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Le pubblicazioni sulle icone si moltiplicano, ma il pit delle volte sono
a carattere tecnico o, altrimenti, si accontentano di presentare alcune
fra le piu belle produzioni iconografiche delle Chiese d’Oriente, ri-
manendo a un livello di prima divulgazione. Questo libro si propone
di introdurre all’arte iconica come tale, inserendola nella storia teolo-
gica e spirituale dell’Oriente cristiano, indagando le leggi di com-
posizione e di realizzazione artistica e infine guidando il lettore
verso la scoperta del significato profondo delle raffigurazioni sacre,
le quali appartengono pienamente non solo alla liturgia e al culto
delle Chiese orientali ma anche alla spiritualita del popolo cristia-
no. Di tale ricchezza, I’autrice ha saputo rendere partecipe il let-
tore attento della sua opera. Pur formando un’unitd, i commenti
alle singole icone possono essere utilizzati separatamente sia come
spunto di riflessione e di preghiera che come traccia di catechesi.

Maria Giovanna Muzj, nata a Roma nel 1945 e laureata in lettere,
si & dedicata senza interruzione all’insegnamento religioso e alla cate-
chesi. Per approfondire la sua formazione teologica si & laureata in
scienze religiose (La preghiera eucaristica nella spiritualita d’Oriente
e d’Occidente, Russia Ecumenica, 1979). Ha curato I’edizione italiana
di numerose opere di spiritualita, dedicandosi in particolare allo stu-
dio ¢ alla pratica dell’arte iconica sotto la guida di P. Egon Sendler.
Attualmente ¢ collaboratrice del Centro Russia Ecumenica a Roma.
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Introduzione

Il libro che presentiamo al lettore si propone di in-
trodurlo alla contemplazione delle icone. Questa non
& da confondere con una semplice visione estetica: im-
plica ben altro e, in realta, costituisce un esercizio della
fede viva in Cristo venuto a rivelarci il Padre.

Non ci si stupira dunque se il commento che accom-
pagna la presentazione di un insieme di icone tra le pii
belle e significative contiene tanti riferimenti storici uniti
all’analisi della struttura e dell’estetica formale di ognu-
na di esse. Se infatti la tradizione d’Occidente non tro-
va difficolta nel considerare la forma estetica distaccan-
dola dal contenuto di fede che vuole esprimere, lo stes-
so non avviene per ’arte iconica la quale costituisce,
ancor pitl che una testimonianza di fede, I’annuncio del
mistero della salvezza. Converra dunque prendere co-
noscenza di tutte le sue componenti.

Ma soprattutto, bisogna ritornare costantemente al
contenuto teologico che il pittore di icone ha voluto rap-
presentare per i credenti, affinché potessero nutrirne la
propria fede e la propria preghiera. Fuori da questa pro-
spettiva teologica, si corre sempre il rischio di rimane-
re alla superficie delle cose, lasciandosi incantare sol-
tanto dai colori e dalle forme.

L’icona, infatti, é un’immagine per i nostri occhi di
carne ma anche e soprattutto per gli occhi della fede:
Uicona vuol essere immagine dell’invisibile ed educatrice
della fede. Essa e dungue sottomessa ogni momento a
una duplice fedelta: fedelta al nostro mondo che é ope-
ra di Dio; fedeltd a colui che nulla e in grado di circo-
scrivere e che non puo essere ridotto a una figura. Con
mezzi terreni - forma, colore, luce - I’icona deve tradur-
re la realta religiosa dell’aldila e, dato che il siio obietti-
vo si trova al di la del visibile, deve sempre lasciarsi re-
golare non in primo luogo da imperativi estetici ma dal-
la fede e la Rivelazione. In questo consiste la duplice esi-
genza che anima [’arte iconica. Se si dimentica questa



premessa, si corre il rischio di non entrare mai nel mon-
do delle icone e di ridurre ’icona o a un semplice qua-
dro religioso o, addirittura, a una specie di idolo estetico.

La contemplazione teologica dell’icona é molto di-
versa da quella dell’immagine in Occidente. Tuttavia bi-
sogna osservare che la teologia fondamentale dell’ico-
na, definita dal II Concilio di Nicea (787), é comune
alla Chiesa indivisa: essa fa parte della fede cattolica
ed e stata confermata da altri concili. Nella Chiesa lati-
na, pero, essa non ¢ stata sviluppata e integrata come
nella Chiesa ortodossa e nelle altre Chiese d’Oriente.

I motivi di questo stato di cose risiedono forse nella
spiritualita dell’Occidente in cui I’accento e posto piti
sulla parola e la struttura della fede che sulla loro espres-
sione artistica. Un altro motivo & dovuto al fatto che
I’Occidente non si e trovato a fronteggiare le eresie ti-
picamente orientali di tendenza monofisita.

In effetti, la concezione teologica dell’icona si pre-
cisa nel corso della crisi iconoclasta dell’VIII e 1X se-
colo. In questa crisi che investiva la cultura bizantina
alle sue radici, sconvolgendo anche la vita politica ed
economica, non veniva messa in questione soltanto ’im-
magine, in quanto rappresentazione figurativa, bensi il
dogmua dell’Incarnazione, parte essenziale della fede cri-
stiana.

Al centro della discussione si trovava I’icona di Cri-
sto. I difensori delle immagini affermavano che nell’i-
cona non é resa manifesta la sola divinita di Cristo, da-
to che questa e al di sopra di ogni forma e di ogni lin-
guaggio umano; né si tratta di un semplice ritratto di
Gesu di Nazaret, ma essa vuole rappresentare nella sua
integrita la persona (ipostasi) di Cristo, e cioe la miste-
riosa unione nel Verbo della natura divina con la natu-
ra umang.

L’icona é cosi riflesso dell’Incarnazione; diventa luo-
go di una presenza. La realtad del prototipo é presente
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nella realta dell’immagine. Tra queste due intercorre,
secondo uno dei maggiori teologi dell’icona, san Teo-
doro Studita, il legame che ¢ la somiglianza, la quale
2 di ordine spirituale e accessibile all’intelligenza uma-
na. Tale aspetto & sorprendente e pud sembrare razio-
nalista, ma in realtd non si tratta dell’intelligenza pu-
ramente umana. A questo livello, infatti, I’icona rimar-
rebbe un semplice oggetto d’arte. Ecco perché la somi-
glianza non é da intendere in modo naturalista, ma co-
me un’epifania che sorge davanti allo spirito illumina-
to dalla fede. L’icona va oltre le facolta dello spirito
umano e si apre ad esso soltanto nella contemplazione.

Intervenendo in questo processo intellettuale, la fe-
de cristiana conferisce alla materia una dignita nuova.
Con I’Incarnazione di Cristo, nell’unita senza mesco-
lanza né confusione della Divinita e dell’'umanita, qual-
cosa di nuovo & apparso nelle relazioni del divino e del-
I’'umano, del terrestre e del celeste. A partire da questa
Incarnazione di Cristo, non soltanto I’immagine non é
piu vietata, come nell’Antico Testamento, ma diventa
legittima e persino necessaria. L’icona nasce da questa
esultanza di fronte alla possibilita della rappresentazione
dell’Assoluto.

E vero che le caratteristiche dell’icona, riflesso del-
la Rivelazione e approfondimento teologico, si ritrovano
nei dipinti dell’Occidente. Ma all’icona appartiene an-
cora un altro significato: essa e I’impronta del mondo
celeste nella materia e come tale diventa immagine di
culto. Attraverso la somiglianza spirituale la realta santa
diventa presente in lei. In tal modo la venerazione del-
licona di Cristo si trasforma in adorazione. Mediante
questo legame con il mondo di Dio I’icona diventa stru-
mento della grazia. Tale é esperienza dei cristiani d’O-
riente che si perpetua dai primi secoli. Contemplando
le sacre immagini, essi percepiscono il mondo trasfigu-

" rato dalla luce di Dio e ricevono «la forza contro il ma-
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le, la guarigione dell’anima e del corpo e la consolazio-
ne dello Spirito Santo», com’é detto nella preghiera di
benedizione delle icone.

Conviene dunque che tutto cio sia presente alla men-
te del lettore di questo libro. Allora la curiosita intel-
lettuale si trasformera in una vera e propria scoperta
spirituale e la ricchezza teologica di queste immagini si
presentera come una visione che si trasforma in una
apertura del cuore per fare salire la preghiera verso co-
lui che é fonte di ogni verita e bellezza. L’icona diventa
luogo di comunione spirituale in una rigorosa fedeltd
alla Rivelazione di Cristo.

P. EGON SENDLER
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L’immagine acherdpita

«Grazie al simbolo, Moseé conobbe in anticipo il mistero della tenda
che abbraccia ’universo. Essa & Cristo, potenza di Dio e sapienza di
Dio, che non fatta da mano d’uomo per sua natura ha accettato di sot-
toporsi alla creazione quando questa tenda ha dovuto essere piantata
fra noi, si che essa in certo modo ¢ increata e creata: increata perché
preesistente, e divenuta creata a causa di questa struttura materiale».

San Gregorio Nisseno, De vita Moysis, PG 44, 382B.
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L’immagine acherdpita

«Cid che abbiamo veduto con i nostri occhi,
cid che noi abbiamo contemplato

e cio che le nostre mani hanno toccato,
ossia il Verbo della vita,

noi lo annunziamo anche a voi».

(1 Gv 1, 1-3)

’icona «non manufatta» del volto di Cristo riproduce,
secondo la leggenda, le sembianze reali di Ges impresse
su una tela, il mandilion: egli stesso I’avrebbe fatta avere
al re Abgar di Edessa che, gravemente ammalato, lo ave-
va pregato di recarsi a visitarlo. Il significato della leggenda con-
siste anzitutto nell’attestare la storicita di Gesu Cristo e nel ricon-
durre ogni sua raffigurazione ad un’immagine iniziale ricevuta e
non elaborata, divina e non umana.

D’altronde, gia il concilio di Nicea (325) affermava che le te-
stimonianze riguardo alle fattezze di Cristo risalivano a Gest stesso,
mentre il concilio Quinisesto (691) stabiliva che le raffigurazioni
simboliche del Verbo incarnato (come quella diffusissima dell’ A-
gnello) dovevano cedere il passo alla rappresentazione di Cristo
secondo il suo aspetto umano.

La designazione di «acheropita» attribuita al modulo icono-
grafico del volto di Cristo sullo sfondo di un nimbo cruciforme,
e la cui origine ¢ quasi certamente da ricollegare con I’ostensione
della Sindone a Costantinopoli, doveva possedere per la cristiani-
ta di lingua greca una forte risonanza legata all’uso esclusivo di
questo termine in alcuni testi del Nuovo Testamento: che si tratti
della dimora dell’Altissimo (Eb 9, 11) o del nuovo tempio che &
il corpo di Cristo (Mc 14, 58), della circoncisione dono dello Spi-
rito di Cristo (Col 2, 11) o ancora della dimora eterna preparata
per i credenti nei cieli (2Cor 5, 1), sempre 1’aggettivo acheiropdie-
tos serve a sottolineare I’alterita sovrana di Dio e della sua poten-
za ¢ al tempo stesso la penetrazione trasformante della dimensio-
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Acheropita «Salvatore non fatto da mano d’uomo» -

1
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ne divina nell’'umano fragile e caduco in un dono permanente di
amore. ,

Di questo che ¢ il Mistero per eccellenza si pud ritrovare quasi
una sintesi visiva nell’antica icona bizantineggiante dell’Acherd-
pita dipinta nella regione di Novgorod alla fine del XII secolo.

Una croce iscritta in un cerchio, iscritto a sua volta in un qua-
drato: tale struttura fortemente centralizzata e al tempo stesso in
perenne espansione, ¢ di per sé simbolo universale dell’inserimento
ordinatore e benefico del Trascendente (il cerchio della volta ce-
leste) nella realta terrena (il quadrato, estensione lineare del qua-
druplice orientamento nello spazio).

Ma nell’icona il centro di questa struttura, la sorgente irradiante
del movimento, coincide con il centro ideale del volto, situato se-
condo i canoni dell’estetica bizantina alla radice del naso !, men-
tre la croce del sacrificio di Cristo (il nimbo crociato) si sovraim-
prime al quaternario terrestre: in tal modo, I’icona diventa espres-
sione sintetica del mistero di Creazione e Redenzione.

Il contorno segnato degli occhi e ’'ombra dell’arco sopracci-
gliare accrescono la profondita dello sguardo che la posizione asim-
metrica delle pupille «apre», a sua volta, in tutte le direzioni.

Dal canto suo, il disegno ondulato, a strigili, della capigliatu-
ra, segno del tempo senza fine, indica nel Cristo, Immagine «non
manufatta» del Padre impressa nella realta creata, il Verbo eterno.

Bianco, oro, giallo-oro e ocra bruno formano un unico accor-
do cromatico luminoso: in Lui tutto cid che esiste & diventato luce.
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I1 Pantocrator

«L’onnipotente e santissimo Verbo del Padre, penetrando tutte le
cose, e arrivando ovunque con la sua forza, da luce a ogni realta e tutto
contiene e abbraccia in se stesso. Non c’¢ essere alcuno che si sottragga
al suo dominio. Tutte le cose da lui ricevono interamente la vita e da
lui in essa vengono mantenute: le creature singole nella loro individua--
lita e I'universo creato nella sua globalita».

Sant’Atanasio, Contra Gentes 42; PG 25, 83B.
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Il Pantocrator

«Il mistero della sua volonta:
ricapitolare in Cristo tutte le cose,
quelle del cielo come quelle della terra».

(Ef 1, 10)

a vita e il sentire del cristiano nei primi secoli erano pro-
fondamente segnati dall’attesa del ritorno del Signore
come giudice alla fine dei tempi. Significativamente, gia
dalla meta del IV secolo, la Chiesa di Antiochia intro-
duceva nell’anafora la menzione della «seconda venuta, gloriosa
¢ tremenda» del Signore, ed il tema della parusia entrava attra-
verso il monachesimo siriaco nei testi liturgici dell’ufficio divino
adottati in tutto I’Oriente cristiano.

Quest’attesa della seconda venuta si dilatava poi nella contem-
plazione del Figlio unigenito, Signore della storia, per il quale e
dal quale tutto ¢ stato fatto e che ricapitola tutto in sé per offrirlo
al Padre (cf 1Cor 15, 24). Una visione che Massimo il Confessore
esprimeva in bellissima sintesi: «Cristo contiene in sé ogni cosa,
come il centro dal quale partono tutti i raggi» 2.

Tale senso di Cristo non poteva mancare di tradursi nell’espres-
sione figurativa. Quando il riconoscimento della religione cristia-
na quale religione dell’impero (IV secolo) favori ’assimilazione
-dei modelli d’arte ufficiale da parte dell’iconografia cristiana, dal
sovrano temporale al sovrano spirituale la trasposizione era gia
pronta: il Cristo in maesta, seduto su un trono a forma di poltro-
na, sopra un cuscino rivestito di porpora (colore e tessuto riser-
vati all’imperatore) o anche raffigurato a mezzo busto, ma sem-
pre in atteggiamento ieratico benedicente e con il libro nella sini-
stra, ¢ 'immagine del Signore piu diffusa a partire dal V secolo.

Dopo la crisi iconoclasta, nell’VII secolo, il Cristo in maesta
prende il nome di «Pantocrator», I’Onnipotente, colui che ¢ il Si-
gnore di tutte le cose. Riguardo a questo appellativo, bisogna no-
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Cristo Pantocrdtor - 2
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tare che i pagani lo applicavano alla loro massima divinita, Zeus
Pantocrator. Il fatto che tale titolo sia stato attribuito senza ti-
more di reminiscenze idolatriche a un’immagine del Figlio di Dio
incarnato presuppone certo un lungo periodo di vita cristiana.

La riproduzione dei mosaici che ornano ’abside e il catino del
duomo di Monreale, eseguiti alla fine del XII secolo da artisti di
Bisanzio, rende piu facile percepire con quale ampiezza di respiro
e unitarieta di concezione tutti i temi legati al ritorno glorioso del
Signore si ordinassero intorno all’unico Centro: Cristo salito al
cielo con il suo sacrificio.

Alla liturgia terrestre che rende presente il Corpo glorificato
del Signore assiste il festoso corteo celeste del «Re dei re e Signo-
re dei signori» (Ap 19, 16): il coro degli apostoli, i cherubini e
i serafini e la Vergine, testimone dell’Incarnazione.

Il Cristo che tornera come giudice ¢€ lo stesso che, come affer-
ma san Giovanni Crisostomo, ¢ salito al cielo con il suo sacrificio
e che nutre di vita eterna il pellegrino cristiano.
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I1 Salvatore

«Egli ci comando di seguirlo non perché avesse bisogno del nostro
servizio, ma per dare a noi stessi la salvezza. Seguire il Salvatore, infat-
ti, é partecipare della salvezza, come seguire la luce significa essere cir-
confusi di chiarore.

Chi e nella luce non é certo lui a illuminare la luce e a farla risplen-
dere, ma e la luce che rischiara lui e lo rende luminoso. Egli non da nul-
la alla luce, ma é da essa che riceve il beneficio dello splendore e tutti
gli altri vantaggi».

Sant’Ireneo, Adv. Haer. 1V, 14, 1; PG 7, 1010B.
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I1 Salvatore

«lo sono la luce del mondo,
chi segue me non camminera nelle tenebre
ma avra la luce della vita».

(Gv 8, 12)

| caratteri del Pantocrator — tratti del volto accentuati
o severi, espressione impassibile, talvolta tremenda; cor-
po possente, ricettacolo di un’immensa energia conte-
nuta — intendevano suggerire un tema molto sentito
nell’ambiente teologico-monastico di Costantinopoli: quello del
Verbo incarnato che é I'immagine del Padre, egli stesso irrapre-
sentabile.

Durante il periodo di grande creativita artistica bizantina (VIII-
IX secolo), le raffigurazioni di Cristo di formato ridotto si molti-
plicano; tuttavia, pur conservando sempre la stessa struttura com-
positiva, esprimono di preferenza il fatto che egli ¢ il Salvatore
del mondo, clemente e misericordioso, la Sapienza del Padre.

Nella nostra icona, ’indicazione di Cristo come «il Salvato-
re» — ho Soter — figura in greco sotto le iniziali obbligate del
suo nome: IC XP, Gesu Cristo. Custodita nel monastero serbo
di Chilandari, e risalente al periodo della rinascenza dei Paleolo-
ghi (XII secolo), essa € uno straordinario esempio di questo filo-
ne iconografico la cui fortuna non ¢ mai venuta meno.

Colui che ci sta di fronte non ¢ tanto il Giudice onnipotente:
la fronte e lo sguardo pieni di luce suggeriscono piuttosto il Cri-
sto Sapienza ¢ luce del mondo. Carico di una forza serena e tran-
quilla, egli scruta e illumina ogni cuore; nessuno rimane escluso
dalla benevolenza del suo sguardo.

E quanto esprimeva di fronte a una simile immagine san Simeone
il Nuovo Teologo (X secolo): «Nel momento in cui tutti gli sguar-
di sono fissi su di lui e in cui egli stesso posa il proprio su miriadi
innumerevoli, mantenendo i suoi occhi sempre fissi in una posi-
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zione immutabile, ognuno ha I’impressione di essere visto da lui,
di godere della sua conversazione e di essere abbracciato da lui,
di modo che nessuno possa lamentarsi di essere negletto» 3.

Il giudizio non ¢ ancora avvenuto; anche il libro sigillato, ri-
splendente di pietre preziose, con il suo largo taglio rosso che lo
fa avanzare verso chi guarda, trasmette simbolicamente il mes-
saggio di Colui che ’aprira; e il delicatissimo, insolito movimen-
to avvolgente della mano, luminosa anch’essa, & tanto un invito,
quanto una benedizione: «Mentre avete la luce, credete nella lu-
ce, per diventare figli della luce» (Gv 12, 36).

24
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I1 Maestro e Giudice

«Che cosa, infatti, ha riconciliato Dio con il genere umano? Unica-
mente questo: Dio ha visto fatto uomo il suo Figlio amatissimo. Simil-
mente, egli si riconcilia con ogni uomo individualmente, se questi rive-
ste la forma del Figlio unico, & portatore del suo corpo e si mostra un
solo spirito con lui. Senza queste condizioni, ogni individuo rimane di
per sé I’'uomo vecchio, I’uomo detestabile a Dio e che non ha nulla in’
comune con lui».

Nicola Cabasilas, Explication de la divine liturgie, XLIV, SC 4bis, Parigi 1967; p. 253-255.
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I1 Maestro e Giudice

«Non giudicate dalle apparenze
ma con giustizia,

perché la stessa misura

con. la quale misurerete,

sara applicata anche a voi».

(cf Mt 7, 1-2; testo che compare sull’icona)

n Russia, come negli altri paesi che ricevettero il cristia-

| nesimo da Bisanzio alla fine del I millennio, la raffigu-

| razione di Cristo a mezzo busto o in trono con la strut-

| tura compositiva del Pantocrator, porta quasi sempre

il nome di icona del Salvatore (in russo: Spas), indipendentemen-

te dall’accento espressivo, piti 0 meno marcato, posto sulla sua
funzione di Giudice.

Egli indossa tradizionalmente una tunica color porpora intes-
suta d’oro, coperta da un mantello di un blu profondo - il colore
della trascendenza -; nella sinistra regge un libro aperto o chiuso:
vangelo o libro del giudizio, mentre con la destra benedice, te-
nendo le dita nella posizione che suggerisce le lettere dell’acrosti-
co IXBVC: Gesu Cristo Figlio di Dio Salvatore. Sull’aureola cru-
ciforme le lettere greche compongono il nome di Jahvé: «Colui
che é&» (ho 6n).

La forma del volto allungata, con la fronte altissima e la boc-
ca piccola ¢& caratteristica di quest’icona del Salvatore della scuo-
la di Mosca (XV secolo); anche le spalle un po’ strette grazie alla
leggera torsione del busto accompagnano il movimento verticale
di tutta la composizione; ¢ evidente la differenza con le opere di
influenza greca dalle proporzioni classiche.

