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ICONEN
DOSS IER

In de Byzantijnse traditie heeft de icoon heel snel de status van hoogheilige 
kunst verworven. De icoon schept immers de ruimte waarin een Godsont-
moeting tot stand kan komen. In die zin is de icoon een sacrament. Althans, 
zo kan ze begrepen worden door wie haar benadert, beschouwt en vereert 
in dezelfde biddende geest als die van de maker van de icoon. Dit geldt bij 
uitstek voor de Drievuldigheidsicoon van Andrej Roebljov, vaak de ‘icoon 
der iconen’ genoemd.

Het prototype van de Drievuldigheidsicoon, in de Orthodoxe Kerk eerder 
bekend als De gastvrijheid van Abraham, heeft tot op vandaag duizenden ico-
nografen geïnspireerd om ook een icoon van de Triniteit te schilderen. De 
oorspronkelijke versie was aanvankelijk het eigendom van het Klooster van de 
Heilige Drie-eenheid in Sergiev Posad (tijdens het communistische regime ook 
Zagorsk geheten), een stad op amper zeventig kilometer van Moskou. Die oer-
icoon van de Triniteit is van de hand van Andrej Roebljov, naar alle waar-
schijnlijkheid monnik van het genoemde klooster.

Wie was Andrej Roebljov?
Over het leven van deze iconenschilder is niet zoveel bekend. Andrej Roebljov 
is rond 1370 geboren in de buurt van Pskov, een stad in het noorden van Rus-
land. Als tiener maakte hij de bloedige bevrijdingsoorlog tegen de Tartaren 
mee, een Centraal-Aziatisch volk dat verwoestend tekeerging in Rusland, tot 
het eindelijk in de slag van Kulikovo (1380) werd verslagen – zij het niet defi-
nitief – door de grootvorst Dimitri Donskoj1 die daarbij de hulp had gekregen 
van de monniken-soldaten van Sergej van Radonesj.

Toen de bevolking nog zwaar gebukt ging onder de dwingelandij van de 
Tartaren en er epidemieën uitbraken en hongersnood heerste, stichtte de arme 
kluizenaar Sergej van Radonesj in 1310 het Drievuldigheidsklooster – een 

Beweging én rust bij de verdieping 
in Gods oneindige verlangen 

De Drievuldigheidsicoon van Andrej Roebljov
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monasterium dat de Russen spoedig gingen beschouwen als een baken van 
troost en licht in een zee van ellende, en dat daarom de eretitel van lavra2 
werd toebedeeld. In dat klooster trad Andrej Roebljov in. De stichter Sergej 
was toen al gestorven, maar aan het hoofd van de lavra stond een waardige 
opvolger in de persoon van abt Nikoon die de jonge Andrej mooie opdrachten 
toevertrouwde.

Vanuit Zagorsk mocht Roebljov, vermoedelijk in het gezelschap van enkele 
ambachtslui en schilders, de grootsteden aandoen om er fresco’s en iconen in 
kathedralen te schilderen. Zo werkte hij in het jaar 1405 in de kathedraal van 
de Annunciatie in het Kremlin (Moskou) en was hij drie jaar later in de 
Dormitio-kathedraal in Vladimir te vinden, waar zijn fresco van het Laatste 
Oordeel nog altijd te bewonderen is. In 1410 werkte hij aan de Christus-icoon, 
de icoon van de aartsengel Michaël en die van de apostel Paulus in de kathe-
draal van de Moeder Gods in Zvenigorod. Waar hij zijn artistieke en icono
grafische talent verfijnde, weten we niet, maar zijn stijl van schilderen verraadt 
wel dat hij in Constantinopel leermeesters moet gevonden hebben in de verte-
genwoordigers van de kunstvernieuwing die door de usurpator en kunst
minnaar Michel Palaeologos met succes was ingezet. De klassieke Byzantijnse 
stijl van de Macedonische school leek hij in ieder geval achter zich te laten. 

