga del 
pintor ruso y esposa de Adrián Prájov, especialista en arte antiguo ruso y 
responsable de las obras de restauración de la iglesia de San Cirilo y de 
las del interior de la Catedral de San Vladímir en Kiev). Para Florenski, 
este recurso de acudir a modelos humanos demuestra la imposibilidad del 
artista para contemplar otras realidades, de modo que ha de limitarse a 
imitar la apariencia de la vida y de los rostros humanos.
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tampoco son excluyentes, sino partes de un todo. En este sen-
tido, nuestro autor propone el icono como organismo o forma 
viva, dotada de alma, que «habla», «cobra vida», preserva el 
equilibrio entre ambos principios, la armonía entre la realidad 
manifiesta, lo exterior, y el plano espiritual, lo interior.

Respecto a las distintas posibilidades de la manifestación 
de lo espiritual en la forma exterior del icono, Florenski ana-
liza detenidamente el significado de tres términos rusos que 
tienen que ver con las variantes léxicas relativas al rostro. 
Desde ellos establece la siguiente gradación: semblante, faz 
o mirada espiritual del rostro, o sea, la realidad profunda de 
las cosas, el rostro transfigurado (lik); rostro o cara (litsó), y 
máscara (lichina), esta última desprovista ya de todo rasgo 
espiritual. Cabe observar, pues, cómo puede ir transformán-
dose una forma artística –desde la pintura funeraria de las 
momias y de los sarcófagos, pasando por el retrato egipcio 
de la época helenística– hasta alcanzar el significado mucho 
más profundo del icono, cuando la pintura del rostro6 avanza 
por el camino del simbolismo y la idealización o cuando va 
perdiendo la vida interior, el significado simbólico o víncu-
lo ontológico, hasta llegar a ser una mera forma «muda» y 
desprovista del alma, una cosa, una tabla pintada. Una de las 
intenciones de Florenski es, por tanto, esbozar en El iconos-
tasio una verdadera filosofía del rostro.

Junto a la historia, la técnica y los procedimientos que han 
de seguirse para pintar iconos, Florenski aporta significativas 
reflexiones filosóficas sobre el culto y las distintas formas de 

6.	Recuérdense las obras de Kasimir Malévich (1878-1935), padre del 
suprematismo y figura clave de la vanguardia rusa, en los últimos años de 
su vida, donde las figuras de los campesinos aparecen sin rostro. Una de las 
posibles lecturas podría tener que ver con la interpretación del rostro como 
«símbolo de lo que hay de divino en el hombre» (J. Chevalier, Diccionario 
de símbolos, Herder, Barcelona 2007, 495), de modo que los campesinos 
sin rostro representan un mundo nuevo en el que el régimen totalitario co-
munista ha suprimido a Dios y trata de formar un hombre emancipado, 
cuya alma está siendo borrada, e incluso cualquier signo de humanidad.
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concebir el mundo que se plasman en el arte. Con el paso de 
los siglos, la forma o símbolo vivo, que era la manifestación 
o la revelación de otros planos (en el sentido platónico), fue 
sustituida por la mera y vacía, «muda», forma artística, des-
provista de contenido y fundamento ontológico, que apenas 
sí guarda con la imagen una semejanza o apariencia externa. 
Florenski critica que todo ello favoreció el desarrollo de una 
tendencia a crear ilusiones de la realidad tangible con un mar-
cado carácter individualista, en contraposición a la otra ver-
tiente del arte que une lo espiritual y lo material. No en vano, 
el icono es para nuestro autor el que de verdad representa 
la naturaleza espiritual de la humanidad. En este sentido, y 
puesto que es expresión de la cultura eclesial, o sea, univer-
sal, el icono puede ser común a toda la humanidad. Ahora 
bien, para que no pierda su contenido simbólico y transcen-
dental, el icono debe salvaguardar su íntima conexión con el 
culto, que es la que en el fondo lo determina.

