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BPREFAZIONEMN

/ OPERA DI MARIA GIOVANNA Muzj presenta due centri d'interesse stretta-
mente legati: far conoscere il pensiero di un Autore le cui ricerche nel campo
dell'iconografia si sono imposte a tutti e gettare una luce decisiva sulla gene-
si dell’iconografia cristiana.

Nato in Russia dove ricevette la sua prima formazione universitaria, emigrato poi in Fran-
cia dove svolse la sua attivita di ricerca e di insegnamento, André Grabar ha sfruttato
appieno la sua duplice appartenenza culturale, facendone una situazione privilegiata per
penetrare il significato di un fenomeno di immensa portata religiosa e artistica e che in-
veste tutta I area del mondo mediterraneo: la produzione di immagini da parte dei pri-
mi secoli cristiani.

Per quanto diverso nelle sue manifestazioni, questo fenomeno assume una forma spi-
rituale abbastanza omogenea: in ogni caso lo scopo perseguito & tentare di fare accede-
re lo spettatore credente al piano dell'invisibile a partire da rappresentazioni che si i-
scrivono nella materia, nella forma e nel colore. In altri termini, la figurazione iconica
fa ricorso all’espressione simbolica in virtii della quale la mente passa dal piano dell’e-
spressione sensibile a quello del senso intelligibile: & questo infatti 'unico che interessi
realmente tanto I'artefice di immagini quanto il credente che attraverso di esse vuole av-
vicinarsi al mistero della fede per contemplarlo nei suoi diversi aspetti.

E importante rilevare I ampiezza del campo simbolico: ad esso appartiene prima di tut-
to ordine della natura, la cui funzione ¢ di significare il Dio creatore. Ma nella pro-
spettiva cristiana va fatto riferimento anche a tutte le disposizioni di Dio nell’ ordine del-
la storia della salvezza come in quello della Rivelazione, veicolata in modo privilegiato
dalla Scrittura. Il punto di congiunzione dell'una e dell’altra & da ricercare nel mistero
di Cristo e nella sua azione salvifica: nella Persona di Gesii, dunque, ma anche nei sa-
cramenti che egli ha istituiti e di cui la Chiesa perpetua la celebragzione efficace attra-
verso la sua liturgia. In questo senso, la lettura delle composizioni figiirative cristiane
non pud essere separata dalla dimensione simbolica della celebrazione liturgica alla
quale sono idealmente legate.

E chiaro che gli artefici i immagini non intendevano presentare una sorta di riprodu-
zione di scene passate ma farne emergere il senso spirituale; cio significa che la produ-
zione di immagini aspirava ad esprimere contenuti spirituali fissati attraverso una rap-
presentagione che potesse diventare oggetto di contemplazione. Ecco allora porsi il pro-
blema essenziale: dove trovare modelli adatti a tradurre il senso spirituale delle scene
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proposte allo sguardo? Una reazione comune davanti a questo interrogativo sarebbe ri-
tenere che la stessa fede cristiana abbia forgiato i propri modelli, e nulla debba o ben po-
co all’ambiente culturdle in cui era immersa. Si tratta perd di una supposizione ingan-
nevole: in realtd, come & stato posto in evidenza da Grabar e come indica il sottotitolo
di questo studio, bisogna insistere sul legame profondo che sussiste tra le forme dell’e-
spressione figurativa tardo antica e la produzione di immagini destinate ai luoghi di cul-
to cristiani. Il problema & quello della pressione culturale che si esercita necessariamente
sugli artisti e i pensatori di un dato periodo storico. Anche se su taluni aspetti la loro vi-
sione del mondo & molto diversa da quella dell’ ambiente in cui vivono, i loro modelli e-
spressivi dipendono largamente dalla cultura in cui si sono formati. Da questo punto di
vista, lo studio delle origini dell’iconografia cristiana costituisce un esempio notevole di
quel fenomeno di inculturazione al quale la Chiesa, anche oggi, si trova confrontata,
in particolare nei paesi che non dipendono dalla civilta greco-romana, appartenendo ad
altre culture, a volte millenarie.

insistere sull incontro tra diverse culture implica una ricerca che tenga conto di nume-
rose discipline: I'iconografia-iconologia che si sforza di mettere in luce il messaggio delle
composizioni figurative senza limitarsi ad una loro descrizione di tipo storico artistico; ma
anche Parchitettura, la storia stessa della societd, e ancora la linguistica e le scienze u-
mane. Per intendere il messaggio delle immagini paleocristiane & anche necessaria la fa-
miliaritd con la letteratura patristica; infine — ed & cid che conferisce all'interpretazione
di Grabar una forte originalita e un carattere al tempo stesso profondamente cristiano —
il senso dell'influsso esercitato dalla dimensione liturgica sull arte cristiana.

E wero che egli non pervenne subito ad un’intelligenza tanto ricca dell’iconografia cri-
stiana: per raggiungerla fu necessaria tutta una vita di ricerca ed e merito di questo stu-
dio ripercorrerne le tappe salienti, mettendo cost in luce, al tempo stesso, I'importanza
assunta nel nostro secolo dalle ricerche iconografiche.

Ma la lettura di questo libro aiutera il lettore odierno anche a rendersi conto delle preoc-
cupazioni spirituali dominanti nei primi secoli cristiani. Di esse si pu0 dire che erano in-
teramente orientate verso la manifestazione del Dio rivelatosi in Gesi Cristo: la luce
della sua sapienza, la sua maesta, la sua benevolenza. Come suggerire simili valori? Sta
qui uno degli aspetti piit significativi dell’apporto di Grabar allo studio dell'iconografia
cristiana: aver mostrato che la cultura iconografica del mondo pagano offriva risorse mol-
to ricche e immediatamente accessibili. Tutto quanto infatti riguardava la figura impe-
riale, la sua potenza e benevolenza, il suo carattere trascendente e riconosciuto come
divino, utilizzava un materiale simbolico di origine religiosa al quale avevano attinto an-
che le religioni dei misteri e che si prestava ad essere applicato alla maesta di Dio mani-
festata nel Figlio. Tale accostamento, che potrebbe apparire ambiguo, in realtd non ha
nulla di strano: essendo investita di un valore religioso, la figura imperiale era gid in qual-
che modo una «teofania».

Per comprendere meglio questa possibilita di trasposizione da un contesto espressivo pa- ‘
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gano al campo cristiano, bisogna realizzare un ulteriore spaesamento: siamo abituati a
contemplare le opere d’arte da un punto di vista realista; per noi esse riproducono un
modello il cui senso & dato immediatamente: U'imperatore & Traiano o Adriano. Gli An-
tichi, al contrario, attraverso gli imperatori viventi cercavano di percepire i valori invi-
sibili resi manifesti dalla loro funzione e le cerimonie del culto imperiale ad esempio non
facevano che ritualizxare questo sforzo di idealizzazione del potere dell'imperatore. I prin-
cipio di comprensione delle raffigurazioni della Tarda Antichita deve dunque muovere
dallidea che si voleva esprimere: la visione della divinita, fonte di salvexza per colui che
ne fruisce nel caso delle iniziazioni misteriche, la trasposizione di questa stessa catego-
ria teofanica nel culto imperiale.

Ecco perché la dottrina estetica che meglio rende conto degli intenti dei creatori di im-
magini tardo antiche e medievali & quella di Plotino, il quale insiste sulla priorita della
visione con [occhio interiore sia per chi produce le immagini, sia per chi le vuole con-
templare. Giustamente dungue Maria Giovanna Mugj si ferma sulle chiavi interpre-
tative contenute nell’estetica di Plotino e messe in evidenza da Grabar, tanto pii pre-
ziose per la loro nowita.

In ultima andlisi, qual & il tema dominante e, in un certo senso, unico che orienta Ue-
spressione figurativa cristiana dei primi secoli? Poiché Dio, dopo essersi manifestato mol-
te volte attraverso il suo intervento potente, lo ha fatto in modo definitivo nella perso-
na del suo Verbo incarnato, I Emmanuele, il compito primordiale di ogni cristiano & di
esprimerne la presenza o di contemplarla. Tutto lo sforzo dell’ arte figurativa consiste al-
lora nel dare il senso della teofania.

Lo scopo di quest’opera si potra dire raggiunto nella misura in cui portera il lettore a
prendere una coscienza pint piena del messaggio lasciato dalle prime generazioni cristia-
ne, ravvivando il senso del Dio infinito che ha manifestato la sua luce e il suo amore
nel suo Verbo incarnato: «Chi ha visto me, ha visto il Padre». Ma per far questo, o-
gnumo deve esercitarsi in qualche modo a rinnovare il proprio sguardo. Cio che contempla
infatti non & soltanto un’opera d’arte, per quanto bella, ma una realtd invisibile, per-
cepibile allo sguardo della fede illuminata. Gli artisti hanno rappresentato la loro wisio-
ne del Mistero e, rappresentandola, hanno attualizzato un’altra modalita di presenza
di Dio: una presenza spirituale. Colui che ricerca la presenza spirituale di Dio deve a
sua volta lasciarsi guidare dalla bellezza incarnata nell’ opera d’arte.

Questo libro incentrato sul senso della presenza e della visione lo aiuterd certamente,
perché appartiene anch’esso all’ ordine della testimonianza della fede.

Charles André Bernard sj
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Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst (Monaco di Baviera)
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EM:

MA:

Plotin:
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Lart de la fin de I’ Antiquité et du Moyen Age, College de France, Parigi 1968

Christian Iconography. A Study of its Origins, Princeton N. J. 1968

L'Empereur dans U'art byzantin. Recherches sur le culte officiel de 'Empire

d’Orient, Parigi 1946

Martyrium. Recherches sur le culte des reliques et I'art chrétien antique, College

de France, Parigi 1946
Plotin et les origines de U'esthétique médiévale, in CahArch, 1, 1945, 15-34

Les wvoies de la création en iconographie chrétienne. Antiquité et Moyen Age, Flam-

marion, Parigi 1979
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ANDRE GRABAR: CENNI BIOGRAFICI!

1896: nasce il 26 luglio a Kiev. Figlio di Nicolaj Grabar, Consigliere alla Corte di Cassazione
di San Pietroburgo e di Elisabetta, baronessa von Prittwitz. Studi in Russia: liceo di Kiev, Fa-
coltd di Lettere di Pietrogrado (1915-1917); laurea a Odessa (1919);

1920: emigra a Sofia (Bulgaria). Conservatore-aggiunto del Museo archeologico di Sofia;
1922: si stabilisce in Francia. Studi in Francia: Facolth di Lettere di Strasburgo (1922-1928);
1923: sposa Julia Ivanova, medico bulgaro, dalla quale ha due figli: Oleg e Nicholas;
1922-1928: Lettore di Russo alla Facolta di Lettere di Strasburgo;

1928: Dottore és Lettres;

1928-1936: Professore straordinario (Maitre de Conférences) di Storia dell’arte alla Facolta di
Lettere di Strasburgo;

1930-1936: incaricato di un corso speciale di archeologia e storia dell’arte dell’«Est europeo»;
1933-1936: incaricato di una supplenza parziale del Prof. G. Millet alla V* Section de I'Ecole
pratique des Hautes Etudes (corso di sintesi sulla storia dellarte bizantina);

1936-1937: Professore titolare di Arte e civilizzazione di Bisanzio alla Facolta di Lettere di Stra-
sburgo;

1937-1966: Direttore di Studi di Cristianesimo bizantino e di Archeologia cristiana alla E-
cole des Hautes Etudes:

1946-1966: Professore titolare della cattedra di Archeologia paleocristiana e bizantina al Col-
lege de France;

Dal 1955: Membro dell’ Académie des Inscriptions et Belles-Lettres;

Dal 1966: Professore onorario al Collége de France;

1990: muore a Parigi il 5 ottobre.

1. Questi cenni sono tratti da: Exposé des titres &’ André Grabar (1943) e Titres et travaux de André Grabar (1953)
gentilmente forniti dal College de France, Inv. n. 19462. Les études byzantines & Strasbourg, in Byz, X, 377-379;
MM. André Grabar et R. Guilland successeurs de MM. G. Millet et Ch. Diehl, in Byz, X1, 1937, 736; Who's who in
France 1985-1986; H. Maguire, André Grabar (1896-1990), in DOP 45, 1991, XIIL-XV.
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Oriente e Occidente:
la duplice formazione di Grabar

ATO A KIEV NEL 1896, vivente in Francia dall’eta di ventisei anni, mem-
bro dell’ Académie des Inscriptions et Belles Letires dal 1955, morto a Parigi
: all’eta di novanta quattro anni, Grabar & autore di un’opera che ha inciso
per originalith e varieta su larga parte del nostro secolo. Il suo primo articolo pubbli-
cato nella rivista della Societa russa di archeologia & del 1917}, settant’anni dopo scri-
ve ancora nel Dumbarton Oaks Papers di Washington?: in questo arco di tempo ha com-
posto una quarantina di libri e monografie e pitt di duecento articoli scientifici, senza
contare le recensioni critiche e le numerose prefazioni a libri di colleghi e discepoli.
Il punto di partenza degli studi di Grabar, il quale si autodefinisce uno «storico»® e
viene variamente indicato come bizantinologo, archeologo, storico dell’arte paleo-
cristiana e medievale, «storico filosofo»*, & intimamente legato alla sua patria d’ori-
gine: un ciclo di affreschi della cattedrale di Kiev costituisce I'argomento del suo pri-
mo articolo del 1917, dal quale traspare una coscienza viva dei legami storico-cul-
turali tra mondo slavo e mondo bizantino-greco.

Ma il lavoro scritto cinque anni dopo’® testimonia dell’allargamento dei suoi orizzonti
a tutto il mondo mediterraneo: per trattare delle chiese sepolcrali bulgare egli trat-
teggia infatti, sulla base di una documentazione ricca e precisa’, una panoramica del

1. Gl affreschi della cappella deghi Apostoli della cattedrale di Santa Sofia a Kiev (in russo), <1917a>.

2. Une réflexion d’Eschyle sur Tart de son temps, et I'évolution de art byzantin, <1987a>.

3. Cfr. AAM, Introduction, 2. .

4.].D. Stefanescu, rec. di L’Empereur, <1936a>, in Byz X1, 1937, 607.

5. Le chiese sepolcrali bulgare (in bulgaro), <1922a>.

6. Dai riferimenti bibliografici dei suoi primi scritti si deduce che la lettura di Grabar includeva autori francesi, i-
taliani, tedeschi e inglesi. La padronanza di lingue che questo sottintendeva non & certo un elemento secondario.

13 .
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tipo architettonico-dei martyria che abbraccia Roma, I'Egitto, I Africa del Nord, I'A-
sia Minore e la Siria.

Questa ampiezza dello sguardo va inquadrata subito sullo sfondo del dibattito viva-
cissimo che dall’inizio del secolo — quando escono in Russia, le Origini ellenistiche dell’ar-
te bizantina di Ajnalov’ e, a Vienna, I'Industria artistica tardoromana di Alois Riegl® e
Orient oder Rom di Josef Strzygowski® —, aveva rilanciato gli studi sull’arte bizantina.
Il momento nel quale Grabar inizia la sua attivita di ricerca & dunque particolarmente
stimolante e la sua carriera di studioso ben avviata se nel 1924 esce il suo primo li-
bro!® con una prefazione di N. P. Kondakov. Ma in quella data la sua vita ha gia su-
bito una svolta decisiva: da quattro anni ha infatti lasciato la Russia per la Bulgaria
e da due si trova in Francia, a Strasburgo, dove & iscritto alla Facolta di Lettere!’; ne
seguira tutto il corso fino al dottorato és Lettres (1928).

Si tratta indubbiamente di un iter fuori dell’ordinario: alla prima formazione ac-
cademica ricevuta in patria e marcata dall’insegnamento dei maggiori studiosi rus-
si di arte bizantina e slava della fine dell’'Ottocento e dei primi del Novecento
—di quel periodo & in particolare la riscoperta del Medioevo russo con la sua pit-
tura di icone —, se ne viene ad aggiungere una seconda, ugualmente importante per
qualitd di maestri. Infatti, se tra i russi emergono i nomi di N.P. Kondakov e di J.
Ajnalov, dei quali Grabar & stato discepolo, tra i francesi spiccano, secondo la sua
stessa testimonianza, quelli di G. Millet!? e di P. Perdrizet.

La figura di Millet, gia nota al giovane studioso russo, doveva rappresentare per que-
sti come un ponte ideale tra il mondo dal quale proveniva e quello nel quale si ad-
dentrava; lo si desume chiaramente dalla presentazione, fatta da Grabar stesso in an-
ni successivi, dell’approccio innovatore di Millet alle opere bizantine: «Mentre la mag-
gior parte degli archeologi bizantini, in tutti i paesi occidentali, consideravano le o-
pere bizantine nella prospettiva dell’arte antica, Gabriel Millet affrontd diretta-
mente i problemi sollevati dai monumenti bizantini del Medioevo e, lungi dal con-
siderarli in qualita di testimoni di una decadenza dell’arte classica, li studid per se
stessi e nel quadro della storia religiosa di Bisanzio, in quel periodo. Questo ramo de-

Una prova a contrario la troviamo in un’osservazione da lui fatta in uno studio sull’espansione della pittura russa
nel ’500 e nel 600: «Gli storici dell’arte poco familiarizzati con le opere di erudizione russe, incontrano qualche
difficoltd nel far emergere questi influssi e nel circoscriverli» (L' expansion de la peinture russe au XVI* et XVII¢ sie-
cles, <1939¢> AAM, 939.

7. ]. Ajnalov, Ellinisticeskie osnovy vizantiiskogo iskusstva, in «Zapiski Imper. Russkogo Archeol. Obgestva» (Bol-
lettino della Soc. arch. imper. Russa), N.S. XII 1900-1901 (prima traduzione: The Hellenistic Origins of Byzantine
Art, Rutgers Univ. Press, USA 1961).

8. A. Riegl, Die spiitrémische Kunstindustrie nach den Funden Osterreich-Ungarn, Staatsdruckerei, Vienna 1903-1923.
9. 7. Strzygowski, Orient oder Rom, Vienna 1901.

10. Bojanskata carkva — L église de Boiana, <1924a>. 11 libro & da lui dedicato a N.P. Kondakov per i suoi ottant’anni.
11. Varicordato che I'Alsazia essendo ritornata-alla Francia dopo 1a I guerra mondiale, 'Universita di Strasbur-
go conosce negli anni Venti un grande fervore di iniziative, come attesta ad esempio la fondazione della rivista
«Archives alsaciennes d'Histoire de I'Art» e della collana Publications de la Faculté des Lettres de ' Université de Stra-
shourg, dove compaiono anche studi di Grabar. )

12. Parlando di Gabriel Millet, titolare della cattedra di Archeologia paleocristiana e bizantina dal 1899, Grabar
lo indica esplicitamente come «nostro maestto» (Introduzione alla VI sezione di AAM, 629). Vedi anche Gabriel
Millet. Nécrologie, <1952b> (AAM, 1132).
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gli studi bizantini era rappresentato, alla fine dell’Ottocento, soltanto da alcune o-
pete russe, e Gabriel Millet non ha mancato di rendere omaggio ai lavori diN. V. Pok-
rovskij, N.P. Kondakov, N.P. Lichagev. Ma nessuno di questi archeologi ha conosciuto
veramente le opere del periodo dei Paleologi, di cui non si pud comprendere il va-
Jore estetico e I'importanza storica, se non alla luce dei monumenti balcanici. Ga-
briel Millet ha avuto il merito di scoprire queste opere d’arte disseminate attraver-
so tutti i paesi del Sud-Est dell’Europa, di comprenderne I'interesse e di riversarli nel
dossier della storia della civilizzazione medievale. |...]

Tuttavia ben presto la portata della scoperta dell’arte dei Paleologi e dei suoi pendants.
slavi fu compresa in tutti i paesi dell’Europa Orientale dove, ispirati dai lavori di Ga-
briel Millet [...] e in alcuni casi diretti da lui, numerosi studi vennero a prolungare
le ricerche del Maestro»™.

Inoltre, come si desume dalla sua prefazione alla tesi dottorale di Grabar'4, Millet a-
veva una sensibilita particolare per I'apporto interpretativo che la conoscenza del Me-
dioevo bizantino e orientale poteva dare agli studi sul Medioevo latino: un’ottica che

sard ampiamente sviluppata dal discepolo. v

A Paul Perdrizet, profondo conoscitore del mondo greco e bizantino e al tempo stes-
so dellarte medievale occidentale oltre che storico delle religioni, Grabar riconosce
invece di aver lasciato un’impronta profonda su tutta la sua attivita scientifica a cau-
sa della «sua sensibilita particolare per tutto cid che riguarda il sentimento religio-
so»15 e di conseguenza Pespressione simbolica di questo nel manufatto artistico:
«Perdrizet, oltre all’ampiezza delle sue conoscenze e del suo dono di critica eccezio-
nale, aveva un senso particolarmente sviluppato di tutto cid che attiene al “fatto re-
ligioso” nella vita del passato e un interesse sostenuto, un gusto per le manifestazio-
ni delle credenze popolari, spesso prossime alla superstizione, di cui scopriva i rifles-
si innumerevoli nelle opere d’arte pagane, poi cristiane. [...] E seguendo lui che, nel-
la misura del mio sapere, mi sono inoltrato in cid che egli aveva definito in uno dei
suoi libri: Peregrinatio perambulans in tenebris»16. -

Non si pud sottovalutare 'importanza di questo esplicito riconoscimento di Grabar,
perché da esso possiamo desumere che attraverso I'insegnamento di Perdrizet egli &
entrato in contatto con la fioritura di studi di storia delle religioni che caratterizza
Pinizio di questo secolo e con lariflessione filosofica e psicologica sull’espressione sim-
bolica che I’ha accompagnata'™. '

Oltre all’arricchimento e all’ampliamento degli orizzonti nel campo specifico dell’ar-

13. Gabriel Millet, <1952b> (AAM, 1133-1134). I legame con la cultura dei popoli balcanici spiega anche un
tratto caratteristico dell’opera organizzativa di Millet: quello di aver compreso la necessita di sostenere e poi di-
vulgare in Occidente, attraverso edizioni francesi, le ricerche degli studiosi dell’Europa Orientale. A tal fine egli
fondd la collana Byzance et I'Orient, di cui la tesi dottorale di Grabar costituisce il primo volume e patrocind la
pubblicazione dei 4 volumi di Mélanges Théodore Uspenskij.

14. La peinture religieuse en Bulgarie, <1928a>,

15. Paul Perdrizet et les études byzantines (1870-1938), <1938¢>, 771.

16. L’art paléochrétien et I'art byzantin (Recueil d'éwudes 1967-1977 ),< 1979b>, ii. In realta il titolo esatto del libro
di Perdrizet &: Negotium perambulans in tenebris (1919), come Grabar lo cita in <1938¢>, 778.

17. Cfr. Ch. A. Bernard, Panorama des études symboliques, 1974, 379-392.
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te e dell'iconografia bizantina e al contatto diretto con la riscoperta del Medioevo
latino e dell’arte romanica: i grandi studi di Emile Male sono di quegli anni ed egli
li conosce bene'®, I'apporto pi significativo ricevuto da Grabar dagli studi compiu-
ti a Strasburgo, & proprio quello dell’incontro con le nuove correnti di pensiero — in
particolare la fenomenologia e la psicologia della forma —, la cui incidenza metodo-
logica sullo studio delle diverse scienze umane & stata notevole: si tratta di un para-
metro nuovo, al quale spesso egli fara riferimento.

Quando, a 32 anni, assume a Strasburgo il suo primo incarico di insegnamento?, e-
gli & dunque in possesso di una duplice formazione: russa, e aperta a tutta 'area bi-
zantino-slava da una parte®, francese, e aperta al pensiero occidentale, dall’altra. Que-
sto fatto, che lo pone in una posizione tanto unica quanto privilegiata, & destinato
a svolgere un ruolo di primaria importanza nel suo destino scientifico.