La figura di Cristo illuminata da una luce interiore appare leg-
germente arretrata e sembra sovrastare lo spettatore. L’asse visi-
vo ¢ infatti diretto verso il basso, sull’ampia zona chiara del van-
gelo aperto, che in tal modo si trova messo doppiamente in risal-
to. Aperto o chiuso che sia, il libro ha infatti un valore simbolico
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molto profondo: in opposizione al rotolo sigillato, significa la Ri-
velazione di Dio avvenuta in Cristo. ,

«Vidi nella mano destra di Colui che era assiso sul trono un
libro a forma di rotolo. Ma nessuno né in cielo né in terra, né
sotto terra era in grado di aprire il libro e di leggerlo. Poi vidi
un Agnello come immolato e 1’ Agnello giunse ¢ prese il libro dal-
la destra di Colui che era seduto sul trono» (Ap 5, 1-7 passim).
Solo I’Agnello di Dio, il Verbo incarnato, «fa passare il libro dal-
la forma arrotolata, spiralata, alla forma quadrata, dispiegata e
in estensione» 4. Solo lui, cio€, fa conoscere il senso della storia,
manifestando la volonta salvifica del Padre. Il libro diventa allo-
ra libro della vita.

La mano del Signore, nel suo gesto delicatissimo, si trova al-
I’incrocio del duplice movimento interno dell’icona ¢ fa da con-
trappeso all’espressione di augusta sovranita del Giudice divino,
al suo sguardo che penetra i recessi dei cuori.
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L’Immagine del Padre

«ll Signore avendo preso la natura umana viene a noi. Egli rimane
tuttavia nascosto dopo questa manifestazione o, cosa piu divina anco-
ra, in questa stessa manifestazione; poiché il mistero di Gesu rimane
nascosto e non puo essere espresso da nessuna parola o da nessuno spi-
rito, egli rimane indicibile».

Dionigi Areopagita, Ep. III; PG 3, 1079B.
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L’.Immagine del Padre

«Ogni cosa mi ¢& stata affidata dal Padre mio
¢ nessuno sa chi ¢é il Figlio

se non il Padre, né chi & il Padre

se non il Figlio e colui al quale

il Figlio lo voglia rivelare».

(Lc 10, 22)

ervizio ufficialmente riconosciuto dalla Chiesa, in quan-
to teologia — parola su Dio — attraverso I’immagine,
la pittura di icone ¢& stata per secoli affidata a uomini
I totalmente consacrati a Dio, perché la loro stessa vita
poteva alutarh a imprimere sullo specchio ormai lucente della lo-
ro anima «la pura immagine della bellezza senza macchia» 3.

Proprio in questo consisteva lo scopo del cammino spirituale
pit diffuso nel monachesimo orientale — 1’esicasmo — tutto im-
perniato sul «ricordo di Gesii»: attraverso la preghiera costante,
la vita sacramentale e la purificazione dei sensi — e in particolare
la rinuncia a ogni attivita dell’immaginazione — giungere, come
suggeriva Gregorio Palamas, a essere irradiati come gli angeli dalla
stessa Luce originaria, e mostrare attraverso se stessi il fascino della
bellezza nascosta ¢ lo splendore brillantissimo e inaccessibile di Dio.

Questa trasparenza di Dio nell’'uomo spirituale ¢ intimamente
connessa con la «presenza» contenuta nell’icona e che ne giustifi-
ca la venerazione: presenza spirituale della Persona santa o del
Mistero rappresentato, resa possibile dall’itinerario creativo pro-
prio dell’iconografo.

Presenza irradiante del mistero di Cristo che ci viene incontro

nell’icona del Salvatore di Andrej Rublev (1360-1430 c.), massi-
mo tra gli iconografi russi: qui diventa quasi tangibile la capacita
dell’vomo dello Spirito di far trasparire la Bellezza e la Bonta in-
create. E, risalendo alla sorgente, si comprende meglio che fon-
damento di questa mediazione sensibile ¢ Cristo stesso.
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In lui infatti, secondo il pensiero del grande Ireneo, la manife-
stazione del mistero paterno — «Il Figlio ¢ la visibilita del Padre» ¢
— si congiunge alla restaurazione dell’immagine creata che ¢ I’uo-
mo: «Nei tempi passati si diceva bensi che ’'uomo ¢ stato fatto a
immagine di Dio, ma non appariva tale, perché era ancora invisi-
bile il Verbo, a immagine del quale 'uomo era stato fatto: e ap-
punto per questo perse facilmente la somiglianza. Ma quando il
Verbo di Dio si fece carne, confermo ’una e I’altra cosa: mostro
veramente I’immagine, divenendo egli stesso cio che era la sua im-
magine, e ristabili saldamente la somiglianza, rendendo I’uomo si-
mile al Padre invisibile attraverso il Verbo che si vede» 7.

Tutti sono concordi nel sottolineare ’intensa umanita che si
esprime in quest’icona del Salvatore — figura centrale della Dee-
sis di Zvenigorod 8 — dalla quale ¢ scomparsa la ieratica fissita
tipica del Pantocrator. Il movimento della vita & suggerito sia dalla
leggera torsione del busto, rappresentato di tre quarti, che da cer-
te asimmetricita del volto, ritratto invece frontalmente: sembra
cosi che egli si volga, in questo stesso istante, a guardare colui che
gli sta davanti.

La delicatezza ¢ la nota dominante. Il colorito roseo, la barba
bionda di cui appena si intravedono i contorni, la piccolissima boc-
ca, la linea sottile dell’arco delle sopracciglia che non infossa gli
occhi nocciola chiaro: tutto contribuisce a dare un’impressione
di vita giovane, di dolcezza e di bonta.

Eppure, ¢ il Signore. Chi lo guarda con liberta di spirito non
pud non percepire che le qualita umane espresse dalla sua figura
possiedono un valore assoluto. Egli € non solo la figura ideale della
bontd umana ma la Bonta stessa, la Mitezza, la Misericordia; e
anche la Verita e la Giustizia in quell’alleanza perfetta, umana-
mente impossibile, di giustizia e bonta che ¢ propria di Dio.

Alcuni elementi compositivi contribuiscono senza dubbio a sug-
gerire questa duplice valenza: le proporzioni innaturalmente al-
lungate di tutta la figura e ’andamento verticale di tutte le linee,
I’enorme forza espressa dal collo che si contrappone in qualche
modo alla dolcezza del volto, la luce sotto agli occhi e sulla fron-
te che esalta la parte superiore del viso. Come il beato Andrej Ru-
blev, monaco, sia riuscito a far trasparire in quest’icona il miste-
ro del Dio fatto uomo, appartiene all’indicibile della creazione ar-
tistica e della fede personale.
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«Noi annunziamo che Cristo verra. Infatti non c’é una sola venuta,
ma ve n’é una seconda, la quale sard molto piu gloriosa della preceden-
te. La prima, infatti, ebbe il sigillo della sofferenza, I’altra portera una
corona di divina regalita. (...)

Nella sua prima venuta fu avvolto in fasce e posto in una stalla, nel-
la seconda si vestira di luce come di un manto. Nella prima accetto la
croce senza rifiutare il disonore, nell’altra avanzera scortato dalle schiere
degli angeli e sara pieno di gloria. (...)

‘Verra dunque, verra il Signore nostro Gesu Cristo dai cieli; verra
nella gloria alla fine del mondo creato, nell’ultimo giorno. Vi sara allo-
ra la fine di questo mondo, e la nascita di un mondo nuovo».

San Cirillo di Gerusalemme, Cat. XV; PG 33, 870A; 871C.
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Il Salvatore tra le potenze celesti

«Sopra il firmamento apparve

come pietra di zaffiro in forma di trono
€ su questa specie di trono,

in alto, una figura

dalle sembianze umane».

(Ez 1, 26)

1 n’immensa forza contenuta, un’estrema nitidezza, una
| formidabile energia in espansione intorne a un nucleo
| di luce: chi potrebbe immaginare che questa meraviglia
. di Andrej Rublev non raggiunge i venti centimetri di al-
tezza? E vien fatto di chiedersi se non vi sia qui la volonta esplici-
ta di indicare attraverso il paradosso di tale piccolezza I’'incom-
mensurabile gloria di Colui che siede sui cherubini.

Visione di grande potenza sintetica in cui confluiscono molte-
plici aspetti del mistero del Verbo incarnato. Seduto sul trono sor-
retto dalle ruote dei cherubini e circondato dai serafini, egli ¢ in-
nanzitutto, secondo le visioni combinate di Ezechiele e di Isaia,
il Creatore e Signore dell’universo che intorno a lui si ordina: ec-
co il quadrato-losanga della terra, rosso, e il cerchio-ovale dei cieli,
verde. Anche il trono finemente delineato in bianco riprende la
simbologia cosmica con il suo sedile cubico sormontato da un ar-
co di cerchio, mentre il marciapiede rettangolare sul quale il Si-
gnore posa i piedi sottolinea ulteriormente la sua signoria: «Il cielo
¢ il mio trono, la terra lo sgabello dei miei piedi» (Is 66, 1).

Il rosso incandescente delle due losanghe, messo in risalto dal
verde scuro che le separa, evoca il mistero di Colui che ¢ al tempo
stesso Tenebra e Luce impenetrabili: «Quella Tenebra di cui, se-
condo I’espressione di Dionigi Areopagita, si dice poco quando
si afferma che brilla della luce pit luminosa in seno alla piu nera
oscurita». Ma la figura «splendida come ’elettro» (Ez 1, 27) del

Cristo Logos che si distacca fortemente dal rosso fuoco, riuscen- .

do addirittura a smorzarne il valore emergente, annuncia con ’e-
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videnza silenziosa della visione che la divina tenebra piu che lu-
minosa si ¢ manifestata come Luce per gli uomini.

Certo il tema, centrale per I’esicasmo, della manifestazione nel
Verbo incarnato della «Luce increata» non poteva essere lontano
dallo spirito del beato monaco Andrej: I’arco della sua vita, a ca-
vallo tra il XIV e il XV secolo, coincide infatti con la massima
espansione in Russia della spiritualita esicasta. ,

Richiamando il «carro di Jahvé», le ruote di fuoco alate col-
legano la simbologia del trono con il quaternario esterno in cui
compare il tetramorfo, i «quattro esseri viventi» — uomo, leone,
vitello e aquila — della visione di Ezechiele: «Io guardavo ed ec-
€O un uragano avanzare dal settentrione, una grande nube e un
turbinio di fuoco che splendeva tutto intorno. Al centro apparve
la figura di quattro esseri animati. Mentre avanzavano, non si vol-
gevano indietro, ma ciascuno andava dritto avanti a sé» (Ez 1,
4-5. 9). Gia simbolo dell’onnipresenza provvidente di Dio, nell’e-
ra della grazia il tetramorfo passa a significare la Rivelazione sal-
vifica proclamata dagli evangelisti ai quattro angoli della terra.
Cristo Signore, che regge il Vangelo — quale pura luce bianca,
nucleo di massima luminosita dell’icona — ed ¢ scaturigine dei
quattro fasci di raggi d’oro, appare cosi come il Centro diffusivo
della nuova creazione.

Ma la ricchezza degli aspetti del mistero di Cristo espressi in
quest’icona non 8i esaurisce ancora: in quanto vestito d’oro puro
(I’assist degli iconografi) egli appare come la folgore sullo sfondo
del duplice quaternario, ¢ il Giudice dell’Ottavo Giorno, il Signo-
re della storia, colui del quale la Scrittura dice: «Bisogna infatti
che egli regni finché non abbia posto tutti i suoi nemici sotto i
suoi piedi» (1Cor 15, 25).

In quanto, invece, I’espressione seria, scrutatrice, del suo vol-
to tutto illuminato dall’interno, viene considerata alla luce delle
parole scritte sul libro aperto: «Venite a me voi tutti che penate
sotto il giogo e io vi daro sollievo» (Mt 11, 28), egli & il Misericor-
dioso, I’Amico degli uomini, colui che dona una legge di liberta
e che secondo tale legge giudica. :
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La Vergine del Segno

«Dunque guesto Figlio di Dio, nostro Signore, che e Verbo del Pa-
dre é anche Figlio dell’'uomo, poiché da Maria, che aveva avuto la ge-
nerazione da creature umane ed era ella stessa creatura umana, ebbe
la nascita umana e divenne Figlio dell’uomo.

Percio il Signore stesso ci dette un segno, in profondita e in altezza,
segno che I'uomo non domando, perché non si sarebbe mai aspettato
che una vergine potesse concepire e partorire un figlio continuando ad
essere vergine, e che il frutto di questo parto fosse ‘‘Dio-con-noi’’; che
egli discendesse nelle profonditd della terra a cercare la pecora che era
perduta, e che in effetti era la sua propria creatura, e poi salisse in alto
ad offrire e presentare al Padre quell’uomo che in tal modo era stato
ritrovato».

Sant’Ireneo, Adv. Haer., 11, 19, 3; PG 7, 941A.
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La Vergine del Segno

«Il Signore stesso vi dard un segno.
Ecco la Vergine concepira

e partorira un figlio,

che chiamera Emmanuele».

(Is 7, 14)

11la prima immagine «non manufatta» di Cristo veniva
riconosciuta un’origine storica; analogamente, attri-
buendo all’evangelista Luca le prime immagini della
Vergine, la tradizione ecclesiale esprimeva una duplice
verita: che la persona di Maria era legata storicamente agli eventi
della Redenzione e che la sua figura poteva essere compresa sol-
tanto alla luce della fede.

Come le prime raffigurazioni del Signore, anche quelle della
Vergine Madre furono attinte al patrimonio iconografico gia esi-
stente. Di questo faceva parte 'immagine della pietas — figura
di orante con le braccia levate al cielo — che simboleggiava la re-
verenza verso Dio e che diventd in ambito cristiano formula ico-
nografica per rappresentare il buon cristiano defunto ¢ il martire
in particolare, tipo del vero credente che da Cristo aspetta la vita.

Ma la figura in piedi con le braccia simmetricamente levate
dispiega tutta la sua ricchezza simbolica quando viene applicata,
gia nel V secolo, alla Vergine Maria: il gesto della mano con il
palmo rivolto verso I’alto esprime I’attesa del dono da parte di
Dio e al tempo stesso la totale disponibilita a essere «colmati dal-
I’Alto»; le mani alzate rinunciano a intervenire autonomamente
nella storia e formano al tempo stesso un ricettacolo invisibile che
Dio potra riempire e dal quale si effondera, come dal bacino di
una fonte, I’acqua della vita 9.

Non c¢’¢ da stupirsi allora, se quest’immagine della Vergine
orante, detta Blachernitissa — dal nome del santuario di Costan-
tinopoli dove una simile immagine era particolarmente venerata
— venne completata (IX secolo) dalla rappresentazione del Bam-
bino all’interno di un medaglione. Questa particolare soluzione
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iconografica era ispirata dagli usi della corte imperiale: infatti, co-
me le immagini degli imperatori e dei consoli venivano presentate
ai sudditi per essere onorate, cosi le imperatrici e i dignitari di corte
portavano sul petto un’immagine ricamata del sovrano, «segno»
della sua autoritd suprema 10,

L’Orante con il Bambino nel medaglione non ¢ dunque una
raffigurazione storica della Madre con il Figlio, bensi la «Vergine
del Segno», come viene chiamata in russo: colei che secondo la
profezia di Isaia presenta al mondo I’avvento dell’era della sal-
vezza nell’Incarnazione del Verbo.

Portatrice privilegiata, anzi protagonista di questo «segno», la
Vergine orante € necessariamente al tempo stesso colei che interce-
de per gli uomini e trasmette la grazia divina: «Per difendere la
nostra causa, ella stende sul mondo le sue mani immacolate» 11.

Dall’abside della cattedrale di Jaroslavl, la maestosa icona bi-
zantineggiante della Grande Panaghia — la Tutta Santa — irra-
diava cosi su tutti I’annuncio del dono del Padre: «Il Verbo di Dio
Gesu Cristo Signore nostro, per il suo sovrabbondante amore si
¢ fatto cio che siamo noi, per fare di noi cio che ¢ lui stesso» 12,

A commissionarla per la nuova cattedrale di pietra del palaz-
zo reale consacrata nel 1215, era stato Costantino il Saggio, prin-
cipe di Rostov e di Vladimir, grande conoscitore e amante del-
I’arte e della cultura greco-bizantina al punto di essere definito
un «secondo Salomoney 13.

Piu grande del naturale, la figura dalle proporzioni classiche
della Vergine orante & integrata in un contesto compositivo per-
fettamente equilibrato: non ¢ difficile osservare come la svasatu-
ra del suo manto serva a congiungere il triangolo capovolto della
zona superiore con il grande rettangolo della zona inferiore: il pri-
mo chiaramente indicato dalle diagonali delle braccia di Maria e
dalle strutture circolari geometricamene disposte agli angoli, il se-
condo costituito dal grande tappeto che funge da piedistallo.

La porpora dell’omophdrion — il manto — e il rosso del tap-
peto dal ricco disegno a fogliame si accordano armoniosamente
con il verde scuro dell’abito. L’oro caldo del fondo traspare an-
che sulle pieghe degli abiti 1a dove solitamente il colore viene po-
sato in una soprattinta piu chiara. Ne risulta un effetto di luce
irradiante reso ancora piu intenso dal bianco delle aureole.

Incessante scoperta della finezza di questi volti.
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La Vergine Hodighitria

«Dio, volendo creare 'immagine di ogni bellezza e proporre la pro-
pria somiglianza sia agli angeli che agli uomini, ha modellato Maria con
la sua propria totale bellezza, ha riunito in lei le bellezze particolari di-
stribuite alle creature secondo il loro ordine e !’ha costituita come co-
mune ornamento di tutti gli esseri sia visibili che invisibili; o piuttosto
I’ha manifestata quale sintesi di tutte le bellezze divine, angeliche e umane
e quale bellezza suprema che orna i due mondi».

Gregorio Palamas, In Dormitionem; PG 151, 468 AB.
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La Vergine Hodighitria

«Tutta bella tu sei, amica mia,
in’ te nessuna ‘macchiax:

(Cr4,7)

1 on il trionfo del cristianesimo nel IV secolo ¢ la procla-
| mazione al concilio di Efeso (431) di Maria Theotdkos,
| Madre di Dio, la via era aperta ad una raffigurazione
| della Madre con il Bambino ispirata all’iconografia im-
perlale Sl moltiplicano allora sia in Oriente che in Occidente le
Maesta, immagini della Vergine seduta in trono nell’atto di pre-
sentare il Bambino-Figlio di Dio.

Tale modulo iconografico diede Iuogo nella sfera bizantina a
due raffigurazioni di carattere ugualmente regale e ieratico: la Pa-
naghia Nicopdia che siede maestosa e severa reggendo con ambe-
due le mani il Bambino davanti a sé, e la Panaghia Hodighitria

rappresentata in piedi o a mezzo busto con il Bambino sul brac- -

cio. Dopo la vittoria sull’iconoclasmo (843) esse conobbero, in-
sieme con la Blachernitissa, una grandissima diffusione, sia a causa
del ricorso costante alla Madre di Dio nel culto pubblico e priva-
to, sia per la nascita di un gran numero di laboratori artistici in
cui venivano eseguite le riproduzioni delle icone venerate nei grandi
santuari costantinopolitani. '

La Vergine Hodighitria di cui quest’icona di origine bizantina
(XIV secolo) ¢ un bellissimo esempio, prendeva il nome dalla chiesa
di Costantinopoli detta «delle guide» dove una simile immagine
era venerata come opera dello stesso evangelista Luca; in seguito,
I’appellativo acquistod un significato personale, diventando «Co-
lei che indica la via».

Cristo, raffigurato come un adulto, ¢ seduto in posizione eretta
sul braccio della Madre e come Salvatore benedice ¢ tiene il roto-
lo del vangelo; il suo abito intessuto d’oro, ispirato alla veste del
saggio antico, ¢ la veste sacerdotale e regale del Verbo incarnato.
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La Madre, avvolta nel mantello di porpora scura bordato d’o-
ro, non esercita, come nell’arte occidentale un ruolo di protezio-
ne nei suoi riguardi, ma lo presenta agli uomini, intercedendo al
tempo stesso presso di lui: la sua destra, in un gesto ricchissimo,
esprime al tempo stesso il ricevere e I’offrire. L’espressione & se-
ria, piena di serenita regale; lo sguardo si posa direttamente sullo
spettatore.

Una sorta di architettura spirituale presiede alla composizio-
ne dei volti. La cupola irrealisticamente magnificata della testa,
sede dello spirito che domina gli istinti del corpo, annuncia la so-
miglianza divina della creatura umana: i lineamenti del volto ri-
costruiti geometricamente disegnano anch’essi questo tempio vi-
vente dove la sottile colonna della spina nasale sostiene gli archi
delle sopracciglia sotto le quali si aprono gli occhi spalancati per
la contemplazione e dai quali sgorga la luce interiore 4.

Anche la composizione cromatica possiede un significato spi-
rituale. La grande superficie scura del manto della Vergine si sta-
glia come un unico blocco sul fondo d’oro: € questo ’ambiente
cromatico ideale in cui vivono mosaici e icone bizantini. Non su-
bordinato ad alcuna sorgente di luce, I’oro non € un «colore» nel
senso proprio del termine, bensi un valore luminoso assoluto, poi-
ché non consente I’instaurarsi di quel dualismo luce-ombra senza
il quale nulla di terreno & concepibile 15.

Attraverso tale equazione simbolica visiva, il pensiero ¢ I’arte
di Bisanzio intendevano esprimere il dato di fede cristiano dell’«im-
mersione» nell’ambiente divino di persone e avvenimenti umani
appartenenti alla storia della salvezza.

Sotto le iniziali obbligate che significano la dignita di Maria
«Madre di Dio»: MP OV, I’iconografo ha aggiunto il titolo ono-
rifico «he peribleptos»: «Colei che ¢ mirabile» 16. Grazia e bel-
lezza si congiungono nella Purissima manifestata da Dio «quale
sintesi di tutte le bellezze divine, angeliche ¢ umane e quale bel-
lezza suprema che orna i due mondi» 17.
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«Ti salutiamo, o Maria, Madre di Dio, venerabile tesoro di tutto
il creato!
Rallegrati, o tu che hai accolto nel tuo grembo verginale colui che é im-
menso e infinito.
Per te la santa Trinita & glorificata e adorata. Per te la croce preziosa
e celebrata in ogni angolo della terra.
Per te i credenti arrivano alla grazia del santo battesimo. Per te viene
lolio della letizia. ‘
Per te sono state fondate le chiese in tutto ’universo. Per te dunque
ogni cosa & nella gioia».