Asimismo, son de gran valor las observaciones y argu-
mentos que desarrolla Florenski en El iconostasio sobre los 
tres tipos de arte y su correlación con las tres principales tra-
diciones cristianas. En el seno de la Iglesia ortodoxa, la pintu-
ra de iconos se ha convertido en una manifestación visual de 
la metafísica de la existencia, de la belleza sublime que está 
por encima de lo mundano y lo meramente emocional e ima-
ginario; más aún, testimonia una filosofía elaborada con el 
lenguaje de la pintura y no con signos lingüísticos, que casi es 
equiparable a un texto teológico. En el protestantismo, cuya 
referencia principal es la cosmovisión kantiana, alcanza su 
cima el grabado. Los grabados son expresión plástica del es-
quema o la ecuación racional del mundo y, por consiguiente, 
se sitúan en el polo opuesto a la pintura de iconos, que lucha 
por plasmar la belleza ideal. En la tradición católica, la pin-
tura al óleo y la escultura policromada se convierten en pro-
tagonistas y en expresión de la realidad sensual del mundo.
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A lo largo de las páginas de El iconostasio, Florenski in-
siste en que es el icono quien transmite mejor el significado 
ontológico y metafísico, a la vez que posibilita la compren-
sión visual de la idea universal de belleza y de verdad. Equi-
para así este arte visual con el discurso doctrinal. Dicho de 
otro modo, para la visión –el más agudo de los sentidos en 
detrimento del tacto, según la tradición clásica y Platón– el 
icono posee la misma realidad simbólico-espiritual que el so-
nido del discurso religioso o que un texto escrito. Florenski 
mantiene que existe una identidad entre visión / icono y soni-
do / discurso (sermón), ya que ambos se refieren a la misma 
realidad espiritual. Y aunque no puede dejar de reconocer que 
las artes plásticas están en el límite de la narración verbal 
porque carecen de la claridad que el lenguaje verbal aporta, 
otorga al icono el grado de arte puro. Para nuestro autor, el 
icono no es otra cosa que filosofía a través de la pintura7.

Florenski, a través del examen filosófico y teológico del 
significado de la luz, explica el carácter simbólico de la téc-
nica del claroscuro usada en la pintura occidental. Las dis-
tintas técnicas empleadas en el arte, así como la superficie 
sobre la que se realiza la obra, adquieren un inusual carácter 
simbólico, de modo que a cada tipo de cosmovisión le co-
rresponde un tipo de arte y de superficie distintos. Aludiendo 
a Rubens, interpreta la pintura de figuras voluminosas y poco 
refinadas en relación a la ausencia de sublimidad espiritual 

7.	Recientemente se ha reflexionado sobre la unidad, como lenguaje 
total, que alcanzan las expresiones gráfica o plástica y oral de los ideogra-
mas chinos, en los que pintura y escritura se asocian directamente desde 
su origen pictográfico (cf. P. Aullón de Haro, La continuidad del mundo y 
del arte, Dykinson, Madrid 2011, 33-35). Por su parte, Jens Halfwassen, 
al señalar la relación que existe entre imagen e idea, recuerda que «Plotino 
alaba la escritura jeroglífica egipcia porque no es discursiva, a diferencia 
de la escritura alfabética, y no imita los sonidos y la pronunciación de 
frases, sino que los jeroglíficos expresaban el carácter intuitivo del saber 
divino como signo directo de lo pensado (Enéadas V 8, 6, 1-9)» (J. Half
wassen, Belleza e imagen en el neoplatonismo, en P. Aullón de Haro [ed.], 
Teoría del humanismo IV, Verbum, Madrid 2010, 166-167).
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en la concepción filosófica de los místicos alemanes. Según 
Florenski, la fragmentariedad del pensamiento moderno se 
pone de relieve en la aplicación de la pintura al óleo mediante 
pinceladas empastadas y vivaces, las cuales, abandonando la 
vía simbólica en un intento de sustituir por sí mismas o imitar 
la imagen, llegan a formar la imagen por medio de partes o 
fragmentos. Técnica imposible en la elaboración de iconos, 
ya que la imagen se va revelando gradualmente, poco a poco. 
Nuestro autor observa con detenimiento los sutiles cambios y 
detalles introducidos a lo largo de los siglos en la pintura de 
los iconos, apuntando que eran claro indicio de los cambios 
que se iban produciendo en el pensamiento y en el modo de 
percibir el mundo.