Eppure, un simile eccezionale bagaglio culturale di partenza non contiene, di per ¢,
la spiegazione del modo con il quale Grabar lo ha utilizzato. Infatti il possesso di que-
ste due formazioni, corrispondenti alle due grandi aree culturali che rappresentano
insieme buona parte della storia del mondo indoeuropeo, avrebbe potuto risolversi
—come & avvenuto in casi analoghi — nella sopravvalutazione di una a favore dell’al-
tra o in una loro contrapposizione polemica dovuta alla presenza di una rivalita af-
fettiva insormontabile. Nel caso,di Grabar, come potremo costatare ripetutamente,
si verifica invece che le due formazioni danno luogo ad una combinazione feconda,
nella quale le conoscenze, libere da preclusioni pregiudiziali, si stimolano creativa-
mente a vicenda. Sta di fatto che nei suoi scritti non si incontra I'espressione di pre-
ferenze personali: per una tradizione culturale e artistica o 'altra, per uno stile o I’al-
tro; il suo scopo & capire il senso generale dei fenomeni studiati.

Un simile esito non pud che essere legato alla sua personalita e in particolare a due
suoi tratti piu caratteristici: un’insaziabile curiosita intellettuale e un modo di giu-
dicare che rifugge dalle formulazioni antitetiche, ricercando piuttosto la sintesi.

1. La curiosita intellettuale

Cercare di ampliare continuamente i propri confini temporali e spaziali & una ten-
denza connaturale a Grabar: essa si manifesta sin dai suoi primi lavori e non fa poi
che aumentare per il contatto con le nuove sollecitazioni culturali. In questo sen-
so si pud forse intendere meglio che, partito da studi consacrati a monumenti del
Medioevo bizantino appartenenti a paesi dell’area balcanica e slava: Bulgaria?,

18. Cfr. Emile Male, <1962e>. ,

19. Cfr. il corso tenuto in quanto lettore all'Universita di Strasburgo sull’arte nei paesi dell’Europa centrale:
Histoire de I' Art en Europe Centrale et en Europe-orientale. L' art médiéval en Pologne et en Tchécoslovagquie, <193 1b>:
20. Dagli scritti di Grabar emergono numerosi agganci culturali con le capitali dellBuropa Centro—Orie’ntale (Pra-
ga e Sofia); a questo proposito va ricordato il fenomeno dell’emigrazione di insigni studiosi russi dopo la rivolu-
zione del 1917. Cosi ad esempio Kondakov, che insegnava a San Pietroburgo, continua a svolgere la sua attivita
di insegnamento a Praga.

21. Cfr. ad esempio Le pitture murali nella chiesa dei Quaranta Martiri a Tirnovo (in bulgaro), <1921a>; L’église de
Boiana, <1924a>. ,
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Moldavia?, Serbia®, Grecia, Russia?’, e a Bisanzio stessa’$, Grabar abbia finito per
includere nell’ambito delle sue ricerche tutto il Medioevo cristiano e la Tarda An-
tichitd, con una particolare attenzione all’espressione figurativa giudaica e musul-
mana.

Egli stesso, d’altronde, & cosciente di muoversi entro quadri cronologici pit: estesi del
comune: «I documenti sui quali riposano i nostri studi appartengono ad un lunghis-
simo periodo, che comprende gli ultimi secoli dell’Antichita e tutto il Medioevo, e
ad un grandissimo numero di paesi. Si tratta di tutti i paesi mediterranei e dei loro
Hinterland rispettivi, con un accento speciale posto sui paesi bizantini e para-bizan-
tini, e un altro volto a rilevare 'opera paleocristiana e preromanica, nella pars lati-
na del mondo cristiano. I quadri geografici e cronologici all’interno dei quali si pon-
gono le nostre ricerche sono piti ampi del campo delle investigazioni originali della
maggior parte degli specialisti di archeologia cristiana. Ma ci & sempre parso che si
sarebbe dovuto allargarli ancora, per poter studiare con conoscenza di causa i fatti
che avevamo presi in considerazione, in particolare dalla parte dei monumenti mu-
sulmani, in Spagna e in Oriente, e romanico-gotici, ovunque in Occidente»?.

Questo spiega ad esempio la sua ricerca costante di uscire da ambiti di compara-
zione ristretti per trovare spiegazioni pitt comprensive. Gli esempi in questo sen-
so sono innumerevoli: ne riportiamo alcuni, legati a campi di studio molto diver-
si tra loro. ,

Nel 1931, commentando uno studio di Paul Henry sulle chiese della Moldavia set-
tentrionale, Grabar scrive: «elemento balcanico, nella pittura moldava & assoluta-
mente essenziale. Ci si pud chiedere tuttavia se, presentandoci questa pittura come
un derivato dell’arte balcanica (il che non esclude affatto una certa sfumatura ori-
ginale), Henry — dopo altri critici — non schematizzi in qualche modo la realta sto-
rica. Riteniamo infatti che la pittura moldava non si lasci rinchiudere nel quadro
dell’arte balcanica e che altre correnti artistiche abbiano sensibilmente contribuito
alla sua formazione e alla sua evoluzione ulteriore. [...]

Sin da ora si pud pensare a due paesi ortodossi e vicini alla Moldavia, dove, sin dal
X1V secolo, la pittura murale si & costituita sotto il duplice influsso dell’arte bizan-
tina e dell’arte gotica. Penso alla Transilvania e alla Russia lituana, e ai monumen-
ti ortodossi di questi paesi»2. Similmente, in uno studio sull’espansione della pittu-
ra russa, osserva: «Non si pud tuttavia spiegare l'arte dei secoli XVI-XVII, nell’Est

22. Cfr. L origine des fagades peintes des églises moldaves, <1933a>.

23. Cfr. Deux images de la Vierge dans un manuscrit serbe, <1930a>.

24. Cfr. Miniatures gréco-orientales 1 e 11, <1931d> e <1932a>.

25. Cfr. Les fresques des escaliers a Sainte-Sophie de Kiev et Uiconographie impériale byzantine, <1935a>.

26. Cfr. La décoration byzantine, <1928¢c>.

27. AAM, Introduction, 1-2.

28. Studio critico di P. Henry, Les Eglises de la Moldavie du Nord, des origines & la fin du XVI* sicle intitolato: No-
tice sur les églises de la Moldavie du Nord, 1931 (AAM, 898-899). Quando citiamo recensioni o studi critici fatti da
Grabar, indichiamo il nome delPautore recensito, il titolo della sua opera, il titolo, 1a dove ¢’2, dato da Grabar al-
la recensione, Panno di pubblicazione di quest’ultima,
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europeo, senza aver determinato in che cosa & debitrice alle infiltrazioni dell’arte go-
tica e di quella del Rinascimento, come pure all’apporto delle arti musulmane e al-
le influenze reciproche delle arti “nazionali” dell’Europa Orientale»?. '

Anche in un articolo sugli affreschi romanici in Francia, Grabar insiste a pid ripre-
se sull’utilita dell’applicazione avveduta di una comparazione allargata. Cosi facen-
do, quello che poteva apparire strettamente legato al Medioevo francese, si manife-
sta come un problema culturale che affonda le radici nell’Antichita e va studiato su
scala europea. Non bisogna perdere di vista, infatti, che «contrariamente alla scul-
tura monumentale, la quale rinasce nell’XI secolo dopo un lungo periodo di assen-
za, la pittura parietale romanica prolunga una pratica che non si era mai interrotta
dall’Antichita.

Ma il problema dell’inizio dello stile romanico nella pittura monumentale avrebbe
maggiori probabilita di trovare una soluzione, se si applicassero su una scala piti lar-
ga le comparazioni tra affreschi carolingi, ottoniani e romanici di paesi differenti»*.

Tuttavia, il rammarico per I'inadeguatezza radicale delle proprie conoscenze si giu-
stifica ancora meglio se si tiene conto di quella che egli stesso giudica la «presenza
di alcune costanti» nelle sue ricerche: «Penso soprattutto a taluni problemi genera-
li che non hanno smesso di preoccuparmi mentre redigevo articoli su soggetti spe-
cifici: a chi e a che cosa sono servite le opere d’arte o gli oggetti che analizzavo e che
i loro artefici avevano eseguito con gusto, talento e una tecnica notevole? Quali e-
rano gli aspetti della cultura di cui queste opere erano il riflesso e alla quale, a loro
volta, contribuivano? Esiste la possibilitd di conoscere, attraverso tali opere, 'am-
biente — sul piano del sociale, dell’economico, del culturale — che aveva accesso all’ar-
te, nel paese e nel periodo che hanno visto nascere gli oggetti analizzati?

A questo si aggiunge, nel mio pensiero, il problema del grado di “efficacitd” dell’ico-
nografia bizantina, ciog del grado di valore ~ in quanto mezzo di comunicazione — del
linguaggio impiegato dagli iconografi»>!.

Se tali erano i suoi interrogativi piti profondi, si comprende come in un’altra occa-
sione egli affermi sinteticamente che il suo interesse & puntato su «problemi di sto-
ria della civilta»: «E partendo dai monumenti archeologici che generalmente guar-
do ai diversi problemi di storia della civiltd che costituiscono 'oggetto dei miei stu-
di, e in particolare le dottrine politiche, le teorie e le mode estetiche, le credenze e
i culti cristiani, I'iconografia religiosa e profana del Medioevo, la storia dell’arte»*.
Non c’e da meravigliarsi allora se ad un simile atteggiamento & legata una «lettura»
fuori dal comune: si tratta in particolare di autori classici’®, pensatori della Tarda An-

29. L’expansion de la peinture russe au XVI¢ et XVII siecles, <1939¢> (AAM, 939).

30. L’étude des fresques romanes, <1947b> (AAM, 1022-1023). Allarte del primo Medioevo latino e poi a quel-
la romanica Grabar ha dedicato due volumi: Le Haut Moyen Age du quatriéme au onzigme siécle. Mosaigques et pein-
tures murales, <1957b> e La peinture romane du ongiéme au treiziéme sigcle. Peintures murales, <1958b>.

31. L art paléochrétien et I'art byzantin, <1979b>, Introduction, vi:

32. Titres et travaux de André Grabar, 1953. La sottolineatura & nostra.

33, Cfr. ad esempio uno degli ultimi articoli di Grabar che muove da riflessione di Eschilo sull’arte del suo tem-
po per considerare poi I'evoluzione dell’arte bizantina (<1987a>).
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tichitd come Plotino, scrittori giudaici come Filone Alessandririo e Giuseppe Fla-
vio, fonti giudaiche®, Padri della Chiesa®, autori cristiani medievali d’Oriente e d'Oc-
cidente, testi e commentari liturgici®’, scritti apocrifi, oltre alla familiarita con la Sa-
cra Scrittura. A tutte queste fonti il nostro Autore attinge secondo le necessita, il
pit delle volte per suffragare un’ipotesi interpretativa o spiegare un insieme figura-
tivo®®. La regola generale infatti & che: «... in una ricerca su un tema iconografico,
i testi non possono essere citati che per spiegare le immagini, e non che, inversamente,
queste non servano che ad illustrare quelli. Eppure & quel che succede ad autori che
maneggiano parallelamente testi e immagini e che, talvolta senza avvedersene, sol-
lecitano le immagini per ritrovarvi la lezione dei testi invocati. Cid & dovuto evi-
dentemente al fatto che 'espressione verbale & pitt completa e pit precisa dell’e-
spressione figurativa, ma il risultato di procedimenti di questo tipo pud essere infe-
lice, quando caricano le immagini di un senso che possono non avere. Lo studio del
repertorio iconografico medievale favorisce certo la “lettura tra le righe”, nella mi-
sura in cui il “significante”, (il contenuto visibile dell’immagine) pud esservi larga-
mente superato dal “significato” (un’interpretazione simbolica o anagogica qualun-
que dell’immagine). Ma I’esperienza e il tatto dovrebbero permettere all’erudito di
misurare 'ampiezza consentita dei collegamenti tra immagini e testi che egli propo-
ne, quando si tratta non di una storia delle idee, ma dell’interpretazione delle im-
magini»*’.

D’altronde Grabar & stato a buona scuola; scrive infatti ricordando il suo maestro,
Millet: «Quel che maggiormente colpisce i lettori delle opere di Gabriel Millet, ¢ la
ricchezza prodigiosa della sua documentazione. Egli fu incontestabilmente il primo,
tra gli archeologi bizantinologi, a voler appoggiare ogni dimostrazione sulla testi-
monianza di tutti i documenti originali accessibili e a darsi la pena di citarli, con la
precisione bibliografica richiesta e secondo le pubblicazioni appropriate. Gabriel Mil-
let estese in tal modo alla critica dell’arte bizantina i metodi di ricerca e di pubbli-
cazione che I'archeologia classica praticava da molto tempo»*.

34. Cfr. Plotin et les origines de U'esthétique médiévale, <1945b>. D’ora in poi: Plotin.

35, Per spiegare il significato religioso degli affreschi della sinagoga di Dura Grabar ricorre ai testi giudaici con-
temporanei che davano ur’interpretazione spirituale-teologica della Scrittura: cosi il Targum dello Pseudo-Gio-
nata, il Talmud di Babilonia, i Pirke di R. Eliezer, la Mechilta (cfr. Le théme religieux des fresques de la synagogue de
Doura, <1941b>). Non si pud che osservare, a questo proposito, come egli precorra una linea di interpretazione
che aveva in quegli stessi anni in campo cattolico un battistrada in Jean Daniélou, da lui d’altronde citato (cfr.
Recherches sur les sources juives de art paléochrétien, <1962a>, 151), ma che solo in anni molto pill recenti si sta
affermando in particolare nell’ambito dello studio dei pit antichi testi liturgici cristiani e dei Padri della Chiesa.
36. Se molte volte i riferimenti sono richiesti dal monumento stesso preso in esame, in certi casi sono frutto di
accostamenti personali: ad esempio i brani tratti dalle Omelie catechetiche di Cirillo di Gerusalemme che inter-
vengono a sostenere in modo efficace I'interpretazione in chiave teofanica del culto dei Luoghi Santi palestinesi
(cfr. MA, 11, 155-157) o i testi di Fozio per spiegare la fissita dello stile bizantino nel periodo posteriore alla crisi
iconoclasta {cfr. L art religieux et Pempire byzantin & 'époque des Macédoniens, <1940a>; AAM, 153-155).

37. Grabar riconosce a Gabriel Millet il merito di aver messo in luce il «legame costante tra arte bizantina e la
liturgia» {cfr. Gabriel Millet, <1952b>; AAM, 1134).

38. Come avviene ad esempio in un’interessante relazione (Les sujets bibliques au service de l'iconographie chrétienne,
<1963e>) in cui Grabar approfondisce P'influsso dell’esegesi tipologica sull’iconografia cristiana.

39, Rec. di E. Guldan, Eva und Maria. Eine Antithese als Bildmotiv, 1968, 248-249.

40. <1952b>, AAM, 1134-1135.
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Ora, come attestano quelli che hanno conosciuto Grabar o che hanno qualche fa-
miliarita con la sua opera, anche nel suo caso si deve parlare di una «ricchezza pro-
digiosa della documentazione»: per tutti citiamo Otto Demus, il quale scrive della
sua «straordinaria lettura (Belesenheit) e conoscenza delle fonti»*#.. Dal canto suo J.D.
Stefanescu precisa: «La mistica bizantina Grabar la conosce dagli originali: nessun
archeologo ha una simile pratica dei testi»*.

E la curiosita intellettuale unita all’eccezionale documentazione sfocerd natural-
mente in un approccio interdisciplinare.

2. Un giudizio che rifugge dalle contrapposizioni

Laltro tratto caratteristico dell’atteggiamento intellettuale di Grabar consiste, come
& stato accennato, nel suo rifuggire per principio da un modo di giudicare antitetico.
E un punto sul quale ritorna molto spesso e ne spiega il motivo a proposito di uno stu-
dio sulle icone del Sinai: «Se nell'insieme sottoscrivo alla datazione delle icone pro-
posta dagli autori, mi distanzio spesso dal loro modo di stabilire lo stile delle pitture
e di servirsi della testimonianza delle forme, per localizzare le botteghe e ricollegarle
ad ambienti sociali distinti. A questo proposito gli autori si attengono a talune no-
zioni generali che non mi sembrano soddisfacenti. Cosi, applicano costantemente il
metodo dell’opposizione di due fatti considerati antitetici, ammettendo tacitamente
che, riunite, queste due categorie abbracciano la totalita dei fatti osservati, mentre [ta-
li fatti] presi separatamente, rimangono sempre distinti uno dall’altro.

In questo modo, 'opera della capitale bizantina viene presentata invariabilmente di-
stinta dall’opera delle province dell’Impero, e lo stile con tendenze classiche viene im-
maginato come esercitato in un ambiente altro da quello monastico (per esempio quel-
lo della Corte); poiché lo stile di molte opere viene caratterizzato come principalmente
monastico e di conseguenza opposto al classico. Non ignoro che questo tipo di clas-
sificazione & gia stato utilizzato spesso nella storia dell’arte bizantina e altrove; ma cid
non lo rende meno condannabile, in quanto palesemente inadeguato»*.

Il cuore del ragionamento consiste dunque nel ritenere che nel campo dell’espres-
sione figurativa gli elementi che compongono i due termini di un’antitesi non sono
perfettamente distinti né, riuniti, rappresentano la totalith del fenomeno studiato.
Un esempio significativo di questo rifiuto da parte di Grabar di un giudizio antiteti-
co & quello che concere la grande disputa* dell’inizio del secolo riguardo alle fon-
ti d'ispirazione dell’arte bizantina. In una delle brevi Introduzioni della grande rac-

41. O. Demus, rec. di L’iconoclasme byzantin, <1957a>, 1958, 547. Quando citiamo la recensione di un’opera di
Grabar, indichiamo il nome dell’autore, 'opera di Grabar recensita seguita dal suo riferimento bibliografico e an-
no di pubblicazione della recensione stessa.

42. ].D. Stefanescu, recensione di L’Empereur, <1936a>, 1937, 607.

43. Rec. di G. e M. Sotiriou, Icone del Monastero del Sinai, 1959, 315,

44. Cfr. M. Andaloro, in AA.VV., Splendori di Bisanzio, 1990, 55-67; R. Bianchi Bandinelli, Roma. La fine dell’'ar-
te antica, 1970, 333-335.
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colta dei suoi articoli pubblicata nel 1968, prendendo le distanze sia da Strzygowski,
sostenitore del partito anticlassico, che da Millet, il quale come il russo Dmitrj V.
Ajnalov, riconosceva invece lo specifico dell’arte bizantina nella sua sostanza greca,
egli rileva come la concretezza stessa dei monumenti e della storia impedisca di so-
stenere una simile posizione: «Vorremmo fare osservare, a proposito di queste ricer-
che sulle arti d’Oriente, cristiane e musulmane, e anche pagane (sassanidi) che in
questo campo ci separiamo risolutamente dai nostri predecessori pitt eminenti, qua-
li Joseph Strzygowski e anche il nostro maestro, Gabriel Millet. Questi grandi eru-
diti, e molti altri intorno a loro, tendevano generalmente a giustapporre — o addi-
rittura a opporre —, come due entitd, Bisanzio e I'Oriente, sedi di due centri di irra-
diazione artistica, paragonabili per importanza, ma distinti. “Bisanzio” rappresenta-
va la tradizione ellenica, '“Oriente” (termine vago che si riferiva a molte attivita di-
verse) designava una seconda tradizione opposta alla greca e che, applicata alle arti
cristiane, si era manifestata soprattutto attraverso opere dei paesi del Levante e di la
si sarebbe irradiata in tutto il mondo cristiano in concorrenza con la tradizione gre-
ca. La mia personale esperienza dei monumenti e della storia mi ha fatto abbando-
nare questo modo di vedere, e in particolare lo schema di.un’evoluzione delle arti “a
mo’ di dittico” secondo i due sportelli “greco” e “orientale”. Come altri ai giorni no-
stri, ho ritenuto pilt conforme alla testimonianza delle fonti scritte e archeologiche
non parlare pitt di un “Oriente” un po’ troppo astratto e invadente, ma considerare
in un modo sempre concreto 'opera di tale regione orientale a tale momento della
sua storia»*®. o

Lo stesso senso della concretezza del fenomeno artistico, come fenomeno che si in-
serisce in un contesto storico culturale vitale, si manifesta in uno scritto nel quale
Grabar prende le distanze sia da una posizione spiritualista idealista che da una po-
sizione orientalista ad oltranza. Commentando un’opera di Bianchi Bandinelli, egli
nota come sia importante trovarvi «un’affermazione energica di un fatto evidente ep-
pure spesso negletto dai critici moderni, e cioé che un’opera pittorica antica, come
ogni altra, & funzione del tempo e dell’ambiente che ’ha vista nascere, o ancora, per
quanto riguarda il periodo imperiale, che la pittura romana di quel tempo prolun-
gava un’arte ellenistica anteriore e non pud dunque essere considerata una creazio-
ne originale dei Romani. L’idea sorprendente di ritornare alle teorie di Wickhoff e
di Riegl che si & potuta osservare di recente in Italia viene severamente condanna-
ta, come doveroso, poiché tale atteggiamento trascura deliberatamente le conclusioni
indiscutibili di mezzo secolo di studi. Questo vale ugualmente per i sostenitori delle
tesi “orientaliste”, “formaliste” o altre, chelancora recentissimamente tendevano a
isolare le opere d’arte dal loro contesto storico, e ad immaginare la loro storia come
un processo autonomo di evoluzione delle forme, o come effetto di “influssi” e di “con-
tatti” successivi»*.

E ribadisce lo stesso pensiero a proposito del convincimento di G. Becatti che «la

45, Introduzione alla VI sezione di AAM, 629-630.
46. Rec. di R. Bianchi Bandinelli, Hellenistic-Byzantine Miniatures of the Iliad, 1957, 349.
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scultura bizantina verso I'anno 400 ha due aspetti di cui uno & di tradizione greca,
naturalista, spaziale, e P'altro orientale, e cio# astratto, trascendentale»: «Si pud e-
videntemente trovare soddisfazione in questo gioco verbale, che risale in fin dei con-
ti ai saggi dei critici viennesi del 1900, Wickhoff e Riegl. Ma se ci si attiene alle ri-
cerche storiche, si ha molte piti probabilita di attingere la realt3, rigettando i “binomi”
oriente-occidente, greco-romano, ecc., per riconoscere una moltitudine di fatti di o-
gni ordine — geografici, politici, sociali, religiosi, tecnici, estetici —, i quali, incro-
ciandosi, ci informano veramente sulla natura delle opere d’arte, sulla loro origine,
le loro funzioni, e su coloro che le hanno chiamate in vita»*’.

Un simile approccio che tenendosi legato alla concretezza del fenomeno rifugge dal-
le contrapposizioni teoriche & certo anche il piti adatto a riconoscere la presenza di
elementi comuni, 1& dove essi sussistono. Questo avviene, ad esempio, nel modo di
considerare il rapporto tra arte bizantina e arte romanica. Secondo la visione tradi-
zionale seguita da Demus, I'arte bizantina appare sempre — osserva Grabar — sostan-
zialmente distinta dall’arte dei paesi latini: la prima pud agire sulla seconda, sempre
perd come un fattore esterno. Tuttavia questo modo di vedere andrebbe rimesso in
causa, per verificare se non ve ne sia un altro in grado di spiegare meglio i monu-
menti stessi: «Ecco i fatti che tendono a cancellare le frontiere tra “romanico” e “bi-
zantino”™ si tratta dell’arte delle pitture copte, sin dal VI-VII secolo e, soprattutto,
alla vigilia del periodo “romanico”, di certi dipinti murali della Cappadocia, la cui
serie inizia [a dove si arresta la serie copta e che appartengono soprattutto ai secoli
IX, X, XL [...] Taluni critici ne traggono la conclusione seguente: i pittori romani-
ci hanno dovuto conoscere e imitare questi dipinti; gli altri preferiscono riconosce-
re, da ambo le parti, interpretazioni indipendenti ma simili, perché originate dagli
stessi prototipi della fine dell’Antichita. G. de Jerphanion seguito da E. Méle ha so-
stenuto la prima ipotesi; personalmente, preferisco la seconda, in attesa di analisi pit
approfondite di tutte queste opere. Ma la parentela & innegabile e non della stessa
natura che in una pittura romanica segnata da influssi bizantini. Di qui un fatto scon-
certante: il “bizantino” come stile e come insieme di caratteri estetici & una costan-
te solo per le opere di un certo livello di qualita superiore e che dipendono da vici-
no o da lontano da Costantinopoli. Tale & ’arte che O. Demus ha potuto conside-
rare un elemento interamente indipendente dal “romanico” e che dall’esterno ha po-
tuto agire su questo. Ma il fatto & che altre opere, pur essendo greche, potevano es-
sere esteticamente maggiormente imparentate con i dipinti romanici che con le o-
pere costantinopolitane. [...] Cid equivale a dire che quello che, in Occidente, rien-
tra nella grande categoria del romanico (eccettuate le opere derivate dall’arte caro-
lingia nell’Ovest della Francia) si imparenta a opere greche anteriori o estranee
all’arte costantinopolitana della rinascenza dei Macedoni»*®.