In de herfst van zijn leven, in 1422, kon Andrej Roebljov zich verheugen in 
de heiligverklaring van Sergej van Radonesj, de stichter van de klooster
gemeenschap die hem veertig jaar eerder in Zagorsk ontving. Bij die gelegen-
heid vroeg abt Nikoon hem en zijn vriend Daniël Tschornij om de herbouwde 
kloosterkerk van de Heilige Drie-eenheid (de eerste, houten kerk was in 1408 
door de Tartaren vernietigd) van passende decoratie te voorzien. Roebljov nam 
de rij van feesticonen in de iconostase of beeldenwand voor zijn rekening. Voor 
diezelfde iconostase maakte hij ook de grote icoon van de Allerheiligste Drie-
eenheid, de patroonsicoon. Roebljovs meesterwerk kreeg een plaats waar 
gewoonlijk de Christus-icoon in de beeldenwand hangt, wat heel uitzonderlijk 

De lavra van de Heilige Drie-eenheid  
in Sergiev Posad herbergt drie 
kathedralen: de Sergejkathedraal,  
de kathedraal van de Drie-eenheid  
en de Hemelvaartskathedraal waar  
Sergej van Radonesj begraven ligt.
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is bij de opstelling van een iconostase. Het is ook de plek waar de priester post-
vat om de communie uit te reiken aan de deelnemers van de heilige liturgie. 

Roebljov stierf acht jaar later, in 1430, toen hij net een grote decoratie-
opdracht voor het Andronevsky-klooster in Moskou had voltooid. Daar werd 
hij ook begraven. Bij de millenniumviering van de kerstening van Rusland 
(1988) kwam Andrej Roebljov de eer der heiligen toe. Zijn herdenkingsdag valt 
op 14 juli in de kalender van de Orthodoxe Kerk.

Abraham ontvangt drie engelen
Het uitgangspunt van Roebljovs Drievuldigheidsicoon is het oudtestamentische 
verhaal waarin de aartsvader Abraham bij de eik van Mamre drie mannen 
ontvangt en hun te eten geeft. (cf. Gen 18,1-16) De schrijver van deze bijbelse 
passage noemt de gasten van Abraham boden, en iets verderop in de tekst zelfs 
engelen, godsboden dus. In ieder geval schuilt achter de bezoekende engelen 
een goddelijke aanwezigheid.

Vrij snel hebben kerkvaders en exegeten uit de vroegchristelijke tijd – onder 
anderen Cyprianus, Origenes, Cyrillus van Alexandrië en Dionysius de Areo-
pagiet – in dit kleurrijke verhaal de prefiguratie van de goddelijke Triniteit 
gelezen. Enkele elementen uit de bijbelse tekst ondersteunen die allegorische 
interpretatie trouwens meer dan voldoende. Eerst en vooral gaat het om drie 
gasten, over wie de verteller bovendien nu eens in het enkelvoud, dan weer in 
het meervoud spreekt, alsof het inderdaad ‘één in drie’ is. Daarenboven komen 
de engelen niet zomaar langs op de plek waar Abraham en zijn vrouw Sarah 
hun tent hebben opgeslagen. Ze kondigen de geboorte aan van een zoon die 
Sarah in haar gezegende leeftijd al lang niet meer had verwacht. Dat ‘kind van 
belofte’, Isaak, is de voorafspiegeling van de mensgeworden Logos of de Chris-
tus. Het monkellachje van Sarah zou dan eigenlijk de jubel symboliseren van 
het volk dat de Messias ontvangt (maar Hem niet herkent).

Dat laatste motief heeft sommige vroegchristelijke geleerden ertoe bewogen 
de triniteitsgedachte eventjes opzij te schuiven en eerder een typologische of 
christologische duiding aan de bewuste scène te geven. Tertullianus, Justinus 
de Martelaar en Cyrillus van Jeruzalem, en meer nog Hilarius van Poitiers 
suggereerden dat slechts in één van de drie engelen de ware God kan worden 
gezien, of liever: de komende Heer en Rechter, de mensgeworden Zoon van 
God.3 En dat zou dan de centrale figuur zijn in Roebljovs afbeelding van de 
philoxenia tou Abraham (‘de gastvrijheid van Abraham’), zoals de icoon nog 
altijd in de kerkelijke kringen van het Oosten genoemd wordt.