Por lo que se refiere al grabado, Florenski señala la pa-
radoja8, o más bien el engaño9, que plantea la fragilidad del 
soporte material en el que aparece una estampa respecto a la 
superficie dura en la que el grabador realiza la incisión con 
una herramienta punzante y una fuerza inusual. Este carácter 
contradictorio que crea la sensación de poder estampar un 
grabado sobre cualquier superficie, tiene que ver, según Flo-
renski, con la esencia de la doctrina protestante, basada en los 
actos de raciocinio y la construcción de esquemas abstractos 
del mundo que no abarcan todos los planos y ofrecen una vi-
sión falsa de la realidad. La diferencia en los procedimientos 
artísticos procede, pues, de las distintas cosmovisiones.

Otro tema destacado es el de la memoria colectiva de los 
orígenes y los fines de cualquier actividad humana, que Flo-

8.	Ha recordado Aullón de Haro cómo Gaston Bachelard apunta hacia 
la paradoja de la lentitud del trazado y la sensación engañosa de dinamis-
mo que crea en el espectador (cf. P. Aullón de Haro, La continuidad del 
mundo y del arte, 46 y 94; referencia a la obra de Bachelard en p. 94).

9.	Según él, no es casual que incluso en el plano terminológico es-
temos ante un engaño, puesto que bajo la denominación de un grabado 
nos referimos en realidad a una estampa, y el grabado de hecho es una 
matriz realizada con material duro en el que el grabador lleva a cabo las 
incisiones.
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renski, como auténtico guardián de la memoria, introduce en 
sus escritos a modo de hilo conductor para que no se pierda 
nada de la riqueza de la vida. Así, en El iconostasio este pa-
pel lo desempeña el canon10, es decir, las normas estrictas que 
establecen la técnica de la pintura de iconos, el cual cobra en 
Florenski un significado muy profundo. Para nuestro autor, 
el canon11 de ningún modo limita la creatividad artística, sino 
que es un don, un legado que se ha recibido y que contiene 
toda la experiencia que la humanidad ha ido acumulando y 
transmitiendo de generación en generación y de una cultura 
a otra. A finales de 1922, pocos meses después de finalizar 
la redacción de El iconostasio, Florenski escribe: «La cul-
tura es el lenguaje que une a la humanidad»12. Pero también 
plantea la siguiente pregunta: «¿Acaso no vivimos en una 
confusión babilónica de las lenguas donde nadie entiende a 
nadie y cada lenguaje sirve solamente para corroborar y afir-
mar definitivamente el distanciamiento recíproco?»13. Con 
ella, además de plantear la crisis del pensamiento moderno 
y la fragmentariedad de las distintas disciplinas, advierte del 
peligro de la extinción de la cultura en general en un mundo 
desprovisto de valores tradicionales y regido por el más cra-
so individualismo.

10.	Dado el ambiente predominante a principios de los años 1920 en 
la Rusia comunista, hostil a toda cultura espiritual e incluso a la existencia 
de la Iglesia, Florenski entendía que escribir esta obra era una responsabi-
lidad de cara a preservar este arte sacro para las generaciones futuras.

11.	Pero no se trata sólo del canon. De hecho, la lista de los pintores 
de iconos que cita Florenski en su libro persigue, ante todo, sacarlos del 
olvido y preservarlos para la posteridad. Por tanto, también es una parte 
importante del texto y no un elemento tedioso que hace premiosa la lectura.

12.	P. Florenski, Itogi, en U vodorazdelov mysli, Mysl’, Moskva 2000, 
368. Cf. las ideas sobre el carácter universal del arte, su cualidad esencial 
de unir a las personas y establecer la comunicación entre ellas a lo largo de 
los siglos y entre diferentes generaciones, borrando toda diferencia, sea 
de índole social, religiosa o nacional, expresadas por Lev Tolstoi en su obra 
¿Qué es el arte?, Península, Barcelona 1992. Para Pável Florenski este arte 
universal, común a toda la humanidad, es el arte sacro.

13.	Ibid., 368.
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3.	C riterios de la presente edición

Tras el largo silencio que sufrió la obra de Pável Florenski 
antes y después de su muerte, ha sido precisamente El ico-
nostasio el texto que ha suscitado un renovado interés por la 
ingente obra de este maestro del pensamiento ruso.