San Cirillo .di Alessandria, Hom. 4; PG 77, 991BC.
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La Vergine Hodighitria in Occidente

«Fate quello che vi dira»,
(Gv 2, 5)

*icona dell’ Hodighitria custodita nella chiesa abbazia-
le di S. Nilo in Grottaferrata (Roma), cosi simile e al
tempo stesso cosi diversa dalle Hodighitrie bizantine
classiche, consente di gettare uno sguardo sul mondo
complesso dei legami culturali tra 1’Oriente bizantino e i paesi la-
tini, ’Italia in particolare, agli albori del primo millennio.

Gia gli inizi di quest’abbazia sono significativi: essa fu infatti
fondata nell’XI secolo da san Nilo, venerato monaco di origine
greca nativo di Rossano Calabro, quando questi, come molti al-
tri monaci di Calabria e di Terra d’Otranto, dovette abbandona-
re la sua terra a causa delle continue incursioni saracene. Diverse
comunitd monastiche di rito greco trovarono allora rifugio nel-
I’Italia centrale, tutte conservando stretti legami con le comunita
sorelle del Meridione.

In tale contesto storico s’inserisce, un secolo pil tardi, il fatto
nuovo delle Crociate ed ecco che la presenza, a Grottaferrata, di
questa particolare icona dell’Hodighitria diventa doppiamente
comprensibile. Eseguita infatti con ogni probabilita in una botte-
ga di Cipro all’inizio del XIII secolo 18, essa dovette giungere nel
Lazio attraverso la Puglia che in quegli anni era diventata punto
nevralgico di passaggio verso la Terra Santa e le isole greche.

Che poi sia opera di un artista cipriota o di uno dei numerosi
artisti italiani e francesi i quali, giunti in Palestina e a Cipro a se-
guito dei Crociati, vi avevano creato fiorenti botteghe artistiche
impregnandosi della «maniera greca», ha poca importanza. Quel
che pitl conta & notare come I’espressione «maniera greca» defi-
nisca nella Firenze del 200 il nuovo stile di pittura.

La Vergine di Grottaferrata attesta la trasformazione del mo-
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dulo bizantino classico — ieratico, spiritualizzato — verso un ti-
po di immagine piu naturalistica.

I motivi di questo cambiamento, che non si riscontra nell’arte
iconografica russa erede diretta di Bisanzio, sono diversi: una mag-
giore liberta della provincia bizantina rispetto ai modelli aulici della
capitale, I’influenza dell’arte siriaca pitt narrativa e ornamentale
e, in una misura ancora poco nota, I’apporto degli artisti occi-
dentali.

Tuttavia la differenza non consiste tanto nella maggiore im-
portanza data alla sfera del sentimento — lo stesso avviene infat-
ti nel tipo classico della Eleotisa, 1a Misericordiosa —, quanto nel
venir meno di quella intensa vita interiore che caratterizza I’ico-
nografia di pura ispirazione bizantina.

Nella nostra icona, alcuni elementi sono caratteristici di que-
sto mutamento: cosi il rilievo acquistato dai volumi dei volti per
il forte contrasto tra il fondo verdastro delle carnagioni ¢ le gran-
di superfici chiare di un rosa albicocca; le proporzioni naturali
della testa del Bambino; la linea del naso della Vergine, tratto fi-
sionomico tipico delle donne medio-orientali; I’incorniciatura or-
namentale di chiara ispirazione siriaca. E ancora, non meno im-
portante, le fini lumeggiature bianche della luce interiore sono
scomparse. '

Incomincia qui a manifestarsi una sen51b111ta diversa: ma sa-
rebbe errato negarne aprioristicamente il valore, anche se sappia-
mo che condurra a un’arte che sara espressione umana, troppo
umana, di temi religiosi e non piu tensione profonda verso 1’im-
magine dell’Invisibile 19.
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La Vergine della Tenerezza di Vladimir

«La vigna dello Sposo piantata nella terra fertile di Gadi (cioé nel
fondo dell’anima) che e stata innaffiata dagli insegnamenti divini ed é
cresciuta, porta questo grappolo fiorito in cui pud riconoscere il pro-
prio giardiniere e vignaiolo.

O beato campo il cui frutto riceve la somiglianza con la bellezza del-
lo Sposo. Infatti, poiché questi & la luce vera, la vera vita e la vera giu-
stizia, come dice la Sapienza, e tutte le altre ricchezze, se qualcuno di-
verita con le sue opere cio che é lo Sposo, quando guarda il grappolo
della propria coscienza, vi scorge lo Sposo stesso, poiché riflette nella
sua vita luminosa e senza macchia la luce della verita».

San Gregorio Nisseno, In Cantica, Hom. IV; PG 44, 829AB.
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La Vergine della Tenerezza di Vladimir

«Sua madre conservava tutte queste cose
nel suo cuore».

(Lc 2, 51)

—1 erso la fine dell’XT secolo, in concomitanza con il mag-
| gior accento posto, dopo I’iconoclasmo, sul mistero to-
tale di Cristo — Incarnazione e morte salvifica — la fi-
gura della Theotdkos incomincia ad umanizzarsi in par-
ticolare nel tipo della Eleousa, la Misericordiosa, che presenta la
Vergine inclinata in preghiera, da sola o con il Bambino sul brac-
cio appoggiato guancia a guancia contro di lei.

In tale atteggiamento non si esprime perd tanto la tenerezza
materna di Maria, quanto la sua potesta di intenerire il Figlio; el-
la rimane sempre colei che intercede presso il Figlio in favore del
genere umano, la Misericordiosa. Anche la denominazione rus-
sa, Umilenie, di questo tipo iconografico, ha lo stesso significato
di tenerezza compassionevole.

L’icona bizantina della Eleousa, portata in Russia nell’XI se-
colo e per lungo tempo custodita nella citta di Vladimir di cui porta
il nome, annuncia nei secoli le meraviglie di colei che ¢ Madre,
rimanendo Vergine: ed & forse lo sguardo che non si posa sul Bam-
bino ma ¢& rivolto allo stesso tempo lontano e «dentro» in una vi-
sione interiore, cid che maggiormente esprime questo mistero di
Maria.

Ella ha realmente generato secondo la carne il Figlio divino,
ma perché totalmente unificata e totalmente vuota di immagini
estranee, quale pura realtd amante ha consentito a Dio di diven-
tare fecondo in lei: «La potenza dello Spirito Santo ti coprira del-
la sua ombra» (Lc 1, 34).

Come spiega un grande autore spirituale: «Che ’'uomo riceva
in sé Dio & bene, e in questa recettivita & vergine. Ma che Dio di-
venti fecondo in lui, & meglio, perché diventare fecondi per il do-
no ricevuto vuol dire essere riconoscenti di questo dono» 20.
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E la riconoscenza esclude il sentimento di possesso: Madre Ver-
gine dunque, Maria non possiede il proprio Figlio, ma incessan-
temente gli consente di nascere da lei e lo accoglie quale dono as-
soluto.

Questo distacco radicale nei confronti del Figlio ¢ la realta spi-
rituale primaria della vita della Madre. '

A lei, che sapeva Vergine in questo senso, il Figlio ha potuto
chiedere dalla croce la rinuncia suprema: «Donna, ecco tuo figlio»,
consentendole, per cio stesso, di partecipare in modo unico al mi-
stero di redenzione quale Madre di tutti gli uomini. In questo senso
il suo sguardo rivolto lontano significa anche la sua attenzione
all’uvomo che la invoca, al peccatore che chiede I’intercessione della
Misericordiosa.
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La Vergine della Tenerezza «Belozérskaja»

«Quel che l’essere partecipato é per natura, trasforma necessaria-
mente in sé [’essere partecipante. Ora, come la virtu ¢ il profumo di Cristo
e come la disposizione di amore opera fisicamente ’'unione con lI’'ama-
to, quel che amiamo di amore noi lo diventiamo, e cioé profumo di Cri-
sto. Infatti, colui che ha amato il Bello, sara bello lui stesso, la bonta
di cid che ormai e in lui trasformando in sé colui che I’ha ricevuta».

San Gregorio Nisseno, In Ecclesiasten; PG 44, 738D-739A.

53



La Vergine della Tenerezza «Belozérskaja»

«Quando venne la pienezza del tempo
Dio mando il suo Figlio, nato da donna».

(Gal 4, 4)

on I’icona della Madre di Dio di Belozersk, dipinta nel
X111 secolo vicino a Novgorod, il mistero della coppia
Madre-Bambino viene considerato sullo sfondo della sua
1 dimensione storica: € un taglio che ben si addiceva alla
profonda fede e al senso realistico della vita propri di questa anti-
ca e fiorente repubblica cittadina, finestra aperta su oriente € oc-
cidente attraverso i suoi pacifici scambi commerciali.

Negli angoli superiori dell’icona, gli arcangeli Michele e Ga-
briele, in candide vesti perché penetrati di luce divina, testimo-
niano la fedelta di Dio alla sua promessa: Michele, posto tradi-
zionalmente a guardia del Paradiso dopo la caduta dell’umanita
e testimone del primo annuncio della salvezza (Gn 3, 15), Gabrie-

le, messaggero del realizzarsi di questo progetto, nella pienezza

dei tempi.

Sulla cornice esterna, in 18 medaglioni, le figure di profeti del-
I’ Antico Testamento che hanno preannunciato il Messia e di san-
ti apostoli e martiri che ne attestano la venuta salvifica.

L’oro di cui ¢ intessuta la veste del Verbo incarnato e che in-
cornicia il volto della Madre ravviva il bruno scuro del manto di
Maria, mentre la diagonale chiara delle gambe scoperte del Bam-
bino fa da contrappeso al dinamismo emergente delle aureole; il
rosso puro di queste spicca in netto contrasto sulla luce fredda
e chiara del fondo d’argento.

Irradiandosi, la grande carica di luce calda contenuta nella zona
centrale dell’icona si posa in regolari cadenze sulle aureole dei santi
nei medaglioni, ma soprattutto riposa e si acquieta nell’azzurro
intenso della cornice.

Qui il colore non vuole imitare la natura, ma viene usato pu-
ro, secondo 1’ordine della composizione ¢ il messaggio simbolico
che trasmette: & il principio che ispira la policromia.
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La Vergine della Tenerezza «Igorévskaja»

«La Chiesa gia partecipa realmente all’eredita del Regno nei cori in-
numerevoli che ha deputati in cielo come in colonia e che il beato Paolo
chiama ““I’assemblea dei primogeniti iscritti nei cieli’’ (Eb 12, 23). E cosi
che la Chiesa beneficia ora di questi immensi beni. Ma per quei suoi
figli che sono ancora in cammino verso il ‘premio del combattimento’
(Fil 3, 14), cioé coloro che sono in questa vita e il cui termine é incerto
e anche per quelli che sono trapassati senza speranze del tutto favore-
voli e sicure, per questi dunque non ha ancora ottenuto il Regno. Ecco
perché fa memoria della morte del Signore, fa memoria anche dei santi
che hanno raggiunto la perfezione e di coloro che non sono ancora per-
fetti: per gli uni rende grazie, per gli altri supplica.

Noi rendiamo grazie, dice la Chiesa, perché con la tua morte ci hai
aperto le porte. della vita, perché ti sei scelto una Madre in mezzo a noi,
perché un uomo ha ricevuto tra noi una simile gloria, perché abbiamo
come ambasciatori presso di te gente della nostra razza, perché hai co-
municato a membri della nostra famiglia la liberta di accedere a te».

Nicolas Cabasilas, Explication de la divine liturgie, 1X-X. XII; SC 4 bis, Parigi 1957, p. 97.
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La Vergine della Tenerezza «Igorévskaja»

«Tutti erano assidui alla preghiera
insieme con: Maria,
la Madre di Gesu».

(At 1, 14)

’icona di questa Vergine dipinta nel Nord della Russia,
a Vologda, alla quale in un secondo tempo ¢ stata ag-
giunta la fascia esterna di figure di ispirazione novgo-
rodiana, ¢ un belhsmmo esempio di composizione ba-
sata sulla policromia.

I colori fondamentali — giallo, rosso, azzurro — sono posti
gli uni accanto agli altri senza toni intermedi né ombre, in un rap-
porto astratto legato al loro valore dinamico di emergenza o di
profonditd. Questo, a significare che i colori altro non sono che
tipi diversi di luce e che ’icona stessa € la manifestazione della
luce di Dio riflessa nelle sue creature divinizzate, quelle che han-
no gia riconquistato la piena somiglianza con I’Immagine.

Come dice Dionigi Areopagita: «Nella sua semplicita, nella sua
bonta, nella sua perfezione fondamentale, la Bellezza che convie-
ne a Dio comunica ad ogni essere, secondo il suo merito, una parte
della propria luce o lo perfeziona rivestendolo della propria
formay 21,

Circondata da figure di profeti, martiri e confessori, I’icona
della Madre di Dio — la Purissima in cui ’immagine risplende
nella sua pienezza — appare testimonianza gioiosa della realta del
Regno degli eletti dal Padre nel Figlio suo Gesu Cristo.

Ed & lui — come sempre si verifica nell’iconostasi delle chiese
in terra russa — il vero centro dell’icona. Il mistero dell’Incarna-
zione salvifica, rappresentato nella sua attuazione storica dal Bam-
bino con la Madre, si ritrova trasposto nel tempo dell’eternita nella
fascia superiore dell’icona: il volto di Cristo adorato dai cherubi-

58

Vergine dellg Tenerezza «wlgorévskaja» =12

59



ni e serafini ¢ il volto di colui che, Agnello immolato, é «sempre
vivo per intercedere in nostro favore» (Eb 7, 25).

Verso di lui converge incessantemente la preghiera di tutta la
Chiesa, da lui la preghiera sale incessantemente al Padre.
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La Vergine della Tenerezza <<Jaroslévskaja>>

«Secondo la testimonianza veritiera del Verbo, la Sposa e un pozzo
d’acqua viva la cui corrente discende dal Libano. Chi sarebbe capace
di esprimere convenientemente le meraviglie indicate da questo parago-
ne? Sembra che ella non possa elevarsi di pin, visto che e simile in tutto
alla Bellezza archetipa.

Imita perfettamente con la propria sorgente la Sorgente, con la pro-
pria vita la Vita, con la propria acqua I’Acqua. Viva é la parola di Dio,
viva anche ’anima che ha ricevuto la Parola. Quest’acqua scaturisce
da Dio, secondo quanto dice la Sorgente: “‘Da Dio sono uscito e ven-
g0”’ (Gv 8, 42). Ed & questa stessa a contenere quel che fluisce nel poz-
zo dell’anima, diventando in tal modo il serbatoio di quell’acqua viva”
che scorre in ruscelli dal Libano».

San Gregorio Nisseno, In Cantica, Hom. 1X; PG 44, 977BD.
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La Vergine della Tenerezza «Jaroslavskaja»

«Io li traevo con legami di bonta,
con vincoli d’amore;

ero per loro come chi solleva

un bimbo alla sua guancia».

(Os 11, 4)

a Vergine di Jaroslavl, che con la sua estrema grazia
ed eleganza attesta il grado di raffinatezza raggiunto dal-
la scuola di Mosca durante il XV secolo, lascia anche
trasparire un pathos ignoto alle piu classiche immagini
bizantine. Qui la tenerezza non ¢ piu principalmente in funzione
del potere d’intercessione della Madre, ma diventa contenuto pri-
mario del rapporto che unisce le due persone.

Se la Vergine continua a guardare lontano, sono molti i mes-
saggi compositivi che esprimono I’intensita dei sentimenti: la mag-
giore inclinazione della testa, il lungo collo che accompagna il mo-
vimento del volto accrescendo I’impressione di delicatezza, quasi
di fragilitd, la mano sinistra che sfiora la testa del Bambino in un
abbozzo di carezza, la destra affusolata che, viva e vibrante nel
gesto della preghiera, chiude ’ampio ovale in cui sono iscritti volti
€ mani. ,

E il Bambino, come sempre raffigurato quale adulto, con quella
testa che include in modo irrealistico ma singolarmente significa-
tivo il cerchio della perfezione, € in perfetta consonanza con la
Madre: accoccolato contro di lei, un po’ nascosto dal suo manto,
egli regge con una mano il bordo del suo mantello, mentre ap-
poggia I’altra ben aperta alla sua guancia, in un gesto fermo e si-
curo. Quasi fonte di luce, il bianco della sua veste di Re della glo-
ria si riverbera sui volti e li fa risaltare isolandoli dal resto.

Come in tutte le icone della Eleotisa il Bambino guarda la Ma-
dre. In lei riconosce la pienezza del dono di sé. Grazie alla sua
apertura totale a Dio, ella appare eminentemente vulnerabile e pro-
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prio questa vulnerabilita suscita nel Dio-Bambino il sentimento
di tenerezza: inimmaginabile tenerezza del Creatore per la sua crea-
tura, tenerezza piena di meraviglia della creatura verso il suo Si-
gnore che, assumendo la natura umana, si ¢ consegnato a lei, ren-
dendosi a sua volta radicalmente vulnerabile.
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L’ordine della Deesis

«Le colonne indicano dunque la differenza tra il mondo sensibile
e quello intelligibile e sono come un firmamento che divide le realta spi-
rituali da quelle materiali; indicano inoltre come nei confronti dell’al-
tare, che e Cristo, coloro che lo predicano e ci confermano sono le co-
lonne della Chiesa. Cosi ’architrave che collega le colonne significa il
vincolo dell’amore e la comunione in Cristo dei santi della terra con quelli
del cielo.

Per lo stesso motivo, sopra all’architrave, al centro, fra le sante ico-
ne c’e il Salvatore e accanto a lui, da una parte e dall’altra, la Madre
e il Battista, gli angeli e gli arcangeli, gli apostoli e gli altri santi, affin-
ché comprendiamo che come Cristo e in cielo con i suoi santi, cosl & -
adesso con noi e che tornerd».

Simeone Tessalonicense, De sacro templo: PG 155, 345CD.
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L’ordine della Deesis

«Voi siete concittadini dei santi
e familiari di Dio,

edificati sopra il fondamento
degli apostoli e dei profeti,

e avendo come pietra angolare
lo stesso Gesu Cristo».

(Ef 2, 19)

1 Cristo seduto in trono con la Madre alla sua destra
e Giovanni Battista alla sua sinistra entrambi in atteg-
: giamento di supplica, costituiscono il modulo iconogra-
fico chiamato Deesis ovvero Preghiera: questa triade ¢
una creazione propriamente bizantina del VII secolo; essa presup-
pone da una parte un’accresciuta sensibilitd del popolo cristiano
al tema del ritorno di Cristo alla fine dei tempi, dall’altra il senso
della preghiera di intercessione dei santi, ed ¢ destinata a diventa-
re parte integrante della struttura interna dell’edificio sacro.

Dove verra collocata? In realta, il suo posto ¢ gia pronto: al
II1 secolo rimonta infatti la prima attestazione dell’esistenza di
una separazione tra il santuario e la navata. Costituita da tran-
senne di legno o da una colonnata sormontata da un architrave,
tale struttura divisoria (iconostasi) — che scompare in Occidente
all’inizio del Medioevo mentre si afferma quale elemento caratte-
ristico delle chiese di rito bizantino-greco —, fu ben presto orna-
ta con figure della Madre di Dio, di angeli e di santi, ordinati in-
torno alla figura centrale del Salvatore e della Croce.

Non c’¢ da meravigliarsi se dopo la vittoria sull’iconoclasmo
(nell’843) si generalizza la presenza delle icone su questo confine
architettonico che ¢ I’iconostasi: antico simbolo della distanza in-
colmabile tra il divino e I’'uomo, esso ne manifesta pero, al tempo
stesso, il definitivo superamento grazie all’intercessione di Cristo
Mediatore eterno e della Chiesa gia glorificata.
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In Russia gia dal XIII secolo esistevano iconostasi formate da
varie file di icone sovrapposte, ma solo nel XV secolo esse assu-
mono, intorno al nucleo della Deesis, I’ordinamento definitivo ti-
pico delle chiese di rito bizantino-slavo. La triade della Deesis,
che nella storia della salvezza rappresenta il tempo della Chiesa
e quello dell’escatologia, cioé del ritorno definitivo di Cristo (la
Parousia), viene amplificata e completata con figure esponenti della
santita terrena e celeste: apostoli, vescovi, teologi, martiri, asceti
e angeli.

Posto immediatamente sopra alle porte del santuario, quest’or-
dine manifesta il mistero della Chiesa unita a Cristo: i fedeli che
davanti alle porte regali si accostano al sacramento eucaristico «ve-
dono» che, cosi facendo, si trovano in comunione con i santi i
quali alla presenza del Signore celebrano la liturgia celeste € in-
tercedono per i vivi.

E tanto pill quest’assistenza della Chiesa gloriosa diventa sen-
sibile in quanto, a partire dall’iconostasi progettata da Teofane
il Greco per la cattedrale dell’ Annunciazione nel Cremlino di Mo-
sca (1405), tutte le figure vengono dipinte in grandezza naturale
e anche maggiore, in funzione della visione a distanza da parte
dei fedeli. Un tratto che rimarra costante nelle successive icono-
stasi, influenzandone notevolmente la composizione nel senso di
una sobria essenzialita lineare e di un’armonia cromatica d’insieme.

L’ordine della Deesis della scuola di Novgorod (XV secolo)
qui riprodotto consente di percepire a quale grado di fusione co-
rale giungessero gli iconografi, riuscendo al tempo stesso ad espri-
mere il ritmo pacato e solenne della liturgia celeste.