Wat de juiste exegese ook moge zijn, Roebljov lijkt de twee stromingen – de 
trinitaire en de christologische– met elkaar te verenigen of ze in ieder geval met 
elkaar te verweven. Dat deed hij door enigszins met de iconografische traditie 
te breken en de gastheer Abraham en zijn vrouw Sarah niet af te beelden (op 
de achtergrond zijn alleen nog de gevel van het woonvertrek en de eik van 
Mamre zichtbaar). Benoît Standaert osb beschreef het effect van die vernieu-
wende manier van voorstellen in een themanummer van het tijdschrift Heiliging:
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De keuze om noch Abraham, noch Sara in de scène op te nemen, vereen-
voudigt niet slechts de voorstelling, ze bewerkt ook een wezenlijke verschui-
ving. Wie naar de icoon kijkt, staat zelf in de positie van hen die de Heer 
als gast ontvangen. Abrahams spreekwoordelijke gastvrijheid, zo schitterend 
beschreven in het Genesisverhaal, moeten we nu maar zelf overnemen.4

En inderdaad, ook Paulus maakt in zijn brief aan de Hebreeën een allusie op 
het verhaal uit Genesis als hij de gastvrijheid als een kapitale deugd naar voren 
schuift: “Vergeet de gastvrijheid niet, want door haar hebben sommigen enge-
len ontvangen.” (Hebr 13,2-3) Zo sprak natuurlijk ook Jezus over de goede zorg 
aan anderen bewezen: “Ik was een vreemdeling en gij hebt Mij ontvangen.” 
(Mt 25,35) Een kerngedachte die Benedictus van Nursia in zijn monnikenregel 
nog eens benadrukte in het hoofdstuk over de gastvrijheid: “Elke gast moet 
ontvangen worden als was hij Christus zelf…” (RB 53,1)

Tegelijk redt Roebljov de idee van de Drie-eenheid door een vernuftige 
compositie, waarin de drie afgebeelde engelen een evenwaardige rol spelen in 
een nooit eindigende en mysterievolle beweging – een circulaire beweging die 
de beschouwer als het ware binnentrekt in het gebeuren. En dat verdient een 
nadere beschouwing die de schoonheid en de geestelijke kracht van deze icoon 
in het licht stelt.

Opgenomen in de intimiteit van de drie-ene God
Zoals zo vaak bij het beoefenen van de gastvrijheid, zijn de rollen verwissel-
baar. Wie gastheer of gastvrouw is, kan zich na de gebruikelijke ‘plichtplegin-
gen’ en begroetingen haast niet meer van de indruk ontdoen dat hij of zij zelf 

Drie vreemdelingen bij Abraham op bezoek, miniatuur uit de 14de eeuw, Hochschul- und Landesbibliothek 
Fulda.
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Andrej Roebljov, De Drievuldigheid, icoon, ca. 1420, Tretjakovgalerij, Moskou.

gastvrijheid geniet. En wie als gast werd ontvangen, verbaast zich er niet 
zelden over dat hij of zij de eigenaar van de gastvrije woning mag verwelko-
men in de ruimte van zijn of haar intieme binnenhuis. De verhouding slaat 
om: wie ontvangt, wordt ontvangen.

Wie met aandacht naar de Drievuldigheidsicoon kijkt, stelt vast dat dit wis-
selspel de hoofdbekommernis van de maker moet zijn geweest, vooral ook 
omdat de gastheer uit het Genesisverhaal (Abraham) nergens meer te bespeu-
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ren valt en de afgebeelde personen dankzij het omgekeerde perspectief – de 
vluchtlijnen van de compositie snijden elkaar niet ergens in de illusoire diepte 
van de horizon, maar vóór het beeld, en wel in de toeschouwer zelf – het 
‘beeld’ vormen van wat de algemene teneur van het evangelie is: “Ga door de 
enge poort en neem de smalle weg die naar de weidsheid van het leven voert.” 
(cf. Mt 7,14 en RB prol,48-49) Die ‘enge poort’ ontdekt de verstilde mens in 
zichzelf, maar als hij in een ware geest van metanoia (ommekeer) de weg van 
de biddende beschouwing opgaat, ziet hij grenzeloze perspectieven voor zich 
opengaan.5

De hele compositie van de icoon van de Triniteit – haar harmonische 
opbouw, haar vormentaal, symboliek, lijnen- en kleurenspel, ritme en dyna-
miek – staat in functie van de ‘omvorming’ van de beschouwer tot een deel-
nemer aan het gebeuren dat zich afspeelt in de kring van de drie afgebeelde 
personages. De houding en de gestalte van de rechtse figuur in Roebljovs 
tafereel, wijzen erop dat hij het is die ons wil verwelkomen en binnenleiden 
in een mysterie waarvoor woorden tekortschieten. Zowel zijn armen als zijn 
knieën onder de groene mantel zijn opengesperd, en de kromming van zijn 
rug, schouders en hoofd (zelfs de positie van zijn vleugels) vormen een niet 
mis te verstane uitnodiging om ons bij het ‘tafelgesprek’ van de drie hemel-
wezens te vervoegen.