47. Rec. di G. Becatti, La colonna coclide istoriata, 1962, 384.
48. Rec. di O. Demus, Romanische Wandmalerei, 1969, 241-242. Questa recensione critica si conclude con uno

/ {7/3/4& spunto interessante anche perfacasa nostras} Grabar auspica infatti uno studio su cid che il «romanico» dell'Ita-

lia centrale e la‘sua sfera di irradiamento devono alla koiné dell’ Alto Medioevo mediterraneo (ibid., 242).
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La lunghezza di questa citazione appare giustificata dall'importanza del convinci-
mento, ribadito molte altre volte da Grabar, che 'arte dell’Oriente cristiano non pud
essere considerata una specie di entita distinta dall’arte dell’Occidente contempo-
raneo; entrambe infatti, spiega altrove, hanno le loro radici nella Tarda Antichita®.
La tendenza di Grabar a vedere cid che unisce, si manifesta anche in un altro caso:
quando, al di 14 di fatti che testimoniano una separazione, egli coglie 'unicita del
motivo che I'ha determinata. Cosi, considerando P'architettura degli edifici ecclesiali
medievali, egli individua nelle diverse forme assunte dal culto delle reliquie uno dei
motivi principali del differenziarsi delle due tradizioni, latina e bizantina: «<Ma qua-
le che ne sia la ragione, la differenza osservata nel modo di fissare le reliquie nelle
chiese d’Oriente e d’Occidente ci permettera di cogliere uno dei punti di separazio-
ne pit suggestivi delle tradizioni artistiche greco-orientale e latina. Si vedra infatti
quali conseguenze feconde per I'evoluzione ulteriore dell’edificio ecclesiale avra a-
vuto 'ubicazione della reliquia: senza esagerare, si pud dire che essa determiner, da
ambo le parti, gli elementi piti originali delle chiese, imponendo vie diverse alle due
grandi tradizioni parallele. Basta citare: per 'Occidente, lo sviluppo sorprendente del
coro, con le sue cripte, i suoi deambulatori e le sue cappelle, e i suoi dipinti murali
dai tipici soggetti; per I'Oriente, il coro semplice, invariabile, e gli oratori delle na-
vate laterali, le piante centrali cupolate, e i cicli speciali di immagini fissati sulla pe-
riferia della chiesa»®.

Lo stesso messaggio/funzione (presenza e culto delle reliquie) ha dato luogo a due di-
verse concezioni architettoniche: la chiesa a pianta centrale e la chiesa basilicale con
coro a raggiera. Questo significa che la manifestazione simbolica di uno stesso mes-
saggio pud avvenire in modi molto diversi, i quali possono, apparentemente, non a-
ver nulla in comune.

Costi, sempre nell’ambito del culto delle reliquie, Grabar ha messo in luce come que-
st’ultimo corrisponda in Occidente al culto delle icone, quale si & sviluppato, in par-
ticolare a partire dal VI secolo, nell’Oriente cristiano. Il messaggio infatti era lo stes-
so da entrambe le parti, attestare la presenza della Grazia: «Nei paesi bizantini [.. .}
dai quali in passato era partito il fervore per le reliquie, una nuova ondata di pieta
avrebbe ben presto sostituito alle reliquie le icone. ’'Occidente latino (soprattutto
il clero delle regioni transalpine) non segui i Greci su questa via: accettd la presen-
za della Grazia nelle spoglie mortali di un santo o in un oggetto qualunque santifi-
cato dal contatto con il santo; rifiutd di credere alla presenza della Grazia in un’im-
magine realizzata dagli uomini, ma raffigurante Dio e i santi: pili realista e meno pre-
parato alla mistica delle immagini familiare ai Greci e ai Levantini del periodo im-
periale, il cristiano d’Occidente si attenne dunque al culto delle reliquie, tanto pri-
ma quanto dopo la crisi iconoclasta, e non cessd mai di lavorare alla sistemazione

49. Vedi le sue recensioni di F. Masai, Essai sur les origines de la miniature dite irlandaise, 1949 ¢ di
E. Rosenthal, The Hlluminations of the Vergilius Romanus, 1975.

50. Martyrium. Recherches sur le culte des reliques et Uart chrétien antique, <1946a>,T, Introduction. 39 (d'ora in poi
MA).
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dei santuari dove erano conservate e venerate. [...] E, come avviene in Oriente, le
forme create primitivamente per il culto delle reliquie vi [in Occidente] si trovano
trasportate poi su altri santuari, incorporandosi finalmente nei tipi correnti di chie-
se. Tuttavia, se lo stesso culto ispirava i costruttori d’Oriente e d’Occidente, tale in-
ﬂusso comune non li avrebbe condotti agli stessi risultati»’’.

E evidente la fecondith di un simile approccio e la potenziale apertura di orizzonti
che pud generare. In ogni caso si pud dire che presuppone si tenga conto della va-
lenza universale del fenomeno religioso come pure dell'importanza primaria del con-
tenuto, ovvero del messaggio da trasmettere, nel caso di monumenti religiosi archi-
tettonici e/o figurativi.

In questo modo Grabar manifesta di trovarsi in sintonia con la nuova impostazione
degli studi di storia delle religioni introdotta da Rudolf Otto — a lui certo noto dagli
anni di Strasburgo —, il quale rimptoverando agli storici di guardare le religioni con
occhi profani e di situare i fenomeni religiosi in un’ottica unicamente storico-cul-
turale «aveva posto al centro della scienza delle religioni il fenomeno religioso in
quanto fenomeno religioso»*%. Una sintonia profonda, visto che il nostro Autore fa ri-
salire agli anni di universita a San Pietroburgo I'inizio delle sue riflessioni «sull'ico-
nografia e sulle connessioni tra la vita religiosa e la sua espressione artistica»>>.
D’altronde, anche quando a partire dal 1936, insegnera a Parigi, lo fara nell’ambito
della Ve Section de I'Ecole pratique des Hautes Etudes deputata allo studio delle scienze
religiose, per cui si troverd sempre a contatto con studiosi del fenomeno religioso e
della sua espressione simbolica. Un esempio significativo di questa sua particolare sen-
sibilita ¢ il fatto che proprio lui sia stato, nel 1953, il promotore della mostra dedica-
ta al Simbolismo cosmico dei monumenti religiosi inaugurata da un convegno cui parte-
ciparono tra gli altri Mircea Eliade, Jean Daniélou, Claude Lévi-Strauss...

3. La raffigurazione dell’intelligibile: origine del tema

Fin qui si & cercato di illustrare a grandi linee I'eccezionalita della duplice formazio-
ne di Grabar e quei tratti intellettuali che possono avergli consentito di evitare, se-
condo la sua stessa espressione, una visione «a mo’ di dittico»: non Bisanzio con-
trapposta all’Asia Minore (I"‘Oriente”), non Roma contrapposta a Bisanzio, non 'O-
riente bizantino cristiano contrapposto all’Occidente latino, ma la consapevolezza
di aver bisogno di orizzonti vastissimi per comprendere i problemi di «storia della ci-
viltd» posti dalle arti plastiche.

Prima di esaminarne da vicino I'approccio metodologico, rimane da accennare al suo
incontro precoce con I'iconografia imperiale bizantina; rivelatosi determinante per
la sua comprensione dell’arte medievale e per la formulazione del tema della «rap-

51. MA, 1, 400-401. .
52.]. Ries, L'expression du sacré dans les grandes religions, 1978, 59. Corsivo dell’ Autore.
53. H. Maguire, André Grabar, 1991, xiii.
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presentazione dell’intelligibile». Infatti, mentre tratteremo diffusamente di questo in-
contro nel capitolo dedicato alla prima opera maggiore — L’Empereur dans Uart by-
antin —, sara utile conoscere subito alcuni elementi essenziali della terminologia del
nostro Autore. '

Nei primi studi consacrati a monumenti appartenenti all’area bizantina medievale Gra-
bar si & trovato di fronte ad insiemi figurativi caratteristici riguardanti il potere del
sovrano cristiano e il suo esercizio. Per comprenderne il significato & risalito alle fon-
ti di quest’iconografia nell’arte ufficiale romana, riconoscendo che, pit che riferirsi
alla singola persona del potente, essi intendevano rendere visibili concetti astratti e
funzioni di tipo universale attraverso un linguaggio convenzionale e simbolico ac-
cessibile a tutti, che si rivolgeva ciog in primo luogo all’intelletto dello spettatore; i-
noltre, ha verificato che tali insiemi non potevano essere intesi, se non ammettendo
una loro valenza religiosa e dunque un’interconnessione tra sfera del potere e sfera re-
ligiosa: attraverso qualcosa che apparteneva al mondo sensibile (il manufatto artisti-
co) si voleva rappresentare qualcosa che invece sfuggiva per definizione ai sensi na-
turali — e in primo luogo alla vista —, come la partecipazione dell'imperatore alle pre-
rogative divine (trionfo, maestd, impassibilit, invincibilitd, filantropia, ecc.).
Nella volonta di esprimere questo passaggio all'invisibile mediante il visibile Gra-
bar ravviserd in seguito la fonte della carica innovatrice della Tarda Antichita: «Lar-
te tardo-antica deve buona parte delle sue innovazioni nei confronti dell’arte clas-
sica a creazioni iconografiche o stilistiche che corrispondono alla volonta di aprire
gli “occhi della mente” dello spettatore delle immagini e di dirigerne lo sguardo sul
soprasensibile, unico valido»**. A

E proprio all'insieme di questo fenomeno, qui appena abbozzato, egli si riferisce a par-
tire da un certo momento con le espressioni sintetiche di «rappresentazione» e «vi-
sione dell’'intelligibile».

Ricorrendo al termine «intelligibile», ’Autore si serve di un’espressione comune-
mente usata nell’ellenismo e dai Padri della Chiesa, con la quale si indica cid che
appartiene al mondo immateriale delle idee, in opposizione al mondo materiale, sen-
sibile. Lo stesso termine ha il vantaggio di prestarsi ad un duplice uso: puo trattarsi
dell’intelligibile con la i minuscola, e riferirsi a qualunque idea o contenuto astrat-
to, oppure dell'Intelligibile con la i maiuscola, e allora si parlera della realta tra-
scendente in opposizione alla realta fenomenica, intramondana e cio¢ di Dio, dell’E-
ternitd, del mondo sopracosmico®.

La sostituzione, verificabile negli scritti di Grabar a partire dal 1945, delle espressioni
generiche fino allora usate con la nozione di «intelligibile» & probabilmente da col-
legare con lo studio del pensiero di Plotino da lui compiuto in quegli anni, e dun-
que con una pit intensa frequentazione della terminologia platonica®. Se, in attesa

54, La représentation de I'Intelligible, <1951a> (AAM, 52).

55. Cfr. ibid.

56. I compendio di questo studio si trova nell’articolo Plotin et les origines de Uesthétique médiévale, <1945b>, con
il quale Grabar inaugura nel 1945 i «Cahiers Archéologiques. Fin de I'Antiquité et Moyen Age», da lui pubbli-
cati. -
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di riprenderlo pit avanti, ci limitiamo per ora ad un semplice accenno a questo ar-
gomento, sara perd utile, per intendere meglio I'approccio interpretativo di Grabar,
osservare subito che spesso egli sostituisce il termine «intelligibile» con quello di «ir-
razionale».

Nell’accezione filosofica corrente per «irrazionale» s’intende cid che & «estraneo o
anche contrario alla ragione»*, e il termine assume allora spesso una valenza nega-
tiva; nell’ottica della fenomenologia religiosa, invece, l'irrazionale & quell’aspetto del
sacro o del divino che, superando per eccesso la conoscenza concettuale, viene col-
to attraverso un tipo di conoscenza affettiva o simbolica. Significativamente, I'ope-
ra fondamentale — Il sacro — di Rudolf Otto ha come sottotitolo Lirrazionale nell’idea
del divino e la sua relazione al razionale®.

Per Otto, «irrazionale» equivale a «sacro» o a «divino»: «Noi, per “irrazionale” non
intendiamo né il cupo né l'indistinto, che non & ancora sottoposto alla ratio, che nel
campo dei nostri propri istinti o in qualsiasi altra sfera della vita resiste al processo ra-
ziocinativo. Noi ci atteniamo .all'uso linguistico, quale appare ad esempio quando
qualcuno alludendo a qualche cosa di singolare che si sottrae per la sua profondita alla
zona del comprensibile, dice: “c’¢, qui, qualcosa di irrazionale”. E per “razionale” nell’i-
dea del divino abbiamo espresso cid che di essa pud essere compreso nella zona chia-
ra della nostra capaciti conoscitiva, nel dominio delle nozioni familiari e definibili. Noi
abbiamo inoltre sostenuto che intorno a questa sfera di chiarezza giace una profonda
regione oscura che si sottrae, non gid al nostro sentimento, bensi alla nostra capacita
conoscitiva e che quindi noi chiamiamo 1"“irrazionale”»*.

Se ora si passa a considerare i diversi contesti, nei quali il termine «irrazionale» com-
pare negli studi di Grabar, si vede che questi gli attribuisce, a seconda dei casi, due
significati un po’ diversi ma che escludono comunque ogni valenza negativa: in un
caso, se ne serve ad indicare cid che sfugge alla percezione sensibile, in quanto im-
materiale o ideale e in questo senso «irrazionale» & semplicemente equivalente a «in-
telligibile». Cosi, ad esempio, quando osserva che il periodo storico oggetto dei suoi
studi & quello che pit di ogni altro ha affidato alle arti plastiche il compito «di defi-
nire o di immaginare lirrazionale con i mezzi di cui esse dispongono, che si tratti di
simboli pit astratti o di figurazioni convenzionali della natura, le quali volontaria-
mente si rifiutano di imitare la realtd materiale»®: qui egli non sta parlando dell’e-
spressione figurativa religiosa, ma fa un’affermazione di tipo generale, riferita a tut-
to il petiodo che comprende la «fine dell’Antichita e il Medioevo, in Oriente come
in Occidente»®!. Nell’altro caso, che & anche il piti frequente, il termine «irraziona-
le» indica invece le realta spirituali appartenenti al mondo della fede cristiana e rien-
tra percid nell’accezione propria di Otto. Cosi, a proposito delle diverse categorie di

57. A. Lalande, voce Irrationnel in Vocabulaire technique et critique de la philosophie, PUF, Parigi 1980.

58. R. Otto, Das Heilige. Uber das Irrationale in der Idee des Gottlichen und sein Verhlinis zum Rationalen, 1917.
59. R. Otto, I sacro. L'irrazionale nell'idea del divino e la sua relazione al vazionale, 1966, 67-68.

60. AAM, Introduction, 5.

61. Ibid.
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immagini cristiane, Grabar cita le «visioni irrazionali» e spiega che si tratta di quel-
le che evocano avvenimenti che nessun occhio umano ha potuto vedere, o visioni
di un avvenimento che non ha ancora avuto luogo, il che avviene in particolare per
la Discesa agli Inferi e il Giudizio Universale®®. O ancora, parlando del debito dell’ico-
nografia cristiana verso I'iconografia imperiale, scrive: «Ai fruitori della corte im-
periale degli ultimi secoli del’ Antichita e alle immagini che essa aveva chiamato in
vita per le proprie necessitd dobbiamo, mutatis mutandis, alcune delle visioni pit
profondamente impresse nella nostra memoria e che rispondono sommariamente al-
la nozione di Dio, della sua maesta, del suo regno celeste, del giudizio finale. I nostri
“occhi dello spirito” vedono Pirrazionale soprattutto nei termini del linguaggio ico-
nografico della Tarda Antichita»%.

In un altro passo molto significativo, trattando dei liturgisti bizantini afferma che
«hanno cercato di definire il divino e I'intelligibile nelle sue diverse applicazioni, e
in particolare il modo cristiano di comprendere la “realtad pneumatica” cio® irrazio-
nale del mondo e della storia provvidenziale»%*.

Se & chiaro che qui «irrazionale» equivale a «spirituale» nel senso specificamente cri-
stiano visto che ’Autore stesso lo equipara a «pneumatico», & ugualmente chiara I'a-
gevolezza del passaggio tra «il divino e l'intelligibile» della prima parte della frase e
P’«irrazionale» della seconda parte. Un altro esempio lo confermera. A proposito del-
la raffigurazione di scene evangeliche all'interno dell’edificio ecclesiale bizantino,
I’ Autore si esprime come segue: «Evocare in pittura un evento qualunque di questa
storia evangelica (che, come si dice, ha riabilitato “I'evento”) significava dunque, mi-
sticamente, ricordare attraverso la visione dell’immagine questa presenza continua
dell’opera del ritorno dell’'uomo alla realtd intelligibile»®.

Come si vede, in questo caso con «realtd intelligibile» Grabar indica la realta del mon-
do della fede e dunque ciod che egli altrove chiama «I’irrazionale»: in ultima analisi,
Iintercambiabilita dei due termini si spiega se si ammette che Grabar segue la con-
cezione platonica ripresa dai Padri della Chiesa, per la quale mondo delle idee e mon-
do divino coincidono.

Si pud dare ancora un esempio in questo senso: a proposito degli «occhi smisurata-
mente grandi e che fissano con lo sguardo lo spettatore» tipici dell’iconografia del
martire testimone di una teofania, egli osserva: «Ma altri dai cristiani avevano vi-
sto, e anche prima di loro, tutto cid che si poteva trarre dalleffetto di occhi ecces-
sivamente aperti e che fissano lo spettatore, questo perd per far credere alle facolta

sovrumane di un imperatore, alla potenza intelligibile di una divinita...».

62. Cfr. Dieu et les hommes, <1990a>, 6.

63. L'age d'or de Justinien, <1966b>, 341.

64. Le message de I'art byzantin, <1964b> (AAM, 13).

65. La représentation de IIntelligible, <1951a> (AAM, 60). Da notare, al passaggio, il chiaro riferimento a Mircea
Eliade dellinciso tra parentesi. Caratteristico del pensiero di questo autore & infatti il convincimento che la «gran-
de originalita della religione giudeo-cristiana & stata la trasfigurazione della Storia in teofania», in quanto «]evento
storico” che costituisce 1'esistenza di Gesti & una teofania totale; in esso vi & una sorta di sforzo audace mirante a
salvare P'evento storico in quanto tale, accordandogli il massimo di essere» {Immagini e simboli, 1987, 147; 151).

66. MA, 11, 40.
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Da quanto & stato esposto fin qui emerge con sufficiente chiarezza come, attraverso
lo studio dell’iconografia imperiale, P'attivita di ricerca di Grabar sia sin dall’inizio
fortemente segnata dall’impatto con un’arte figurativa che manifesta il rifiuto di i-
mitare la realtd materiale a causa del suo «desiderio di esprimere I'irrazionale, di far
contemplare cid che non si pud vedere con gli occhi del corpo»®; in altre parole, con
un’arte che intende trasmettere un messaggio «intelligibile» o religioso/spirituale, de-
stinato «agli occhi della mente». E, di riflesso, si comprende meglio perché egli ab-
bia sempre considerata fondamentale la preoccupazione di «conoscere cid che gli ar-

tisti e i loro clienti volevano che fossero le opere d’arte, e cid che esse erano, ai lo- -

ro occhi»%e.

67. AAM, Introduction, 5.
68. Ibid.

BECAPITOLO ||lm

Lapproccio metodologico

1. Il problema del linguaggio iconografico

E LA PREOCCUPAZIONE FONDAMENTALE DELUAUTORE & quella di comprende-
re le intenzioni degli artisti e dei loro committenti, e dunque la funzione at-
tribuita al singolo monumento, il suo interesse non pud che essere puntato
sull’interpretazione del messaggio che questo trasmette; in altre parole, si tratta per
lui prima di tutto di un problema di linguaggio. Quanto cid sia vero trova una con-
ferma in Christian Iconography, P'opera che raccoglie la serie di conferenze date nel
1961 alla National Gallery of Arts di Washington! e nella quale Grabar presenta la
somma del suo pensiero e del suo insegnamento in un senso dichiaratamente meto-
dologico. In particolare le due diverse Introdugioni — all’edizione inglese e francese —,
scritte a distanza di dieci anni una dall’altra, forniscono un materiale ricchissimo per
accostarsi al procedimento interpretativo di Grabar. Muovendo da questi due testi,
ma attingendo anche alle indicazioni metodologiche che si trovano in altre sue o-
pere, cercheremo ora di evidenziarne le articolazioni principali.

Di fronte al repertorio figurativo paleocristiano, Grabar si pone due domande fon-
damentali: «Perché le immagini paleocristiane hanno I'aspetto che hanno o, in al-
tre parole, come sono state composte? Sul piano religioso, a quali intenti servivano
queste immagini al tempo in cui furono create .

1. Christian Iconography. A Study of its Origins, <1968b> (d’ora in poi: Chr. Ic.). Lo stesso testo, arricchito di una
nuova sezione sul Medioevo uscira poi in francese nel 1979: Les voies de la création en iconographie chrétienne, <1979a>
(dora in poi: Voies). Queste conferenze corrispondono in buona parte ai corsi tenuti da Grabar al College de Fran-
ce negli anni 1960/61 e 61/62 (cfr. 1 riassunti che se ne trovano nell’'ultima sezione di AAM, 1179-1186).

2. Chr. lc., Introduction, xli. :
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Da queste due domande scaturisce una duplice linea di ricerca: da una parte, quella
che riguarda I'aspetto concreto dell’immagine; dall’altra, quella che riguarda la fun-
zione che tale immagine aveva nel contesto storico-culturale-religioso in cui & na-
ta: «Porre queste due domande fondamentali significa iniziare due tipi di ricerche:
da una parte, lo studio della creazione materiale dell’iconografia cristiana durante la
Tarda Antichita e, dall’altra, una ricerca sulle funzioni di queste immagini nella pieta
cristiana primitiva»’.

Tale duplice filone investigativo, espresso qui in modo estremamente sintetico, non
fa che riflettere il metodo proprio di Grabar sin dai suoi primi studi*: un metodo al
tempo stesso tipologico-strutturale e funzionale. Un metodo, ciog, che secondo 'e-
splicita definizione datane nell’Introduzione a Martyrium’, procede secondo una du-
plice classificazione: da una parte, una classificazione tipologica, dove «tipo» indica
una forma, l'ordinamento di un edificio oppure lo schema di un’immagine icono-
grafica o ornamentale: in questo caso Grabar parla anche di studio strutturale; dall’al-
tra, una classificazione funzionale ovvero tematica, dove il «tema» indica lo scopo o
lintenzione dell’artefice dell’opera, intenzione che pud essere di ordine pratico, i-
deologico o estetico.

Riferendosi a molti anni di distanza precisamente a Martyrium, ' Autore afferma: «In
questo libro [.. ], sistematicamente, abbiamo cercato di applicare un metodo al tem-
po stesso funzionale e tipologico, collegando tra loro date funzioni cultuali di un’o-
pera d’arte con data categoria di forme. In questioni di arte, tali corrispondenze non
vengono mai applicate con rigore, ma la loro presenza non pud essere messa in dub-
bio, e proprio grazie ad esse & possibile ai tempi nostri superare lo studio separato del-
le singole opere d’arte, come si faceva una volta, e ridurre i rischi di un apprezzamento
troppo inesatto di cid che appartiene ad una data opera»®.