Tanto la versión completa de la obra como una versión 
abreviada comenzaron a circular entre especialistas en arte 
y semiótica durante las décadas de 1950 y 1960 en Rusia y 
Francia14. La primera edición rusa de El iconostasio, hasta 
entonces inédita en Rusia, se publicó en 1972 en una revista15. 
A pesar de ello, tuvo una gran transcendencia, hasta el punto 
de traspasar las fronteras del país, ya que muchas de las pri-
meras traducciones se realizaron a partir de ella (al italiano, 
en 1977; polaco, 1981; alemán, 1988; húngaro, 1988; serbio, 
1990; e incluso una reedición en ruso, publicada en Francia 
en 198516). Actualmente, algunas de estas traducciones han 
sido revisadas y reeditadas o, como en el caso italiano, se 
ha llevado a cabo una nueva traducción (2008) a partir de la 
edición rusa que realizó en 1995 la editorial Iskusstvo. Esto 
mismo cabe decir de la traducción francesa de 1992, que muy 
probablemente se basó en la edición que tenía en imprenta la 
editorial Iskusstvo en 1991. A todas ellas hay que sumar las 
traducciones al inglés (1996) y al checo (2000).

Nuestra traducción española se basa en la edición rusa 
de 1995 17, preparada por Aleksandr Serguéyevich Trubachev, 
María Serguéyevna Trubacheva, Pável Vasílievich Florenski  

14.	Así, en 1969 se da a conocer en París una adaptación muy abre-
viada de El iconostasio bajo el título de Икона, El icono, pero ni siquiera 
se cita el nombre del autor.

15.	P. Florenski, Ikonostas: Bogoslovskie trudy 9 (1972) 83-148, re-
vista anual de teología que se empieza a editar en la Unión Soviética a 
partir de 1960.

16.	Sviaschennik Pável Florenski, Sobranie sochinenii I, Stati po is-
kusstvu, YMCA-Press, Paris 1985, 193-316, edición de Nikita Struve.

17.	P. Florenski, Ikonostas, Iskusstvo, Moskva 1995.
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y Alekséi Gueórguievich Dunaev. Se trata de una edición cui
dadosamente revisada y con numerosas notas y valiosos co-
mentarios de Dunaev relativos al trabajo de edición, cotejo 
de manuscritos, historia de la composición del texto o infor-
mación complementaria. Esta edición crítica de El iconosta-
sio, tal como explican sus editores18, se basa en el cotejo del 
borrador manuscrito de Pável Florenski y de las dos copias 
mecanografiadas por Sofía Ógneva, su habitual colaboradora 
en estas tareas, que fueron revisadas tanto por Ógneva como 
por el propio Florenski. Las dos copias mecanografiadas con-
servan correcciones que nuestro autor realizó sin consultar ya 
el borrador manuscrito, aunque faltaban por incluir en ellas 
algunos textos griegos. Como explican los editores rusos, en 
1969 el hijo de Pável Florenski, Kirill, cotejó ambas copias y 
el manuscrito, introduciendo la frases faltantes en griego, co-
rrigiendo erratas y realizando algunos cambios de puntuación 
y ortografía. En la actualidad, estas dos copias mecanografia-
das presentan correcciones hechas por otras personas además 
del autor, su hijo y Ógneva, que ha dificultado a los editores 
la labor de restablecer la versión definitiva del texto, al menos 
tal como lo había concebido Florenski. Por eso, los editores 
rusos han establecido el siguiente criterio: cuando existe dis-
crepancia entre el texto manuscrito y las copias mecanogra-
fiadas, se ha seguido el manuscrito, pero teniendo en cuenta 
las correcciones a lápiz del propio Florenski en las copias 
mecanografiadas; en tales casos, se indica en nota a pie de 
página las variantes que implican un cambio del significado y 
algunas discrepancias significativas entre el borrador manus-
crito, las dos copias existentes y la primera edición rusa de 
1972. Como no podía ser de otra manera, nuestra traducción 
tiene en cuenta todos estos comentarios de la edición crítica.