In de oosterse theologie is het de heilige Geest die de gelovigen toegang ver-
schaft tot de intieme omgang van de Zoon met de Vader. Het is dus volstrekt 
verantwoord om de rechtse figuur als de Parakleet te identificeren: Hij die ons 
influistert wat we kunnen doen en zeggen om blijvend toe te behoren aan de 
liefde die de naam van de drie-ene God is.6 In het midden herkennen we dan 
diegene die Gods liefde op de aarde gestalte gaf: de Zoon die deelt in de god-
delijke natuur van de Vader en de Geest, maar ook de menselijke natuur aannam 
om de kinderen van God te bevrijden uit de slavernij van de zonde en de dood.

De kleuren van de kledij van de centrale figuur laten er overigens nog weinig 
twijfel over bestaan dat die ‘pelgrim’ niemand minder is dan de Mensenzoon: 
het blauw staat in de oosterse iconografie voor het goddelijke, terwijl het rood (of 
de purperen kleur) de menselijke natuur symboliseert en de kruisdood oproept. 
De profeet Jesaja wist trouwens al in welke kleuren de Messias zou verschijnen:

Wie komt daar aan, vanuit de stad Bosra in Edom? Wie is toch die trotse, 
machtige koning, met zijn prachtige, purperen mantel? Dat ben Ik, de Heer. 
Ik breng mijn volk de redding die Ik beloofd heb. (…) Mijn kleren zijn rood. 
Het lijkt wel alsof Ik net druiven geperst heb! Mijn kleren zijn rood omdat 
Ik de vijanden van mijn volk gestraft heb. (…) Ik was kwaad, Ik was woe-
dend op het volk van Edom. Daarom heb Ik ze gedood, en daardoor zijn 
mijn kleren nu rood van het bloed. (Jes 63,1-3)

Het gebaar van de rechterhand, die op de tafel rust, zet de identiteit van de 
middelste figuur nog extra in de verf: het is een zegengebaar dat zich boven-
dien in de onmiddellijke nabijheid van de kelk op het witte tafelblad ontvouwt. 
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En dan is er nog dat goudkleurig insigne – een soort stola? – dat van zijn 
rechterschouder over de lengte van zijn zijde neerdaalt: het teken van zijn 
koninklijke en priesterlijke waardigheid.

De Zoon richt zijn blik, die iets indringender lijkt dan die van de Geest, op 
de persoon aan zijn rechterkant, links op de icoon afgebeeld. Die voorstel-
lingswijze strookt volledig met de manier waarop de Griekse Kerk, al sinds 
Origenes, Jezus’ overgave aan de wil van de Vader en zijn blijvende, liefdevolle 
aanhankelijkheid uitdrukte: “Ononderbroken aanschouwt de Zoon de Vader en 
peilt de oneindige diepten van Zijn schoot.” Ook Jezus’ antwoord op de vraag 
van Filippus om de Vader te tonen, zou het onderschrift kunnen zijn bij de 
centrale en de meest linkse persoon op de icoon van Roebljov: “Wie Mij ziet, 
ziet de Vader.” (Joh 14,9) En vergeten we vooral niet wat een vers uit de pro-
loog van het vierde evangelie over de innige band van Vader en Zoon zegt: 
“Niemand heeft ooit God gezien, maar de enige Zoon, die zelf God is en die 
aan het hart van de Vader rust, heeft Hem doen kennen.” (Joh 1,18)

De Vader is gekleed in een mantel van een ondefinieerbare, transparante 
kleur, die doet denken aan een psalmvers dat elke avond in de oosterse litur-
gie gezongen wordt: 

Heer, mijn God, hoe ontzaglijk zijt Gij,
met glans en luister bekleed,
gehuld in een mantel van licht… (Ps 104,1b-2a)

Onder die mantel is slechts een klein streepje blauw te zien, hetzelfde godde-
lijke blauw dat ook de Geest en de Zoon toebedeeld krijgen. Vreemd genoeg 
draagt de Vader – en ook de Geest – dat azuurblauw in zijn onderkleed, terwijl 
de Zoon een blauwe mantel heeft, met een patroon van plooien dat heel opval-
lend oogt. Misschien kunnen we dat als volgt interpreteren: voor de Vader geldt 
de goddelijke natuur als het meest intieme van zijn wezen, maar de Zoon moet 
zijn goddelijke missie volbrengen door ze naar buiten toe te manifesteren.