Espandendosi verso I’alto in un’esplicitazione a ritroso della sto-
ria della salvezza, la serie ordinata della Deesis ¢ sormontata da
quella delle feste e cioé dei misteri della vita di Cristo; sopra anco-
ra si trovera quella — che puo essere suddivisa in due — dell’atte-
sa vetero-testamentaria rappresentata dai profeti portanti i rotoli
con le profezie dell’Incarnazione e dai patriarchi ai quali, prima
ancora che al popolo d’Israele, Dio ha promesso la sua alleanza.

Il centro di tutto & Cristo: egli € I’atteso, ¢ colui che ¢ venuto
ed & presente sacramentalmente nella Chiesa, & colui che verra per
presentare tutto al Padre. In lui «ci accostiamo con piena fiducia
al trono della grazia» (Eb 4, 16), perché si realizzi il disegno na-
scosto in Dio prima dei secoli.
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La Madre di Dio nella Deesis

«La fondazione della Chiesa é la creazione di un nuovo universo. In
essa, secondo la parola di Isaia, viene creato un nuovo cielo che é la fer-
mezza della fede in Cristo, come dice san Paolo, e preparata una terra
nuova aperta alla pioggia che cade su di lei; in essa viene formato un
altro uomo il quale viene rinnovato attraverso la generazione dall’alto
ad immagine del Creatore; in essa appare una nuova specie di astri a pro-
posito dei quali ¢ detto: “‘Voi siete la luce del mondo™. {(...)

E cosi come colui che guarda il mondo sensibile e coglie la sapienza
che si manifesta nella bellezza degli esseri risale attraverso le cose visibili
alla bellezza invisibile (...), cosi colui che contempla questo nuovo co-
smo nell’edificio della Chiesa, vede in esso Colui che é ‘‘tutto in tutte -
le cose”.

San Gregorio Nisseno, In Cantica, Hom. XIII; PG 44, 1049B-D; 1051A.,
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La Madre di Dio nella Deesis

«Alla tua destra la regina
in ori di Ofir».

(Sal 45, 10)

| a Vergine della Deesis di Teofane il Greco (1340-1410)
| ¢ una delle poche opere della grande arte religiosa russa
che si trovi ancora oggi al suo posto originario sull’ico-
: I nostasi della cattedrale dell’Annunciazione nel
Cremlino di Mosca.

In contrasto con la figura del Salvatore risplendente di bianco
e di oro e come portata da una losanga rosso fuoco, la Madre &
un’unica nota cromatica blu notte sulla quale, all’apice di una strut-
tura compositiva semplicissima (uno slanciato triangolo isoscele),
fioriscono i colori caldi del volto: i bruni e gli ocra gialli della car-
nagione, il rosso chiaro che posato con leggerezza su palpebre e
guance accompagna la linea del naso ¢ si ferma sulla bocca seria
e silenziosa.

La luce bianchissima sgorga in sottili rivoli paralleli dagli an-
goli dell’occhio libero dal riparo del velo, fa splendere lo sguardo,
accentua la finezza del naso, delinea il mento; poi, come cristalliz-
zata nell’azzurro acqueo della cuffietta, incornicia il volto e anco-
ra si effonde in riflessi trasparenti sul blu profondo del mantello.

Fatta solo di profondita e di luce, la Vergine si inchina legger-
mente sollevando alte le mani nel movimento della supplica.

Bella. Bella, ma come nascosta. Bella secondo una modalita che
chiama in causa un tipo particolare di percezione estetica. Senza
volerlo, guardandola, viene alla mente 1’espressione: bellezza spi-
rituale. E cosi €. »

Uomo del suo tempo come ogni vero artista ed egli stesso «il-
lustre saggio e filosofo sommamente dotto» 22, il grande pittore
greco Teofane, del quale sono giunte a noi solo le opere realizzate
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in Russia, ha espresso infatti con un’intensita forse mai eguaglia-
ta, la concezione estetica dell’esicasmo: quella corrente spirituale
che proprio durante il XIV secolo si era affermata in tutto I’Orien-
te cristiano e che avrebbe esercitato un influsso determinante e du-
revole sull’arte iconografica russa.

Poiché «solo la mente & capace di contemplare la vera bellez-
za» 23 e cioé la bellezza assoluta di Dio, e poiché, d’altra parte,
la via cristiana non puo prescindere dalla mediazione del sensibile
stabilita una volta per sempre nel mistero dell’Incarnazione, sia la
creazione che la percezione della bellezza sensibile presuppongono
I’avvenuta rinascita spirituale dell’'uomo e ’acquisizione di nuovi
sensi: «Sono occhi nuovi e orecchie nuove che lo Spirito rinnova-
tore gli procura. Ormai non pitt come uomo egli guarda sensibil-
mente il sensibile ma, divenuto piu che uomo, egli contempla spi-
ritualmente le cose sensibili quali immagini delle cose invisibili, e
le forme che esse presentano sono per lui come senza forma e sen-
za figura» 4. »

Se tale era, in brevissima sintesi, I’approccio dell’esicasmo al-
I’immagine, le creazioni iconografiche che ad esso si ispirano non
potevano mancare di attribuire alla luce un ruolo fondamentale.

Quella luce la cui valenza immediatamente spirituale fa vibrare
di una vita inesauribile la Vergine di Teofane.
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San Giovanni Battista nella Deesis

«Di colui che contempla, si puo dire che & come se stesse in piedi
presso quella sorgente di cui la Scrittura dice che é sgorgata dalla terra
alle origini, talmente abbondante che il mondo intero ne era irrigato.
Colui che si avvicina alla sorgente ammirerd quest’acqua infinita che
non cessa di sgorgare e di effondersi, ma non potra mai dire di aver
visto tutta ’acqua: come potrebbe vedere quel che é ancora nascosto
nel seno della terra? Cosi dunque, fintanto che restera vicino alla sor-
gente zampillante, si troverd sempre agli inizi della sua contemplazione
dell’acqua.

Cosi ne va di colui che contempla la bellezza divina illimitata: cio
che scopre si rivela a lui incessantemente come del tutto nuovo ed egli
non cessa mai di desiderare di piun, perché quello che aspetta é ancora-
piil magnifico e piu divino di quello che ha visto».

San Gregorio Nisseno, In Cantica, Hom. XI; PG 44, 1000AB.
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San Giovanni Battista nella Deesis

«Tra i nati di donna,
non ¢ sorto uno piu grande
di Giovanni il Battista».

(Mt 11, 51)

an Giovanni Battista, il quale riassume in sé la lunga
attesa del popolo d’Israele, ¢ il primo ad indicare in Gesu
il Messia desiderato e a partecipare al mistero di nascon-
dimento e di umiliazione del Servo di Jahvé che gli chie-
de il battesimo. Diventato poi il primo martire di Cristo, egli pos-
siede, come tutti i martiri, un potere di intercessione.

Come appare chiaramente nell’ Antico Testamento a proposi-
to di Geremia il profeta scomparso da vari secoli, agli uomini di
Dio era gia riconosciuta la capacita di intercedere: «Questo & I’a-
mico dei suoi fratelli, colui che innalza molte preghiere per il po-
polo e per la citta santa, Geremia, il profeta di Dio» (2Mac 15,
14). E la Chiesa non poteva che confermare tale ruolo: cosi I’A4-
pocalisse presenta «i quattro esseri viventi e i ventiquattro vegliardi
che si prostrano davanti all’Agnello, avendo ciascuno un’arpa e
coppe d’oro colme di profumi che sono le preghiere dei santi» (Ap
5, 8).

A Giovanni Battista quale «amico dello Sposo» spetta, dopo
la Madre di Dio, il posto d’onore. Come nell’ Apocalisse 1a pre-
ghiera dei santi ¢ inserita nella liturgia celeste, cosi la preghiera
della Madre di Dio e del Precursore consistera innanzitutto nel
chiedere che la partecipazione dei credenti, nella liturgia terrena,
al corpo e sangue del Signore sia per loro sorgente di grazia e di
misericordia. :

In quest’icona, opera di un discepolo di Andrej Rublev, uni-
ficazione estrema e chiaroveggenza spirituale si riflettono mira-
bilmente sul volto affinato, nobile, delicatissimo del Precursore.

La sua singolare somiglianza con i tratti fisionomici delle ico-
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ne di Cristo non fa che tradurre in immagine il qualificativo rus-
so prepodobnyj, «somigliante», che definisce la santitd umana:
il santo ¢ colui che assomiglia a Dio, in Cristo. '

Per intenderne ancora meglio il gesto € lo sguardo puo venire
in aiuto la preghiera che gli rivolge la Chiesa d’Oriente: «La ma-
no che ha toccato il capo del Signore e con la quale ci hai indicato
il Salvatore, o Battista, stendila verso di lui in nostro favore, in
virtu di quella sicurezza di cui godi largamente visto che, secondo
la sua stessa testimonianza, tu fosti il pitt grande di tutti i profeti.
E gli occhi che hanno visto lo Spirito Santo disceso in forma di
colomba, volgili a lui, o Battista, affinché egli ci manifesti la sua
grazia» 23,
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San Paolo nella Deesis

«Come il sole é tutto simile a se stesso non avendo alcuna parte in-
feriore o imperfetta, ma tutto intero risplende di luce, ed é tutto luce
e omogeneo (...), cosi [’anima che & stata pienamente illuminata dall’i-
neffabile bellezza della gloria della luce del volto di Cristo e resa perfet-
tamente partecipe dello Spirito Santo, ed é stata giudicata degna di di-
ventare la dimora e il trono di Dio, diventa tutta occhio, tutta luce, tut-
ta volto, tutta gloria e tutta spirito, poiché cosi Cristo la prepara, por-
tandola, dirigendola, sostenendola e conducendola, e in tal modo ador- '
nandola e abbellendola della bellezza spirituale».

San Macario Egiziano, Hom. I; PG 34, 451B.
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San Paolo nella Deesis

«Tutto ormai io reputo una perdita
di fronte alla sublimita

della conoscenza di Cristo Gestl,
mio Signore».

(Fil 3, 8)

ella Deesis, i primi credenti a fiancheggiare la Madre
e Giovanni Battista sono gli apostoli, le «colonne della
Chiesa», € avanti a tutti Pietro ¢ Paolo, con i loro trat-
ti fisionomici inconfondibili: gli stessi che compaiono
nei loro pitl antichi ritratti su medaglie romane del I1I-IV secolo,
ma interpretati ¢ trasfigurati dalla capacita di visione interiore del-
P’iconografo.

Cosi Rublev, nella Deesis di Zvenigorod ha raffigurato 1’apo-
stolo Paolo tutto illuminato da una luce che emana dall’interno:
¢ la cosiddetta «luce propria» dell’icona, quella che ¢ data dalla
presenza dello Spirito Santo.

Tale luce interiore si fonde con un’altra luce, esterna questa,
e che proviene da sinistra, 14 dove siede Cristo: ma ¢ anch’essa
una luce spirituale, la stessa di cui il Salmo dice: «Guardate a lui
e sarete raggianti» (33, 6). La luce ¢ dunque dentro e fuori, ma
¢ la medesima luce, la quale fa si che colui che la contempla di-
venga «tutto occhio, tutto luce, tutto volto» 26.

Evocando poi, attraverso il disegno della testa e della fronte,

la forma della sfera da lui prediletta, simbolo in tutte le culture

della perfezione divina, Rublev non fa che sottolineare visivamente
questo primato dello spirituale, cosi caratteristico del pensiero pao-
lino.

11 volto dell’ Apostolo, sul quale risplende il volto di Cristo (cf
2Cor 4, 6), risalta nei suoi caldi colori ocra sulle vesti dalle tinte
acquee, rese come trasparenti dagli schiarimenti leggeri e sfumati
tipici della mano di Rublev. Alla sua luminosita solare risponde
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I’azzurro prezioso, intenso € purissimo, fatto di polvere di lapi-
slazzuli 27, ,

La forza si sposa cosi con la dolcezza in una straordinaria ar-
monia di linee e di colori, suggerendo anche qui I’insegnamento
di san Paolo: «Il frutto dello Spirito ¢ carita, pace, gioia, mitez-
za» (Gal 5, 22).
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I’arcangelo Michele nella Deesis

«La leggerezza delle ali degli angeli simboleggia ’assenza di ogni at-
trazione terrena, lo slancio totale e puro, esente da ogni pesantezza, verso
le cime. La veste luminosa e incandescente significa la forma divina se-
condo il simbolismo del fuoco: quella potenza di illuminazione che le
intelligenze celesti traggono dal soggiorno nei cieli il quale fu loro asse-
gnato ed & il luogo stesso della luce. Le verghe poi indicano il potere
regale, la sovranita, la rettitudine con la quale conducono ogni cosa a
compimento.

La Scrittura afferma che gli angeli partecipano alla gioia divina per
il ritorno dei peccatori: essi infatti provano una felicita tranquilla e ve-
ramente divina, una gioia piena di bonta e senza invidia nel custodire
provvidenzialmente e nel salvare coloro che si convertono a Dio».

Dionigi Areopagita, De Hier. Cael.; PG 3, 334A; 339A.
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L’arcangelo Michele nella Deesis

«Non sono essi tutti spiriti
incaricati di un ministero,

inviati per servire coloro che devono
ereditare la salvezza?».

(Eb 1, 14)

]ionigi Areopagita amava chiamare [’eucaristia il sa-
cramento della riunione — sinassi —, perché essa pro-
| duce nel modo piu perfetto I’unione degli uomini con
A | Dio e tra di loro, oltre che la riunificazione del loro
essere; unione che ¢ il dono di bonta per eccellenza del Padre uni-
ficatore.

Sia nell’ Antico che nel Nuovo Testamento, il ruolo degli an-
geli non puod che inserirsi in questa volonta unificatrice del Padre
della luce. Contemplatori purissimi della gloria di Dio il quale co-
munica loro una partecipazione del suo fuoco misterioso, gli an-
geli gli rendono un culto perfetto di adorazione e di lode, cantan-
do I’inno della sua santita; sulla loro liturgia celeste si modella
dunque quella terrestre, come € mirabilmente espresso dalla litur-
gia bizantina: «Noi che misticamente rappresentiamo i cherubini
e alla Trinita vivificante cantiamo 1’inno ‘‘Tre volte santo’’, de-
poniamo ora ogni sollecitudine mondana».

Ma gli spiriti celesti hanno anche il ruolo attivo di preparare,

sostenere e guidare gli uomini, come € detto a esempio di Michele

«il gran principe che vigila sui figli del popolo d’Israele» (Dn 12,
1), e di presentarne le suppliche a Dio.

Nel silenzio, I’arcangelo Michele trasmette questo messaggio:
egli ¢ uno dei servitori perfetti e totalmente trasparenti del Dio
Altissimo. Tutto nella composizione di Rublev & chiarita, legge-
rezza, armonia: nessuna linea dura nessuna macchia aspra, ma
curve che tendono alla parabola e sapienza di richiami cromatici,
come il nastro che chiude ad arco la profondita azzurra del chitone.
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Parola muta, pit di ogni altra eloquente, & perd quel volto svi-
luppato in planimetria, cio¢ su un piano bidimensionale e che «si
apre» 28 verso lo spettatore ad attestare la totale apertura realiz-
zata dalla conoscenza e dall’amore. .

San Giorgio

«La gloria che i santi possiedono fin da oggi nelle loro anime copri-
ra, rivestird i corpi nudi e li rapira nei cieli. E infine con il nostro corpo
e la nostra anima riposeremo eternamente con il Signore nel Regno. {(...)

Il mondo dei cristiani infatti é diverso: diversa la mensa, diversi gli
abiti, diverso il godimento, diversa la comunione, diverso il modo di
pensare. Ecco perché sono i pin forti degli uomini. La loro forza, la
ricevono nell’intimo dell’anima attraverso lo Spirito Santo. Per questo
motivo, nella risurrezione, anche i loro corpi saranno degni dei beni eterni
dello Spirito, e saranno uniti alla gloria di cui le loro anime possiedono-
sin da ora ’esperienza».

San Macario Egiziano, Hom. V; PG 34, 516CD.
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San Giorgio

«La nostra battaglia infatti non & contro
creature fatte di sangue € di carne,

ma contro 1 Principati ¢ le Potesta,

contro i dominatori di questo mondo di tenebra,
contro gli spiriti del male

che abitano le regioni celestix.

(Ef 6, 12)

| egli spazi dell’iconastasi tra le porte del santuario — sot-
to all’architrave sul quale si trovava 1’ordine della Dee-
_ | sis — venivano collocate le icone dei santi locali, quelli
-iecdai quali era dedicata la chiesa 0 andava una particolare
venerazione. Tra questi, uno dei pit conosciuti e amati in Russia
era certamente il grande e glorioso martire san Giorgio.

La simbologia estremamente ricca legata alla sua figura sug-
geriva infatti una serie di temi fondamentali, radicati nella piu pro-
fonda esperienza umana e cristiana: il cavaliere ¢ presente in tutte
le culture a significare la padronanza dei sensi da parte dello spi-
rito, e il suo cavallo di un bianco splendente esprime la maesta
e la bellezza che ne conseguono.

La tradizione giudeo-cristiana non poteva che offrire un ter-
reno particolarmente propizio allo sfruttamento di questo tema.
Ed esso trova in quest’antica icona di devozione — non concepi-
ta cio€ per un’iconostasi — una delle sue espressioni pit limpide
€ vigorose.

Il serpente-drago che emerge dalla grotta-caverna — simbolo
del caos iniziale e delle potenzialita vitali ancora informi — ¢ la
personificazione della «bestia» che il cristiano deve uccidere den-
tro di sé e della Forza contraria che egli deve vincere per poter
vivere secondo lo spirito.

Anche la montagna spoglia sottolinea questa necessita di un’a-
scensione verso ’alto, verso quell’assoluto che per il cristiano ¢
I’amore del Padre manifestato nel Figlio e partecipato nello Spi-
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rito: polo di attrazione e fonte di irradiazione di grazia simboleg-
giati dalla mano benedicente nell’angolo superiore destro.

Sul fondo rosso emergente, tipico della scuola di Novgorod,
il cavallo bianco immacolato si staglia come spazio di luce asso-
luta. L’impressione generale di movimento e di leggerezza ¢ data
dall’estrema eleganza delle linee e dal fuoriuscire sulla cornice di
alcune parti della figura.

Ma ¢ un movimento in cui regna ’equilibrio: cosi, alla diago-
nale idealmente discendente dell’asta che s’infila nelle fauci del
drago, fa da contrappeso quella ascendente del corpo del cavallo,
rafforzata piu in alto dalla linea parallela del mantello; mentre
al segno irregolare della caverna tenebrosa, risponde la curva per-
fetta del collo splendente.
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L’icona delle Dodici Feste

«Fratelli miei, & bello passare da una festa all’altra, da un’orazione
all’altra e, infine, da una celebrazione all’altra. (...) Tuttavia la grazia
della celebrazione festiva non & limitata ad un solo momento, né il suo
raggio splendente si spegne al tramonto del sole, ma resta sempre di-
sponibile per lo spirito di chi lo desidera. Esercita una continua forza
su quanti hanno gia la mente illuminata e giorno e notte meditano la
Sacra Scrittura. (...)

La celebrazione liturgica ci sostiene nelle afflizioni che incontriamo
in questo mondo. Per mezzo di essa Dio ci accorda quella gioia della
salvezza che accresce la fraternita».

Sant’Atanasio, Ep. V; PG 26, 1379-1380.
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L’icona delle Dodici Feste

«Egli ¢ la pietra che,

scartata da voi costruttori,

¢ diventata testata d’angolo.

Poiché non vi & altro nome

dato agli vomini sotto il cielo

nel quale possiamo ottenere la  salvezzax.

(At 9, 11-12)

ome avviene per la Deesis, riprodotta in modo pil o me-
no sviluppato in innumerevoli esemplari portatili, an-
che le Feste del Signore vengono raffigurate in un’uni-
ca composizione di formato ridotto, per la preghiera ¢
la contemplazione dei credenti fuori dell’edificio sacro.

Le Dodici Feste celebrate con particolare solennita nel rito
bizantino-slavo sono, nell’ordine storico: la Nascita di Maria, la
sua Presentazione al Tempio, I’Annunciazione, la Nativita del Si-
gnore, la Presentazione al Tempio, I’Epifania (il Battesimo), la
‘Trasfigurazione, I’Ingresso a Gerusalemme, 1’ Ascensione, la Pen-
tecoste, la Dormizione della Madre di Dio, infine il rinvenimento
e I’Esaltazione della Croce. 7

Balza subito agli occhi che la festa della Pasqua del Signore
rimane fuori da questo computo. Essa ¢ infatti da sempre «la fe-
sta delle feste», la festa per eccellenza, intorno alla quale ruota
tutto il tempo liturgico del ciclo settimanale ¢ annuale. Una cen-
tralita che I’icona delle Dodici Feste traduce visivamente col por-
re al centro dell’icona il mistero pasquale rappresentato nei suoi
frutti: redenzione dell’'uomo. Nella scena inferiore: Cristo risorto
scende agli inferi per liberare Adamo ed Eva, i progenitori, e glo-
rificazione di Cristo; nella scena superiore: Cristo ascende al cie-
lo dove siede in trono, glorioso.

La scena della Crocifissione non fa parte del ciclo delle Feste,
se non quando intorno all’icona pasquale ¢ raffigurato il ciclo della
Passione, come avviene nell’icona qui riprodotta. La morte in
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quanto tale, infatti, non puo essere festeggiata e cio¢ celebrata nel
mistero perché, come tale, & negativa, distruttrice. Cosi la morte
di Cristo & considerata mistero soltanto quando se ne compie il
significato salvifico, il che avviene nella Risurrezione.
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La Concezione di sant’Anna

 «Poiché doveva avvenire che la Vergine Madre di Dio nascesse da
Anna, la natura non 0so precedere il germe della grazia; ma rimase sen-
za il proprio frutto perché la grazia producesse il suo. Doveva nascere
infatti quella primogenita dalla quale sarebbe nato il primogenito di ogni
creatura ‘‘nel quale tutte le cose sussistono”’ (Col 1, 17).
O felice coppia, Gioacchino e Anna! A voi é debitrice ogni creatu-
ra, perché per voi la creatura ha offerto al Creatore il dono piu gradito,
ossia quella casta madre che sola era degna del Creatore».