18.	Sobre los criterios de la edición rusa de 1995, cf. el artículo de 
A. G. Dunaev y P. V. Florenski, Ob izdanii «Ikonostasa», en P. Florenski, 
Ikonostas, 20-28.
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Florenski trabajó durante varios años, aunque de forma 
intermitente, en el texto de El iconostasio. Hay que decir que 
ya el 7 de diciembre de 1912 expresa algunas ideas que tienen 
mucha afinidad con la obra. Sin embargo, es entre el 24 y el 
25 de julio de 1919 cuando redacta «El platonismo y el arte 
de pintar iconos», que constituye el eje central e integra el 
texto que aparece como diálogo en El iconostasio. Durante 
el verano de 1921 Florenski reanuda la redacción del libro, 
al que vuelve de nuevo a principios de enero de 1922, para 
concluir entre el 8 de julio y el 29 de agosto de 1922.

Aproximadamente la mitad del texto de la obra está escri-
to en forma de diálogo, lo que nos recuerda inevitablemente 
los diálogos platónicos, no sólo por la forma y el estilo, sino 
por la afinidad de pensamiento. Mediante este procedimien-
to retórico, Florenski evita la rigidez de una exposición sis-
temática cargada de densas reflexiones. Nuestro autor hace 
avanzar con viveza y naturalidad la conversación, en la que 
tienen cabida largas exposiciones, por los derroteros que más 
le interesan, a la vez que plantea con mayor o menor intensi-
dad los diferentes aspectos sobre los que discurre. La forma 
dialogada entre dos amigos, cada uno portador de una deter-
minada postura de pensamiento, permite que surjan de mane-
ra espontánea temas o cuestiones que conducen a pequeñas 
digresiones en las que Florenski aborda temas muy variados. 
Por otra parte, este procedimiento dialógico constituye un ex-
celente medio para la réplica, la objeción, la refutación y las 
polarizaciones del punto de vista. Todo ello contribuye a ha-
cer más amena la lectura del texto, equilibrando la densidad 
y riqueza del pensamiento florenskiano.

El estilo de Florenski es peculiar y complejo. Su discurso 
destaca, de un lado, por la concisión expresiva, y de otro, por 
el difícil y virtuoso desarrollo de la subordinación. Nuestra 
traducción ha intentado en todo momento la máxima fideli-
dad al original, siempre y cuando la literalidad no forzara de-
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masiado ni sobrecargara con estructuras sintácticas inusuales 
el desarrollo del discurso y la puntuación en lengua española. 
El uso de cursivas por Florenski, además de mayúsculas y tér-
minos en griego, refuerza la variedad y precisión de lenguaje. 
Por lo demás, El iconostasio presenta citas en eslavo ecle-
siástico de textos rusos del siglo XVI, así como abundantes 
referencias y citas bíblicas y griegas.

Respecto de los tecnicismos referidos al ámbito artístico 
del icono, he optado por la transliteración cuando no existe 
equivalente, aclarando el significado en nota. No obstante, 
muchos de estos términos van seguidos en el texto original de 
una explicación que de suyo es suficientemente clarificadora.

Hay en la obra además una serie de términos rusos que, 
junto a su correspondiente traducción y siguiendo la conven-
ción establecida, hemos mantenido entre paréntesis y expli-
cado en nota el porqué de su traducción.

Para ayudar a comprender mejor el texto, se ofrecen tam-
bién en nota algunos comentarios acerca de la historia de la 
composición, los referentes culturales o los elementos que 
pueden ser más desconocidos para el lector occidental.

En ocasiones se hace referencia a otras obras de Florens-
ki donde existe concordancia de ideas y planteamientos.

Hemos traducido parcialmente algunos de los comentarios 
de Dunaev, sobre todo los relativos a las fechas que aparecen 
en el margen del manuscrito de Florenski, así como las refe-
rencias de la mayoría de las citas bíblicas. Las demás notas a 
pie de página son de la traductora y del editor 19. 

19.	Deseo manifestar mi agradecimiento al profesor Aullón de Haro, 
que me inició en la lectura de Florenski, y a Francisco José López Sáez, por 
su constante ayuda en la preparación de este trabajo. No puedo olvidarme, 
por último, de mi marido y mi familia, por su generosidad y paciencia.
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