Nog belangrijker is de lichaamshouding van de figuur die de Vader repre-
senteert. De Vader kijkt voor zich uit, in de richting van de Geest. In zijn ogen 
ligt, naast een zweem van droefheid, de blik van iemand die het initiatief hoort 
te nemen en daartoe een sterke wilsbeslissing uitstraalt. Dat initiatief is, vol-
gens de traditie van het Oosten (dat niet het filioque7 in zijn belijdenis voert), 
de zending van de Geest. Waardoor de cirkelbeweging voltrokken is, want de 
aandacht verhuist weer naar de rechtse figuur die tot taak heeft de beschouwer 
van de icoon (nogmaals) binnen te leiden in het nooit te doorgronden geheim.

Het decor ondersteunt de triniteitsgedachte
Ondertussen vergeet Roebljov niet dat hij het Genesisverhaal als uitgangspunt 
gebruikte. Vier landschapselementen die het decor vormden voor de ontvangst 
van de drie engelen, zijn eveneens op de Triniteitsicoon terug te vinden: de 
tent van de aartsvader, de eik van Mamre, de rotspartij die mogelijks als uit-
kijkpunt diende om Sodom (de stad van het verderf) gade te slaan, en de tafel 
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Patriarch Kirill celebreert de zondagsliturgie in de Verlosserkathedraal van Moskou (4 juni 2023). © foto: EPA.

Tijdens die viering staat uitzonderlijk de Triniteitsicoon van Roebljov opgesteld. Uit bezorgdheid over de 
veiligheid van het kunstwerk had de restauratieraad van de Tretjakovgalerij zich nochtans fel gekant tegen 
het vrijgeven van de icoon uit de werkplaats. Volgens de experts verkeert de icoon immers in een 
‘onstabiele toestand’ en moet ze dringend gerestaureerd worden. De beschadigingen zijn het gevolg van 
de uitlening voor een tentoonstelling in het Triniteitsklooster in Sergiev Posad bij Moskou.

waaraan de drie reizigers mochten aanzitten om het geslachte kalf te nuttigen. 
Roebljov geeft ze een nieuwe plek en een subtiele gedaanteverandering die niet 
alleen de identificatie van de engelen als de personen van de drie-ene God 
kracht bijzetten, maar ook nog eens de circulaire beweging – gaande van 
Geest, over Zoon naar Vader, en vervolgens terug naar de Geest – accentueren.

De eik van Mamre verschijnt op de Drievuldigheidsicoon in de nabijheid 
van de centrale figuur – de Zoon Gods – en fungeert daardoor evengoed als 
‘de boom des levens’ (cf. Gen 2) die Christus – de nieuwe Adam – door zijn 
kruisdood weer vrucht zal doen dragen. Die lezing biedt een plausibele ver-
klaring voor het feit dat op de icoon van Roebljov de stam van de boom 
dezelfde buiging vertoont als de schouders en het hoofd van de Zoon. 

In plaats van een tent schilderde Roebljov een stenen huis met de allure 
van een tempel, en wel vlak boven de linkse reiziger – de Vader –, waardoor 
de gedachte aan het ‘hemelhuis met vele woningen’ (cf. Joh 14,2) zich opdringt. 
Het rotsgebergte ten slotte verrijst achter de rechtse figuur – de Geest – en 
tekent daarmee het decor uit waarin de Geest de beproefde zielen – incluis de 
pas gedoopte profeet van Nazareth – te hulp snelt: de woestijn, de onvrucht-
bare plekken, het dorre berglandschap.
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De cirkelbeweging die de beschouwer van de icoon bij de Geest aanvat, is 
er nu ook een waarin de hele heilsgeschiedenis opgeroepen wordt: beginnend 
bij de woestijn, rustend in het Beloofde Land dat met zijn vegetatie schaduw 
en verkwikking biedt, om te eindigen in de Stad Gods, het eeuwige Jeruzalem. 
De pelgrimsstaven van de engelen suggereren dat het om een serieuze pel-
grimstocht gaat, die niettemin geen angst of onrust mag inboezemen. De afge-
beelde personen zien er immers jeugdig, fris en ontspannen uit, alsof Roebljov 
hiermee het bemoedigende Jezuswoord heeft willen illustreren:

Kom allen bij Mij, jullie die vermoeid zijn en onder lasten gebukt gaan, want 
Ik zal jullie rust geven. Neem mijn juk op je en leer van Mij: Ik ben zacht-
moedig en nederig van hart. Dan zullen jullie werkelijk rust vinden, want 
mijn juk is zacht en mijn last is licht. (Mt 11,28-30)

Wat abt Nikoon, de opdrachtgever van de Drievuldigheidsicoon, aan zijn mon-
niken en bezoekers vertelde in een tijd dat Rusland en zijn kloosters nog onder 
het bloedige geweld van de Tartaren leden, stemt hier perfect mee overeen: 
“Bekijk de icoon van Vader Andrej en zoek de vrede en het licht van dit uit-
geschilderde visioen.”

Alleen van de copieuze maaltijd die Abraham aan zijn onaangemelde gas-
ten aanbood, is niets meer terug te vinden in de Triniteitsicoon. Roebljov hield 
het bij een sobere tafel waarop alleen een kelk staat. Die picturale bijzonder-
heid bracht vele pennen in beweging.

Het altaar met de kelk
De drie goddelijke personen omringen een tafel die onmiskenbaar de functie 
van een altaar8 heeft. Dit is trouwens alweer geheel in lijn met de orthodoxe 
traditie die in haar geschriften steeds een band herkende tussen de eucharistie 
– doorgaans de Goddelijke Liturgie genoemd – en de tussenkomst van elk van 
de drie goddelijke personen. De beker op dat altaar verwijst naar de liefde en 
de overgave van de Zoon, tot de dood toe. De plaatsing van de rechterhand en 
de brede boog van de rechterarm van de persoon die we in de icoon als de 
Christus mogen beschouwen, brengen de Eniggeborene trouwens heel recht-
streeks in verband met die beker. En het is de Vader die Hem die kelk niet 
heeft willen onthouden, opdat het verlossingswerk ten gronde zou geschieden. 
De Zoon blijft daarom naar de Vader staren, terwijl Hij fluistert: “Niet mijn 
maar uw wil…”

Wat Roebljov in de kuip van de kelk schilderde, is tot op vandaag voer voor 
discussie gebleken. Sommigen, onder wie de Vlaamse iconograaf Joris Van Ael, 
menen dat het om een offerlam gaat; anderen houden het op een druiventros. 
Benoît Standaert osb is van oordeel dat Roebljov inderdaad een lam schilderde, 
maar dat dit later overschilderd werd, omdat een concilie in zijn decreten 
bepaalde dat het niet langer geoorloofd was om het geïncarneerde Woord 
anders voor te stellen dan in een mensengestalte.9 Wat ook de ware toedracht 
moge zijn, de kelk op zich en de witte, vierkante tafel – het symbool van de 

Rembrandt, Abraham en de drie engelen, olie op paneel, 1646, privéverza-
meling.
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goedheid van de schepping – waarop de kelk staat, verwijzen ontegenzeggelijk 
naar het sacrament van Gods eucharistische tegenwoordigheid. 

De open ruimte onder het altaar – door de positie van de schuin opgestelde 
voetbanken van Vader en Geest is die driehoekig van vorm op het tweedimen-
sionale vlak – is als het ware een tweede, lege kelk, waarin de beschouwer 
van de icoon zijn eigen offergave kan deponeren, om op die manier te delen 
in de levende gemeenschap die volledig in het teken van de overgave en de 
liefde staat. Diegene die de icoon in stilte vereert, hoort meteen ook Jezus’ 
vraag aan de zonen van Zebedeüs in zijn hart opwellen: “Zijt gij in staat de 
beker te drinken, die Ik zal drinken?” (Mt 20,22)



De schoonheid en de geestelijke kracht van de Triniteitsicoon van Andrej Roeb-
ljov kan ongetwijfeld nog verder aangetoond worden, onder meer door de 
ontleding van andere details in de icoon en door de juxtapositie van ontelbare 
bijbelse passages en teksten van kerk
vaders.10 Maar laten we vooral niet ver-
geten dat het woordeloze gebed bij  
het aanschouwen van de Drievuldig-
heidsicoon het beste voertuig blijft om 
het ‘afgrondelijke verlangen’ dat in God 
leeft, ook in het eigen hart te doen leven. 
Daar gaat het trouwens om bij de ver-
ering van om het even welke icoon.