San Giovanni Damasceno, In Nativitatern Mariae, 2; PG 96, 663AB.
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La Concezione di sant’Anna

«Esulta, o sterile che non hai partorito,
prorompi in grida di giubilo e di gioia,
tu che non hai provato i dolori».

(Is 54, 1)

a creazione di un ciclo liturgico di feste del Signore ¢
legata al diffondersi, a partire dal I'V secolo, del pelle-
grinaggio in Terrasanta sui luoghi della vita di Cristo.
Tale creazione fu opera di primaria importanza della
Chlesa d1 Gerusalemme e in particolare dei monaci di san Saba
nella valle del Cedron, i quali non attinsero solo alla Scrittura ma
14 dove questa taceva anche a quella creativita spirituale che ¢ con-
tenuta negli scritti apocrifi. Una fonte di ispirazione che si riflet-
tera ampiamente sui temi iconografici strettamente legati ai testi
liturgici.

Proprio da uno dei piti antichi apocrifi, il Protovangelo di Gia-
como che per quanto riguarda la vita della Vergine fino alla na-
scita di Gesu risale al II secolo, ci vengono i nomi dei genitori del-
la Vergine Maria: Gioacchino e Anna, come pure la tradizione
che Anna, sterile, abbia concepito nella sua vecchiaia Colei che
era destinata a rallegrare tutta ’'umanita.

Il senso spirituale non poteva infatti non ravvisare nella con-
cezione della Nuova Eva il compimento di quel mistero di elezio-
ne gratuita e di grazia feconda annunciato lungo tutto I’Antico
Testamento dalla vittoria di Dio sulla sterilita: «L’universo festeg-
gia oggi la concezione di Anna avvenuta per volonta di Dio. Ella
infatti ha concepito colei che a sua volta ha concepito in modo
ineffabile, il Verbo» 2. E ’eminenza della figlia doveva, di rifles-
so, rendere grande la madre: per questo motivo, da Gerusalem-
me dove esisteva una basilica edificata sul luogo tradizionale del-
la nascita di Maria, il culto di sant’Anna si diffuse rapidamente
nel mondo cristiano.

Seguendo il racconto apocrifo, la concezione di Maria in sua
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madre Anna, annunziata separatamente da un angelo ai due an-
ziani genitori, venne raffigurata attraverso ’abbraccio di Gioac-
chino e Anna presso la Porta d’Oro di Gerusalemme: anche se
si trattava di una formula iconografica in uso nell’arte profana
per indicare il concepimento di qualche personaggio illustre, que-
sto simbolo di unione, in sé eminentemente spirituale, diventava
per i cristiani un’allusione alla totale purezza di Maria. E che questa
purezza non si riferisse soltanto alla santita di vita della futura
Madre di Dio, ma investisse tutta la sua persona fin dall’inizio
della sua esistenza, & quanto il senso cristiano aveva presentito sin
dall’inizio, esprimendolo in modo figurato nel linguaggio simbo-
lico degli apocrifi.

Gia nel II secolo poi, con il suo parallelo tra Eva e Maria, ar-
ricchito da quello tra il Figlio ¢ la Madre intimamente associati
nell’opera della salvezza, sant’Ireneo aveva dato un contenuto dot-
trinale estremamente preciso e fecondo alla riflessione sul miste-
ro di Maria: «Il Signore (...) prese da colei che era della stirpe
di Adamo la somiglianza della prima creatura. Era infatti conve-
niente e giusto che Adamo ricevesse compimento in Cristo, affin-
ché cio che era mortale fosse assorbito dall’immortalita, e che Eva
ricevesse compimento in Maria, affinché la Vergine divenuta in-
terceditrice della vergine, disfacesse la disobbedienza verginale per
opera della verginale obbedienza 30.

Questo parallelo tra Eva e Maria ritorna continuamente nel
pensiero dei Padri quale chiave per comprendere il nuovo inizio
assoluto che si realizza nella Vergine Maria. Nuovo inizio mera-
viglioso sul quale fissa lo sguardo il santo metropolita di Creta,
Andrea (VII secolo), autore di alcuni tra i piu bei poemi liturgici
in onore della Madre di Dio: «Il corpo della vergine ¢ una terra
che Dio ha lavorato, la primizia della massa adamitica che ¢ stata
divinizzata in Cristo, ’immagine del tutto somigliante della bel-
lezza primitiva, I’argilla modellata dalle mani dell’artista di-
vino» 31,

In questa icona della Concezione di sant’Anna della scuola di
Novgorod, la scena, probabilmente per influsso del tema di per
sé cosl intimo, € ambientata in un luogo chiuso, come sta ad indi-
care I’ampio panneggio tra i due edifici che nell’arte bizantina co-
stituisce il segno convenzionale degli interni.

Le case di Gerusalemme che fanno da sfondo sembrano aprirsi
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e avanzare verso lo spettatore: lo spazio non ¢ in una profondita
illusoria, ma «al di quay, intorno a colui che contempla; e infat-
ti, poiché ’'immagine sacra ha un contenuto di salvezza per 1’uo-
mo, la sua fonte ¢ in Dio e il suo punto di fuga nell’anima uma-
na; che & poi, in sintesi, il significato della prospettiva inversa,
procedimento estetico caratteristico dell’icona di ispirazione bi-
zantina. Tale convergenza verso ’esterno delle linee prospettiche
risulta evidente dallo schema grafico che accompagna la riprodu-
zione dell’icona 32,

A sottolineare ancor piu questa atemporalita del messaggio,
Gioacchino e Anna sono posti chiaramente al di qua dello sfon-
do, su un piccolo palco, come fuori della storia, in un presente
assoluto. E la loro icona legata al gioioso inizio della Redenzione
diventa cosi al tempo stesso ’icona dell’amore coniugale che, li-
beramente inserito nel disegno eterno di salvezza, riacquista tutta
la sua dignita iniziale.
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L’ Annunciazione

«La fonte dell’incorruttibilita, nostro Signore Gesu Cristo, non & en-
trato nel mondo attraverso un matrimonio, al fine di mostrare tramite
la modalita della sua incarnazione questo grande mistero e cioé che uni-
camente la purezza ¢ capace di accogliere Dio quando si presenta per
entrare. Infatti, cio che si é compiuto nel corpo dell’inviolata vergine
Maria a causa della perfetta divinita di Cristo la quale ¢ rifulsa nella
Vergine stessa, si compie anche in ogni anima che rimane vergine se-
condo lo spirito; non che il Signore si renda pitt presente corporalmen-
te, ma viene ad abitare spiritualmente, introducendo con sé il Padre».

San Gregorio Nisseno, De Virginitate; PG 46, 324B.
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L’ Annunciazione

«Quando venne la pienezza dei tempi,

Dio mando il suo Figlio,

nato da donna, nato sotto la legge,

per riscattare coloro che erano sotto la legge;
perché ricevessero 1’adozione a figli».

(Gal 4, 4-5)

1 ome & noto, la proclamazione ad Efeso di Maria «Ma-
| dre di Dio», Theotdkos, fu seguita in Oriente da una
| vera esplosione di culto a Maria e dalla conseguente isti-
L tuzione durante il VI secolo di diverse feste legate alla
sua flgura. E il caso della Nativita della Vergine, dell’ Annuncia-
zione, della Presentazione di Gesu e della Dormizione. Con l’isti-
tuzione poi, pit di un secolo dopo, delle altre due feste del Con-
cepimento e della Presentazione di Maria, la prassi liturgica con-
sacrava ’antico desiderio del popolo cristiano di un’analogia il
piu possibile serrata tra la Madre e il Figlio.

Sin dal VI secolo esistevano in Oriente due moduli iconogra-
fici della Annunciazione: il piu antico, influenzato anche dal rac-

conto degli apocrifi, rappresentava Maria seduta, nell’atto di fi-

lare, che si ritraeva turbata e impaurita dall’apparizione dell’an-
gelo; ’altro, ispirato dalla concezione bizantina, la raffigurava
in piedi «come per ascoltare un ordine regale» 33; vergine pruden-
te e saggia che valuta la parola dell’angelo: «Non subito ella si
lascid andare alla gioia, né accettd quel che le era detto ma, tur-
bata, domando che cosa significasse quel saluto» 37.

In questo caso, la posizione della mano destra di Maria pote-
va variare: quando il palmo era rivolto all’esterno esprimeva il
riserbo e ’iniziale rifiuto, quando invece, ripiegato sul petto, mo-
strava il dorso, indicava il consenso gid avvenuto.

Non esiste forse raffigurazione piu sintetica e possente del mi-
stero dell’ Annunciazione di questa antichissima icona da icono-
stasi (XII secolo) della regione di Novgorod 35 in cui i due per-
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sonaggi di dimensioni molto superiori al naturale ispirati al mo-
dulo bizantino si stagliano monumentali e stabili sul fondo d’oro.

L’unica indicazione esterna € la pedana sotto ai piedi della Vergi-
ne: quanto basta ad indicare che la scena si svolge sulla terra. Con
la sua forza contenuta il Messaggero, le cui vesti rosse, bianche e
oro dal ricco panneggio traducono la prossimita con la Fonte divi-
na, manifesta la sconvolgente portata dell’annuncio: «Oggi € I’auro-
ra della nostra salvezza e la manifestazione del mistero eterno» 36.

In netto contrasto, la Vergine tutta racchiusa in una linea cal-
missima nel suo maphdrion rosso-ciliegia che ricopre il sobrio abito
blu, inclina la testa in un movimento di accoglienza e di ascolto;
i suoi occhi grandissimi, dagli angoli esterni leggermente inclinati
verso il basso che ne accentuano I’espressione di dolcezza, non
si posano sull’angelo ma sono fermi sulla visione interiore del Mi-
stero compiutosi.

Un sorriso pieno di grazia e di fiducia vaga sul volto; I’incli-
nazione della testa ed i lineamenti sono simili a quelli della Madre
di Dio di Vladimir, ma quale profonda differenza di consapevo-
lezza! Mentre la Viadimirskaja anticipa in una comprensione spi-
rituale il peso e la portata della sua missione di Madre del Salva-
tore, la Vergine di Ust’jug vive I’incanto e lo stupore degli inizi.
Incredibilmente giovane e delicata, evoca la Sposa del Cantico,
«fontana che irrora i giardini, pozzo d’acque vive e ruscelli sgor-
ganti dal Libano» (Ct 4, 15), quasi archetipo sognato della Don-
na quale ¢ uscita dalle mani del Creatore.

La sua mano destra, fino allora occupata a tessere quel filo
che simboleggia il suo inserimento nel tempo della storia umana,
ha cessato di lavorare e si ¢ sollevata all’altezza del cuore, 12 dove
appare il Verbo incarnato: ¢ come se il tempo si fosse fermato un
istante al momento del si della Purissima al suo Creatore; d’ora
in poi esso conoscera un prima € un dopo.

Ma il filo ha anche un altro significato piu specifico: € quella
porpora che secondo gli Apocrifi Maria tesseva per il velo del Santo
dei Santi quando viveva nel Tempio e che prefigurava ’'umanita
che la Madre avrebbe tessuto al Figlio. E sant’Andrea di Creta
con una bellissima immagine avrebbe assimilato la Vergine stessa
alla porpora: «La porpora che tinse il tessuto del Verbo nella sua
ineffabile incarnazione ¢ la Vergine Madre che noi glorifi-
chiamo» 37,
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Ieratica, benedicente, la figura del Cristo fanciullo fuga ogni
tentazione di ravvisare in lui un figlio generato secondo la carne:
Maria, Madre perché Vergine, ¢ divenuta la dimora del suo Si-
gnore concepito per opera dello Spirito.

Questa dimensione divina, anzi trinitaria dell’avvenimento ¢
rafforzata dalla presenza in alto, nella lunetta — attestata per la
prima volta in quest’icona —, della figura di Dio Padre rappre-
sentato come «I’Antico dei giorni» della visione di Daniele, e il
cui trono ¢ sorretto dai serafini. Dalla sua mano un raggio, sim-
bolo della discesa dello Spirito Santo, si dirige verso il seno della -
Vergine, 1a dove compare ’Emmanuele.

In questo caso sono i testi liturgici ad avere influenzato la com-
posizione iconografica. Come quello estremamente denso di san-
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t’Andrea di Creta inserito nei vespri solenni della festa: «Ineffa-
bile ¢ la natura di questo annientamento; ineffabile ¢ il modo di
questa concezione. Un angelo fa da servitore a questa meraviglia:
il seno di una Vergine riceve il Figlio; lo Spirito Santo la ricopre
della sua ombra; il Padre dall’alto dei cieli si compiace e questa
unione si compie secondo una comune volontay 38,
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La Nativita

«Il mistero del Dio che diventa uomo, la divinizzazione dell’uomo
assunto dal Verbo, la rivelazione del mistero di Dio, I’annientamento
della natura divina, rappresentano la somma dei beni che Cristo ci ha
donati. La venuta di Dio fra gli uomini, come luce splendente e realta
divina chiara e visibile, & il dono grande e meraviglioso della salvezza

" nella quale siamo introdotti».

Sant’Andrea di Creta, In Nativitatemn Mariae; PG 97, 804B-808A.
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La Nativita

«Ecco io faccio nuove tutte le cose»:
(Ap 21, 5)

compito dell’iconografia, nella Chiesa, esprimere in sin-

tesi attraverso I’immagine, il contenuto teologico ¢ spi-
rituale della Rivelazione. Si spiega cosi la sorprendente
ricchezza dell’icona della Nativita, in cui avvenimenti
dlstlntl per luogo e per tempo, insieme a figure simboliche, com-
paiono simultaneamente ad esplicitare le diverse dimensioni del
Mistero celebrato.

In questo capolavoro della scuola di Rublev che riesce a fon-
dere in unita i vari elementi narrativi, il modulo iconografico prin-
cipale che riguarda la coppia madre-bambino, ¢ quello entrato in
uso a partire dal VI secolo. Fino allora, Maria era stata raffigu-
rata seduta con il Bambino sulle ginocchia secondo 1’autorevole
insegnamento di san Giovanni Crisostomo: «Lei stessa poso il
Bambino nella mangiatoia poi lo prese sulle sue ginocchia» 39,

Tale atteggiamento equivaleva a dire che ella non aveva in al-
cun modo sofferto del parto e rifletteva la preoccupazione molto
viva in quel periodo di affermarne indirettamente la verginita pe-
renne. Quando invece ’integrita inviolata non fu piu oggetto di
dubbio, Maria venne raffigurata distesa come le puerpere per sot-
tolineare la concretezza umana dell’evento. ;

La scena del bagno del Bambino attesta invece un duplice in-
flusso: dal vangelo apocrifo di Matteo viene la figura della leva-
trice diventata testimone del parto verginale di Maria, mentre il
bagno del neonato era un elemento consueto dell’iconografia pa-
gana. Non essendovi perd motivo di purificazione per il Verbo
incarnato, il bagno acquisto il valore di prefigurazione del batte-
simo, ¢ di conseguenza la vasca assumeva, come in quest’icona,
la forma di un fonte battesimale 40,

La prima struttura che appare guardando ’icona ¢é la sua tri-
plice suddivisione in senso orizzontale, intorno alla scena centra-
le della Nativita 41.
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Nella fascia inferiore sono raffigurati gli aspetti terreni di que-
sto evento. Da una parte, la sua realta concreta: il bagno del Nuovo
Nato e la nutrice; dall’altra, la sua estraneita alle leggi della gene-
razione naturale: ed ¢ funzione della figura di san Giuseppe tra-
smettere questo messaggio sia che, distaccata dalla coppia madre-
bambino, indichi secondo un modulo iconografico classico la sua
non-partecipazione alla concezione del Bambino 42, sia che sim-
boleggi la difficoltd del pensiero umano, ostacolato dal proprio
innato materialismo, a entrare nel Mistero. Il personaggio che sta
di fronte a Giuseppe ¢ la cui identitd rimane incerta — personag-
gio della mitologia pagana, Isaia profeta, diavolo tentatore — ¢
come una esteriorizzazione di questa difficolta che puo diventare
tentazione. ‘

Nella fascia mediana, la prima epifania del Verbo incarnato:
agli angeli e ai pastori. Il Mistero ¢ presente ¢ come tale anche
la Madre lo contempla. Distesa nel riposo come ogni donna che
ha dato alla luce un figlio, ella & al tempo stesso la Santissima So-
vrana, Madre di Dio, che il tappeto rosso intessuto d’oro incorni-
cia in una mandorla di gloria.

I1 Bambino avvolto in fasce anticipa I’Uomo che sara stretto
nelle bende della morte e deposto nel sepolcro. Il suo capo si tro-
va sull’asse verticale dell’icona chiaramente indicato dal Raggio
divino: proprio intorno a questo piccolissimo Figlio dell’uomo si
scatenera la grande battaglia che gia si addensa alle sue spalle, nella
grotta tenebrosa.

Tutto si decidera intorno a lui perché é lui, in realta, 1’Asse
del mondo. E le figure tradizionali del bue e dell’asino (qui € un
cavallo perché in Russia I’asino era sconosciuto), illuminate, sim-
boleggiano quella «creazione che attende con impazienza la rive-
lazione dei figli di Dio» (Rm 8, 19) e che gia ha riconosciuto nel
Bambino il Creatore e Salvatore.

Nella fascia superiore, ’epifania del Signore ai Magi, celebra-
ta in Oriente insieme alla festa della Nativita, & una teofania av-
volta nel silenzio: la Stella & segno della presenza di Dio. Gli an-
geli adorano il segno di salvezza nella sua attualita eterna, mentre
i Magi, figura e primizia di coloro che vanno verso Betlemme, sem-
brano salire, fuori del tempo, verso il raggio divino, tutti immersi
nella sua luce.

Il movimento in senso verticale iscritto nell’icona, unifica le
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tre fasce in una visione riassuntiva del Disegno della salvezza, se-
condo il pensiero di san Giovanni Crisostomo, per il quale la fe-
sta della Nativita contiene gia I’Epifania, Pasqua e Pentecoste.

Guidando lo sguardo, la terra-montagna si protende dal bas-
so verso la Stella. Il movimento abbraccia la grotta tenebrosa ed
¢ rafforzato dalla diagonale rosso-fuoco della Madre che, in net-
to contrasto con il nero della grotta, sembra ardere dall’interno
come una grande fiamma tranquilla. E come se ’iconografo avesse
voluto esprimere attraverso questo contrasto una indicibile gioia:
quella dell’uomo che si accorge di poter offrire al suo Creatore
e Redentore, oltre alla sua miseria ¢ alle sue oscurita la piu bella
tra le creature, Colei che «pil venerabile dei cherubini ed incom-
parabilmente piu gloriosa dei serafini» ¢ I’onore del genere umano.

Dall’alto, la luce rimbalza sulle rocce in cascate trasparenti;
fa scintillare tronchi e rami; orna di venature dorate il fonte e ca- -
de come oro liquido dalla brocca: effetto della Pasqua del Signo-
re ¢ il dono dello Spirito, la sua penetrazione nella realtd umana
e cosmica.
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La Teofania

! «Gesit consacro il battesimo quando egli stesso fu battezzato. Se il
{ Figlio di Dio ¢ stato battezzato, chi potra senza empieta disprezzare il
battesimo? Egli fu battezzato, non per ricevere il perdono dei peccati
(era infatti estraneo al peccato), bensi, pur essendo libero dal peccato,
fu tuttavia battezzato per donare la grazia divina e la dignita a coloro
1 che vengono battezzati.

C’era un drago nelle acque, secondo Giobbe, che ingurgitava il Gior-
dano con le sue fauci. Siccome dunque dovevano essere schiacciate le
teste del drago, scendendo nelle acque, Cristo ha legato il forte, affin-
ché ricevessimo il potere di camminare sopra i serpenti e gli scorpioni».

San Cirillo di Gerusalemme, De Baptismo 111; PG 33, 441AB.
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La Teofania

«Ed ecco si aprirono a lui i cieli».
(Mt 3, 13)

e la festa della Nativita, e la sua icona, attirano lo sguar-
do sull’economia — ovvero lo svolgimento nel tempo
del Mistero della Redenzione — quella del Battesimo,
invece, & piuttosto contemplazione di questo stesso Mi-
stero nel suo principio eterno; ¢ teologia.

Nel momento in cui Gesu «compie ogni giustizia» ossia mani-
festa la sua accettazione, quale servo di Jahvé, della via dell’umi-
liazione e dell’annientamento, 1’unzione messianica conferitagli
dal Padre — «Questi ¢ il Figlio mio, 1’Amato, nel quale ¢ tutto
il mio compiacimento» — caratterizza la prima teofania della Tri-
nita ed indica la sorgente eterna del disegno di Dio.

In questo rapporto sta la «teologia» del Battesimo: il mistero

“di Dio, Trinita di amore, non puo rivelarsi se non quando «l’uni-
co Giusto» manifesta la sua totale obbedienza di amore al Padre.
Al «Primogenito di ogni creatura» entrato volontariamente nelle
acque della morte, i cieli si aprono: la festa del Battesimo del Si-
gnore ¢ dunque celebrazione dell’inizio della nuova creazione vi-
vificata dalla presenza del Santo di Dio.

E quanto suggerisce questa bellissima icona con la sua com-
posizione fortemente verticale. Tra le montagne aspre, quasi scal-
pellate, la massa scura del Giordano appare stretta come in una
forra: in questo abisso «nero oceano, liquida tomba» ¢ veramen-
te sceso il «pitt bello dei figli dell’uomoy, la cui figura benedicen-
te, dalle proporzioni classiche tipiche della scuola greca, si deli-
nea chiara, piena di serena maesta. Intorno ai suoi piedi, le due
pareti rocciose si allargano formando una specie di caverna riem-
pita dalle acque che fa pensare alla caverna tenebrosa dalla quale
il Signore risorto trarra gli antichi padri.