Il presupposto di un simile metodo tipologico e funzionale &, come spiega Grabar, il
convincimento del valore semiotico delle immagini nell’Antichita e nel Medioevo.
Chiedersi come e perché una data immagine sia stata composta corrisponde infatti
nel suo pensiero all’atteggiamento dello «storico dell’iconografia» — 'espressione &
sua —, il quale considera I'immagine per il suo contenuto informativo rivolto all’in-
telletto dello spettatore. Si tratta dunque di un atteggiamento diverso da quello del-
lo storico dell’arte: infatti, non ogni immagine & un’opera d’arte. Tuttavia lo storico
dell’iconografia pud considerare ogni tipo di immagine, sia artistica che non, con u-
guale profitto, «perché i termini iconografici sono ugualmente presenti in ogni im-
magine dipinta o scolpita. Dopo tutto, 'iconografia & I'aspetto dell’immagine che
informa, l'aspetto che @ rivolto all'intelletto dello spettatore, ed & comune sia alle

3. Ibid.

4. Cfr. in particolare Le chiese sepolcrali bulgare, <1922a>; Le schéma iconographique de la Pentectte, <1928d> e L'o-
rigine des facades peintes des églises moldaves, <1933a>. Tale metodo & poi applicato sistematicamente a partire dal-
la prima opera maggiore, L’Empereur dans Uart byzantin, del 1936.

5. Cfr. MA, 1, 18-19.

6. Introduzione alla IV sezione: Culte et liturgie, AAM, 339.
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immagini informative prosaiche sia a quelle che si elevano alla poesia, ciog, all’ar-
te.

Vediamo cosi, chiaramente, come gli studi iconografici invadono il campo della sto-
ria dell’arte, specialmente nei periodi i quali, come quello che ci interessa qui, han-
no usato costantemente |'immagine come mezzo per trasmettere informazioni, ad e-
sempio per trasmettere il contenuto di una religione e le diverse forme di pieta»’.
Iconografia in questo senso & dunque lo studio semiotico delle immagini: «In molti
casi, lo storico, mettendo 'accento sull’analisi delle forme artistiche e sulle tecni-
che d’arte, ha rinunciato allo studio del valore semiotico delle immagini, ciog alla
loro iconografia. [...] Questa fu abbandonata agli eruditi i quali, meno storici dell’ar-
te che archeologi o storici del pensiero cristiano, dell’Antichita e del Medioevo, e-
rano tuttavia sufficientemente provvisti per trattare scientificamente di tali proble-
mi. Prima di tutto sui loro lavori riposa attualmente la nostra conoscenza in questo
campo. Ma ai giorni nostri 'interesse per il valore semiotico delle immagini antiche
¢ di nuovo aumentato, e la storia dell’arte tende, come una volta, a includere lo stu-
dio iconografico. Perché ci si & assuefatti all'idea che non pud essere questione di “si-
tuare” I'immagine nel suo ambiente storico senza conoscerne il contenuto intellet-
tuale»®.

Henry Maguire, riandando alla pubblicazione di Christian Iconography ne mette in
evidenza il carattere antesignano: «In Christian Iconography Grabar attingeva ad u-
na serie di importanti articoli precedenti per trovare un’analisi di ricerca (searching
analysis) dei modi con i quali gli artisti paleocristiani usavano il lessico ereditato
dall’arte romana tardo antica per esprimere messaggi e dogmi cristiani complessi. 11
libro pone il problema di come gli artisti potessero definire o immaginare Iirrazio-
nale con i mezzi concreti forniti loro dal lessico delle arti figurative. La trattazione
di Grabar che attingeva largamente alla semiotica e alla linguistica era sotto molti
aspetti in anticipo sui tempi; egli faceva ad esempio una distinzione tra storia dell’ar-
te e storia dell’iconografia, la seconda occupandosi tanto di cultura materiale, quan-
to di oggetti di grande arte. E questa una distinzione intorno alla quale ancora oggi
gli storici dell’arte continuano a litigare»®. )

Lo sfondo pit ampio sul quale va inquadrata la novita dell’approccio grabariano da
«storico dell’iconografia» & quello proprio dell’analisi iconografico-iconologica che
incomincia ad imporsi all’inizio del nostro secolo' e a proposito della quale Ernst
Kitzinger scrive: «Tra i pil significativi progressi compiuti dalla ricerca storico-ar-
tistica intorno alla meta di questo secolo [...] molti sono stati ottenuti grazie a un
approccio di tipo iconografico e iconologico. Cid significa che gli studiosi si sono

7. Chr. Ic. Introduction, xliv-xlv.

8. Voies, 5.

9. H. Maguire, André Grabar, 1991, xv.

10. Gli inizi dell'iconografia scientifica dalla quale & nata I'iconologia datano della prima meta dell’800; il meto-
do iconografico-iconologico consiste nella ricerca del significato del monumento nel suo tempo attraverso I'au-
silio di tutte le fonti figurative e letterarie che possono essere poste in connessione con esso {cfr. J.K. Eberlein,

Inhalt und Gehalt: die ikonographisch-ikonologische Methode, 1986, 167-168).
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concentrati intensamente e fruttuosamente sugli aspetti contenutistici delle opere
d’arte, sulla scelta razionale dei temi, sulla loro combinazione e sul loro uso in un
contesto dato o in relazione a particolari committenze, finalita e funzioni»'L. Lo stes-
so Autore, in uno scritto in memoriam firmato anche da Krautheimer e Sev&enko,
sottolinea che «|’approccio di Grabar all’arte, compresa I'architettura, era essen-
zialmente iconologico. Il suo scopo era di collegare il monumento figurativo nel mo-
do piti stretto e pitl concreto possibile a fattori salienti della vita politica, religiosa
e sociale»'2. ‘

Le ultime citazioni offrono I'occasione per un necessario chiarimento terminologi-
co: mentre, come si & visto, Grabar parla sempre di «iconografia», Kitzinger distin-
gue tra «iconografia» e «iconologia». Come ha fatto notare Panovsky, uno dei mag-
giori teorizzatori del metodo iconografico-iconologico, questo diverso modo di e-
sprimersi corrisponde alle due sfere linguistiche, inglese e francese'*: mentre la se-
conda usa un unico termine, la prima distingue i diversi momenti dell’analisi, in-
tendendo per iconografia il secondo momento dell’analisi, quello che seguendo la
definizione di Panovsky si applica all'identificazione del soggetto secondario o con-
venzionale dell'immagine (il primo essendo I'identificazione degli oggetti raffigura-
ti); 'iconologia invece, quale terzo momento, «si occupa del soggetto o significato
delle opere d’arte contrapposto a quelli che sono i valori formali»'*.

La nozione di studio iconografico propria di Grabar & comprensiva di questi diversi
significati e in linea generale ci si atterrd ad essa, anche se solitamente nell’ambito
linguistico italiano gli studiosi ricorrono alla distinzione tra iconografia e iconolo-
gia e se, d’altronde, la stessa distinzione & ormai entrata nella sfera francese.

Nell'Introduzione del 1968 Grabar sviluppa molto 'analogia tra il linguaggio icono-
grafico e il linguaggio orale. Dopo aver fatto notare che soltanto perché si serviva-
no-dei mezzi di espressione e di diffusione propri del loro tempo, gli autori cristiani
e gli artefici di immagini cristiane potevano essere capiti dai loro contemporanei, Gra-
bar, usando la terminologia della linguistica, distingue tra linguaggio comune e lin-
guaggio tecnico: «All'interno del patrimonio figurativo greco-romano dell’eta im-
periale, 'iconografia cristiana aveva le caratteristiche di un linguaggio tecnico. O-
ra, se parliamo di un linguaggio tecnico o di un’iconografia specifica, riconosciamo
implicitamente che il linguaggio tecnico o il linguaggio iconografico speciale® pos-
siede proprie funzioni, le quali ne costituiscono la ragion d’essere. Di questo sono in
realtd convinto: che nella Tarda Antichitd non vi furono immagini cristiane eseguite
per il gusto di produrre un bell’affresco o una figurina attraente o una scena di ge-
nere. Di certo non conosciamo nessuna raffigurazione cristiana per la quale la crea-

11. E. Kitzinger, L’arte bizantina, 1989, 9.

12. R. Krautheimer, I. Sev&enko, E. Kitzinger, André Grabar, 1991, 724.

13. E. Panovsky, I significato. .., 36.

14. Ibid., 31.

15. 1l termine inglese & special. Grabar, in questa stessa Introduzione, usa anche I'espressione tecnica della lingui-
stica: linguaggio parassitario.
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zione sia un atto gratuito — l'arte per larte. Tutte le immagini cristiane che conosciamo
avevano uno scopo religioso preciso, e per questo motivo studieremo esempi di que-
ste immagini, raggruppandoli secondo I'esigenza religiosa cui serviva ogni gruppo»'.
Un simile approccio consente di evitare i pericoli di un’interpretazione di tipo ro-
mantico: «Attribuiremo alla creativiti individuale solo cid che le nostre analisi pre-
liminari non ci obbligano ad attribuire a motivi comuni. Fino a non molto tempo fa
gli studiosi avevano molto pit fiducia nelle capacita creative degli artefici delle im-
magini paleocristiane [...]. Questo modo di vedere era molto legato all’idea roman-
tica del creatore ispirato [...]. A nessuno verrebbe in mente che uno scrittore possa
inventare le parole e le locuzioni che usa, e appare normale che l'originalita della sua
opera, per quanto riguarda i suoi stessi fondamenti e la sua forma, sia ulteriormente li-
mitata da molti altri fattori»'7.

Scrive Chiara Settis Frugoni a proposito del modo con il quale Grabar paragona la
prima arte cristiana ad un linguaggio «parassitario», cio¢ ad un linguaggio che si ba-
sa su quello comune, aggiungendo di suo pochi termini tecnici, i quali possono a lo-
ro volta essere creati ex novo, ma il pitt delle volte sono tratti dal linguaggio comu-
ne e mutati di significato: «Giustamente il G. insiste, scusandosi nel sottolineare tan-
ti principi che possono parere ovvi, ma che suonano, rispetto a certe tradizioni di stu-
dio correnti fra gli archeologi cristiani, del tutto rivoluzionari: si veda, come esem-
pio riassuntivo di tali tradizioni, P. Testini, Le catacombe e gli antichi cimiteri cristiani
in Roma, Bologna 1966, dove ’arte & presentata come del tutto originale e indipen-
dente dalle creazioni della tarda antichita. [...] Proprio I'’esempio scelto dal G., quel-
lo ciog del tipo del filosofo, diffusissimo nell’arte romana, e che diventa quello del
Ciristo, il vero filosofo per eccellenza, smentisce, se ancora ve ne fosse bisogno, il sup-
posto isolamento dell’arte cristiana» 8.

Ma un simile modo di pensare influenza necessariamente il concetto stesso di crea-
tivith. Spiega dunque Grabar: <E importante tener presente che la creativita in que-
sto campo consiste nell’appropriarsi di figurazioni esistenti, facendo virare il signifi-
cato di formule ripetute, appropriandosi di formule iconografiche conosciute o com-

ponendone simili per analogia»’.

2. Liconografia antica linguaggio tecnico

Che l'iconografia antica, profana e cristiana, costituisca un linguaggio e che in quan-
to tale non possa nascere dal nulla, rappresenta in realti un caposaldo del pensiero
di Grabar. Cosi a Ward-Perkins, assertore della novita dell’architettura cristiana
delle fondazioni costantiniane e della sua indipendenza dalla tradizione antica, egli
controbatte di non offrire a sostegno della sua tesi alcuna informazione archeologi-
camente valida: «Lo fara forse altrove, mentre nel presente articolo mi sembra piut-

16. Chr. Ic., Introduction, xlix.

17. Chr. Ic., Introduction, xlii.

18. Ch. Settis Frugoni, rec. di Christian Iconography, <1968b>, 1971, 455.
19. Chr. Ic., Introduction, xlviii.
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tosto aver voluto proclamare il suo attaccamento all'idea dell’importanza dell’azio-
ne di uomini eccezionali, come Costantino e i suoi architetti, nell’'opera creativa, qua-
lunque essa sia (qui in materia di architettura), e anche a quella che la vittoria di
un’idea (la religione cristiana) trovi abitualmente un’eco nelle realizzazioni materiali
contemporanee. Si tratta di idee a priori di cui lo storico si serve sempre con molta
circospezione e in modo particolare nel caso dell’architettura paleocristiana. Perso-
nalmente mi attengo piuttosto alla formula “'arte cristiana & nata vecchia” che mi
capitd di scrivere a proposito dell’arte cristiana dell’ Antichita, e questo significa che
vi riconosco sempre la parte considerevole di tradizioni che essa ha mantenuto,
quando si & formata e ha gradualmente allargato il suo campo di azione, prima, du-
rante e dopo il regno di Costantino»Z.

Aveva scritto infatti, vent’anni prima, nell'Introduzione a Martyrium: «La dove con-
siderazioni religiose non impedivano trasmissioni di questo tipo, le tradizioni ante-
riori sono dovute passare rapidamente nell’arte cristiana, in virtd di un principio ap-
plicato con tanta costanza, e cioe che I'arte cristiana ai suoi inizi non inventa forme
artistiche nuove, quando ritiene di potere adattare alle proprie necessita una solu-
zione seppure solo parzialmente simile dell’arte precedente»?’.

Ma una simile accezione di iconografia come linguaggio tecnico presuppone il ca-
rattere della obiettivitd, cio la condivisione collettiva di esso. Ora, tale carattere col-
lettivo o obiettivo per il quale I'iconografia viene a costituire un linguaggio tecnico
petfettamente parallelo al linguaggio verbale & il proprio, secondo Grabar, di tutta
I’arte figurativa antica, sia profana che cristiana: «Non & esagerato dire che alla fi-
ne delP’Antichita e durante i secoli del Medioevo I'insegnamento della religione e
gli atti della devozione avvenivano in un modo “audio-visivo”»%2.

Cosi il ricorso ad esso o la sua cessazione costituisce in qualche modo il criterio di
discernimento tra Medioevo e epoca moderna: «Ho fermato le mie osservazioni alle
opere anteriori alla fine del Medioevo, perché ho ammesso che, piti tardi, 'interpreta-
zione degli stessi soggetti da parte dei pittori e degli scultori era opera della loro volonta
e del loro talento e non pit, come fino allora, un aspetto della tradizione cristiana col-
lettiva. Liconografia cessava di essere quel linguaggio visivo che faceva riscontro al lin-
guaggio verbale. Ma & chiaro che nessuna frontiera reale separa l'iconografia medieva-
le tradizionale dall’inizio dei tempi moderni»??

20. Martyrium ou «vingt ans aprés»: lungo studio critico dell’articolo di ].B. Ward-Perkins, Memoria, Martyr's Tomb
and Martyr's Church, 1968, 244.

21. MA, 1, Introduction, 14. Trattando in una lunga recensione critica (Zur Frage der Gesamtschau der frithchristli-
chen und frithbyzantinischen Kunst, 1970, 45) della edizione tedesca di due opere di Grabar: Die Kunst des frithen
Christentums von den ersten Zeugnissen christlicher Kunst bis zur Zeit Theodosius’ I, <1966a> e Die Kunst im Zeitalter
Justinians vom Tod Theodosius’ 1. bis zum Vordringen des Islam, <1966b>, F.W. Deichmann sostiene in proposito
che questi, ritenendo P'arte paleocristiana un ramo dell’arte antica, «assume qui una posizione radicalmente op-
postaa quella di taluni ambienti dell’archeologia cristiana», posizione che rappresenta, a suo parere, «un progresso
significativo nei confronti dell'ipotesi di una formazione autoctona dell’arte cr1st1ana» Lo stesso, come si & visto,
faceva osservare Chiara Settis Frugoni:

22. Voies, Avant-propos, 5

23. Ibid., 7.
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D’altra parte, poiché I'immagine & un linguaggio, il suo significato evolve nel tem-
po; la si pud prendere in considerazione cosi come si presenta ad un certo punto del-
la storia, oppure si pud cercare di risalire al momento della sua comparsa, dove per
comparsa non si intende la prima apparizione in assoluto di una data immagine, ma
la prima comparsa, nell’ambito della stessa immagine, di ogni sua variante signifi-
cativa. E questo il procedimento preferito da Grabar — come lo fu anche da Gabriel
Millet, suo maestro, il quale in questo modo aveva riscoperto il valore autonomo dei
monumenti bizantini** —, ed egli ne da una chiarissima spiegazione nella Premessa del
1979: «Gli studi di iconografia cristiana si propongono generalmente di descrivere
e di spiegare le immagini e, per riuscirvi, si riferiscono ai testi della Scrittura, della
liturgia, dei sermoni e dei trattati dei teologi. Questo tipo di ricerche permette di com-
prendere figurazioni di cui alcune non si lascerebbero decifrare senza tale commen-
to. I lavori di Emile Male in Francia, di Sauer in Germania, sono tra i pilt notevoli
in questo campo.

I nostro metodo & diverso. Per cogliere meglio il senso reale delle immagini, noi le
consideriamo nel periodo piti vicino al momento in cui ognuna di esse ha fatto la
sua comparsa, un periodo che naturalmente non & lo stesso per tutte le immagini co-
nosciute. E dato che il repertorio da esse formato, esattamente come il lessico di u-
na lingua, cambia con il tempo e si arricchisce di locuzioni nuove, pur mantenendo
l'uso delle piti vecchie, lo storico ha sempre interesse a rilevare questo tipo di fatti
nuovi quando essi fanno la loro prima comparsa, poiché si dispone allora di un mag-
gior numero di mezzi per precisare il senso della novita, a partire dal modello dal qua-
le essa deriva. [...] In altre parole, noi cerchiamo di mostrare la natura esatta del trat-
to che, introdotto in un’immagine anteriore le conferisce un significato nuovo,
mentre abitualmente gli studi iconografici si applicano alle immagini costituite com-
prendenti elementi vecchi e nuovi, e le “leggono” come gli autori volevano che lo
fossero. Il nostro metodo, invece di spiegare i fatti iconografici consacrati, cerca in
fin dei conti di “smontarli”, per osservare il meccanismo della creazione in materia
di iconografia»?

"A questo proposito & interessante citare Cutler, il quale inizia il suo libro Transfigu-

rations®® sulla trasformazione di alcuni temi iconografici nell’arte bizantina con al-
cune stringenti considerazioni metodologiche in sintonia con il pensiero di Grabar?":
«Secondo un giudizio cinico ma per meta vero degli storici d’arte, per il critico che
si occupa di stile tutto & diverso, mentre per I'iconografo tutto & uguale. [...]

La verita del detto consiste piuttosto nella sua seconda parte e si applica giustamen-

24. A questo proposito Grabar scrive: «Mentre la maggior parte degli archeologi bizantini, in tutti i paesi d’'Oc-
cidente, consideravano le opere bizantine nella prospettiva dell’arte antica, Gabriel Millet si applic® ai monumenti
bizantini del Medioevo, e lungi dal considerarli in veste di testimoni di una decadenza dell’arte classica, li studid
per se stessi e nel quadro della storia religiosa di Bisanzio, di quel periodo» (<1952b>, AAM, 1133-1134).

25. Voies, Avant-propos, 5

26. A. Cutler, Transfigurations. Studies in the Dynamzcs of Byzantme Iconography, 1975.

27. Per trattare il tema della proskynesis Cutler si serve espressamente di L’ Empereur, «questo libro inestimabile»,
«unico negli studi bizantini per la sua trattazione della proskynesis sia come postura mutabile che come tema ico-
nografico di primaria importanza» {cfr. ibid., 56).
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te a quell’atteggiamento tradizionale nei confronti dell’iconografia, che si acconten-
ta di dividere e suddividere la materia dell’arte bizantina in “pezzi di un insieme” (set-
pieces) di maggiore e minore importanza — la Nativit3, il Bagno del Bambino, e cosi
via —, ignorando le variazioni negli elementi di un soggetto e, peggio ancora, presup-
ponendo che un particolare elemento abbia sempre convogliato lo stesso significato.
Questi errori, naturalmente, non sono disgiunti. Lo studioso che si limita a guardare
il tutto, perde quei particolari, i quali suggeriscono che possa non possedere un cari-
co coerente e immutabile di significato. Ancora pit pericoloso & ’assunto che un’im-
magine, per esempio la Nativitd, veicoli un significato soltanto in toto e che i suoi e-
lementi o motivi costitutivi fungano solo da parti inarticolate di un tutto significati-
vo. [...] La psicologia della Gestalt insegna che il tutto pud essere di pit della somma
delle sue parti. Ma lo storico d’arte deve almeno ammettere la possibilita che le par-
ti costitutive di un’immagine, tivestano o meno un significato in se stesse, possano a-
vere qualche influsso sul significato di un’immagine come totaliti»2.

Danalisi iconografica cosi intesa pud diventare anche uno strumento di discrimina-
zione in grado di contribuire alla risoluzione definitiva di quei problemi fondamen-
tali della storia dell’arte che sono la datazione e I'attribuzione geografica di un mo-
numento, venendo cosi in aiuto ad osservazioni di tipo stilistico. Héléne Toubert ne
indica un esempio significativo nell’apporto di Grabar alla datazione degli affreschi
di Castelseprio scoperti nel 1944: «Sin dai primi studi loro consacrati, la datazione
proposta oscillava tra due estremi, VII secolo per alcuni, X secolo per altri, mentre
’apprezzamento della natura bizantina dei dipinti era unanime. Fu allora che gia nel
1950 e poi di nuovo nel 1954, Grabar espresse il suo punto di vista. Guidato da un’in-
tuizione piena di sensibilitd davanti alla bellezza degli affreschi nei quali seppe co-
gliere uno scarto impalpabile rispetto alle opere orientali, li giudicd prossimi all’ar-
te carolingia e, per quanto riguarda la data, fu il primo a scovare un dettaglio: sul nim-
bo di Cristo, i bracci della croce oltrepassavano leggermente il contorno. Ora, fatte
le debite ricerche, questo particolare, di per sé infimo, si incontrava disegnato da tre
tratti sottili soltanto in opere carolingie, poi ottoniane. Ecco un motivo — a suo pa-
rere “indicazione archeologica indiscutibile” — per attribuire gli affreschi al IX seco-
lo. Le pitt recenti analisi archeometriche e lo studio dei dipinti confermano oggi il
giudizio dato da Grabar sia sulla data che sull’impronta carolingia che segnano I'i-
conografia e lo stile di un’opera la cui componente bizantina rimane peraltro in-
confutabile»®. :

Si comprende meglio allora che lo studiare il «senso reale» del fatto iconografico nel
momento in cui compare la variante significativa non vuol dire per Grabar svolgere
uno studio solo sincronico dato che, anzi, il piti delle volte lo studio tipologico (e an-
che quello funzionale) richiede una ricerca diacronica dell’evoluzione del tipo (o del
tema); vuol dire piuttosto che, nella considerazione diacronica dell’evoluzione dei

28. Ibid., 1.
29. H. Toubert, André Grabar, 1992, 97.
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tipi iconografici, 'analisi sincronica va compiuta in quei momenti nodali, nei qua-
li compaiono novita o varianti significative.

3. Lo studio tipologico

Per compiere I'analisi tipologica®, Grabar spiega dunque che incomincia con lo
«smontare» il dato iconografico: un ottimo esempio di questo suo modo di proce-
dere & offerto dallo studio giovanile sull’iconografia bizantina della Pentecoste’?, a pro-
posito del quale egli stesso ha osservato, molti anni dopo, come si sia trattato di u-
na delle prime applicazioni del metodo tipologico-strutturale®2.

In questo studio Grabar prende le mosse dalla raffigurazione tradizionale bizantina
della Pentecoste in cui i rappresentanti dei «popoli» appaiono rivolti verso lo spet-
tatore e collocati all’interno di una specie di arco, al di sopra del quale stanno sedu-
ti in semicerchio gli apostoli, anch’essi disposti frontalmente. Sorge allora la prima
domanda: «Ma perché per sistemare i rappresentanti dei popoli evangelizzati dagli
apostoli, & stata conservata questa collocazione che non permette di definire chia-
ramente la posizione dei “popoli” in rapporto agli apostoli?»*. Attraverso una inda-
gine comparativa diacronica e sincronica, ’Autore ristabilisce il prototipo dello

" schema iconografico della Pentecoste®*, nel quale 'assise circolare degli apostoli do-

veva comparire all’interno di un recinto murario poligonale interrotto da una por-
ta centrale, mentre i rappresentanti dei «popoli», in ossequio al racconto degli At
i, si trovavano all’esterno del muro (della casa degli apostoli), ma rivolti verso gli
apostoli, e disposti in posizione simmetrica rispetto alla porta. Riflettendo sull’evo-
luzione di questo schema nell’ambiente bizantino della fine del primo millennio, Gra-
bar ne individua un primo motivo nella non-comprensione o dimenticanza del si-
gnificato di taluni elementi del linguaggio figurativo antico e, in particolare, della
terza dimensione: «’immagine iniziale di questa scena fu creata in un periodo nel
quale i principi della pittura ellenistica e del rilievo pittorico, con la loro prospetti-
va sopraelevata, i loro edifici-cittd circondati da cinte merlate e il loro stile descrit-
tivo, erano accessibili ad ognuno. Ma tale non era pit il caso nel Medioevo: quan-
do, trasmessi dalla tradizione, taluni elementi di questo tipo di figurazioni erano por-

30. Per «tipo», Grabar intende «una forma, 'ordinamento di un edificio e lo schema di un’immagine iconogra-
fica 0 ornamentale» (MA, I, Introduction, 18).