Affichebeeld voor de film Andrei Rublev (1966) 
in een regie van Andrei Tarkovsky.

Dirk Hanssens osb is monnik van de benedictijnenabdij 
van Maredsous en hoofdredacteur van De Kovel.

Eindnoten
	 1	 Dimitri Donskoj († 1389) zorgde voor de unificatie van de Russische landen met als centrum 

Moskou. In de Orthodoxe Kerk wordt hij vereerd als een heilige.
	 2	 Een lavra (of laura) was oorspronkelijk de naam van een kloosterconstellatie die bestond uit 

een cluster van kloostercellen rondom een kerk en een refectorium. De term werd later 
gebruikt als titel voor een groot en belangrijk klooster.
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	 3	 Ook Chrysostomus, Eusebius van Caesarea en Johannes Damascenus zagen in de scène  
van het bezoek aan Abraham een verschijning van de Christus die vergezeld was van twee 
engelen. De stap naar de trinitarische idee kwam niet bij hen op.

	 4	 Benoît Standaert, “De Drievuldigheidsikoon van Andrei Roebjow”, in: Heiliging 30 (1980/4) 16.
	 5	 Het iconografische kenmerk van het omgekeerde perspectief benadrukt in wezen de 

grondlijnen van het hele evangelie dat om zo te zeggen eveneens in een paradoxaal 
perspectief is opgesteld: de eersten zullen de laatsten zijn; wie zich vernedert, zal verheven 
worden; als het zaad sterft onder de grond, zal het ontkiemen en vrucht dragen; …

	 6	 Liefde is het unieke en goddelijke vermogen dat ons in staat stelt om eenheid en verschei-
denheid samen te denken. In God zijn de drie Personen onderscheiden identiteiten die 
niettemin de eenheid niet opheffen. Dit mysterie duidde Sint-Jan heel summier aan met de 
uitspraak: “God is liefde.” (1 Joh 4,8) Beluister ook https://soundcloud.com/wccm/rublevs-
trinity-a-talk-by-joris-van-ael, een geluidsband van de conferentie die Joris Van Ael zeven jaar 
geleden voor de World Community of Christian Meditation (WCCM) gaf.

	 7	 Filioque (‘en de Zoon’) is het Latijnse woord waarrond vanaf de negende eeuw veel strijd werd 
gevoerd in de christelijke kerken en dat uiteindelijk in 1054 tot het Grote Schisma (scheiding 
tussen de Rooms-Katholieke Kerk en de orthodoxe kerken) heeft geleid. De term houdt 
verband met de drie-eenheidsleer. In de geloofsbelijdenis van Nicea komt hij niet voor, maar 
hij werd zeven eeuwen later wel door paus Benedictus VIII († 1024) in het Credo opgenomen 
om hiermee aan te duiden dat de heilige Geest zowel van de Zoon (Filioque) als van de Vader 
uitgaat. De Orthodoxe Kerk aanvaardde dit niet en wees daarbij naar Jezus’ woord:  
“De Helper… (…) de Geest der waarheid die van de Vader uitgaat.” (Joh 15,26)

	 8	 De kleine rechthoek, die onderaan de tafel duidelijk staat afgetekend, verwijst volgens 
sommigen naar de altaarsteen waarin de relikwieën van een of andere martelaar of belijder 
zijn bewaard. Anderen zien er de hiëroglief van de kosmos in, waardoor de uitwisseling 
tussen de drie goddelijke personen het karakter krijgt van een liefdesaanbod waarin niets of 
niemand wordt uitgesloten.

	 9	 Het concilie waarvan sprake is, is het Concilie van Trullo, dat in 692 in Constantinopel 
plaatsvond. Het verbod om een lam af te beelden, dateert dus van lang vóór de tijd dat 
Roebljov zijn Triniteitsicoon schilderde. Het is dan ook moeilijk te geloven dat Roebljovs icoon 
aanvankelijk een offerlam in de kelk toonde. Althans, het kan niet dat hij zich vergiste 
(Roebljov was goed vertrouwd met de iconografische regels) en dat anderen zijn fout 
herstelden door een druiventros te schilderen op de plek waar een offerlam stond. Ofwel 
schilderde Roebljov onmiddellijk de druiventros, ofwel ging hij bewust tegen de voorschrif-
ten in – een visie die Joris Van Ael aanhangt – en voorzag hij doodgemoedereerd een lam  
in de kelk, omdat in de eucharistie de Zoon wordt aanbeden als “het Lam dat de zonden van 
de wereld wegdraagt”.