Esiste uno stretto parallelismo tra la discesa nel Giordano e
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la discesa agli inferi: infatti, dato che le acque abissali con la loro
forza distruttrice rappresentavano nella concezione ebraica le po-
tenze del male, in entrambi i casi il Cristo entra nel dominio di
Satana per vincerlo. Cosi la discesa nelle acque prefigura la scon-
fitta di Satana e ’illuminazione salvifica che si compiranno nel
mistero pasquale, secondo I’espressione incisiva di san Cirillo di
Gerusalemme: «Scendendo nelle acque egli ha incatenato il
forte» 43. <

Ed ecco che si avvera la parola di Isaia: «In quel giorno il Si-
gnore punira con la spada dura, grande e forte il Leviatan ser-
pente tortuoso e uccidera il drago che sta sul mare» (27, 1). Tut-
tavia, ed ¢ proprio questo il messaggio dell’epifania al Giordano,
questa «spada dura» consiste paradossalmente nell’umiliazione to-
tale del Verbo incarnato: «Hai schiacciato la testa ai demoni in-
clinando il capo davanti al Precursore e, disceso nei flutti, hai il-
luminato "universo perché ti glorifichi, Salvatore, illuminazione
delle nostre anime» 47.

Dai cieli aperti il Raggio divino, qui equivalente visivo della
voce del Padre, ha fatto irruzione, penetrando profondamente nel
vuoto tra le montagne come nella profondita della terra; in esso
si profila la colomba dello Spirito. Lungo la verticale che unisce
cielo e terra, il mistero della Trinita appare cosi nel suo ordine
eterno che ¢ salvezza per gli uomini: dal Padre, per mezzo del Fi-
glio nello Spirito, ogni vita.

Attoniti, gli angeli assistono, pronti a servirlo, all’incompren-
sibile umiliazione del Verbo incarnato che ne preannuncia la morte,
mentre Giovanni compie schermendosi il gesto che Gesu gli ha or-
dinato. La scure piantata alla radice dell’albero annuncia che gli
ultimi tempi sono gia iniziati: ’accesso al Regno ¢€ riaperto a con-
dizione di seguire la via tracciata dal servo di Jahvé: «Ascoltatelo».

In basso, raffigurate dalle figure allegoriche del Giordano e
del Mar Rosso, le acque sino allora rifugio dei dragoni, ricono-
scono la signoria del Verbo incarnato e santificate dalla sua pre-
senza per un meraviglioso ritorno della situazione diventano a lo-
ro volta veicolo di salvezza per I’'uomo. .

Era questo il significato della croce-memoriale che i cristiani
di Palestina avevano eretto nelle acque del Giordano sul luogo sto-
rico del battesimo di Gesu e che a volte compare nelle icone del
Battesimo 45; nella nostra si distinguono bene, sotto ai piedi di
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Cristo, i tre gradini di pietra che fungevano da basamento. Si chia-
risce allora la presenza di quei pesci disposti a raggiera intorno
alle gambe di Cristo: il pesciolino, pisciculus, era infatti il simbo-
lo del cristiano, il battezzato che nuota, ormai libero, nelle acque
della vita.

Quella vita che promana dal Corpo del Signore, quale mate-
ria totalmente permeata dallo Spirito.
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La Trasfigurazione

«Ma alziamo gli occhi verso le cime e riceviamo in pace il Raggio
benefico di Cristo che & il Bene assoluto e che trascende ogni bene, e
che la sua Luce ci elevi fino alle divine operazioni della sua Bontda. Non
e forse lui che avendo creato tutto vuole che ogni creatura viva tanto
vicina a lui e che partecipi alla sua comunione, quanto & possibile ad
ognuna di parteciparvi?»

Dionigi Areopagita, Ep VIII; PG 3, 1086D.
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La Trasfigurazione

«E noi tutti, a viso scoperto,

contemplando la gloria del Signore,

veniamo trasformati in quella medesima immagine,
di gloria in gloria,

secondo ’azione del Signore

che & Spirito».

(2Cor 3, 18)

in dalla meta del IV secolo si ergeva sul monte Tabor
la basilica commemorativa della Trasfigurazione fatta
costruire da sant’Elena. In quegli stessi anni iniziava an-
che il pellegrinaggio al Sinai, la Montagna santa, che
aveva come punto di riferimento concreto il Roveto, secondo la
tradizione quello stesso della visione di Mose 46,

I luoghi della grande teofania dell’ Antico Testamento non po-
tevano non rivelarsi i pitt propizi per aiutare a cogliere I’incredi-
bile cambiamento avvenuto: il passaggio dal Sinai al Tabor, dalla
Nube tenebrosa alla luce del Trasfigurato, dalla trascendenza ir-

raggiungibile del Dio vivente alla divinizzazione della natura umana

attraverso la mediazione del Verbo incarnato.

Gia Ireneo, commentando la risposta di Jahvé: «Sta in cima
alla rupe e io ti coprird con la mia mano, perché I’nomo non puo
vedere il mio volto e vivere» (Es 33, 20-22), aveva spiegato: «In
tal modo indicava due cose: che I’'uomo ¢ incapace di vedere Dio
e che ’uomo, mediante la Sapienza di Dio, lo vedra alla fine in
cima alla rupe, cio¢ nella sua venuta come uomo. Per questo con-
versd con lui faccia a faccia in cima alla montagna alla presenza
di Elia, come riferisce il Vangelo, assolvendo mflne all’antica pro-
messa» 47.

Fu cosi che, quando in quei luoghi sacri venne costruito il mo-
nastero di S. Caterina (VI secolo), sul mosaico absidale compari
raffigurata per la prima volta, la Trasfigurazione del Signore. E
in una composizione talmente compiuta che il suo schema icono-
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grafico non avrebbe pill subito mutamenti sostanziali: Cristo, ri-
splendente di luce, circonfuso da una mandorla di gloria e affian-
cato da Mose ed Elia viene contemplato dai tre apostoli prostrati
o riversi ai suoi piedi.

Qui diventa particolarmente chiara I’affinita tra visione e im-
magine: come ’atto della visione — o della contemplazione - co-
glie simultaneamente un dato molteplice, cosi I’espressione figu-
rata, per sua stessa natura costretta a prescindere dalla dimensione-
tempo, & in grado di porre alla presenza di una realtd estrema-
mente ricca e multiforme che si impone, immediatamente, nella
sua totalita.

Lo si pud verificare guardando quest’icona della Trasfigura-
zione della scuola di Novgorod (XV secolo): colui che la contem-
pla ne recepisce globalmente il messaggio — 1’attualita del Miste-
ro — e deve poi tentare di decifrarlo in base a quel linguaggio sim-
bolico che & la composizione lineare e cromatica.

Un grande cerchio — in espansione perché progressivamente
pil chiaro — sopra un triangolo la cui struttura regolarissima ¢
sottolineata dai raggi che si dipartono dall’asse centrale del cer-
chio costituito dalla figura bianca di Cristo: ecco la struttura fon-
damentale. '

Il movimento circolare del nimbo di gloria ¢ accompagnato
e amplificato dai contorni esterni delle due figure di Mos¢ e di
Elia, ma le spezzate delle pieghe delle loro vesti suggeriscono una
linea orizzontale che attraversa il centro del nimbo disegnando una
croce. Nella zona inferiore, il contorno movimentato degli apo-
stoli riversi & contenuto in un arco di cerchio indicato dai tre raggi.

Il primo messaggio trasmesso dalla struttura si puo intendere
cosi: la pienezza di vita (il cerchio), che si manifesta come luce
irradiante dalla figura del Cristo, non rimane chiusa in se stessa,
ma include nel suo movimento tutto il creato e ’uomo in partico-
lare. Questo incontro fonte assoluta di allegrezza per tutte le crea-
ture avviene al vertice della montagna (il triangolo), simbolo uni-
versale dell’asse di congiunzione tra cielo e terra, punto di effu-
sione della benevolenza divina e, inversamente, punto di conver-
genza di tutti gli sforzi umani di ascensione.

La figura di Cristo in continuitd compositiva con la monta-
gna esprime poi quell’equazione simbolica stabilita da san Paolo:
«Quella roccia era il Cristo» (1Cor 10, 4). Egli stesso, mediatore
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tra ’uomo e il Padre, ¢ la Montagna, il luogo assoluto dell’in-
contro tra Dio e 'uomo.

In questa icona della Trasfigurazione, I’annuncio dell’esodo
doloroso rimane in secondo piano; cid che viene suggerito € piut-
tosto il primo giorno della nuova creazione chiamata a partecipa-
re alla luce e alla bellezza di Dio: «Ecco io faccio nuove tutte le
cose» (Ap 21, 5). Tutta la scena infatti ¢ immersa in una luce so-
lare di pieno mezzogiorno, senza ombre. I colori caldi, profondi,
attivi — dal giallo arancione al rosso porpora — in contrasto com-
plementare con la gamma fredda dei diversi toni verdi 43, sono
quelli della natura giunta all’apice del suo rigoglio e della sua vi-
talita: & il grande giorno, il giorno senza tramonto del solstizio
d’estate. Sul cerchio della gloria, che ¢ anche il cerchio del tem-
po, il Cristo luminoso indica la verticale dello zenit e il solstizio
eterno.
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L’Ultima Cena

«La Pasqua che Gesu ha desiderato per noi, era di patire: mediante
la sofferenza ci ha liberati dalla sofferenza, mediante la morte ha vinto
la morte e mediante il nutrimento visibile ci ha procurato la sua vita
immortale. Ecco il desiderio salutare di Gesn, ecco il suo amore tutto
spirituale: mostrare le figure quali figure e, al posto loro, dare ai disce-

| poli il suo corpo sacro: ‘‘Prendete e mangiate, questo e il mio corpo;

] prendete, bevete, questo & il mio sangue — la nuova Alleanza — versa-
to per molti in remissione dei peccati’’ Se non desidera tanto mangiare
quanto desidera soffrire, é per liberarci dalla sofferenza incorsa man-
giando».

Da: Une homélie inspirée du traité su la Pdque d’Hippolyte, SC 27, Parigi 1950, p. 174.
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L’Ultima Cena

«Prima della festa di Pasqua
Gesti, dopo aver amato i suoi
che erano nel mondo,
li amo sino alla fine».

(Gv 13, 1)

1a cena di Gesu con gli apostoli, alla vigilia della sua pas-
sione ¢ al tempo stesso avvenimento: la cena storica con
la presenza del traditore, e mistero attuale: I'istituzio-
ne del sacramento eucaristico. Questo suo duplice si-
gnificato ha ispirato, sin dalle prime raffigurazioni (VI secolo),
due temi iconografici distinti.

Il primo, molto caro ai bizantini, visualizza 1’atto liturgico-
sacramentale della comunione degli apostoli e compare (XI seco-
1o) nell’emiciclo dell’abside delle chiese, successivamente ripreso
sulle iconostasi russe, sopra alle porte regali (la porta centrale che
immette nel santuario): Cristo-sacerdote al centro, distribuisce il
pane e il vino agli apostoli divisi in due gruppi. Il secondo, piu
diffuso tra i latini, presenta gli apostoli riuniti attorno a Gesu,
soffermandosi sull’intensita di emozione tragica contenuta nell’an-
nuncio del tradimento.

Pur prediligendo il primo tema, I’arte bizantina ha continua-
to a raffigurare la Cena storica mediante una composizione la cui
evoluzione ¢ la stessa in Oriente € in Occidente: dalla tavola semi-
circolare ellenistica si passa alla tavola rotonda. Il Cristo ¢ sedu-
to, per chi guarda, all’estremita sinistra corrispondente all’antico
posto d’onore; la profonda inclinazione di Giovanni verso di lui,
consente a Pietro, tradizionalmente affiancato da Andrea, di man-
tenere il secondo posto accanto al Maestro, mentre la collocazio-
ne di Giuda varia; ma il piu delle volte, come in questa icona rus-
sa della scuola del Nord, segue immediatamente il gruppo dei tre
e, secondo la parola di Gest: «Colui che ha intinto con me la ma-
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no nel piatto, quello mi tradira» (Mt 26, 23), ¢ raffigurato nel-
I’atto di prendere il boccone. .

Ma se ora ci si domanda a che cosa sia dovuto il senso di calo-
re, di intimita, di pace che investe come in ondate successive colui
che osserva quest’icona, si & condotti a verificare di nuovo il ruo-
lo simbolico dei colori e della struttura compositiva.

Lo spettatore deve essere posto di fronte al mistero della Ce-
na: quel banchetto mistico — spirituale e sacramentale al tempo
stesso — in cui Gesu il Cristo, nel quale «abita corporalmente tutta
la pienezza della divinita» (Col 2, 9) diventa, come dice Gregorio
Palamas «concorporeo a noi», affinché noi, a nostra volta, sia-
mo trasformati in lui. Come simboleggiare meglio questo tema
della deificazione che da Ireneo in poi costituisce il punto focale
del pensiero della Chiesa d’Oriente, se non facendo ruotare tutto
intorno alla struttura circolare della mensa e al tempo stesso apren-
do il movimento verso 1’alto?

A causa della prospettiva inversa, la tavola si raddrizza affin-
ché lo spettatore la possa vedere nella pienezza della sua estensio-
ne ed ¢ il vero centro compositivo e ideale dell’icona, messo an-
cor piu in risalto dal biancore della tovaglia. Gli apostoli sono di-
sposti in circolo intorno a essa, mentre le loro vesti nei colori com-
plementari rosso e verde si accordano all’atmosfera generale di
armonia e di tranquillita.

La figura del Signore, I’unica rappresentata per intero, pur fa-
cendo parte del cerchio, appare sopraelevata e arretrata: questa
posizione privilegiata si rivela quale punto di arrivo di un grande
movimento. Questo infatti, partendo dalle mani protese dell’a-
postolo seduto nell’angolo sinistro — compositivamente e croma-
ticamente molto avanzato rispetto a Cristo — disegna una esse
la cui ansa superiore, abbozzata dalla posizione delle mani di Gio-
vanni elevate in preghiera, prosegue nel gesto di benedizione del
Maestro, parte integrante, a sua volta, dell’ampia curva ascendente
della sua figura.

La linea rigida, volgente al basso, del movimento di Giuda non
riesce a spezzare quest’armonia anche perché, a sinistra di questa
diagonale, I’artista non ha proseguito la linea di contorno del ta-
volo, ma I’ha spostata sensibilmente piu in alto, aumentando la
superficie della mensa e creando una forte controspinta.

La luce soffusa, vesperale, riposa sull’ampia tovaglia ricama-
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ta, vibra nei diversi rossi smorzati, sale dietro al Maestro lungo
la freccia luminosa dell’edificio alle sue spalle, corre ancora lun-
go I’ampio drappo rosso rosato, € non cessa di brillare con estre-
ma intensita all’interno della piccola cupola che corona la costru-
zione di destra.

Profondamente ancorate nella stabilitd compositiva della zo-
na inferiore, le due strutture architettoniche verticali proseguono
cosi il movimento ascendente che & all’interno del cerchio e intro-
ducono, al tempo stesso, un elemento di rottura e di cambiamen-
to di livello: il riposo del Banchetto mistico infatti non € ancora
quello dell’Ottavo giorno, quando il Re «li fara mettere a tavola
e li servira di persona» (Lc 12,32), ma ne € I’anticipazione terrena.
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La Crocifissione

«Egli non mori contro la sua volonta né fu la violenza a sacrificar-
lo, ma si offri di propria volontd. Ascolta quello che dice: ““lo ho il
potere di dare la mia vita e il potere di riprenderla” (Gv 10, 18). Egli
dunque ando incontro alla sua passione di propria volontd, lieto di un’o-
pera cosi sublime, pieno di gioia dentro di sé per il frutto che avrebbe
dato, cio? la salvezza degli uomini. Non arrossiva della croce, perché
procurava la redenzione al mondo. Né era un uomo da nulla colui che
soffriva, bensi Dio fatto uomo e, come uomo, tutto proteso a conse-
guire la vittoria nell’obbedienza».

San Cirillo di Gerusalemme, Cat. XIII; PG 33, 779BC.
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La Crocifissione

«Percid anche Gesu, per santificare il popolo
con il proprio sangue

pati fuori della porta della citta.

Usciamo dunque anche noi dall’accampamento
¢ andiamo verso di lui».

(Eb 13, 12-13)

ben noto che, essendo la croce nei primi secoli della
Chiesa considerata il supplizio pit scandaloso e infa-
mante, il mistero della Redenzione veniva evocato solo

.| indirettamente, attraverso simboli (il sacrificio di Isac-
co, Pagnello, ’ancora); tuttavia, con il mutare delle circostanze
storiche, quando il cristianesimo divento la religione dell’impero,
la croce divenne segno del trionfo di Cristo.

Essa apparve allora come «croce gloriosay e tale era il senso
di quella, ornata di gemme, che Costantino aveva fatto collocare
sul Santo Sepolcro nella grande basilica eretta a Gerusalemme dopo
il ritrovamento delle reliquie della vera Croce: un avvenimento,
questo, di estrema importanza perché portd con sé il costituirsi
del ciclo liturgico ed iconografico della Passione.

A partire dal V secolo le raffigurazioni di Cristo sulla croce
diventano comuni: egli & rappresentato in posizione eretta, vesti-
to, con gli occhi aperti, quale vivo: ¢ il Signore, e la sua morte,
come insegna suggestivamente san Giovanni Crisostomo, ¢ stata
liberamente voluta: «La fine sopravvenne quando egli volle ed egli
lo volle quando tutto fu compiuto. Egli non inclino la testa quan-
do fu spirato, come avviene per noi, ma quando inclind la testa,
allora spiro» 49:

Raffigurare sulla croce il Figlio di Dio incarnato aveva valore
di insegnamento dogmatico: significava infatti attestare, contro
le eresie docetiste, che egli era un vero uomo e aveva realmente
sofferto la passione. Poiché pero il suo corpo non doveva subire
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la corruzione, rimase a lungo il riserbo di raffigurarlo morto, con
gli occhi chiusi.

Soltanto sull’onda emotiva della compassione che all’lmzlo del
secondo millennio solleva tutta la cristianita, il corpo ormai nudo
del Salvatore si arcua ad indicare lo spasimo della sofferenza e
. i suoi occhi si chiudono secondo «la forma umana naturale» 0.

Nell’area bizantina, tuttavia, malgrado questo cambiamento
di fondo, la scena della Crocifissione rimane immersa in un’at-
mosfera di grande nobilta, dove il sentimento del dolore lascia sem-
pre il primo posto alla contemplazione del Mistero.

E quanto traspare da questa icona russa della fine del *300,
fortemente influenzata dall’arte bizantina del periodo dei Paleo-
loghi. Un equilibrio sovrano regge tutta la composizione: la cro-
ce saldamente piantata sul cono pietroso che raffigura il Golgo-
ta, si staglia su uno spazio diviso in due dalle mura di Gerusalem-
me; la lieve inclinazione della Madre si prolunga in quella del corpo
del Figlio, mentre il contorno arcuato dell’Apostolo compensa il
vuoto creatosi; le teste dei tre personaggi sono equidistanti e i due
angeli, in alto, accentuano la stabilita della struttura.

Il medesimo equilibrio informa anche la sfera dei sentimenti:
I’antico gesto del dolore — la guancia appoggiata sulla mano —
che qui suggerisce piuttosto la contemplazione, viene compiuto
solo da Giovanni, mentre la Madre continua ad essere Colei che
intercede; gli angeli si velano il volto, attoniti di fronte all’incom-
prensibile umiliazione del Signore della vita. Ma sopra a tutto si
impone la pace del corpo maestoso e al tempo stesso delicato del
Crocifisso, al quale la curva del dolore non fa che conferire mag-
giore eleganza e leggerezza.

«Lo vedo crocifisso e lo chiamo re», aveva detto san Giovan-
ni Crisostomo 5!: I’icona esprime questa regalita anche attraver-
so quell’unico accordo cromatico ocra-bruno con cui sono tratta-
ti volumi e figure e che il chiarore dorato immateriale dello sfon-
do fa risuonare solenne e vicinissimo. Dal canto loro, i riflessi ac-
quei sulla stoffa che cinge i fianchi di Cristo, sulle tuniche di Ma-
ria e di Giovanni, e sulle rocce del Golgota contribuiscono ad an-
nullare ogni pesantezza.

Il sangue zampilla dal costato e scorre dalle ferite dei chiodi,
perché, come dice Origene, il Nuovo Adamo addormentato sulla
croce, «non fu come gli altri morti; ma dal pit profondo della
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morte manifesto segni di vita nell’acqua e nel sangue e fu per cosi
dire un morto nuovo» 32, Gia illuminato, il cranio del vecchio
Adamo riceve per primo il lavacro della Redenzione.

Una redenzione che si estende a tutto ’universo e che nella
croce bizantina a tre dimensioni, trova il suo simbolo piu totaliz-
zante. In essa, il braccio trasversale ¢ il suppedaneo indicano la
quadruplice estensione dello spazio terrestre, mentre I’asse verti-
cale segna I’incontro vivificante di cielo e terra.

Croce cosmica di Cristo che abbraccia il mondo intero per ri-
crearlo, secondo la bellissima spiegazione di sant’Ireneo: «Per il
Verbo di Dio, tutto € sotto I’influsso dell’opera redentrice, e il
Figlio di Dio, mediante la sua benedizione, ha apposto il segno
della sua croce su tutte le cose. E lui infatti che illumina le altez-
ze, cioé i cieli, € lui che penetra le profondita dei luoghi inferiori,
lui che percorre la lunga estensione da oriente a occidente, lui che
raggiunge ’immenso spazio dal nord al mezzogiorno, chiaman-
do alla conoscenza del Padre gli uomini dispersi in ogni luogo» 33.
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La Discesa agli Inferi

«Risplendono i sacri raggi della luce di Cristo, le pure torce dello
Spirito puro si levano e i tesori celesti di gloria e di divinita sono aperti;
la notte immensa e oscura é stata inghiottita, le cupe tenebre sono state
distrutte in questa luce, e I’'ombra triste della morte é rientrata nell’om-
bra. La vita si & estesa su tutti gli esseri e tutti gli esseri sono ricolmi
di una grande luce. L’Oriente degli orienti occupa l'universo e colui che
era “prima della stella del mattino”’ e prima degli astri, immortale e
immenso, il grande Cristo brilla su tutti gli esseri pit del sole.

Ecco perché, per tutti noi che crediamo in lui, s’instaura un giorno
di luce, lungo, eterno, che non si spegne, la Pasqua mistica, celebrata
in figura dalla Legge e compiuta definitivamente da Cristo».