31. Le schéma iconographique de la Pentecéte, <1928d>. Pubblicato nel 1928, ma scritto nel 25 come risulta da Ob-
servations sur I'arc de triomphe de la croix dit Arc d’Eginhard et sur d’autres bases de la croix, <1978b>.

32. Cfr. AAM, Introduction, 1 e soprattutto Observations sur 'arc de triomphe de la croix dit Arc d’Eginhard, <1978b>.
33. Le schéma iconographique de la Pentecote, <1928d> (AAM, 615).

34. Una conferma dell’esistenza di questo prototipo gli viene dall’analisi, condotta simultaneamente, dell’evolu-
zione di questo stesso schema iconografico in Occidente: «Nei paesi latini del'Occidente, i miniaturisti seguono
la lezione dello stesso prototipo iniziale, ma anch’essi interpretandone alcuni dati. La via da loro seguita a tale ri-
guardo non & quella dei Bizantini, i quali sostituiscono il cerchio degli apostoli con il semicerchio, quanto piut-
tosto quella dei cristiani d’Oriente, con i loro schemi che sostituiscono al cerchio dei discepoli di Cristo, ranghi
orizzontali o verticali» (ibid., 618-619).
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tati alla conoscenza dello spettatore, questi veniva fermato da tutto cid che in essi
vi era di convenzionale. Bisognava allora adattarli ai nuovi usi estetici, quelli del Me-
dioevo, ed & quanto abbiamo osservato per la Pentecoste»®. '

Non solo dunque la dimenticanza del significato del linguaggio figurativo dell’ Anti-
chitd, ma anche la presenza di una nuova sensibilita estetica interviene quale elemento
propulsivo della innovazione iconografica. E infatti, considerando le successive fasi del-
la trasformazione, I’Autore costata che, secondo la nuova sensibilita estetica, la raffi-
gurazione della Pentecoste evolve da scena descrittiva ad immagine rappresentativa so-
lenne’: «La versione iniziale presentava in primo piano un muro che complicava la
composizione e dissimulava una parte delle figure degli apostoli dei quali alcuni si ve-
devano solo di schiena. Il pittore costantinopolitano (del Parig. greco 510) omise il mu-
ro e in tal modo avvicino la composizione agli schemi iconografici futuri dei Bizanti-
ni. Collocd tutti gli apostoli lungo il semicerchio superiore (del gruppo circolare ini-
ziale), e li mostrd cosi rivolti verso lo spettatore. Il che fece si che la verosimiglianza
realistica diminuisse, mentre il valore espressivo aumentava. Questo esempio ci ren-
de attenti ad un tipico processo di adattamento delle formule iconografiche antiche
da parte dei Bizantini, nel periodo successivo alla crisi iconoclasta»*.

Lanalisi tipologica si rivela cosi estremamente istruttiva e capace di condurre colui
che la esegue verso conclusioni di carattere generale: «[iconografia medievale viene
generalmente studiata —e molto utilmente — dal punto di vista del contenuto delle im-
magini, che cambia in funzione delle fonti scritte o delle intenzioni dell’artista. Ma I'e-
sempio della storia della scena circolare pone la questione dell’influsso che P'educazio-
ne estetica ha potuto esercitare sulla sorte delle formule iconografiche. Limportanza di
questo fattore pud rivelarsi tanto pili grande, in quanto I'educazione estetica & comune
a tutti gli artisti di un dato ramo dell’arte, e anche di un dato periodo. Limpronta che
esso lascia sulle opere d’arte dovrebbe dunque ritrovarsi, quasi inevitabilmente, su tut-
te le opere di quel periodo o di quel ramo dell’arte»*.

Riferendosi cinquant’anni dopo a questo studio sull’iconografia della Pentecoste, Gra-
bar ricapitola i motivi del passaggio dal gruppo circolare ad una disposizione dei per-
sonaggi in semicerchio o allineati in file sovrapposte: «Nel Medioevo, ovunque, i pit-
tori rinunciarono alla terza dimensione, e questo li costrinse, quando dovevano ser-
virsi di modelli tridimensionali, a modificarli in modo da adattarli alla raffigurazio-
ne piana. Le immagini antiche con personaggi disposti in cerchio fanno parte dei mo-
delli che avevano dovuto subire queste trasformazioni, e il mio studio era consistito
nel dimostrare che, indipendentemente dal soggetto, le versioni medievali delle
scene con gruppo circolare erano state ridotte alla formula piana allo stesso modo,
o piuttosto in uno dei due modi seguenti: o riducendo il cerchio delle figure ad un
semicerchio (quello superiore del cerchio iniziale) o tagliando verticalmente a meta

35.Ibid., 621.
36.Cfr. ibid., 617.
37.1bid., 617.
38. Ibid., 621.
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P’antica scena circolare, e riducendo cosi — nelle Pentecoste — il semicerchio di sini-
stra e quello di destra, a due “colonne” di figure sovrapposte che si fronteggiavano.
[...] E queste stesse tappe avrebbero dovuto ritrovarsi per tutte le scene che, in ori-
gine, offrivano un cerchio di personaggi, e proprio in questo consisteva — secondo
noi — uno dei risultati del nostro metodo d’investigazione»>°.

Val la pena di notare che, dopo aver riconosciuto in quello studio giovanile «un ten-
tativo di considerare la creazione in materia di iconografia medievale secondo un me-
todo formale che avrebbe conosciuto un successo strepitoso in un passato pit re-
cente»®, ’Autore ne approfitta per invitare «gli storici dell’arte medievale a tenta-
re una nuova riflessione su questo metodo che conosce un tale successo nelle ricer-
che moderne di linguistica, letteratura, o negli studi di mitologia»*.

Un altro passo di Cutler sul tema dei cambiamenti subiti da uno stesso motivo ico-
nografico, potra servire a comprendere meglio la portata dell’impostazione data da
Grabar: «Se il flusso della forma & la prima parte di qualunque studio sulla dinami-
ca iconografica, i cambiamenti di significato ne sono il secondo. Affermare che un
motivo particolare aveva significato, non vuol dire sostenere che questo significato
sia stato sempre lo stesso. [...] La modulazione di significato fa parte della millena-
ria evoluzione dell’arte medievale tanto quanto la modulazione di forma, perché le
immagini sono creazioni di uomini, e la loro crescita, diffusione, disintegrazione e
fine riflettono qualcosa dei loro creatori. Un motivo non & soltanto un oggetto fisi-
co. Non & un cristallo di sale, identico sia se formatosi nel V che nel XV secolo. [....]
11 significato di un evento o di un’immagine & contenuto all'interno della sua storia
e questa storia & la somma dei suoi elementi»*.

4. La dimensione interdisciplinare

Avevamo gid immaginato, trattando della curiosita intellettuale dell’ Autore e del suo
interesse preponderante per i problemi di storia della civilt, che questo lo avrebbe
condotto ad un tipo di approccio interdisciplinare: se ne & appena avuto una prova
in quell’invito da lui fatto agli storici dell’arte ad aprirsi all’apporto metodologico del-
le altre discipline e d’altronde, sparse nei suoi scritti, se ne trovano numerose atte-
stazioni. Nell'Introduzione di carattere ricapitolativo ad una raccolta di suoi artico-
li, egli afferma ad esempio esplicitamente di aver cercato di trarre profitto dalle o-
pere dei suoi contemporanei e di aver tentato «analisi di opere d’arte bizantine in
rapporto agli studi moderni dei linguisti e dei sociologi»®.

D’altra parte, si & ampiamente costatato 'importanza da lui attribuita all'apporto me-
todologico della linguistica moderna. Quanto al modo di utilizzarlo, egli specifica che

39. Observations sur 'arc de triomphe, <1978b>, 71.
40. Ibid., 70.

41. Ibid.

42. A. Cutler, 1975, 2.

43. L’art paléochrétien et Uart byzantin, <1979b>, iii.
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non si tratta di farne una pseudo-applicazione e lo spiega diffusamente*: «Anche i
metodi della linguistica moderna dovrebbero essere messi a profitto, e non per im-
piegare, a proposito dei dipinti, parole quali “linguistica”, “grammatica”, “sintassi”,
ecc., come fa I’autore e come lo si pratica ovunque nella conversazione corrente sul-
le arti. Cid che la linguistica moderna pud fornire alla storia delle arti plastiche & la
sua esperienza dello studio della semiologia, e dei rapporti tra il significante e il si-
gnificato, le condizioni di comunicabilitd, la struttura degli insiemi, la portata pre-
cisa dei mezzi espressivi che possono essere considerati sincronicamente, come una
sintesi, 0 osservati diacronicamente, ciog seguendo i cambiamenti di forma e di si-
gnificato. | metodi d’investigazione di questo tipo possono servire ad analizzare si-

multaneamente tutti gli aspetti di un’opera d’arte...»*.

Tuttavia, non solo la linguistica, ma le «scienze umane» in genere, fanno parte
dell’orizzonte interno di Grabar, secondo un atteggiamento mentale la cui continuita
di fondo & in qualche modo fonte di stupore anche per lui. In questo senso egli si e-
sprime nell’Introduzione alla grande raccolta dei suoi saggi uscita nel 1968, dopo a-
ver osservato che nell’arco di mezzo secolo di studi il suo pensiero si & necessariamente
evoluto: «Nel preparare alla ristampa i suoi diversi studi, I’autore & stato a volte sor-
preso di constatare come — senza che egli se ne fosse reso conto — il suo pensiero e il
suo gusto lo avevano ricondotto pit di una volta a soggetti simili e posto di fronte a
problemi analoghi. Si dava il fatto che, a molti anni di distanza, egli era stato gui-
dato dalle stesse preoccupazioni, tali ritorni a temi imparentati avendogli potuto es-
sere mascherati, al momento, dalla dissomiglianza dei documenti presi in conside-
razione. In quest’ordine di idee, si rileveranno le prime applicazioni, sin dal 1928,
dello studio strutturale all’iconografia [...] o dello studio tipologico agli edifici me-
dievali [...]. Tali tentativi avrebbero trovato prolungamenti, e persino sviluppi, in
articoli e opere posteriori di diversi decenni nei quali i monumenti sono stati ana-
lizzati secondo metodi che tendono a fare approfittare i nostri studi di taluni aspet-
ti delle ricerche moderne, nei campi pitl attivi delle “scienze umane”»*.

E le scienze umane comprendono storia sociale e economica, storia della «cultura ma-
teriale», storia del folklore, antropologia, sociologia, simbolica generale e persino «i me-
todi di investigazione piti elaborati del nostro tempo che ricorre costantemente alla mi-
croanalisi e cerca mediante la psicoanalisi di raggiungere il subconscio»*’; tutto quan-
to, dunque, emergendo dallo studio del fenomeno umano pud contribuire ad illumi-
nare il rapporto tra ambiente storico, culturale e sociale, psicologia e opera d’arte.

Di fronte al problema della datazione delle opere medievali Grabar osserva che, poi-
ché queste non conoscono un’evoluzione progressiva, non si pud seguire un metodo
di datazione basato sui cambiamenti successivi delle stesse forme, in una stessa di-

44, Rec. di W. Dorigo, Pittura tardo romana, 1968, 245-241.
45. Ibid., 246-241.

46. AAM, Introduction, 1.

47. Rec. cit. di W. Dorigo, 246.
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rezione. Un valido aiuto viene invece dalla storia della «cultura materiale»: «I no-
stri studi rifletterebbero meglio la realtd storica, se tenessero maggiormente conto di
cid che sostengono gli epistemologi del nostro tempo e di cid che ha gia trovato del-
le applicazioni negli studi di taluni storici della “cultura materiale” (comprese ad e-
sempio le insegne del potere monarchico o i mezzi di trasporto) o della vita econo-
mica o degli studi medici nel XIX secolo, e che ha come denominatore comune I’ab-
bandono, per la storia, del concetto di movimento continuo e universale, al quale ven-
gono sostituiti cambiamenti diversi, propri a categorie determinate di avvenimenti»*.
Bisogna arrivare a convincersi, sostiene ’Autore a proposito di uno studio sull’arte
copta, che quando si tratta di datare un’opera isolata o un piccolo numero di opere,
la determinazione di curve stilistiche ipotizzate si rivela il piti delle volte del tutto in-
sufficiente. Si deve allora attingere a quelle discipline che hanno approntato metodi
di investigazione piti idonei: «Perché non aver cercato di commentare le opere dell’ar-
te folklorica cristiana d’Egitto secondo lo stesso modo applicato cosi brillantemente
da Paul Perdrizet ai piccoli bronzi e alle piccole terrecotte dell’Egitto pagano elleni-
stico? Perché non tener conto dei lavori degli storici sociali e economici dell’Tmpero
romano, per comprendere meglio I'arte dell’Egitto romano, poi bizantino: Bianchi Ban-
dinelli ha potuto proporne recentemente un abbozzo suggestivo. [...]

Anche gli studi folklorici potrebbero essere utili alle ricerche sull’arte copta (e su tut-
te le arti della fine dell’Antichita e del Medioevo). Non semplicemente perché que-
st’arte & spesso “plebea” e a volte chiaramente popolare. Ma perché gli specialisti mo-
derni del folklore hanno messo a punto metodi d’investigazione che sarebbe van-
taggioso applicare alle opere dell’arte copta»®.

Seguendo il criterio moderno del «taglio stratigrafico», Grabar attinge le sue infor-
mazioni riguardo ad un dato monumento o un dato fenomeno figurativo storicamente
collocato da tutte le fonti possibili, percid anche da discipline spesso trascurate pet-
ché considerate estremamente specialistiche, come la numismatica e la sigillografia.
Nel ricorso a queste due discipline, attuato in modo sistematico in L'iconoclasme by-
zantin, consiste, come & stato sottolineato da diversi autori, uno dei fattori dell’ori-
ginalitd dell’apporto di questa opera®. Il convincimento di fondo di Grabar & infat-
ti che tutte le testimonianze coeve, da qualunque parte vengano, sono importanti
per comprendere un’opera o un fenomeno umano.

Un esempio suggestivo dell’ampiezza di vedute con la quale egli intende sia svolta
I'indagine sul significato di un dato tipo iconografico, & costituito.da una sua nota

48. Rec. di O. Demus, Romanische Wandmalerei, 1969, 240.

49. Rec. di K. C. Wessel, Koptische Kunst. Die Spiitantike in Agypten, 1966, 234-235.

50. Cfr. la recensione fatta da G. Ostrogorsky di L’iconaclasme byzantin, <1957a>, in cui egli-osserva a questo pro-
posito: «Sin dalla fine del VI secolo, gli imperatori bizantini hanno incominciato a servirsi delle immagini reli-
giose nei loro atti politici. [...] Molto illuminante, in questo.ordine di idee, & Piconografia monetaria che occupa
un grande spazio nell’esposizione di Grabar» (1960, 111); O. Demus sottolinea dal canto suo la «totale novita dei
risultati» delle analisi dedicate da Grabar all’iconografia monetaria (rec. di <1957a>, 548); anche J. Gouillard, in
un’analisi di quest’opera, peraltro piuttosto critica, scrive: «La documentazione archeologica & a tutt’oggi la pitt
completa e nessuno fino ad ora aveva sfruttato a tal punto la numismatica e i sigilli» (rec. di <1957a>, 263).
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critica a proposito di due studi sul tema iconografico della Paternita. Commentando
il primo di questi studi egli scrive: «Il metodo seguito dal primo di questi autori & il
metodo tradizionale degli storici dell’iconografia cristiana, quello che spiega I'im-
magine con i testi della Scrittura, la liturgia e i commenti dei teologi. Questo tipo
di ricerca rimane fondamentale, e lo studio di Gerstinger ne offre una conferma, poi-
ché ci consente di riconoscere il senso delle immagini considerate. Ma questo me-
todo trascura il lato formale delle figurazioni, supponendo che esso non agisca sul si-
gnificato dell'immagine. Gerstinger lo dice espressamente a proposito del gruppo di
Abramo con Lazzaro seduto sulle ginocchia. Per lui, questo gruppo, e quello di Dio
Padre con Dio Figlio sulle ginocchia, hanno in comune solo una somiglianza “rein
formel™!. Ora, & questa una debolezza del metodo tradizionale, poiché in molti casi
una formula iconografica, paragonabile in questo ad una locuzione verbale determi-
nata, serve ad esprimere una nozione pili 0 meno generale, applicabile a soggetti im-
parentati in profonditd. Succede dunque che conoscere il valore semantico di una
formula del genere vuol dire comprendere meglio 'immagine che ne fa uso»
Infatti, passando a considerare I'altro studio sullo stesso tema eseguito secondo il me-
todo tipologico, I’Autore osserva: «Lo studio di Papadopoulos [...] lo ha portato a
riconoscere il valore di una formula di questo genere, nel motivo del padre che por-
ta sulle ginocchia il figlio. Egli evoca le usanze degli antichi che spiegano questo sim-
bolo del riconoscimento della paternita da parte del padre di un bambino, e ne cita
diverse applicazioni iconografiche. La pil1 interessante — accanto alle figurazioni di
Abramo con Lazzaro — & evidentemente quella che pretende rappresentare la Tri-
nita»*

In queste osservazioni appaiono combinate le categorie della linguistica e, anche se
non viene nominata espressamente, dell’antropologia: nel suo ambito rientra lo stu-
dio delle relazioni parentali e dei loro diversi ordinamenti nelle societd umane, non-
ché quello della loro manifestazione che, nel caso di societa primitive, & pi chiara-
mente simbolica; cosi il riconoscimento del figlio da parte del padre, significato dal
gesto di porlo sulle proprie ginocchia.

Tutti gli elementi cognitivi capaci di concorrere al raggiungimento dello scopo che
secondo Grabar corrisponde alle aspettative investigative piti profonde, e cio la ri-
sposta alla domanda «perché», possono e devono essere chiamati in causa: «Le con-
clusioni di Papadopoulos ci fanno fare un passo avanti nello studio delle immagini
della Trinit, poiché rispondono alla domanda: perché questa formula singolare? Do-
manda che in Gerstinger non veniva nemmeno posta»**

Il passo avanti consiste appunto nell’aver messo in luce che «per definire i rapporti
tra Gesu e il suo Padre celeste, si & fatto ricorso ad una formula che rifletteva un u-

51. Puramente formale: in tedesco nel testo.

52. Rec. di H. Gerstinger, Uber Herkunft und Enswicklung der anthropomorphen byzantmzsch—slawzschen Trinitdits-
darstellungen des sogenannten Synthronos und Paternitas Typus, 1970, 236-237.

53. Rec. di'S.A. Papadopoulos, Essai d'interprétation.du théme iconographique de la Paternité dans l art byzantin, 1968,
2317.

54. Ibid.
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so ancestrale simbolico della paternita. Ricordiamo come sia una tradizione dello stes-
so tipo (ma appropriata al ruolo della madre) di cui la stessa iconografia si era servi-
ta per raffigurare talune scene del ciclo dell’'infanzia di Gest, che in realta & quello
tipologico della madre con il suo bambino neonato»* :

55. Ibid.
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Funzione e significato

E FINORA SI E CERCATO DI VEDERE in che modo, avvalendosi anche del soste-
gno metodologico di altre discipline, Grabar affronti 'immagine nel suo a-
spetto concreto attraverso lo studio tipologico, cercando di rispondere alla
prima parte dell’interrogativo dal quale eravamo partiti: «Perché le immagini pa-
leocristiane hanno Paspetto che hanno o, in altre parole, come sono state compo-
ste?»!, ora bisogna approfondire il secondo aspetto del suo metodo di ricerca, ciog
quello che investiga sulla funzione che una data immagine aveva al momento della
sua creazione, e che si trova formulato nella seconda parte di questo interrogativo:
«Sul piano religioso, a quali intenti servivano queste immagini al tempo in cui furono
create?»?. : ‘

Sara utile, tralasciando per ora la prima precisazione di questo quesito: «sul piano re-
ligioso», considerare la domanda generica che porta sugli intenti per i quali una da-
ta immagine della Tarda Antichita o del Medioevo fu creata ovvero sulla funzione che
era destinata ad assolvere. Come si & visto, per Grabar I'espressione figurativa di que-
sti periodi costituisce un linguaggio provvisto di un contenuto intellettivo accessi-
bile a tutti e possiede dunque, ipso facto, una funzione subordinata al contenuto che
deve essere trasmesso.

esame delle opere per categorie funzionali o tematiche & forse I'aspetto pitl originale
della metodologia di Grabar, ed & anche quello che gli ha consentito di raggiungere
i pitt importanti risultati interpretativi. Ricordiamo la definizione di «tema» che si
trova nell’Introduzione a Martyrium: «Il “tema” indichera lo scopo o l'intenzione

1. Chr. lc., Introduction, xli; citato cap. II, §1.
2. Ibid.
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] : b ~ . » . . .
dell’autore di un’opera d’arte. Esso puo essere di ordine pratico, ideologico; estetico, e
vi sono altrettante categorie di temi»’.

1. Lo studio funzionale o tematico

La necessita di un simile studio gli si impone come un’evidenza sin dagli anni gio-
vanili: nel lavoro del 1924 dedicato alle chiese sepolcrali bulgare, egli osserva, ad e-
sempio, che per comprenderne l'origine e il significato non basta orientarsi secondo
Paspetto esteriore di un monumento, ma bisogna anche indagare nella direzione dei
monumenti aventi la stessa funzione. Spiega dunque a proposito di tali edifici ec-
clesiali: «Si possono ricollegare a questi monumenti, da una parte le numerose co-
struzioni prossime quanto a destinazione, ma diverse per forma. In questa categoria
rientrano le basiliche e le cappelle funerarie della Roma antica e di tutte le regioni
del mondo cristiano, dalle quali le chiese funerarie a due piani hanno preso I'idea.
D’altra parte, proprio le chiese funerarie a due piani della Siria che continuavano la
tradizione dei mausolei pagani hanno fornito il tipo della costruzione dei nostri mo-
numenti»?.

Quarant’anni dopo, nella stessa linea di pensiero, spiega — ricorrendo alla termino-
logia della linguistica — che per stabilire la tipologia iconografica bisogna individuare
«quel che i linguisti chiamano campi semantici, cioé la somma di parole (per la lin-
gua) o di soggetti (per I'iconografia) che formano famiglie semantiche, cio famiglie
di parole o di soggetti che sono connessi gli uni agli altri dal loro significato. Parole
di radici e di forme molto diverse possono appartenere alla stessa famiglia semanti-
ca: per esempio, conquistare, conquistatore, vittoria, trofeo, gloria, dominazione e i
corrispondenti sconfitta, prigioniero, schiavo, lotta, caccia, circo, ecc., appartengo-
no allo stesso campo semantico; e in iconografia, la scena di un combattimento vit-
torioso, il trofeo che & un simbolo di vittoria, una corona di alloro, la figura che
schiaccia il vinto, il successo a caccia o nell’anfiteatro, un arco di trionfo o I’assog-
gettamento dei barbari, presentano lo stesso tema. Come le parole appartenenti al-
lo stesso campo semantico di un linguaggio, i termini dello stesso campo semantico
figurativo sono collegati tra loro non dalla forma ma dal contenuto; e questo & di
grande importanza per i nostri studi sulla creazione iconografica».