	 10	 Voor een diepere kennis van de historische en esthetische aspecten van de iconenkunst, maar 
vooral van de kansen tot een diepgaande gebedsbeleving bij de aanschouwing van iconen, 
i.c. de Drievuldigsicoon van Andrej Roebjov, raden we de lectuur aan van enkele goede 
commentaren, waaronder het reeds vermelde themanummer van Heiliging (1980/4) en het 
boek Regarder l’icône et voir Dieu (Saint-Léger, 2023) van Benoît Standaert osb – werken 
waaraan dit artikel voor De Kovel schatplicht verschuldigd is. Wie de Triniteitsicoon op een 
andere manier wil leren kennen, kan ook te rade gaan bij L. Bastiaansen, De Drievuldig-
heidsikoon van Andrey Roeblew (Zundert, 1980) en D. Ange, L’étreinte de feu. L’Icône de la Trinité 
de Roublov (Paris, 1980).



71

d
e
 k

o
v

e
l

Iconen geven nooit een realistisch beeld van de werkelijkheid. Het ortho-
doxe verbod op het maken van afgodsbeelden heeft de manier van 
afbeelden beperkt en symbolisch gemaakt. Zo kennen iconen geen 
normaal perspectief en geen lichtinval, omdat de alomtegenwoordig-
heid van God niet vanuit een gezichtspunt te bevatten is. Voorts staat 
wit voor het goddelijk begin. Zwart symboliseert het goddelijk einde.  
Als er al begin en einde is in die hoogste orde.

Met zijn Zwart vierkant heeft Kazimir Malevich († 1935) het glorie-
volle einde opgeroepen als iets dat niet te verbeelden valt, geheel in de 
traditie van de iconografie. Zelfs de plek waar het werk in de tentoon-
stelling 0.10 in Sint-Petersburg hing, verwees naar de iconenkunst. Het 
schilderij hing immers hoog in de oostelijke hoek van de zaal, de plek 
waar in Russische huizen de icoon hangt: de rode hoek. Malevich 
omschreef zijn Zwart vierkant als een nieuwe verhouding tussen de 
mens en God, die dankzij het ‘zero van de vorm’ mogelijk wordt.

Het minimalistische werk van Etienne Van Doorslaer († 2013), ook 
gekend als pater Maur uit de Sint-Andriesabdij van Zevenkerken, toont 
dat het ook anders kan. Tijdens zijn begenadigde monniksleven werkte Van Doorslaer aan zijn abstract-
expressionistische oeuvre. Vanaf de jaren zestig borstelde hij alleen nog maar monochrome kleurvelden 
waarop los van elkaar staande vlekjes diepte brachten in het werk. Naderhand verving hij de stippels  
door volledig monochrome witte doeken, waarin subtiele geometrische patronen verschenen.

Omdat Van Doorslaer grossierde in witte toonwaarden, werd hij wel eens ‘de schilder van het licht’ 
genoemd. In zijn latere werk voerde Van Doorslaer die reductie nog verder door en verdeelde hij  
het beeldvlak met strepen of bracht hij alleen nog horizontale stroken aan. 

Kunstcriticus Jaak Fontier († 2017) schreef over het werk van Van Doorslaer in Ons Erfdeel:  
“Zacht stralend komt het licht uit de ‘monochromen’, terwijl de even verhoogde verfmaterie het natuur-
lijke licht gelijkmatig over het vlak verdeelt. Zo is er subtiel evenwicht tussen geven en krijgen, tussen  
de straling van het geschilderde object en de uit de ruimte opgevangen lichtmaterie. Een doek van  
Etienne Van Doorslaer fungeert als een meditatieobject. Het leidt ons, als een moderne icoon, van het 
zien tot het schouwen, van het kijken tot het rusten-in.”*

Aan ons de keuze: een suprematische Malevich die met stomheid slaat, of een Van Doorslaer die de 
vreugde van het spraakmakende Pasen en het gloeiendwitte Pinksteren opwekt.

Dirk Hanssens osb
	 * Ons Erfdeel 31 (1988) 767

Intermezzo

De zwarte en de witte icoon

Malevich, Zwart vierkant, 1915.

Van Doorslaer, [zonder titel],  
1999.