Da: Une homélie inspirée du traité sur la Pdque d’Hippolyte, SC 217, Parigi 1950, p. 116.
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La Discesa agli Inferi

«Svegliati, tu che dormi,
destati dai morti
e Cristo ti illuminera».

(Ef 5, 14)

e piu antiche immagini della Risurrezione (III secolo),
seguendo il racconto evangelico, furono quelle dei te-
| stimoni indiretti di questo evento: le donne al sepolcro,
il colloquio di Maria con I’angelo, Tommaso che tocca
i segni della passione sul corpo del Signore. Solo all’inizio del
secondo millennio dell’era cristiana si sarebbe osato, per la pri-
ma volta, raffigurare il Cristo nell’atto stesso di risorgere; ma
questo soggetto, nato in Occidente, non penetrd mai nella sfera
orientale. :

Qui infatti aveva preso saldamente piede un altro schema ico-
nografico ispirato alle immagini dell’arte imperiale, in cui il so-
vrano vittorioso appariva nell’atto di rialzare, ovvero di «libera-
re» dalla «tirannia» dei loro capi, le personificazioni inginocchiate
dei popoli conquistati.

Questo schema si adattava molto bene al dato di fede, risalen-
te alla prima predicazione apostolica, della discesa di Gesu Cristo
agli inferi, espressione della realta della sua morte di uomo e al
tempo stesso del suo trionfo su di essa: «Questi non fu abbando-
nato negli inferi, né la sua carne vide la corruzione» (At 2, 31).

Ora, questa vittoria definitiva portava con sé una liberazione
ugualmente totale dell’uomo prigioniero della potenza della Morte;
con il risollevamento o risveglio (anastasis) di Adamo — tale ¢
la denominazione pit antica di questa raffigurazione — e di tutti
i giusti vissuti prima dell’ora della salvezza, la storia dell’'umanita
ricomincia dal Nuovo Adamo «primogenito di coloro che risusci-
tano dai morti» (Col 1, 18).

Citato gia nelle piu antiche preghiere eucaristiche e ben presto
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incluso nel Simbolo della fede, oggetto poi di una pittoresca ¢
drammatica descrizione nell’apocrifo di Nicodemo, ’evento del-
la discesa agli inferi era anche il tema riassuntivo delle catechesi
battesimali; ogni catecumeno si poteva infatti riconoscere in quel-
I’ Adamo che Cristo era sceso a trasferire «dalle tenebre alla sua
mirabile luce» (1Pt 2, 9).

Un’antica omelia sul Sabato Santo poneva cosi sulle labbra
di Cristo rivolto ad Adamo le parole stesse dell’invocazione bat-
tesimale in uso nella Chiesa apostolica: «Io sono il tuo Dio, che
per te sono diventato tuo figlio; che per te e per questi, che da
te hanno avuto origine, ora parlo ¢ nella mia potenza ordino a
coloro che erano in carcere: Uscite! A coloro che erano nelle te-
nebre: Siate illuminati! A coloro che erano morti: Risorgete! A
te comando: Svegliati, tu che dormi! Risorgi dai morti» 54,

L’icona della Discesa agli Inferi della chiesa di Volotovo pres-
so Novgorod proclama in modo inequivocabile questo messaggio
pasquale.

Nella grande fascia diagonale di luce che parte dalla monta-
gna illuminata a destra, il Cristo in pieno movimento, ancora nel-
I’atto di scendere, abbagliante come la folgore sullo sfondo scu-
rissimo del nimbo di gloria, compie allo stesso tempo il movimento
opposto, quello cioé di risalire, quasi risucchiato potentemente ver-
so 1’alto, trascinando con sé quelli che ¢ andato a liberare.

Tutta la composizione ¢ concepita in vista di esprimere questo

duplice, simultaneo movimento: cosi, mentre il dinamismo vinci-
tore della figura di Cristo ¢ messo in risalto dalla staticita dei due
gruppi di personaggi ai suoi lati, questa, a sua volta, non ¢ gia
piu totale, perché I’apparizione subitanea di Colui che ¢ la vita
ha scosso tutti dall’antico torpore.

Verso il Cristo Salvatore si protende I’ampio arco della figura
di Adamo come saldata a lui nella forte presa del polso; dal canto
suo, la Madre dei viventi — raffigurata quale perfetto compimento
cromatico di Adamo — ¢ pronta ad essere rialzata dal Signore;
verso di lui convergono le mani in preghiera di Davide e Salomo-
ne ¢ di Giovanni il Precursore, mentre la montagna alle loro spal-
le riprende I’arco della sagoma di Adamo; anche la croce vitto-
riosa che funge da raggio al cerchio di gloria & spostata legger-
mente a destra rispetto alla verticale.

Ma ¢ forse sulla montagna illuminata, in continuita con la ve-
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ste svolazzante del Signore risorto, che si trova la chiave del du-
plice movimento: se infatti, per effetto della prospettiva inversa,
la luce cade rimbalzando sugli enormi gradoni assorbita dalla fi-
gura di Cristo e rifranta dai segni ormai inutili della prigionia,
il contorno convesso della montagna in alto, frutto anch’esso della
prospettiva inversa, fa si che, per un effetto ottico, le linee che
includono la fascia di luce in movimento sembrano di nuovo di-
vergere, aprendosi all’Oriente infinito.
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L.’ Ascensione

«Siccome rivesti completamente in se stesso tutta *‘I’immagine”’ (di
Dio) e spogliando “‘I’'uomo vecchio’’ lo cambio ne ““I'uomo celeste”,
ecco che quest’immagine mescolata a lui sali con lui nei cieli. Alla vista
di tale grande mistero di un uomo che ora saliva con Dio, le Potenze
gridarono con gioia quest’ordine agli eserciti di lassu: ‘‘Sollevate, prin-
cipi, le vostre porte, alzatevi porte eterne, ed entrera il Re della gloria’’.
Questi, vedendo il prodigio inaudito di un uomo mescolato a Dio, gri-
darono di rimando: “‘Chi é questo Re della gloria?”’ E di nuovo guelle
che erano interrogate replicarono: “‘Il Signore delle Potenze, é lui il Re
della gloria, forte, robusto e potente in guerra’.

O coro mistico, o festa spirituale! O Pasqua divina, tu discendi dai
cieli fino alla terra e risali dalla terra nei cieli».

Da: Une homélie inspirée du traité sur la Pique d’Hippolyte, SC 27, Parigi 1950, p. 186-188.
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L.’ Ascensione

«Sono con voi tutti i giorni,
fino alla fine del mondoy.

(Mr 28, 20)

1ei primi tre secoli della Chiesa, la memoria della «glo-
|riosa Ascensione del Signore» era unita a quella della
Risurrezione; essa rappresentava infatti 1I’antitesi ulti-
ma del movimento di discesa del Servo di Jahvé: «Pa-
squa meravigliosa — esclamava un’antica Omelia sulla Pasqua —,
Vita che esce dalla tomba e guarigione che esce dalla piaga, risur-
rezione che esce dalla caduta e ascensione che esce dalla discesa
(agli inferi)» 35. 3

In seguito, quando divenne oggetto di una memoria partico-
lare, fu dapprima festeggiata insieme con la Pentecoste € poi —
ad Antiochia gia a partire dalla meta del IV secolo — definitiva-
mente fissata il quarantesimo giorno dopo Pasqua, conformemente
al racconto degli Atti degli Apostoli.

Queste diverse tappe non sono certo espressioni del caso: do-
po aver percepito il mistero della Pasqua di risurrezione nella sua
unita — la Pentecoste o cinquantina pasquale era infatti conside-
rata un’estensione temporale dell’unica festa —, la riflessione della
‘Chiesa ne distinse a poco a poco i diversi elementi, rendendoli og-
getto di celebrazioni specifiche.

Cosi, all’evento dell’ Ascensione si riconobbe intrinsecamente
collegata la contemplazione dell’aspetto piu segreto e interiore del
mistero della Chiesa: colei che vive alla presenza del Signore Ge-
su, glorificato e seduto alla destra del Padre, il Signore della sto-
ria che tornera alla fine dei tempi; colei che sa di essergli gia asso-
ciata in modo indissolubile in quell’umanita che egli ha assunto
in sé nei cieli.

Aspetto tutto interiore di reciproca, inalterabile presenza che
Gregorio di Nissa esprimeva in bellissime immagini: da quella della
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pecorella smarrita portata sulle spalle del Pastore a quella delle
nozze in cui «lo Sposo come uscendo dalla stanza nuziale si € uni-
to a noi, simili alla vergine che si era prostituita agli idoli, dopo
aver restaurato la natura nella sua integritd verginale» 6.

E questo tema dell’integrita riacquistata — da sempre legato
alla Pasqua — non poteva non richiamare accanto a Cristo, nuo-
vo Adamo, Maria la nuova Eva, la Vergine Sposa, figura e pro-
totipo della Chiesa.

Di tale progressivo approfondimento risenti naturalmente an-
che la fissazione del modulo iconografico.

La prima raffigurazione venne infatti ben presto abbandona-
ta: vi si vedeva Cristo, di profilo, incedere su un monte porgendo
la destra alla mano divina che appariva nei cieli IV-V secolo).
Oltre che offuscare in qualche modo ’immagine della potenza di-
vina di Cristo, essa fissava un momento relativamente poco si-
gnificativo riguardo al contenuto del Mistero.

11 modulo definitivo, che compare nel V secolo, si presenta pro-
fondamente mutato. E una composizione frontale, divisa in due
zone: in alto, Cristo immobile nella sua gloria sostenuta da ange-
li; in basso, sulla sua verticale, Maria, la Madre di Dio, affianca-
ta da due angeli e circondata dagli apostoli. Nonostante il vange-
lo e gli A¢ti non ne facciano menzione, era convinzione profonda
della comunita cristiana primitiva che Maria fosse stata presente
in tutti i momenti importanti della vita di suo Figlio. Una convin-
zione poi passata anche nei testi liturgici: «Conveniva che colei
che soffri piu di ogni altro nella Passione, quale tua Madre, fos-
se ricolma di gioia straripante nella glorificazione della tua
carne» 57, '

Cosi, da una raffigurazione esteriore dell’evento, si era passa-
ti a tradurre in immagine il contenuto del Mistero contemplato.

E quanto emerge da questa icona dell’ Ascensione eseguita da
un discepolo di Andrej Rublev nel XV secolo, il periodo piu splen-
dido dell’arte russa, quando ancora nessun elemento secondario
era venuto a offuscare la trasparenza del messaggio.

La sagoma elegante, leggermente inclinata rispetto alla verti-
cale della Vergine in atteggiamento di orante, si staglia scura sul-
Pimbuto di luce degli angeli che indicano il cielo.

Lei sola, che ¢ la Piena di grazia, porta come loro ’aureola,
segno della partecipazione alla vita divina. Lei sola, mentre gli apo-
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stoli sono rivolti verso il cielo o verso di lei, guarda diritto davan-
ti a sé. Lei sola, infatti, vede, tramite la sua fede luminosa, quel
Signore Gesl che la nube ha sottratto ai loro sguardi e sulla cui
veste d’oro rifulge ormai la gloria del Verbo di Dio.

Lei che nella fede lo ha concepito € che & stata chiamata Pla-
tytera: piu vasta dei cieli, perché il suo seno ha contenuto Colui
che universo non pud contenere, sara a sua volta contenuta in
lui, anzi lo & gia, nella sua Seconda Venuta: 1’occhio dello spetta-
tore puo forse non percepire che la dimensione dello spazio di lu-
ce, aperto verso I’alto, intorno alla Vergine Madre ¢ accordata
a quella del nimbo glorioso? E la forma di losanga che ne risulta
& proprio il simbolo dell’unione del cielo e della terra, del supera-
mento del dualismo spirito-materia in un’unita armonicamente rea-
lizzata.
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Ma tutto questo avviene ancora nel tempo della storia, ormai
segnata dall’intervento costante del Signore glorificato. La sapiente
orchestrazione degli elementi compositivi imprime infatti all’ico-
na un ampio movimento di rotazione in senso orario: il cerchio
glorioso ¢ una ruota solare che gira e I’estensione del braccio de-
stro di Cristo, rafforzata dal forte spostamento del suo bacino ri-
spetto alla verticale, ne indica la direzione.

Anche gli angeli che sorreggono la gloria partecipano a que-
sto movimento: quello rosso, a destra, pill «pesante», quello ver-
de, a sinistra, piu «leggero». E lo stesso fanno, sulla terra, i due
gruppi di apostoli: immobile quello di destra, proteso verso 1’alto
quello di sinistra.

E il movimento apparente della volta celeste: da occidente verso
oriente, dalle tenebre alla luce; ¢ il movimento invisibile della vita
della Chiesa: sempre presente al suo Signore, sempre protesa ver-
so la sua Venuta. «Lo Spirito e la Sposa dicono: Vieni! Vieni, Si-
gnore Gesu» (Ap 22, 17. 20).
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La Pentecoste

«E questo lo Spirito che, per mezzo dei profeti, il Signore promise
di effondere negli ultimi tempi sui suoi servi e sulle sue serve, perché
ricevessero il dono della profezia. Percio esso discese anche sul Figlio
di Dio, divenuto figlio dell’'uomo, abituandosi con lui a dimorare nel
genere umano, a riposare tra gli uomini e ad abitare nelle creature di
Dio, operando in essi la volonta del Padre e rinnovandoli dall’uomo
vecchio alla novita di Cristo.

Luca narra che questo Spirito, dopo I’ascensione del Signore, venne
sui discepoli nella Pentecoste con la volonta e il potere di introdurre tutte
le nazioni alla vita e alla rivelazione del Nuovo Testamento».

Sant’Ireneo, Adv. Haer. 111, 17, 1; PG 7, 929A.
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La Pentecoste

«Manda il tuo Spirito:
tutto sara creato e rinnoverai
la faccia della terra».

{Sal 104, 30}

e prime raffigurazioni della Pentecoste che provengo-
no dalla Siria e dalla Palestina avevano la stessa strut-
tura compositiva di quelle dell’ Ascensione: su Maria in
piedi, al centro, circondata dagli apostoli discende il fuo-
co dello Spirito Santo. Ma con il delinearsi del significato specifi-
co della festa di Pentecoste quale riflessione sulla missione apo-
stolica della Chiesa, anche la formula iconografica era destinata
a cambiare.

Si fece ricorso al modulo classico del ritratto collettivo %8, gia
molto utilizzato dall’arte cristiana primitiva, in cui un gruppo di
saggi viene raffigurato seduto a semicerchio intorno al proprio
maestro. Tale disposizione, partecipando della simbologia del cer-
chio, ben si adattava ad esprimere la parita, ’'unita e la comunio-
ne tra i membri del collegio apostolico riunito intorno a Cristo
capo della Chiesa; che poi questi fosse raffigurato o che il suo posto
rimanesse vuoto ad attestarne la presenza invisibile, nulla cam-
biava del significato.

E d’altronde, sia in Oriente che in Occidente, la stessa dlSpO-
sizione era gia stata adottata concretamente nell’architettura in-
terna delle chiese cattedrali: in queste, il clero sedeva su un sedile
semicircolare — il synthronon — intorno al vescovo il quale veni-
va ad occupare il posto centrale riservato a Cristo. Si spiega cosi
perché I’iconografia dei concili — che rifletteva la disposizione
reale dei padri conciliari — sia simile a quella della Pentecoste:
il modello era il medesimo.

La nuova raffigurazione della Pentecoste si diffuse dalla Cap-
padocia nell’area di Bisanzio e venne poi adottata in tutto 1’O-
riente cristiano anche se, nel tempo, vi furono sempre iconografi
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i quali conformemente al racconto degli A#ti dipingevano la Ver-
gine Madre nel posto centrale. Il suo schema compositivo fonda-
mentale era integrato da una serie di elementi ancora leggibilissi-
mi in quest’icona russa della Discesa dello Spirito Santo,.e che
traducono visivamente una riflessione sul mistero della Chiesa di
straordinaria ricchezza.

Balza agli occhi, guardando I’icona, la predominanza della fi-
gura dell’arco. E infatti, il rifiuto dell’arte bizantina di raffigura-
re la prospettiva artificiosa della terza dimensione, fa si che la pro-
fondita venga proiettata in altezza, per cui uno spazio concavo
assume la forma di arco.

Gli archi in realta sono tre, inclusi I’uno nell’altro, tipici archi
bizantini stretti e rialzati. Il piu elevato risulta dall’appiattimento
ottico del catino dell’abside della chiesa in cui I’evento della Pen-
tecoste & ambientato: non ci si trova piu infatti nel luogo chiuso,
intimo, dell’Ultima Cena, ma nel luogo pubblico della manifesta-
zione della fede e dell’annuncio alle genti. Fortemente sottolinea-
to da elementi decorativi, quest’arco forma una lunetta al centro
della quale bisogna «vedere» la figura di Cristo che presiede, in-
visibile, I’assemblea degli apostoli. “

11 secondo arco corrisponde al sedile semicircolare degli apo-
stoli, mentre quello pill piccolo disegna il vano della porta ester-
na in cui compare il Cosmo, personaggio allegorico mutuato dal-
I’iconografia pagana dove rappresenta 1’ordine del creato.

La composizione nel suo insieme coincide dunque con la strut-
tura fondamentale del tempio — il cubo terrestre sormontato dalla
sfera celeste — esso stesso «immagine dinamica di una dialettica
tra il celeste trascendente al quale I’'uomo aspira naturalmente e
il terrestre in cui si situa attualmente e dove si percepisce come
soggetto di un passaggio da realizzare gia da ora grazie all’aiuto
dei segni» .

In tal modo I’icona di Pentecoste diventa espressione del mi-
stero di quel tempio vivente che & la Chiesa, luogo privilegiato,
unico, di questo passaggio dal terrestre al celeste.

Ma nessuna ambiguita poteva rimanere riguardo al principio
attivo di questo passaggio: il vero, definitivo superamento della
barriera del naturale pud avvenire soltanto in virtu del dono dal-
I’Alto. Ecco perché il movimento ascensionale dell’arco, gia fre-
nato dal grande vuoto nero che si apre alle spalle della figura del
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Cosmo, e dalla leggera divergenza verso I’alto delle due strutture
architettoniche, viene come capovolto dalla presenza, nella parte
superiore dell’icona, del grande emisfero scuro raggiato, simbolo
della trascendenza divina.

«Ah, se tu squarciassi i cieli e discendessi!» (Is 63, 19): nella
Pentecoste che da quel primo giorno storico perennemente si rin-
nova in seno alla Chiesa, il desiderio antico dell’umanita ¢ stato
esaudito. E il segreto di quella Tenebra che, come spiega Dionigi
Areopagita, & I’effetto agli occhi umani della Luce brillantissima
e inaccessibile, si manifesta e si comunica attraverso il Raggio tri-
plicemente luminoso della rivelazione gratuita e salvifica che Dio
Padre, Figlio e Spirito Santo fa del suo essere personale.

«Nella tua luce vedremo la luce» (Sal 35, 10): tutto giunge a
compimento nell’effusione dello Spirito; poiché come spiega san
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Basilio: «Nell’illuminazione dello Spirito, noi vedremo la vera Luce
che illumina ogni uomo che viene nel mondo» . Quella luce sen-
z’ombre che scorre ovunque nell’oro come purissima acqua.

La presenza di san Paolo nell’assemblea degli apostoli, a de-
stra del posto vuoto di Cristo, indica che questa viene considera-
ta non nel momento storico del giorno di Pentecoste ma nella sua
funzione di annunciatrice della Parola; tiene infatti in mano i ro-
toli splendenti della Parola rivelata, gid annunziata al mondo in-
tero. ’

Tutta illuminata, composta, la figura del Cosmo si profila con-
tro I’oscurita del caos e del peccato; per contrasto, la linea conca-
va del drappo bianco che egli regge tra le braccia forma una per-
fetta struttura di accoglienza al fuoco che si diffonde dall’alto.
Egli ¢ non solo personificazione dell’armonia cosmica, ma anche
prefigurazione dell’'uomo nuovo ristabilito dallo Spirito nella sua
bellezza primitiva.

Si rivela cosi il mistero totale della Chiesa: predestinata, pri-
ma della creazione del mondo, a far risplendere la bellezza divina
manifestata in Cristo. ’
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La Dormizione

«No, tu non sei soltanto come Elia “‘salita verso il cielo”, tu non
sei stata come Paolo, trasportata fino al “‘terzo cielo”, ma sei giunta
fino al trono regale di tuo Figlio, nella visione diretta, nella gioia, e stai
accanto a lui con grande e indicibile sicurezza: per gli angeli e per tutte
le Potenze che dominano il mondo, allegrezza ineffabile; per i patriar-
chi, diletto senza fine; per i giusti, gioia inesprimibile; per i profeti, esul-
tazione perpetua.

Benedizione per il mondo, santificazione per tutto I’universo; sol-
lievo nella pena, consolazione nel pianto, guarigione nella malattia, porto
nella tempesta. Per i peccatori perdono, per gli afflitti incoraggiamento
benevolo, per tutti coloro che ti invocano soccorso sempre pronto».

San Giovanni Damasceno, In Dormitionem 1; PG 96. 717AB.
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La Dormizione

«In lui ci ha scelti prima della creazione
per essere santi ¢ immacolati
al suo cospetto nella caritdy.

(Ef 1, 4)

1 aconvinzione che il corpo di Maria, la Vergine Madre,
non abbia subito la corruzione del sepolcro risale alle
prime comunitd giudeo-cristiane. Il nucleo piu antico
(II-1I1 secolo) dell’apocrifo detto Dormitio Mariae
contiene infatti gia il racconto, fantasioso quanto al linguaggio
ma univoco quanto al contenuto, del trasporto di Maria in cielo.

E noto, d’altronde, che c’era a Gerusalemme una tradizione
ininterrotta riguardo al luogo della sepoltura (o della temporanea
deposizione) del corpo della Vergine in quella tomba del Getse-
mani sulla quale, verso la fine del IV secolo, I’imperatore Teodo-
sio I fece costruire una chiesa. E proprio dalla celebrazione che
il 15 agosto si teneva in questo antico centro di culto mariano fu
ripresa la data della festa della Dormizione di Maria estesa nel
VI secolo a tutto 1’Oriente cristiano 6.