Partendo dal convincimento che I'opera d’arte antica e medievale & un linguaggio
che trasmette un significato intelligibile e non & mai fine a se stessa, lart pour Part,
Grabar considera anche i problemi stilistici nel quadro pitt ampio della intenziona-
lita espressiva. Un esempio tra tanti: in uno studio intitolato Sculpture & Rome et & By-
zance, riflettendo su taluni aspetti che potevano apparire come un apporto orienta-
le alla scultura ufficiale romana, egli fa notare che si tratta invece di una semplifi-

3. MA, 1, Introduction, 18.

4. Le ch.iese sepolcrali bulgare, <1922a> AAM, 881. Nello stesso spirito Grabar scrive nel '28: «Nulla di pit arbi-
trario di una classificazione delle opere di un’arte antica basata sul giudizio estetico» (rec. di P. Muratoff, La pein-
ture byzantine, 1928, 660). '

5. Chr. Ic., Introduction, xlvii-xlviii.
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cazione voluta in vista di un linguaggio destinato alle masse: «F probabile che I'ar-
te delle opere romane d'ispirazione governativa abbia subito un certo influsso este-
tico diretto dalle arti orientali, in particolare dalle arti ufficiali delle corti ellenisti-
che di Siria e di Egitto, a loro volta tributarie della Persia achemenide e partica e,
dunque, dell’arte assira. Tuttavia alcuni tratti particolari della scultura ufficiale ro-
mana che ricordano 'Oriente hanno potuto fissarvisi a motivo stesso della funzione
di quest’arte: destinata a formare Popinione pubblica delle folle, aveva da parlare un
linguaggio di forme plastiche che doveva essere compreso con facilita e nel modo de-
siderato dal governo romano. Quest’arte doveva dunque esprimersi in termini chia-
ti e semplici, usare motivi noti che si lasciassero riconoscere facilmente, limitare la
scelta di questi motivi, eliminare le sfumature e, al contrario, concentrare gli effet-
ti su un piccolo numero di formule collaudate. Ci si era resi conto allora che il lin-
guaggio dell'immagine poteva raggiungere strati della societa che la parola scritta non
toccava. Questo favori uno stile violento e brutale, semplice e se necessario arcai-
cizzante, perché raggiungeva meglio la folla. In fin dei conti, era la folla anonima che
definiva lo stile delle opere chiamate ad avere la maggiore risonanza, perché diffuse
dal potere supremo»®.

Ma, come osserva subito dopo, una simile semplificazione pud non essere I'esito di
un’intenzionalith ideologica: ad essa si pud giungere infatti anche attraverso tutt’al-
tra via, quella presupposta dal processo della copia e legata anche al tipo di materiale
usato; qui si tratterd dunque di una necessith tecnica: «...per semplificare, i copisti

scelgono e abbreviano, sopprimono, sottolineano. Le tendenze che caratterizzano i.

loro procedimenti richiamano cosi le tendenze delle arti di propaganda politica e re-
ligiosa, benché i copisti vi siano condotti per necessita tecnica, mentre nelle botte-
ghe ufficiali, vi si fa ricorso per aumentare lefficacia delle opere. In entrambi i casi
si ha a che fare con le conseguenze del grande fatto della storia sociale dell’arte alla
fine dell’ Antichita: la partecipazione attiva o passiva molto pil importante di prima
degli strati profondi alla vita artistica»’.

Tuttavia le possibili motivazioni di questo carattere estetico non si esauriscono anco-
ra qui, poiché sullo sfondo e accanto all’arte ufficiale Grabar individua anche la pre-
senza di un motivo che non appartiene all’ambito puramente ideologico di una pre-
sentazione positiva del potere, ma risente di una nuova concezione dell’arte come raf-
figurazione simbolica dell’«essenza» della realta: «Tutte queste trasformazioni delle im-
magini scolpite le allontanano certo dalla tradizione classica, ma aiutano lo spettato-
re ad individuare le idee astratte che venivano proclamate, in primo luogo perché o-
gni scarto dalla visione ottica tradizionale e pittoresca invita lo spettatore a cercare
nell'immagine altro da un’imitazione; e d'altro canto perché, a partire di 13, si crede-
va di poter intraprendere la figurazione “numenica” della natura, vale a dire ciod che ve-
niva considerata la sua essenza. [...] Paradossalmente si trattava di sottomettere agli
sguardi degli spettatori I'essenza intelligibile degli esseri ispirati, cio¢ qualcosa che, nor-

6. Rome et Byzance, <1954b> AAM, 1084-1085.
7. Ibid., 1085-1986.
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malmente, l'occhio non vede; ecco perché, per riuscire, si dovette rappresentare altro
dallinvolucro materiale della Natura. Vennero cosi abbandonate simultaneamente le
migliori ricette per immagini di questo tipo, quelle dell’arte classica»®.

Sappiamo gia che la preoccupazione primaria dell’Autore era quella di conoscere qua-
le fosse I'intenzione dell’artigiano-artista e del committente di un’opera d’arte: co-
noscere l'intenzione permette infatti di distinguere quanto, di uno stile semplifica-
to ~ per riprendere I'esempio appena dato —, & dovuto al modo di procedere del co-
pista, quanto al fatto che si tratti di un’opera destinata alle masse e quanto ad un pro-
cedimento che riflette il tentativo di raffigurare quello che & invisibile allo sguardo:
Iintelligibile.

E evidente in quale misura un simile sguardo «funzionale» possa cambiare la valu-
tazione dell’aspetto estetico di un’opera d’arte antica e, di conseguenza, la sua in-
terpretazione. Una simile attenzione estremamente vigile alle circostanze storiche,
e percid anche alle motivazioni reali di taluni aspetti estetici, si avverte nell’ampia
recensione critica dedicata da Grabar ad un’opera di Bianchi Bandinelli. Dopo aver
osservato che la complessita del problema del cambiamento fondamentale interve-
nuto verso il III secolo nel modo di concepire e di realizzare un’opera d’arte fa si che
«ogni storico e critico d’arte lo vede o lo risolve in modo diverso», I’ Autore prose-
gue: «Dal canto mio, seguo Bianchi Bandinelli da vicino e in particolare per tutto cid
che dice riguardo alle somiglianze delle opere piti o meno folkloriche con le opere re-
putate “orientali”, supposte fedeli alle tradizioni delle arti antiche della Mesopota-
mia e dell’antico Egitto. Ma fu veramente U'origine degli imperatori e dei magistra-
ti illirici o pannonici o africani, nel I1I secolo, a favorire la penetrazione di quest’ar-
te schematica nelle opere ufficiali, quali 'arco di Costantino? (Osserviamo al pas-
saggio la felice osservazione dell’autore riguardo a quest’arco che annuncia I’arte ro-
manica piuttosto che I'arte bizantina). E, piti tardi, perché proprio la Corte bizanti-
na, raffinata nei suoi gusti estetici (cid che confermano effettivamente le sculture teo-
dosiane e i mosaici del Grande Palazzo), avrebbe favorito ’arte piti 0 meno rudi-
mentale delle province? Penso anche alla differenza, comunque essenziale, che separa
un rilievo rustico di Gallia o di Pannonia da quelli del tempio di Baal a Palmira o dal-
le sculture degli ipogei della stessa citta siriaca: analogie per quanto riguarda la fron-
talita, la gerarchia delle dimensioni, lo schematismo e I'assenza del volume organi-
co, non ci impediscono di constatare che, nel primo caso, siamo davanti a improv-
visazioni di valore diseguale, non riflesse e senza continuitd, e nell’altro, davanti a
procedimenti riflessi, tradizionali, e che definiscono uno stile. Quest’ultimo pud es-
sere messo al servizio — in modo molto cosciente — di idee generali, mentre Partigiano
rustico (o il bambino che perviene agli stessi schemi) le ignora di certo»?.

In altre parole, bisogna sapersi interrogare sulle intenzioni degli esecutori per essere
in grado di distinguere ad esempio tra la simbolizzazione frutto di un’espressione ar-
caica o puerile e quella che & l’esito di un vero e proprio linguaggio costituito. La con-

8. Ibid., 1088.
9. Rec. di R. Bianchi Bandinelli, Hellenistic-Byzantine Miniatures of the lliad, 1957, 350.
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-siderazione della categoria funzionale consentira dunque di non privilegiare a prio-

1i un’interpretazione piuttosto che un’altra, rimanendo in una posizione irenica.

Si puo valutare meglio allora la portata della seguente affermazione di Grabar: «Sia-
mo pronti a supporre che il desiderio di esprimere I'irrazionale, di far contemplare ciod
che non si pud vedere con gli occhi del corpo, sia stato all’origine delle figurazioni non
imitative, convenzionali o simboliche, che ci ha trasmesso il Medioevo. Ma non ne-
cessariamente»1°.

Con quest’ultima annotazione — «non necessariamente» — egli manifesta infatti la sua
tranquilla apertura all’evidenza dei fatti. Una tranquillitd o un distacco che, a pro-
posito della nozione di Kunstwille intercalata tra I'artista-realizzatore e la sua realiz-
zazione, gli fa osservare: «Questa eco tardiva dell'idealismo filosofico tedesco del XIX
secolo ci sembra superflua per le nostre investigazioni, tanto pit che ai giorni nostri,
non ci si sente pill particolarmente “materialisti” se si ammette, come gli avversari
di Riegl mezzo secolo fa, che in numerosi casi il materiale e le tecniche hanno eser-
citato un influsso molto netto sullo stile delle opere, influsso in ogni caso ben pitl im-
pressionante della “volonta di creare” supposta da Riegl»!1.

Per Grabar bisogna comunque sempre partire dalla ricerca della funzione riconosciuta
all’opera d’arte dal suo artefice efo dal suo committente. Uno studio esclusivamen-
te tipologico o estetico non approderebbe a risultati soddisfacenti. Cosi, osservando
a proposito di un’opera di Belting la comparsa di «una moda recente, soprattutto pres-
so gli archeologi di scuola tedesca, la quale rimette in dubbio il valore degli studi fun-
zionali e tipologici dell’architettura cristiana dell’Antichita e dell’ Alto Medioevo, e
ritorna ai metodi precedenti che considerano i monumenti uno per uno e senza cer-
care un rapporto sistematico tra forme e funzioni degli edifici»'?, I’ Autore ribadisce
con forza la validita della «dottrina tipologica e funzionale». Questa deve essere man-
tenuta «se si tiene a far progredire la storia dell’architettura cristiana, e a non lasciarsi
distanziare di nuovo dalle altre scienze dell’uomo pil aggiornate»3.

Lesempio del santuario di Sant’Eufemia a Costantinopoli oggetto dello studio di Bel-
ting, e che era stato sistemato nella sala poligonale di un palazzo imperiale, mentre
Grabar vent’anni prima aveva ritenuto che fosse stato creato come martyrium, non
fa che confermare la sua posizione: infatti quella sala poligonale era in realtd «un an-
tico mausoleo imperiale che doveva la sua pianta circolare alla funzione al tempo stes-
so funeraria e trionfale di questo tipo di edificio»'*; ed egli pud dunque concludere:
«Lesempio di Costantinopoli ci mette in presenza di un altro caso di adattamento al
culto cristiano di un edificio la cui forma particolare doveva favorire la destinazio-
ne al culto di una santa»?.

Come siamo andati verificando in numerosi esempi, la domanda, tacita o espressa, che

10. AAM, Introduction, 5-6. Sottolineatura nostra.

11. Rec. di W. Dorigo, Pittura tardo romana, 1968, 247.

12. Rec. di R. Naumann-H. Belting, Die Euphemia-Kirche am Hippodrom zu Istanbul und ihre Fresken, 1967, 252.
13. Ibid. Notiamo al passaggio questo ennesimo richiamo a tener conto delle metodologie delle scienze umane.
14. Ibid., 253.

15. Ibid.
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costituisce il Leitmotiv e la molla interiore delle investigazioni di Grabar, porta sem-
pre sul senso generale di un determinato fenomeno — struttura architettonica, tipo pla-
stico o figurativo —, non tanto dunque sul fenomeno per sé, e la risposta arriva il pit
delle volte attraverso la combinazione dello studio tipologico con lo studio funzionale.
Posto ad esempio di fronte ad un uso apparentemente cosi circoscritto e «naziona-
le» come quello delle cattedrali multiple nei cremlini russi, la domanda che guida
I’Autore &, come sempre, quella sul senso: perché in Russia appare questo fenome-
no di un gran numero di chiese costruite nel perimetro ristretto di un cremlino? Se
lo si segue nella sua ricerca, si assiste allo spalancarsi progressivo di un orizzonte va-
stissimo, quello delle origini dellarchitettura monastica nei suoi due modelli urba-
no e extraurbano e si & condotti a risalire, ancora pitt a monte, al fenomeno della sa-
cralizzazione della residenza imperiale avvenuto prima della cristianizzazione dell'Im-
pero, e che & all'origine di uno dei due modelli.

Dopo aver commentato il fatto che a Bisanzio la cattedrale di Santa Sofia costitui-
va con il gruppo di chiese che la circondavano e con gli edifici del Sacro Palazzo e
del Patriarcato un’unitd topografica e liturgica — uno stato di cose che risaliva al tem-
po di Costantino —, Grabar osserva: «Ora questo nome [Costantino] evoca non so-
lo gli inizi dell'Impero d’Oriente, ma il tempo in cui, dapprima sotto la tetrarchia de-
gli imperatori pagani, poi sotto il primo augusto cristiano, si stabilisce un nuovo ti-
po di Sacro Palazzo, precisamente quello in cui gli appartamenti imperiali e le sale
di ricevimento del sovrano erano unite, nello-stesso complesso architettonico e, a vol-
te, nello stesso recinto murario, ad edifici religiosi. Il castello di Diocleziano a Spa-
lato, quello di Galerio a Salonicco offrono i primi esempi di tali monumenti dove I'in-
troduzione di santuari all’interno del Palazzo si trovava giustificata dalla divinizza-
zione, appena acquisita definitivamente dai padroni di queste residenze»’S.

La conclusione, chiara e stringata, abbraccia in un unico sguardo Medioevo e Tar-
da Antichitd, Oriente bizantino e Occidente latino: «In tal modo questo studio con-
creto di un genere di architetture consente, per via di comparazione, di intravvede-
re i confini cronologici e topografici di influssi, possenti e tenaci, la cui sorgente & nel-
la Tarda Antichitd, e che sono venuti ad espandersi lontano, e in particolare in Rus-
sia. Da questi influssi & nata una tradizione che 'Occidente, dopo i Carolingi, ha ab-
bandonato, ma che la Russia, anche dopo la caduta di Bisanzio, ha per parte sua con-
servato, almeno sotto alcuni dei suoi aspetti»'".

Ancora una volta costatiamo che, per rispondere alla domanda sul senso, I'eviden-
ziazione della funzione & di fondamentale importanza. Ora, nel caso dell’architettu-
ra e dell’iconografia cristiana, la funzione del manufatto o dell’opera d’arte consiste
nell’esprimere un contenuto religioso e risponde ad «uno scopo religioso preciso» .
Val la pena riprendere il passo fondamentale gia citato: «Di questo sono veramente
convinto: che nella Tarda Antichita non vi furono immagini cristiane eseguite per

16. Cathédrales multiples et groupements d’églises en Russie, <1942a>, AAM, 933.
17. Ibid., 938.
18. Chr. Ic., Introduction, xlix.
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il gusto di produrre un bell’affresco o una figurina attraente o una scena di genere. Di
certo, non conosciamo nessuna raffigurazione cristiana dove la creazione & un atto
gratuito — I’arte per larte. '

Tutte le immagini cristiane che conosciamo avevano uno scopo religioso preciso, e
per questo motivo studieremo esempi di queste immagini, raggruppandoli secondo la
necessita religiosa cui serviva ogni gruppo»®.

2. La funzione a livello religioso

E arrivato allora il momento di considerare quell’elemento dell’interrogativo di
Grabar che avevamo in un primo momento accantonato: «Sul piano religioso, a qua-
li intenti servivano queste immagini al tempo in cui furono create?»%.

Affermare che la funzione di un monumento religioso antico & appunto quella di e-
sprimere uno scopo religioso preciso e ammettere I'incidenza di questo scopo sul mo-
numento stesso, potrebbe apparire a prima vista evidente, al punto che si stenta i-
nizialmente a rendersi conto del fatto che in questo atteggiamento & contenuto uno
dei motivi pit profondi del differenziarsi del metodo di Grabar da quello seguito da
molti altri studiosi: ed egli per primo ne & cosciente, anzi lo mette in risalto ripetu-
tamente, anche perché, proprio per tenere conto del fattore religioso come chiave
d’interpretazione generale, riesce a trovare risposte a quesiti rimasti insoluti.
Abbiamo gia accennato all’affinita di Grabar con la nuova corrente fenomenologica
di studi di storia delle religioni, e proprio in una costatazione di Mircea Eliade si tro-
va forse la migliore spiegazione della «diversita» dell’approccio grabariano. Scrive in-
fatti questo Autore, prendendo le distanze dai metodi abitualmente seguiti per studiare
Ja storia delle religioni: «Si & trascurato, insomma, un fatto essenziale: che cio¢ nell’e-
spressione “storia delle religioni” 'accento non deve cadere sulla parola storia, bensi
sulla parola religione. Infatti se numerosi sono i modi di praticare la storia, dalla storia
delle tecniche alla storia del pensiero umano, ne esiste uno solo per accostarsi alla re-
ligione ed & quello di prendere in esame i fatti religiosi. Prima di fare la storia di qual-
cosa, & importante comprendere quella data cosa, in se stessa e per se stessa»?’.
Tutta I'opera Martyrium, che si apre con 'enunciazione di alcuni quesiti fondamen-
tali rimasti senza risposta, & impostata sulla identificazione della funzione religiosa co-
me via per giungere alla comprensione del monumento architettonico e figurativo.
Per quanto riguarda 'evoluzione dell’arte cristiana antica, Martyrium dimostra che
proprio il primato assoluto riconosciuto dai cristiani all’evento dell’automanifesta-
zione (teofania storica) di Dio in Ges Cristo — evento che, come spesso sottolineato
da Grabar, si perpetua mistericamente nella celebrazione dell’Eucaristia, donde il le-
game stretto di quest’arte con P'edificio ecclesiale e con la zona stessa dell’altare —,
fonda e giustifica assunzione e la preferenza concessa a forme architettoniche e mo-

19. Ibid., (la stessa affermazione in Voies, Avant-propos, 5).
20.Cfr. § 1.
21. M. Eliade, Images et symboles, 1952, 36. Le sottolineature sono dell’Autore.
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duli iconografici di tipo teofanico, riconosciuti pilt adatti ad esprimere simbolica-
mente tale evento ¢ la sua ripercussione nella sfera umana.

K.A. Wirth obietta a Grabar che non & facilmente sostenibile la premessa dalla qua-
le egli parte in Christian Iconography, e cioé che tutte le immagini cristiane a noi no-
te avessero uno scopo religioso: «Ad essa si oppone la pluralita di significati di mol-
te raffigurazioni, che non & tanto spesso eliminabile come sembra pensare I’Autore,
nemmeno con I'applicazione di metodi linguistici all’iconografia»?.

Ma forse il pensiero di Grabar si coglie meglio, se si considera che egli non guarda al
significato religioso del monumento cristiano antico come necessariamente specifi-
co di questo in modo esclusivo, quanto piuttosto tiene conto delle grandi categorie
di atteggiamenti religiosi comuni che giustificano il passaggio di temi iconografici da
una tradizione religiosa all’altra: ad esempio dalla tradizione «pagana» romana alla
sfera cristiana. Cos, nel trattare i programmi funerari cristiani, dopo aver afferma-
to che vi sono differenze essenziali tra questi e i programmi pagani corrispondenti
(Passenza del tema della Morte, la minore importanza data alle scene della vita ol-
tretomba), I’Autore rileva una profonda affinita di significati religiosi tra le storie del
ciclo di Ercole nell’ipogeo di Via Latina e le immagini di salvezza cristiane: «Il rap-
porto appare evidente solo se viene considerato il significato religioso pit profondo
dei due cicli di immagini, pagane e cristiane. Perché, in entrambi i cicli, il vero sen-
so delle immagini & 'evocazione di una forza divina che opera per il bene dell’uomo.
Da parte cristiana, come si ricorderd, gli episodi rappresentati sono quelli in cui Dio
salva un fedele dalla morte; da parte pagana, sono le fatiche di Ercole che, secondo
le credenze del tempo, era un “salvatore”, un eroe che aveva consacrato la vita ad o-
perare per la liberazione degli uomini. In altre parole, le immagini cristiane di salvezza
o di liberazione e le immagini pagane delle fatiche di Ercole erano intese entrambe
come dimostrazione di una forza divina all’opera per gli uomini; ed era questo il mo-
tivo per cui erano usate nell’arte funeraria. [...]

Il fatto di riconoscere il rapporto tra le immagini cristiane primitive e le versioni con-
temporanee dell’arte funeraria ci aiuta a cogliere i significati religiosi di tutte queste
immagini»®.

Chiara Settis Frugoni osserva che Grabar, insistendo «sulla fondamentale affinita di
significato e di atteggiamento psicologico che & sotteso alle immagini dei cicli pagani
come di quelli cristiani», suggerisce la comprensione «di quello che & uno dei pit in-
quietanti problemi posti dalla pittura catacombale, e cio? il rapporto fra cicli paga-
ni e cristiani, la loro reciproca influenza, la possibilita [...] della loro convivenza en-
tro uno stesso monumento»24.

Si vede dunque, a proposito del rapporto tra i temi dell’arte funeraria cristiana e ro-

22. K. A. Wirth, rec. di Christian Iconography, <1968b>, 1971, 261.

23.Chr. Ic., 15.

24. Ch. Settis Frugoni, rec. di Christian Iconography, <1968b>, 457. E interessante ricordare che lo studio di J. Fink,
del 1980, sostiene Pintegrazione della figura di Ercole da parte dei cristiani, come cosa fatta entro la fine del IV
secolo (Herakles als Christusbild, 1980). D’altra parte, ipotesi era stata gia avanzata da A. Ferrua, Catacombe sco-
nosciute, 1990, 139.
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mana, come Grabar non tema di fare confronti tra ambiti diversi in base al criterio
della funzione comune; si comprende perd che se non ci si colloca nel suo stesso an-
golo visuale, si pud anche non cogliere la fondatezza di una determinata argomen-
tazione. Ad una simile evenienza si riferisce I’Autore nella premessa alla seconda e-
dizione di Liconoclasme byzantin: «Ho mantenuto anche, a due riprese, analisi che un
critico tacciava o di “azzardate e gratuite” o di “troppo facili”, ma delle quali gli sfug-
giva semplicemente il valore scientifico per mancanza di esperienza delle ricerche ar-
cheologiche e soprattutto delle investigazioni che operano simultaneamente a par-
tire da monumenti e testimonianze scritte, o da opere cristiane e pagane, cio¢ da fon-
ti che, pur restando estranee le une alle altre da molti punti di vista, possono ap-
partenere ad una stessa catena di manifestazioni diverse di uno stesso processo in-
tellettuale o religioso»?.

Linteresse di un simile modo di procedere & evidente: infatti, la ricerca della funzione
religiosa propria di ogni monumento dedicato al culto, consente di fare accostamenti
che altrimenti rimarrebbero nascosti.

3. La simbolica spaziale

In questo ambito che assorbe i suoi interessi piti profondi, Grabar si muove con ri-
gore e liberta al tempo stesso. Ne abbiamo un esempio nell’'uso che egli fa delle fon-
ti letterarie. Anche se la regola generale da lui seguita nell’'uso di queste & che le im-
magini non devono essere «adattate» ai testi, vi sono casi in cui un testo pud inve-
ce favorire la migliore comprensione di un fenomeno o di un insieme di fenomeni fi-
gurativi: questo avviene in particolare quando si tratta di affrontare «l'irrazionale e
il modo di definirlo o di immaginarlo con i mezzi di cui dispongono le arti plasti-
che»®. Infatti, dato che la preoccupazione fondamentale dell’ Autore & «di immagi-
nare meglio 'atteggiamento nei confronti dell’opera d’arte di coloro che I’avevano
chiamata in vita»?’, in questo particolare tipo di studio spesso egli non parte dal mo-
numento figurativo, ma prende in considerazione il rapporto che intercorre tra un
pensiero e una o pill opere d’arte: «Nella maggior parte dei casi partiamo dai testi, per
cercare poi dalla parte dei monumenti cid che vi corrisponde alle idee esposte ver-
balmente. La dove invece i testi a nostra disposizione sono testimoni meno immediati,
ci limitiamo a citarli nei nostri commenti delle opere d’arte, dall’esame delle quali in
questi casi incominciamo»®.