Sviluppatasi solo a partire dal IX-X secolo, 1’1conograf1a del-
la Dormizione riflette il racconto immaginifico della Dormitio la
cui lettura era diventata ben presto parte integrante della celebra-
zione festiva e di cui i Padri della Chiesa, e in particolare san Gio-
vanni Damasceno, avevano approfondito il significato di fede. Gli
argomenti in favore dell’assunzione corporale di Maria che ricor-
rono nei loro scritti erano gia presenti, seppure espressi in modo
simbolico, negli scritti dei primi secoli: la dignita del corpo della
purissima Vergine «dimora del Signorey; la sua partecipazione alla
vita gloriosa del Figlio, simboleggiata dal fatto che, secondo il rac-
conto apocrifo, Maria era rimasta tre giorni nel sepolcro vegliata
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dagli apostoli, finché il Signore, accompagnato dagli angeli, era
venuto a prenderne il corpo; la sua intima unione all’opera di sal-
vezza del Figlio e, di conseguenza, 1’1mportanza della sua inter-
cessione.

Tutti temi che si rifanno al tema della vita, di una vita incor-
ruttibile di cui la Theotdkos & ricettacolo privilegiato: di qui il sim-
bolismo dominante della luce. Esso pervade quest’antica commo-
vente invocazione a Maria: «Maria, ti preghiamo, Maria luce e
madre della luce, Maria vita e madre degli apostoli, Maria lam-
pada d’oro che porti la vera lampada, Maria nostra regina, sup-
plica tuo Figlio...» 62, e forma ugualmente la trama dei testi li-
turgici per la festa: Maria ¢ «il candelabro della luce inaccessibi-
le», la «Madre della luce inesauribile», la «chiara lampada del fuo-
co immateriale (del Verbo incarnato), I’incensiere dorato sul quale
come brace egli riposo»; ella stessa «rimette la sua anima chiaris-
sima tra le mani immacolate di colui che in lei senza seme umano
prese carne».

Sempre il tema della luce ¢ la chiave per comprendere questa
meravigliosa icona russa della scuola di Tver’ (XV secolo), ispi-
rata ad un modello di Rublev e dal nome significativo di «Dormi-
zione azzurra».

Fasciata nel suo omophdrion scuro, la Vergine ¢ distesa su un
drappo di chiaro fuoco che ricorda singolarmente quello sul qua-
le riposava la Madre nell’icona della Nativita e sembra illuminare
i volti degli apostoli chini su di lei. Sono tutti presenti, segnati dalla
mestizia del distacco: Pietro a capo del letto e Paolo ai piedi, il
vegliardo Giovanni che posa la testa sul cuscino accanto alla Ver-
gine come ’aveva posato sul petto del Signore, e gli altri, trasportati
dagli angeli a Gerusalemme per assistere al trapasso della Madre.
Alle loro spalle, due vescovi della Chiesa primitiva discepoli di
san Paolo — san Dionigi Areopagita, vescovo di Atene e san Ti-
moteo vescovo di Efeso — e il popolo cristiano.

Tutti gli sguardi convergono verso il centro di quel corpo che,
come dice la liturgia, € stato «portatore di Dio ¢ sorgente di vi-
ta». E la Madre che se ne va si trova come avvolta nella venera-
zione e nella tenerezza umana della Chiesa.

Ma questo movimento discendente ¢ vinto dalla forte spmta
verso 1’alto dell’arco ogivale di un azzurro intenso ricco di tra-
sparenze verdi che abbraccia tutta la lunghezza del giaciglio € con-
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tro il quale si staglia la verticale d’oro del Salvatore. Sul suo vol-
to sileggono la forza e la determinazione del Risorto, di colui che
ha vinto la morte 63. Il Signore della gloria, rivestito di luce, porta
in cielo la piccola figura bianca dell’anima della Purissima; an-
che la singolare raggiera ascendente che lo circonda indica il mo-
vimento di risalita del Figlio venuto a prendere la Madre.
‘«Mentre si sollevavano i frontoni del cielo e gli angeli ti can-
tavano, il Cristo ti ha ricevuta, o Madre, quale tesoro della vergi-
nita, te che servono nella gloria i cherubini e che i serafini glorifi-
cano nell’allegrezzax» 64: gli angeli del corteo glorioso raffigurati
in monocromia disegnano al tempo stesso i portali celesti; i loro
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candelabri accesi hanno la stessa forma di quello che, posto al-
I’altezza del capo della Vergine, segna I’inizio del movimento ascen-
dente dell’icona.

Nell’incessante dialogo cromatico tra la zona del giaciglio e
quella dell’arco sta il fulcro della composizione: la luminosita del
rosso-arancione e la profondita dell’azzurro-verde raggiungono
infatti il loro grado di massima intensita proprio perché questi due
toni complementari si trovano al tempo stesso ai poli opposti del
contrasto freddo-caldo. La fiamma sale verso la profondita del
cielo ¢ il cielo ne ravviva senza posa I’ardore, a suggerire come
la forza ascensionale che porta la Madonna verso la gloria si ori-
gini nel corpo immacolato e seguendo la curva dell’arco sorretto
dalla verticale espressa dalla figura di Cristo vinca la morte, pe-
netrando nella sfera della vita divina simboleggiata dal colore az-
ZUrro.

Tuttavia, I’elevazione-glorificazione della Madre di Dio non
equivale ad una chiusura del capitolo terreno della sua esistenza:
& quanto I’iconografo suggerisce attraverso il movimento di espan-
sione che caratterizza la parte superiore dell’icona. Infatti, men-
tre gia i due edifici laterali attenuano la convergenza dell’arco,
tutto si allarga e si apre definitivamente nei semicerchi concentri-
ci degli apostoli portati dagli angeli. ’

Al centro di questo movimento, sullo sfondo di una triplice
gloria, appare circonfusa di luce la piccola figura seduta della Ma-
dre di Dio, quasi meraviglia nascosta di questa icona: incredibil-
mente umile e semplice, ella stende la mano aperta in un gesto
di accoglienza e di dono: «Nella tua maternita sei rimasta vergi-
ne, nella tua dormizione non hai abbandonato il mondo, o Ma-
dre di Dio. Sei stata trasferita alla vita, tu che sei la Madre della
Vita e riscatti le nostre anime dalla morte con la tua interces-
sione» 65,

E il canto di gioia che risuona durante tutto il mese di agosto
nella liturgia della Chiesa d’Oriente.
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La Trinita

«Quando lo Spirito é in noi, é anche in noi il Verbo dal quale lo
riceviamo, e nel Verbo vi é anche il Padre, e cosi si realizza quanto &
detto: ““Verremo io e il Padre e prenderemo dimora presso di lui’’. Do-
ve infatti vi e la luce, la vi é anche lo splendore; e dove vi & lo splendore,
ivi c’e parimenti la sua efficacia e la sua splendida grazia.

Come dal Padre per mezzo del Figlio viene data la grazia, cosi in
noi non puo avvenire la partecipazione del dono se non nello Spirito
Santo. E allora, resi partecipi di esso, noi abbiamo [’amore del Padre,
la grazia del Figlio e la comunione dello Spirito Santo».

Sant’Atanasio, Epistula I ad Serapionem; PG 26, 599BC.
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La Trinita

«Noi abbiamo riconosciuto ¢ creduto
all’amore che Dio ha per noi. '
Dio & amore; chi sta nell’amore
dimora in Dio e Dio dimora in lui».

(1Gv 4, 16)

in dai primi secoli I’iconografia cristiana tentd di rap-
presentare il mistero della Trinita, ma dei molti tenta-
tivi, uno solo resistette alla prova del tempo: quello che
consisteva nella raffigurazione dell’episodio dei tre Vi-
sitatori a Mambre detto anche dell’ospitalita di Abramo, ben pre-
sto considerato dai Padri della Chiesa figura del mistero trinita-
rio. Il Battesimo di Gesu, infatti, che & la prima chiara teofania
trinitaria nella storia non indicava sufficientemente il mistero delle
tre Persone divine in tutto uguali.

La scena dei Visitatori di Mambre, raffigurata a partire dal
V secolo nelle chiese di tutta la cristianita, conservava le connota-
zioni realistiche dell’episodio: ecco dunque Abramo e Sara sullo
sfondo della loro tenda, ecco spesso un servo nell’atto di uccidere
il vitello, ecco la tavola imbandita con tutte le suppellettili. Ma
quando nel 1422, il santo monaco iconografo Andrej Rublev porto
a compimento la sua Trinitd, fu subito chiaro che il modo di trat-
tare il tema era radicalmente mutato; e mutato al punto tale che
nel 1551 un Concilio della Chiesa russa proclamo la Trinita di Ru-
blev icona protorivelata, cioé immagine simbolica ispirata da
Dio ¢,

Ma da quale radice spirituale spuntava un simile fiore meravi-
glioso?

Per cercare una risposta bisogna risalire molto indietro, poi-
ché la contemplazione ecclesiale del mistero trinitario raggiunse
ben presto formulazioni molto precise e di grande portata spiri-
tuale. Cosi, ad esempio, gia Ireneo intuiva la via che porta il cri-
stiano in seno alla Trinita: «Coloro che hanno assunto e portano
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lo Spirito di Dio vengono condotti al Verbo, cioe al Figlio, e il
Figlio li accoglie e li presenta al Padre e il Padre li costituisce in-
corruttibili» 67,

Per i Padri della Chiesa la scienza di Dio (la teo-logia) aveva
come oggetto il mistero della Trinita, mai pero nel senso di una
speculazione astratta bensi, come lo definisce Evagrio, quale fonte
ultima e suprema di salvezza e di beatitudine: «Il regno di Dio
¢ la conoscenza della santa Trinita» 68. In sé, pero, il mistero di
Dio ¢ inscrutabile. Ecco perché, dando per scontato che il pre-
supposto indispensabile per giungere al Regno era la pratica del-
I’amore evangelico, i Padri, loro stessi grandi contemplativi, si ap-
plicarono a indagare le modalita di tale conoscenza.

Approfondendo il senso della teofania sul Sinai, quando Mo-
sé salito sul monte aveva visto «il luogo dov’era il Dio d’Israele:
sotto i suoi piedi vi era come un’opera di zaffiro simile in purezza
al firmamento del cielo» (Es 24, 10, trad. Settanta), essi spiegaro-
no che per il cristiano quel «luogo» € dentro di lui: «Quando la
mente svestitasi dell’'uomo vecchio, avra rivestito quello della gra-
zia, allora, nel tempo della preghiera, vedra il proprio stato mol-
to simile al colore dello zaffiro o del cielo: uno stato che la Scrit-
tura chiama luogo di Dio» %. E questo stato, che ¢ il «luogo» di
Dio, coincide in realtd con la manifestazione piena dell’imma-
gine divina impressa nell’uomo, il quale raggiunge la somiglian-
za con Dio: «Quando lo spirito ¢ stato giudicato degno di sta-
re nella contemplazione della santa Trinita, allora ¢ chiamato
Dio per grazia, perché é compiuto come immagine del Creatore
stesso» 79,

C’¢ una concordanza profonda, quasi tangibile, tra questa dot-
trina che per secoli ha nutrito la spiritualita monastica e la Trini-
ta di Rublev. Colui che la guarda non deve pensare ad una raffi-
gurazione artificiosa di questo Mistero, ma come alla proiezione
simbolica di un’esperienza trinitaria analoga a quella sottintesa
nella dottrina dei grandi spirituali.

Anche a lui, immerso per grazia di Dio nella contemplazione
dell’ineffabile Mistero, doveva essere apparso «nel tempo della
preghiera» «il suo stato, molto simile al colore dello zaffiro e del
cielo», e in quella perfetta immagine, «luogo di Dio», doveva aver
visto riflessa quella in sé totalmente nascosta delle tre divine Per-
sone.
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Avviene cosi quel che sembrava irrealizzabile: che ci si trovi
di fronte ad una immagine tutta umana e tutta spirituale al tem-
po stesso, in cui la materia ¢ divenuta veicolo trasparente dello
Spirito. Qui il colore ¢ luce ¢ la linea, movimento. Quel movimento
che ¢ il segno della vita. N¢ si puo poi dimenticare che la luce stessa
¢ vibrazione ed ¢ percid anch’essa significativa della vita.

A chi la Trinita di Rublev si ¢ presentata inaspettatamente a
brevissima distanza nella sala di un museo, illuminata dal giorno
di una finestra laterale, rimane la memoria indelebile di quell’in-
contro sconvolgente per la sua bellezza ¢'il suo peso di realta: le
tre figure a grandezza naturale sembrano avvicinarsi, avvolgendo
e sommergendo lo spettatore in un mare di beatitudine: I’impres-
sione dominante ¢ la chiarita. I gialli, i verdi, i lilla sono lievissi-

‘mi trasparenti; al centro, la zona sonora rosso porpora € quel-
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I’azzurro incredibile del manto dell’angelo centrale che si ritrova
nella veste dell’angelo di destra. Non ¢ forse proprio quel colore
dello zaffiro e del cielo che & il «luogo di Dio»?

Il movimento che anima tutta la composizione parte dall’an-
gelo che sta a destra, & trasmesso dall’inclinazione dell’angelo cen-
trale e, raccolto dal terzo angelo, rifluisce di nuovo verso destra
a concludere e perpetuare la sua circolazione incessante. Non in-
contrandosi, gli sguardi dei tre angeli lasciano aperto lo spazio
interiore a significare che lo scambio incessante e la comunicazio-
ne di amore tra le Persone ¢ un mistero di totale interiorita.

~ Ma proprio nel movimento di ritorno dall’angelo di sinistra
avviene I’imprevedibile: gia spinto in avanti dalla posizione eret-
ta di questo angelo, I’arco di cerchio si dilata ancora per effetto
delle linee in fuga dei sedili e delle pedane, le quali convergono
verso un punto al di fuori dell’icona, l1a dove si trova lo spettato-
re. Ed ecco che la sfera conclusa dei Tre si dischiude e il mistero
della sua Vita sovrabbondante si manifesta a colui che contempla
come Amore infinito, il grande calice disegnato dagli angeli late-
rali, e come Amore donato, la coppa che & sulla mensa.
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Note

1 Egon Sendler, L’icéne image de I’invisible, coll. Christus n. 54 Desclée de
Brouwer, Parigi 1981, p. 108 (tr. it., L’icona, immagine dell ’invisibile, Ed.
Paoline, Roma 1984).

2 Massimo il Confessore, Mystagogia 1I; PG 91, 668 A.

3 Simeone il Nuovo Teologo, Ethique III, 325-330; SC 122, Parigi 1966, p.
415.

4 Champeaux-Sterckx, Introduction au monde des symboles, coll. Zodiaque
1972, p. 101 (tr. it., I simboli del medioevo, Jaca Book, Milano 1981).

3> Gregorio Nisseno, In Cantica, Hom. XV; PG 44, 1093D.

6 Ireneo di Lione, Adv. Haer. 1V, 6, 6; PG 7, 989C.

7 Ireneo di Lione, Adv. Haer. V, 16, 2; PG 7, 1167C.

8 Per il significato della composizione detta Deesis, si veda a pp. 68-69. La
Deesis di Zvenigorod, opera certa di Andrej Rublev, prende il nome dal luogo
dove fu ritrovata nel 1918, in un deposito vicino alla chiesa della Dormizio-
ne di Zvenigorod. Soltanto 3 figure delle 7 di cui era composta sono giunte
fino a noi: quella centrale del Salvatore, quella di san Paolo e quella dell’ar-
cangelo Michele. In modo piuttosto inconsueto per questo tipo di composi-
zione, le figure sono dipinte a mezzo busto.

9 Cf Egon Sendler, Les icones de la Mére de Dieu in Plamia n. 67, 1985, p.
11. Come riferisce P. Sendler, nella chiesa costantinopolitana delle Blacher-
ne, costruita per custodire la reliquia preziosa del velo — il maphorion —
della Vergine, c’era una sorgente la cui acqua sgorgava dalle mani di una
Vergine Orante di marmo attraverso due fori.

10 André Grabar, Iconographie de la Sagesse divine et de la Vierge in Cahiers
Archéologiques, VIII (1956), p. 259-261.

1 Fozio, In dedicatione novae basilicae, PG 102, 572B.

12 Treneo di Lione, Adv. Haer. V, prefazione; PG 7, 1120B.

13 Cf S. 1. Maslenitsyn, Jaroslavian Icon-painting, Iskusstvo Publishers, Mo-
sca 1973, pp. 6-7.

14 Cf Léonide Ouspensky, Essai sur la théologie de I’icéne dans 1 ’Eglise or-
thodoxe, Parigi 1960, p. 96.

15 Cf Konrad Onasch, Icénes, Ginevra 1961, citato in DSAM VII, 1237, art.
Icone.

16 Hubert Du Manoir, Maria, Beauchesne, Parigi 1949, vol. I, p. 305.

17 Gregorio Palamas, In Dormitionem, PG 151, 468AB.

18 Valentino Pace, Pittura bizantina nell’Italia meridionale (sec XI-XIV) in I
bizantini in Italia, Libri Scheiwiller, Milano 1982, p. 474. Vedi anche: Kurt
Weitzmann, Studies in the arts at Sinai, Princeton University Press, Prince-
ton 1982, p. 75.
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19 Avvicinarsi ad una rappresentazione dell’Invisibile costituiva invece la mo-
tivazione fondamentale dell’arte bizantina come & stato magistralmente espo-
sto da André Grabar. Cf il suo studio: La représentation de I’Intelligible
dans Part byzantin in L’art de la fin de I’Antiquité et du Moyen Age, 1, p.
51-62, Parigi 1968.

20 Maitre Eckhart, Traités et Sermons, Parigi 1943, citato in Jean Chevalier,
Dictionnaire des symboles, Laffont 1969, art. Virginité, p. 809.

21 Dionigi Areopagita, De Hier. Cael. c. 3; PG 3, 164D.

22 Dalla Lettera scritta da Epifanij il Saggio a Kirill di Belozersk citata da G.
1. Vzdornov, Teofane il Greco, Iskusstvo, Mosca 1983, p. 40.

23 Basilio Magno, In Psalmum 44; PG 29, 400C.

24 Simeone il Nuovo Teologo, Cat. XIV; SC 104, Parigi 1964, p. 213-215.

25 Preghiera dell’ora Nona dell’avanfesta della Teofania (5 gennaio).

26 'Macario Egiziano, Hom. I; PG 34, 451AB.

27 Egon Sendler, L’icbne..., p. 219.

28 Idem, p. 112.

29 Kontakion t. 4 del Mattutino della festa della Concezione di S. Anna (9 di-
cembre).

30 Treneo di Lione, Demonstratio apostolica 33; SC 62, Parigi 1969, p. 85.

31 Andrea di Creta, In Dormitionem; PG 97, 1068 citato di Martin Jugie,
L’Immaculée Conception dans I’Ecriture Sainte et dans la tradition orienta-
le, Acad. Mariana, Roma 1956, p. 107-108.

32 Proprio per facilitare ’individuazione delle principali parti compositive, an-
che Ie successive icone delle Feste, di per sé pil complesse dei ritratti, saran-
no accompagnate da una simile esemplificazione compositiva.

33 Mésarités 22, citato in Gabriel Millet, Recherches sur I’iconographie de I’E-
vangile, éd. de Boccard, Parigi 1960, p. 68.

34 Giovanni Crisostomo, In. Mat. Hom. 1V, 5; PG 57, 45.

35 B chiamata Annunciazione di Ust’jug perché secondo la leggenda prover-
rebbe dal monastero di Velikij Ust’jug nell’estremo nord della Russia.

36 Tropario t. 4 dei Grandi Vespri della festa dell’ Annunciazione (25 marzo).

37 Andrea di Creta, Ode 9 t. 1; Mattutino della festa della Concezione di S.
Anna (9 dicembre).

38 Andrea di Creta, Aposticha t. 4; Grandi Vespri della festa dell’ Annuncia-
zione.

39 Giovanni Crisostomo, In Mat. Hom. VIII, citato in G. Millet, op. cit. p. 99.

40 Cf Louis Réau, Iconographie de ’art chrétien, PUF, Parigi 1957, vol. 1I,
p. 220-223.

41 Egon Sendler, Icone de la Nativité in Plamia n. 58, 1981, p. 21-32 (tr. it.,
L’icona della Nativita in Russia Cristiana 6, 1982).

42 André Grabar, Les voies de la création en iconographie chrétienne, Flam-
marion, Parigi 1979, p. 118-119 (ir. it. Le vie della creazione nell’iconogra-
fia cristiana, Jaca Book, Milano 1983).

43 Cirillo di Gerusalemme, Cat. 111, 11; PG 33, 441.

44 L ucernario t. 2 dei Vespri della festa della Teofania (6 gennaio).
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46 Cf John Galey, Il Sinai e il monastero di Santa Caterina, Arte e Pensiero,
Firenze 1982.

47 Treneo di Lione, Adv. Haer. IV, 20, 9; PG 7, 1037C.

48 Cf Johannes Itten, Arte del colore, 11 Saggiatore, Milano 19833.

49 Giovanni Crisostomo, In Joh. Hom. 85, 2; PG 59, 462-463.

50 Cf G. Millet, op. cit., p. 399.

51 Giovanni Crisostomo, De cruce et latrone; PG 49, 413, citato in Pietro Ga-
lignani, I mistero e I’immagine, La casa di Matriona, Milano 1981, p. 171.

52 Origene, Contra Celsum 11, 69; PG 11, 904, citato in Charles André Ber-
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53 Ireneo di Lione, Demonstratio apostolica 34; SC 62, Parigi 1969, p. 87.

54 In Sabbato Magno, Hom 11; PG 43, 461B.
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60 Basilio Magno, De Spiritu Sancto XVIII; PG 32, 153B.

. 61 Cf Bellarmino Bagatti, Alle origini della Chiesa 11, Libreria Editrice Vati-
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62 Bellarmino Bagatti, La Chiesa primitiva apocrifa, Edizioni Paoline, Roma
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66 Pietro Galignani, op. cit., p. 180.
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