Un esempio molto interessante di questo modo di procedere & dato dallo studio del
1947 sulla simbolica dell’edificio cristiano condotto a partire dall’analisi di un inno
siriaco (sogithd) del VII secolo, in cui viene descritta la chiesa cattedrale di Edessa®.

25. L’iconoclasme byzantin, <1984a>, Avant-propos & la deuxiéme édition, 12.

26. AAM, Introduction, 5. Tutto lo studio sul rapporto tra il pensiero di Plotino e l'arte tardo antica che trattere-
mo nel capitolo VIII, rientra in questo particolare uso delle fonti letterarie.

27. Ibid.

28. Ibid.

29. Cfr. Le témoignage d'une hymne syriaque sur I architecture de la cathédrale d'Edesse au VI* siécle et sur la symboli-
que de I'édifice chrétien, <1947d>. Da notare che Grabar aveva chiesto a A. Dupont-Sommer, uno specialista del-
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Dopo aver constatato I'influsso della dottrina dionisiana sul vocabolario e i concet-
ti di quest’inno, Grabar fa notare a proposito della spiegazione, ispirata alla Gerar-
chia celeste, dei nove gradini che sorreggono la cattedra episcopale, come lo stesso sim-
bolismo avesse gia ispirato gli architetti della Santa Sofia di Edessa: «Le preoccupa-
zioni simboliche risalgono dunque qui agli architetti della chiesa, e questa costata-
zione merita di essere tenuta a mente, poiché ci mette in guardia contro la tenden-
za attuale a considerare tutte le spiegazioni simboliche dell’edificio cultuale com-
mentari applicati post factum a monumenti elevati senza preoccupazioni del genere»*.
Approfondendo I'indagine, egli giunge cosi ad ipotizzare che la diffusione, nei pae-
si dell’Oriente cristiano, dell’edificio a pianta centrale sormontato da una cupola (ti-
po originariamente riservato ai martyria) sia dovuta in larga parte proprio all'inter-
pretazione cosmica dell’edificio ecclesiale data da Dionigi Areopagita e ripresa da
Massimo il Confessore: «Ma non & sorprendente che le cristianita orientali, Bisan-
zio per prima, abbiano scelto come tipo principale di santuario il cubo sormontato da
un emisfero, esattamente a partire dal secolo in cui la simbolica derivata dalla mistica
dello pseudo-Dionigi consenti di riconoscere negli edifici di questo tipo una figura
del Cosmo? E ci si sente tanto piti portati ad ammettere una correlazione tra la pre-

ferenza sistematica accordata a questa formula architettonica e I'espressione simul-

tanea della mistica areopagitica, in quanto nei paesi in cui questa non penetrd in quel
periodo, e in particolare nell’Occidente latino, la chiesa cubica a cupola non riusci
ad esautorare la basilica tradizionale»’'.

Ed ecco, in sintesi, la portata di questo studio: «Preziosa per lo studio delle forme
dell’architettura cristiana nella Mesopotamia del Nord, la sogithd non lo & meno per la
storia della simbolica applicata ad un edificio di culto cristiano. Le indicazioni di cui
le siamo debitori da questo punto di vista sono di primaria importanza, eppure non so-
no state mai rilevate finora. In questo testo relativamente ben datato, i futuri storici del-
la simbolica della chiesa e delle sue sistemazioni cultuali troveranno un primo esem-
pio dell'influsso predominante delle Areopagitica sull’interpretazione simbolica di un
monumento preciso dell’architettura cristiana [....]. Quanto agli archeologi, gli elementi
di simbolica che presenta loro la sogithd, li aiuteranno a determinare il nesso, sicuro, ep-
pure quasi inafferrabile, che nell'Oriente cristiano unisce evoluzione del pensiero mi-
stico e sviluppo dell’arte sacra»*’.

Diversi anni dopo, riprendendo il tema dell’edificio ecclesiale in un ampio studio sul-
le fonti giudaiche dell’arte cristiana, Grabar rileva la presenza di un simbolismo co-
smico gia nelle sinagoghe del III secolo: lo spunto & costituito dal collegamento che

la lingua siriaca, di fare una nuova traduzione di questo testo, perché le due traduzioni tedesche esistenti, parzial-
mente inesatte, «non consentivano di interpretare correttamente la descrizione del monumento di Edessa e di co-
glierne 'importanza per la storia dell’architettura» (ibid., AAM, 32).

30. Ibid., 42.

31. Ibid., 49.

32. Ibid., 32. Alla fine della sua vita, in un articolo breve ma molto denso, Grabar ha ripreso ancora una volta l'im-
portanza della simbolica cosmica per le Chiese dell'Oriente cristiano (cfr. Notes et réflexions sur Part chrétien,
<1987b>).

B FUNZIONE E SIGNIFICATO M

vede apparire tra il famoso mosaico pavimentale con la carta della Palestina nella na-
vata della chiesa di Madaba e arte giudaica. Una volta ammesso, con tutti gli stu-
diosi, che la fonte principale di ispirazione del mosaico & 'Onomasticon di Eusebio,
egli osserva: «Ma & notevole che le suddivisioni della Palestina fatte indicare dall’i-
deatore del mosaico mediante isctizioni siano i territori assegnati ad ognuna delle do-
dici tribi al tempo della Genesi. In altre parole, benché diventata cristiana (e ar-
ricchita di santuari cristiani che non si omette di rappresentare sulla stessa carta), la
Terra Santa del pavimento di Madaba & presentata come il paese delle dodici tribi
di Israele»®. .

Tale costatazione, che non suscita abitualmente ulteriori approfondimenti*, viene in-
vece ricollegata da lui con il tema delle dodici tribli di Giuda (o della Benedizione
delle dodici trib1) ricorrente nei cicli figurativi giudaici: ad esempio nella nicchia del-
la Torah a Dura o sul pavimento della sinagoga di Giaffa®. La funzione religiosa co-
mune & significata dalla collocazione analoga, provvista di valore simbolico, all’in-
terno dell’edificio cultuale: sinagoga o chiesa. Spiega infatti: «Noi attribuiamo
un’importanza considerevole alla collocazione dei pannelli musivi che studiamo, e
questo ci porta a considerare separatamente i mosaici dell’abside [...] e quelli della

navata [...]. Riteniamo infatti che si stabilisca un legame piuttosto stretto tra la col-

locazione di un mosaico pavimentale e il suo soggetto iconografico: dati soggetti per
I’abside, dati altri per la navata. Tuttavia tali soggetti, per distinti che siano, sono po-
sti in prossimita gli uni degli altri sul pavimento della sinagoga o della chiesa, e la lo-
ro riunione da luogo ad una simbolica non meno importante, ma che si individua nel
migliore dei modi quando si conosce il significato di ogni parte dell'insieme. Riuni-
ti, i mosaici pavimentali dell’abside e della navata evocano il cosmo, e questo ci per-
mette [...] di riproporre la questione dei rapporti giudeo-cristiani, ma sul piano pilt
astratto delle teorie circa il valore simbolico di ogni edificio cultuale, giudaico o cri-
stiano nel periodo considerato»®.

Sia nelle sinagoghe che nelle chiese del VI secolo, la navata & occupata da immagi-
ni simboliche di carattere cosmico che rappresentano il Mondo visibile, materiale,
terra e firmamento, oppure il Tempo al quale & sottomesso I'universo sensibile’’; le
zone prossime ai luoghi sacri di questi edifici religiosi (nicchia della Torah nelle si-
nagoghe, santuario delle chiese cristiane) sono invece contrassegnate da immagini
simboliche del mondo intelligibile o divino: il giardino del Paradiso, I'’Arca dell’Al-
leanza, il Tempio. ;

E infatti ricorrente nei pavimenti della navata un motivo a racemi che riempie tut-
to il tappeto musivo; al suo interno compaiono piccole figure relative ai lavori cam-
pestri, al riposo dell’'uomo o a scene difensive (da non confondere con le scene di cac-
cia abituali nell’ Antichitd): si tratta del tema generale della Terra, simboleggiato se-

33. Recherches sur les sources juives, 11, <1962a>, 117.

34. Cfr. il recentissimo studio di M. Piccirillo: Madaba. Le chiese e i mosaici, 1989, 90-91.
35, Cfr. <1962a>, 117-118.

36. <1962a>, nota 1, 115-116.

37. Ibid., 142.
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® Sopra, mosaico pavimentale, basilica del VI sec.,
nuovo battistero, Memoriale di Mosg al Monte Nebo
(M. Piccirillo, 1989).

¥ A sinistra e in basso a sinistra, pavimento musivo
del presbiterio, chiesa del Diacono Tommaso;
Il pavimento senza la base dell’altare.

® In basso a destra, mosaico pavimentale della navata,
chiesa del Diacono Tommaso, Ayoun Mousa
(M. Piccirillo, 1989).
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condo la tradizione ebraica attraverso 'immagine della «vigna del Signore» propria
di Isaia, ed & una vigna abitata: «Ebbene, la vigna del Signore degli eserciti & la casa
di Israele; gli abitanti di Giuda la sua piantagione preferita» (Is 5,7)*. Dal canto lo-
1o, i pannelli musivi che confinano con il presbiterio o quelli che si trovano nella zo-
na stessa dell’altare rappresentano il piti delle volte alberi carichi di frutti e animali
pacifici: gazzelle, agnelli, oppure leoni e buoi affrontati. E tipicamente giudaica, se-
condo Grabar, I'idea singolare di evocare il Paradiso ricorrendo unicamente alla rap-
presentazione di animali, ma anche qui lispirazione dalle profezie escatologiche ve-
terotestamentarie era determinante: «La vacca e l'orsa pascoleranno insieme; si
sdraieranno insieme i loro piccoli. Il leone si ciber di paglia, come il bue» (Is 11, 7)*.
Nel caso degli edifici ecclesiali la collocazione in prossimita dellaltare di queste sce-
ne paradisiache assumeva un significato pregnante: agli occhi dei cristiani la pace de-
finitiva evocata da queste immagini ispirate all’antica formula biblica era infatti in-
separabile dall’altare eucaristico®.

Dall’insieme di questo studio emerge un fatto interessante, e ciog che il simbolismo
cosmico, cosi noto in ambiente cristiano a partire dagli scritti di Dionigi Areopagi-
ta e poi di Massimo il Confessore, & in realtd comune agli edifici cultuali giudaici e
cristiani; anzi, come annota Grabar, rifacendosi anche agli studi di Jean Daniélou®,
& gia presente nelle sinagoghe del III secolo e risale agli scritti di Giuseppe Flavio e
Filone Alessandrino, i quali a loro volta non fanno che desumerlo dal simbolismo co-
smico del Tempio di Gerusalemme contenuto nel testo biblico stesso®.

Non si tratta dunque di un fenomeno puramente cristiano né unicamente legato al
pensiero neoplatonico di Dionigi, ed & piti facile, grazie a quest’allargamento degli o-
rizzonti, vedere come il tema specifico preso in esame si inserisca in realta nella sim-
bolica del tempio. Tale riferimento alla simbolica religiosa universale nell'interpre-
tazione di un monumento architettonico adibito ad uso cultuale o di un monumen-
to figurativo in esso organicamente inserito, ci riporta alla mente la particolare sen-
sibilita di Grabar per il «fatto religioso» svincolato da credo particolari.

Un esempio tipico degli sviluppi interpretativi cui tale atteggiamento da luogo nel-
la ricerca dell’Autore & il suo modo di presentare I'espressione della protezione dei
luoghi sacri, quando tratta delle decorazioni consistenti in croci trionfali e iscrizio-
ni religiose che ricorrono dalla fine del IV secolo, prima in monumenti funerari poi
in edifici di culto, in particolare nelle cappelle di Bawit: «L'ubicazione di questi se-
gni e delle iscrizioni & significativa: le croci sono fissate quasi tutte o accanto alle a-

38. Cfr. ibid., 122.

39. Cfr. Recherches sur les sources juives, 1, <1960d>, 68.

40. Uno degli esempi dati da Grabar & il pannello musivo del battistero nella basilica del VI secolo del Memoriale
di Mose sul Monte Nebo. Riproduciamo perd anche le fotografie del pavimento della navata e del santuario del-
la chiesa del Diacono Tommaso alle ’Ayou Mousa, perché illustrano ottimamente la spiegazione data da Grabar.
Particolare significativo: al centro del pannello del santuario, coperto dall’altare, c’¢ I'immagine di un agnello
(cfr. M. Piccirillo, Madaba, 1989, 218-219).

41. Cfr. ]. Daniélou, La symbolique du Temple de Jérusalem chex Philon et Joséphe, Roma 1957.

42, Grabar tratta questo simbolismo cosmico dell’edificio ecclesiale anche in Quelques observations sur le décor de
I'église de Quartamin, <1956d> e in Les mosaigues de Germigny-des-Prés, <1954k>. .
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perture, finestre e porte, attraverso le quali i demoni potrebbero cercare di entrare nel
locale, o sugli archi e sulle volte, ciog nelle parti meno stabili dell’edificio che il Ma-
ligno potrebbe essere tentato di buttare giti. Quanto alle iscrizioni apotropaiche, se
le si incontra talvolta sopra le porte e sopra i luoghi alla cui protezione si tiene in mo-
do particolare (per esempio sopra gli arcosolia con le loro tombe), le si trascrive il pit
delle volte su una sola linea lungo la cornice delle pareti, di modo che le parole
dell'invocazione da esse espressa stabiliscano intorno al locale come una zona di pro-
tezione invalicabile dai demoni»*.
Se si comprende il significato simbolico di questo tipo di decorazioni aniconiche sta-
bilito sin dal V secolo, si potra utilmente ritenere che esso abbia continuato ad es-
sere utilizzato in tempi successivi e che, ad esempio, l'attribuzione al periodo icono-
clasta delle decorazioni aniconiche di alcuni gruppi di cappelle rupestri cappadoci sia
da rivedere*. Lo stesso discorso vale, secondo Grabar, per Pinterpretazione da dare
alla decorazione aniconica della Grande Chiesa: «non c’¢ bisogno di far interveni-
re I'ipotesi di un’influenza monofisita»*, se si osserva che «a Santa Sofia un solo ti-
po di immagini religiose viene ad interrompere gli insiemi rigorosamente ornamen-
tali della decorazione: al pian terreno i sottarchi di tutte le finestre e le lunette del
nartece, come pure i sottarchi degli archi nei collaterali della navata, portano su un
fondo d’oro uniforme rappresentazioni di croci isolate. La loro ubicazione accanto al-
le aperture e nelle volte & esattamente quella delle croci negli ipogei e nelle cappel-
le del V e del VI secolo»*.
Anche i cherubini raffigurati sui pennacchi sotto la cupola potevano avere valore a-
potropaico: «Una leggenda, non posteriore al IX secolo, non ci mostra forse i co-
struttori della cupola di Santa Sofia nell’atto di introdurre reliquie di santi fra ogni paio
di assise e di accompagnare con ripetuti Te Deum i lavori a questa volta immensaZ»#.
E Grabar conclude: «II posto eccezionale occupato dalla croce protettrice in tutte le
decorazioni apotropaiche fa di queste uno dei gruppi piii suggestivi di opere monu-
mentali ispirate dal culto della vera croce, il quale per le sue origini ci riporta di con-
seguenza ai grandi santuari del Golgotha»*. '
Anche la simbolica universale del centro sacro rientra in questo ambito e si avvera in-
dispensabile per comprendere i monumenti adibiti al culto, sia pagani che cristiani:
se non se ne tiene conto, non si pud ad esempio giustificare il fatto che edifici funerari
come quelli del Golgotha a Gerusalemme o la basilica dei SS. Apostoli a Costanti-
nopoli fossero stati costruiti all'interno di queste due citta: «Diversi testi dicono che
la chiesa dei SS. Apostoli era pili 0 meno al centro della cittd, sull'omphalos. Una tra-
dizione parallela mette la chiesa del S. Sepolcro al centro di Gerusalemme e il mo-
saico di Madaba mostra che questa tradizione non & di origine recente. I’abitudine

43. MA, 11, 278.
44. Cfr. MA, 11, 283.
45. MA, 11, 285.
46.MA, 11, 288. 4 ¢
47. MA, 11, 284.
48. Ibhid. Jg7

M
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di collocare nel cuore della citta la tomba del fondatore & di origine greca. [...] L u-
bicazione dei monumenti costantiniani di Gerusalemme doveva avere lo stesso si-
gnificato, Gerusalemme essendo la capitale del sovrano divino. :
Piganiol [...] precisa che 'emispherion circondato da dodici colonne che, secondo Eu-
sebio, si trovava nella chiesa del S. Sepolcro era probabilmente un vero omphalos che
faceva espressamente della chiesa una rivale del tempio di Delfi. Grabar conferma
questipotesi, segnalando che su una miniatura del XII secolo del Sinai, il Cristo & se-
duto su un omphalos»*.

Proprio seguendo la via tracciata da Grabar®, Philippe Verdier ha esposto in un den-
so articolo®® il nesso tra il carattere geocentrico riconosciuto a Gerusalemme dai cri-
stiani che lo connettevano con il Golgotha (come prima gli Ebrei avevano fatto con
il Tempio) e il simbolismo cosmico solare del Cristo-Re, pantocrator crocifisso,

«Sole di Giustizia»’2.

4. La simbolica temporale

Dobbiamo ancora accennare alla particolare sensibilita del nostro Autore per l'e-
spressione simbolica della dimensione temporale, specifica dell’arte cristiana legata al cul-
to. Ce ne offre lo spunto un articolo di Kitzinger sul ciclo delle feste nell’arte bizan-
tina, scritto «come tributo a André Grabar che nel suo Martyrium ha tracciato in mo-
do sintetico le vie che conducono dai santuari di Palestina alla chiesa bizantina “nor-
male”»%, e nel quale lo studioso mette in evidenza la chiave interpretativa simboli-
ca fornita dal nostro Autore per intendere il senso delle raffigurazioni della vita di
Cristo all’interno dell’edificio ecclesiale bizantino.

Muovendo dalla costatazione della compiutezza immancabile — attestata gia diversi
secoli prima dalle ampolle dei Luoghi Santi — dei cicli di eventi evangelici raffigu-
rati nelle chiese greche, i quali, pur contemplando una certa elasticita nella scelta,
comprendono sempre le teofanie che hanno segnato gli inizi e la fine della vita del
Cristo, Grabar aveva sostenuto in Martyrium che I'intenzione originaria era quella di
presentare una sintesi compiuta delle manifestazioni della divinita (teofanie) nella
storia terrena di Cristo; ed aveva ipotizzato che cosi si spiegasse ugualmente, da una
parte che non tutte le scene corrispondessero a feste liturgiche, dall’altra che I'ordi-
ne di rappresentazione degli eventi nella chiesa fosse rigorosamente storico e non se-

guisse il calendario liturgico®™.

49. Les constructions de Constantin au Golgotha et aux Saints-Apotres, <1944c>, 101. La citazione si riferisce a Gra-
bar alla terza persona, perché cosi vengono riprodotte le relazioni della Société Nationale des Antiquaires. E inte-
ressante rilevare che quando Mircea Eliade tratta il tema dell'omphalos cita anche le ipotesi di Perdrizet in meri-
to (cfr. Trattato di storia delle religioni, 1986, 509): ancora una prova indiretta del contatto che attraverso Perdri-
zet e gli anni di universith a Strasburgo Grabar aveva potuto stabilire con gli studi di storia delle religioni.

50. Questo tema del centro sacro ritorna in Martyrium, nella monografia sulle Ampolle di Terra Santa (cfr. Am-
poules de Terre Sainte, <1958a>) e ancora in un articolo sulla croce preziosa custodita al Monte Athos (cfr. La pré-
cieuse croix de la Lavra Saint-Athanase au Moni-Athos, <1969a>).

51. Ph. Verdier, La colonne de Colonia Aelia Capitolina et I'imago clipeata du Christ Helios, 1974.

52.1bid., 37-38. ’

53. E. Kitzinger, Reflections on the Feast Cycle in Byzantine Art, 1988, 67.

54. Cfr. MA, 11, 184ss; 332-334.
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Egli aveva poi ripreso in modo decisivo I'argomento in uno studio® su un rotolo di
pergamena miniato dell’XI secolo custodito a Gerusalemme e contenente le preghiere
recitate in silenzio dal sacerdote nella Liturgia di san Giovanni Crisostomo; il testo
/delle singole preghiere & accompagnato da vignette che non sono quasi mai illu-
strazioni dirette delle preghiere liturgiche, ma raffigurano scene della vita di Cristo
di cui, in questo modo, vengono a costituire una specie di illustrazione completa. In
realtd, come spiega Grabar, queste scene sono «evocazioni di eventi che la messa
strappa al passato per farli contribuire di nuovo a quell’opera di salvezza degli uomi-
ni, che gli stessi eventi avevano gia contribuito ad assicurare una prima volta nei tem-
pi evangelici»’.

Limportanza del rotolo liturgico di Gerusalemme sta dunque nel fatto di fornire la
prova che il ciclo figurativo delle scene evangeliche costituisce «un tiscontro ico-
nografico alla liturgia della messa»¥.

Tale ciclo, comune al rotolo e alle decorazioni delle chiese, & «“liturgico” indipen-
dentemente da ogni intenzione di evocare le feste dell’anno ecclesiale. Lo & in modo
pitt diretto e piti profondo, perché le principali tappe della storia evangelica (vita del-
la Vergine e del Cristo), sia quelle celebrate da feste cristiane che quelle che non lo
sono (cosi gli episodi della Passione), evocano gli eventi legati all'Incarnazione e al-
la Redenzione che ogni liturgia rinnova sacramentalmente»’.

Appoggiandosi allo studio di Grabar, Kitzinger giunge alla conclusione che il ciclo
delle Feste proviene da quello dei loca sancta e non dagli evangeliari miniati: «Nel
X secolo, quando fa la sua comparsa il lezionario evangelico miniato, gli stadi cruciali
dell’emergere del ciclo delle feste sono gia superati. Inolere Pillustrazione della vita
di Cristo nel lezionario & priva di una delle caratteristiche essenziali di tale ciclo: es-
sa segue naturalmente il calendario liturgico e non riordina le scene in modo da far-
ne una biografia pittorica»®.

Se il pensiero di Grabar & servito a fare avanzare la conoscenza dell’iconografia cri-
stiana su un punto preciso, ancora pili importante appare in questo caso evidenzia-
re quale sia la fonte della novita della sua spiegazione: si tratta dell’intuizione del le-
game che intercorre tra la particolare percezione del tempo propria della celebrazione
liturgica e il carattere di compiutezza dei cicli figurativi evangelici: il presente litur-
gico contiene infatti 'arco compiuto della Storia della salvezza (tempo lineare), i cui
singoli eventi sono simultaneamente presenti al credente: «Il fedele che assiste alla
messa [...] entra in contatto immediato con gli eventi del Vangelo che vengono rin-
novati da ogni liturgia. La giustapposizione degli uni e degli altri® non & anacroni-

55. Cfr. Un rouleau liturgique constantinopolitain et ses peintures, < 1954g>. Precisamente questo articolo costituisce
la base dello studio di E. Kitzinger.

56. Ibid., AAM, 484.

57. Ibid., 490.

58, Ibid., 489.

59, E. Kitzinger, art. dit., 67. ;

60. Ciot della raffigurazione di fedeli in preghiera e di eventi evangelici. Nel rotolo in questione, accanto al Bat-
tesimo di Cristo, compaiono infatti tre uomini in preghiera «che sono semplici mortali, probabilmente sacerdoti»
¢ in-un altro punto, un vescovo.
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stica, poiché sotto il loro aspetto sacramentale gli eventi storici del Vangelo non ap-
partengono pill unicamente al momento in cui hanno avuto luogo, ma a tutti i mo-
menti in cui la liturgia li richiama in vita. Ogni fedele che celebra o semplicemen-
te assiste alla messa diventa cosi testimone oculare degli eventi evangelici»®'.

Ma lo stesso presente liturgico contiene anche ’esito di questa Storia della salvezza
che 2 il ritorno dell'uomo al Grande Tempo, alla situazione primordiale o, quel che
& lo stesso nella visione cristiana, escatologica: «Se la messa & una ripetizione sacra-
mentale della storia della Salvezza attraverso 'Incarnazione, & anche la dimostrazione
pitt evidente — per un mistico — della realta di questa Incarnazione e del suo benefi-
cio essenziale, il ritorno di tutti gli uomini allo stato anteriore al peccato originale,
il che significa, in particolare, sul piano della pietd, il ritorno all’adorazione di Dio,
quale da sempre la praticano gli angeli. [...] Sacramentalmente la liturgia riflette sia
Popera storica della Salvezza che la messa celebrata dal Cristo nei cieli con gli an-
geli»®2,

La compiutezza dei cicli figurativi evangelici che evoca due dimensioni temporali na-
turalmente incompatibili — il tempo storico lineare, il tempo puntuale dell’eternit,
di cui il cerchio & figura — appare allora chiaramente come la trasposizione simboli-
ca del mistero del tempo cristiano. Come osserva Ch.A. Bernard: «E senza dubbio I'a-
spetto pit originale della simbolica liturgica cristiana che essa racchiuda in sé le due
figure universali del circolo e del cammino verso la consumazione finale»®; e pit dif-
fusamente spiega: «I1 proprium della fede cristiana & di affermare I'unicita della sto-
ria dell'uomo come individuo e come umanita e simultaneamente il riferimento di
tale storia al mistero centrale della vita di Cristo, mistero che svolge, grazie alla par-
tecipazione ontologica, il ruolo di Grande Tempo, fondatore di senso. Cristo, Verbo
preesistente e Sommo Sacerdote giunto alla perfezione attraverso il suo mistero pa-
squale, congiunge il tempo della storia e la pienezza dell’eternita. Inoltre il suo mi-
stero si fa continuamente presente nel mistero sacramentale»®.

A questo punto si delineano con sufficiente chiarezza alcuni aspetti fondamentali del-
la figura e del pensiero di André Grabar: innanzitutto il carattere eccezionale della
sua formazione e l'originalita del suo approccio fondato sulla conoscenza delle due
grandi tradizioni europee d’Oriente e d'Occidente; in secondo luogo il suo metodo
di studio tipologico e funzionale, ancorato ad un’ampia visione interdisciplinare; in
stretta connessione, il suo modo di accedere all’iconografia tardoantica e medieva-
le come ad un linguaggio oggettivo usato per esprimere messaggi determinati, deci-
frabili da qualunque spettatore del tempo. In questo senso, I'iconografia cristiana non
costituisce un fatto a sé né segue regole diverse dall’espressione figurativa del tempo:
essa rientra nelle concezione propria dell’ Antichita e del Medioevo di un’espressio-

61. Un rouleau liturgique constantinopolitain, <1954g>, AAM, 483.
62. Ibid., 491.

63. Ch.A. Bernard, Teologia simbolica, 1984, 413.

64. 1bid., 121-122.
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ne plastica, la quale non & mai fine a se stessa — «l’arte per 'arte» — ma ha sempre
un’intenzionalita di comunicazione oggettiva e come tale va studiata e interpretata.
I1 che vale naturalmente per i monumenti religiosi, di cui bisogna sempre individuare
«lo scopo religioso preciso». *

Ad imprimere un orientamento specifico su tutta la ricerca di Grabar, vi & infine la
sua consapevolezza del mutamento di fondo, ideologico e artistico-figurativo, avve-
nuto alla fine dell’Antichit: poiché gli interessi culturali generali si erano appuntati
su realtd che riguardavano maggiormente il mondo dello spirito o della fede religio-
sa, anche il linguaggio iconografico era stato chiamato ad esprimere i nuovi conte-
nuti, mettendo a punto strumenti espressivi adeguati, i quali dovevano salvaguardare
in ogni caso il carattere della comunicabilita: & questo il motivo per cui il tema del-
la rappresentazione dell’intelligibile viene a trovarsi per lui al cuore dello studio del
linguaggio iconografico tardo antico e poi di quello cristiano.

EPARTE |lm

IMPERO E CRISTIANITA

o
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Raffigurazioni imperiali
e espressione simbolica

L PROBLEMA CHE SI PONEVA ALUICONOGRAFIA della Tarda Antichita e del Me-
dioevo non era tanto quello di una rappresentazione realista quanto, per le
nuove esigenze ideologiche e religiose, di raffigurare cid che non possiede una
forma propria: I'intelligibile o il divino, ciog sia contenuti astratti ideali, o legati ad
un mondo ideale, che realti propriamente spirituali come quelle della fede cristiana.
D’altra parte si & visto che, se tutto lo studio di Grabar & impostato sulla convinzio-
ne della necessita di accostarsi all'iconografia antica e medievale come ad un linguaggio
con le sue regole, le sue strutture espressive, le sue famiglie semantiche, concretamente
questo suo convincimento ha avuto origine dallo studio dell'iconografia imperiale.
Loriginalita dell’ Autore — e sar2 il tema di questo capitolo — consiste nell’aver rico-
stituito per la prima volta il repertorio tipologico dell’iconografia imperiale, bizanti-
na e romana, e nell’essere — in base a questo — riuscito ad evidenziare la présenza del-
le stesse categorie tipologico-funzionali nell’arte cristiana del IV-V secolo, come pu-
re il ricorso di quest’ultima allo stesso tipo di linguaggio simbolico. Si vedra cosi pren-
dere forma la convinzione dell’esistenza di un collegamento intrinseco tra I’arte uffi-
ciale e I'arte cristiana, dovuto alla forma simbolica, e al tempo stesso ripetitiva e con-
venzionale, che la raffigurazione di realtd intelligibili o propriamente religiose ne-
cessariamente era chiamata ad assumere in un ambiente culturale, per il quale il mes-
saggio dell’'immagine doveva essere innanzitutto universalmente accessibile.

1. Carattere non-profano dell’iconografia monarchica

Lavvio della presa di coscienza della centralita del tema della raffigurazione dell'In-
telligibile risale ai primi studi compiuti da Grabar su monumenti dell’Europa orien-
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tale. Sin dal 1931, in un articolo consacrato alle trasposizioni figurative di quelle che,
per analogia, egli definisce le «crociate dell’Europa Orientale»!, Grabar si trova a stu-
diare l'uso dell'immagine come metafora storica, e al tempo stesso a costatare ’esi-
stenza di un repertorio figurativo di eventi tipologici che servono a raffigurare av-
venimenti o concetti storico-politici; a questa costatazione, poi, ne & strettamente
legata un’altra, ugualmente importante, e cio& che in paesi cristiani, quali la Mol-
davia o la Russia da lui prese in esame, temi storico-politici — come quello della vit-
toria, del sovrano vittorioso, del nemico vinto — si trovano facilmente raffigurati at-
traverso eventi tipologici tratti dalla storia dell’lmpero cristiano bizantino, nei qua-
li il fattore religioso si mescola indissolubilmente con il politico.

Ecco, ad esempio, il grande pannello della chiesa moldava di Patrauti (1487), si-
gnificativamente dedicata alla Santa Croce, nel quale compare un gruppo di santi
cavalieri capeggiati dall’arcangelo Michele in groppa ad un cavallo bianco, seguito
immediatamente da un altro cavaliere che I'iscrizione identifica come Costantino il
Grande, mentre in un segmento di cielo brilla una croce bianca; per Grabar si trat-
ta in realtd della trasposizione, nei termini di un’iconografia del potere del sovrano
cristiano ormai diventata «tipica», della crociata vittoriosa di Stefano il Grande con-
tro i TurchiZ.

Ma egli passerd, nel brevissimo spazio di quattro anni, dalla trattazione di un soggetto
locale dell’iconografia del potere, alla individuazione e classificazione dei temi ge-
nerali dell’iconografia imperiale bizantina. Nello studio del 1935, dedicato agli af-
freschi delle scale di Santa Sofia a Kiev?, & infatti gid contenuta I'elencazione sche-
matica di questi temi, insieme all’annuncio di una loro trattazione completa in
L' Empereur dans Uart byzantin di imminente pubblicazione (uscira infatti 'anno se-
guente).

Cercare di comprendere quale fosse il problema posto dal ciclo di affreschi di Kiev,
raffigurante numerosi episodi dei giochi all’ippodromo di Costantinopoli alla presenza
dell'imperatore, dell'imperatrice e di una folla di spettatori, pud essere utile per ca-
pire meglio il percorso ideale compiuto da Grabar in quegli anni. Si trattava infatti
per lui di chiarire se il soggetto dell'ippodromo, apparentemente profano, dovesse es-
sere considerato una scena di genere, come pensava un Kondakov*, oppure se pos-
sedeva un altro significato, simbolico, che ne giustificava 'uso come immagine «ti-
pica».

Fondandosi sulla testimonianza degli autori bizantini (in particolare Giovanni
Cinnamo) e sugli studi contemporanei di Jean Gagé, Grabar mostra che la scena
dell’ippodromo, analogamente alle scene di caccia, rientra nel gruppo delle im-
magini trionfali del ciclo imperiale: «Sappiamo, infatti, e lavori recenti lo hanno

1. Cfr. Les Croisades de ' Europe orientale dans Part, <1931c>. Si tratta in realta della lotta dei principi cristiani,
moldavi e russi, contro turchi e tatari musulmani.

2. Cfr.ibid., AAM, 169-171.

3. Cfr. Les fresques des escaliers & Sainte-Sophie de Kiew et I'iconographie impériale byzantine, <1935a>.

4. Ibid., AAM, 251. .
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messo particolarmente in luce, che quello che si pud chiamare 'ufficiatura dei gio-
chi all'ippodromo di Costantinopoli ha avuto come Leitmotiv la glorificazione del-
la Vittoria imperiale. [...] I trionfi dell’ippodromo offrivano in ogni caso una spe-
cie di dimostrazione del dono della vittoria perpetua che la mistica imperiale at-
tribuiva al basileus»>.

Se le cose stanno cost, la collocazione apparentemente inspiegabile di un ciclo di im-
magini «profane» all’interno di un edificio ecclesiale ortodosso trova allora una giu-
stificazione e non appare pill tanto scioccante, in quanto «... 'arte imperiale non &
profana propriamente parlando: immagine del basileus e del suo potere, ne condivi-
de il carattere sacro, come ogni cosa che lo riguarda, come il palazzo dell'imperato-
re, le sue insegne, le sue vesti, le sue lettere, ecc.»®.

Sempre riflettendo su questa ambiguith dell’arte imperiale bizantina: profana o reli-
giosa?, Grabar scrivera molti anni dopo: «... quest’arte & profana nella misura in cui
resta estranea agli interessi propri della pieta cristiana e a tutto cid che dipende dal-
la Chiesa. Ma si confonde con il religioso, se ci si ricorda che la monarchia di dirit-
to divino, quale fu da sempre a Bisanzio, associava la persona del sovrano e i suoi at-
ti alla sfera del sacro. Poiché ne risultava che l'arte la quale rifletteva queste dottri-
ne, esattamente come 'arte propriamente religiosa, affondava ugualmente nell’irra-
zionale. Qui ancora, di conseguenza, lo storico & posto davanti ai problemi dell’in-
terpretazione dell’intelligibile da parte di arti che, per questo motivo, non possono
pit1 essere considerate un’antitesi alle arti sacre».

Questo testo sintetico mette a fuoco il cuore della questione: esiste nell’arte antica
una sfera, quella che illustra il potere imperiale — e non soltanto bizantino —, nella
quale le realtd profane vengono trattate come realtd sacre o religiose in senso lato.
Questo fatto riveste un’importanza capitale, perché data I’analogia di natura — I'ar-
te imperiale & in ultima analisi un’arte religiosa —, lo studio del repertorio iconogra-
fico dell’arte imperiale e dei suoi procedimenti simbolici servira a capitne meglio I'u-
tilizzazione da parte dell’arte cristiana.

Poiché, come si & detto, l'articolo sugli affreschi delle scale della Santa Sofia di Kiev
non & che un’applicazione della griglia generale di lettura acquisita da Grabar in
base ai risultati della sua opera maggiore I'Empereur dans I'art byzantin, cerchere-
mo ora di individuarne le articolazioni principali e le conclusioni pitt importanti,
in modo particolare per quanto riguarda le modalita della rappresentazione delle
figure del potere. . :

5. Ibid., 256. L’opera di Jean Gagé esplicitamente citata da Grabar & Staurds nikopoios. La victoire impériale dans
I'Empire chrétien, in Revue d’histoire et de philosophie religieuses, Strasburgo, 1933.

6. 1bid., 259. Che poi queste scene dell’ippodromo, appartenenti al ciclo celebrativo dell imperatore bizantino «sem-
pre vittorioso», si trovassero in un edificio sito fuori dai confini dell'Tmpero, viene indicato da Grabar come un
argomento a favore della tesi che nell’X1 sec. i principi di Kiev fossero vassalli di Bisanzio, ed egli ricollega la scel-
ta di questo tema trionfale con la vittoria decisiva riportata dal principe di Kiev, Jaroslav, sui Peceneghi pagani
(1037), I'anno precedente la fondazione di Santa Sofia (cfr. ibid., 263). Lo stesso tema dell'ippodromo con riferi-
menti agli affreschi di Kiev viene trattato anche in EM, 62-74.

7. AAM, Introduzione alla Sezione III: Art profane, 189.
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2. Il repertorio tipico dell’arte ufficiale bizantina

Nella Premessa a ' Empereur Grabar annuncia lo scopo che si prefigge: in primo luo-
go verificare se la «religione» imperiale bizantina abbia cercato di esprimere le sue
idee e la sua dottrina nell’arte plastica e, nel caso affermativo, studiare gli aspetti ge-
nerali tipici di questa espressione, quelli ciog che attraverso la loro ripetitivita e la
loro costanza ne fanno un «linguaggio» nel senso che egli stesso ha dato poi a que-
sto termine®. Ecco perché, pur riconoscendosi debitore dei numerosi storici, i quali
all'inizio del secolo hanno studiato la «religione imperiale» a Roma e a Bisanzic’, e-
gli precisa subito che cid che caratterizza il suo studio & il diverso approccio ai mo-
numenti, legato alla diversa finalita del suo studio: «Che non ci si aspetti dunque di
trovare in questo volume una ricerca sull’iconografia dei diversi imperatori di Bisanzio:
I'imperatore e non gli imperatori nell’arte bizantina, le rappresentazioni simboliche
del loro potere e non i loro tratti fisici, questo ho cercato di riconoscere, interrogando
le opere dell’arte dei basileis.

La maggior parte dei monumenti che ho analizzati sono molto conosciuti e sono sta-
ti spesso riprodotti e studiati come testimonianza sulla storia politica di Bisanzio, sui
riti della sua Corte o sulla storia del costume e dell’estetica bizantina. Ma rivolgen-
dosi a queste opere, le si & sempre considerate creazioni individuali e sporadiche, na-
te dalla collaborazione — rinnovata in vista di ogni opera — di un esecutore e di un
donatore (spesso I'imperatore)»'°.

Se la prima ipotesi da verificare & che I'iconografia imperiale costituisca un vero e
proprio «linguaggio», la seconda & che si tratti di un linguaggio essenzialmente «re-
ligioso» e, in quanto tale, simbolico, ripetitivo e conservatore. Per questo motivo,
Grabar non studierd i monumenti imperiali quali documenti storici, ma come po-
tenziali testimoni di una tradizione espressiva che, una volta verificata, servira ap-
punto ad avvalorare tale ipotesi: «Si trattava di ricercare sui monumenti imperiali i
tratti tipici, di ritrovare, se possibile, tracce di una tradizione osservata nel corso dei
secoli e formule simboliche costanti. Era da prevedere infatti che 'arte imperiale bi-
zantina, se realmente & servita all’espressione plastica della mistica imperiale, ave-
va fatto altrettanto raramente ricorso all’improvvisazione spontanea, quanto ogni al-
tra arte di essenza religiosa»'!.

Per raggiungere il suo scopo e «ricostituire il repertorio tipico dell’arte ufficiale»'?,
I’ Autore compie — come dice egli stesso — una «duplice ricerca, sistematica e stori-
ca, nel repertorio delle immagini imperiali bizantine»'*; in questa sua indicazione me-

8. Grabar non parla di «linguaggio» nel 1936, ma non sembra arbitrario usare questo termine al posto di espres-
sioni quali «repertorio deitemi dell’arte imperiale» (EM, 189) oppure «repertorio tipico ufficiale» (Ibid., Premessa,
V) e soprattutto tenendo conto della omogeneita del pensiero di Grabar.

9. Grabar cita in particolare L. Bréhier, A. Alf6ldi, R. Delbriick, G. Millet, F. Cumont, P. Perdrizet, G. Rodenwaldt,
E. Weigand (cfr. EM, Avant-propos, V1I; 190).

10. EM, Avant-propos, V-VI.

11. Ibid., V1.

12. Ibid.

13. EM, 190.
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todologica, «sistematica» si riferisce allo studio dei tipi e dei temi (studio tipologi-
co funzionale) e «storica» equivale a diacronica. Per quanto riguarda questo secon-
do aspetto, proprio perché — come nota ancora — la maggior parte dei temi bizanti-
ni risalgono a modelli dell’arte imperiale romana, egli & costretto «a risalire pill in-
dietro nel tempo di quanto non facciano generalmente gli specialisti dell’archeolo-
gia bizantina»!%.

In base allo studio dei monumenti, egli giunge cosi ad una classificazione per temi e
per tipi» dei ritratti ufficiali del'imperatore e delle immagini simboliche del suo po-
tere» 5, di cui & molto interessante riportare lo schema, sia perché Grabar se ne ser-
vird in un secondo tempo per evidenziare le corrispondenze con l’arte cristiana, sia
perché consente di cogliere 'originalita del suo approccio metodologico e la sintesi

alla quale conduce.

CLASSIFICAZIONE DEL REPERTORIO ICONOGRAFICO
UFFICIALE BIZANTINO?

I. Ritratti dell’imperatore

1. Ritratti a mezzo-busto

2. Ritratti a figura intera in piedi
3. Ritratti dell'imperatore in trono
4, Ritratti in gruppo

Limperatore e gli uomini LImperatore e il Cristo

II. Immagini trionfali

1. Lo strumento della vittoria
imperiale

2. Campagne vittoriose
dell’imperatore

3. Limperatore vincitore del
demonio e del batbaro

4. Limperatore a cavallo

5. Lofferta all’imperatore vincitore

6. La caccia

7. Ulppodromo

8. Immagini complesse

I11. Limperatore e i suoi sudditi - IV. Limperatore e il Cristo

1. Uimperatore in adorazione
2. Lofferta dell’imperatore
3, Uinvestitura dell'imperatore

1. Dadorazione dell'imperatore

2. Linvestitura da parte
dell’'imperatore

3. Limperatore che presiede i Concili

4. Analogie tratte dalla storia, la
mitologia e la Bibbia

14. EM, Premessa, V1.
15.EM, 122.
16. Il nostro schema tiene conto sia della tabella di Grabar (EM, 121) che dell’indice nel quale compaiono alcu-

ne specificazioni ulteriori.
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Val la pena di ricordare come Deichmann, salutando nel 1972 la riedizione fotosta-
tica di L'Empereur, riconoscesse in quest’opera «insieme ai lavori di Alféldi sul ce-
rimoniale e ad alcuni studi di Kollwitz, il fondamento di ogni ricerca sui problemi
dell’iconografia imperiale della Tarda Antichita. La chiara distribuzione della ma-
teria in una parte sistematica [...] e una parte storica [...] & esemplare gia dal punto
di vista del metodo. La 111 parte, Uart impérial et I'art chrétien, ha influenzato in mi-
sura straordinaria la ricerca degli ultimi decenni, segnando cosi I'attuale concezio-
ne dell'iconografia paleocristiana e bizantina. Quest’opera & diventata una delle ra-
re opere che determinano un indirizzo. Il quadro disegnato da Grabar & stato si com-
pletato e ampliato su alcuni punti particolari, ma nell’essenziale non ha subito cor-
rezioni»*’.

Grabar evidenzia in primo luogo P'esistenza di una grande suddivisione formale co-
stituita dalla categoria dei ritratti, da un lato, e dalle scene di tipo storico-narrativo,
dall’altro: «Si tratta da una parte delle rappresentazioni del basileus solo, con gli a-
biti da cerimonia, in trono, in piedi o a mezzo-busto che offrono allo spettatore la
dimostrazione del potere imperiale, raffigurando 'imperatore con le insegne e gli at-
tributi della sua funzione e in uno degli atteggiamenti simbolici richiesti dal rito. [...]
Vi sono d’altra parte e soprattutto le composizioni che fissano un atto suggestivo del
sovrano o un gesto eloquente che definisce i rapporti tra I'imperatore e Dio o tra I'im-
peratore e i suoi sudditi. Una sorta di scena drammatica, rudimentale ma espressiva,
si stabilisce cost nelle composizioni a pit figure dell’arte imperiale, e questo metodo
che consiste nel far tradurre un’idea generale da una scena di tipo “storico” & pro-
priamente nel gusto bizantino»'®,

All’interno di questo secondo gruppo, egli distingue le scene della vittoria imperia-
le, da quelle che rappresentano il sovrano con i suoi sudditi; un’ultima suddivisione
comprende le composizioni che illustrano i rapporti dell'imperatore con Cristo.
Queste perd non presentano elementi compositivi nuovi, in quanto non fanno che
applicare all’imperatore alcuni degli atteggiamenti e dei tipi iconografici caratteri-
stici della categoria dei rapporti dell’imperatore con i suoi sudditi: cosi 'Offerta
dell’imperatore a Cristo, I’Adorazione di Cristo da parte dell'imperatore e 'lnvesti-
tura di questi da parte di Cristo. Si pud dire che si tratta di una semplice trasposi-
zionel.

Considerando i primi tre gruppi dal punto di vista tematico: ritratti, scene trionfali,
P'imperatore con i suoi sudditi, I’ Autore giunge perd alla conclusione che, al di 1 del-
la differenza formale tra ritratti e soggetti drammatici e indipendentemente dalla di-
versita dei tipi, sempre si tratta della esaltazione, attraverso un tipo di raffigurazio-
ne simbolica, del potere supremo, della maesta e della forza vittoriosa dell'impera-
tore®. Infatti, dal punto di vista della funzione, anche le scene della terza categoria

17. E.W. Deichmann, rec. di L’Empereur, <1971a>, 1972, 243.
18. EM, 2.

19. Cfr. ibid., 98-99.

20. Cfr. ibid., 32.
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— I'imperatore e i suoi sudditi — si manifestano collegate con le precedenti: se que-
sto & chiaro nel caso dell’adorazione rituale dell’imperatore da parte dei suoi suddi-
ti o dei barbari vinti, anche le scene di investitura in realtd non intendono tanto por-
re I'accento sulla legalita del potere di colui che riceve linvestitura, quanto, anche
qui, esaltare simbolicamente la grandezza del sovrano®’.

3. Continuita con P’arte ufficiale romana

Ora, una prima costatazione si impone a Grabar: il ciclo trionfale e le diverse cate-
gorie di ritratti, ciog i temi che predominano nell’arte imperiale bizantina, sono di
formazione pil antica della maggior parte degli altri soggetti* e non fanno che per-
petuare la preferenza data al tema generale della vittoria e del trionfo imperiale, il
quale costituisce il tratto pit caratteristico dell’arte ufficiale romana a partire dal III
secolo. In quel periodo «... non soltanto i tipi trionfali si moltiplicano sul rovescio
delle monete (e sugli archi di Costantino e di Galerio), ma immagini che prece-
dentemente avevano un altro significato simbolico, vengono adattate alla rappre-
sentazione del dono della “vittoria perpetua” dell'imperatore che la mistica imperiale
di quel periodo sembra considerare il piti stupefacente dei tratti del suo carattere so-
prannaturale. [...] I tipi pit caratteristici dell'iconografia bizantina, durante i primi
tre secoli, hanno la stessa origine romana»?.

Per la sua dimostrazione Grabar prende in esame sistematicamente i diversi tipi i-
conografici dell’arte imperiale bizantina e ne illustra le origini romane?: cosi ad e-
sempio I'immagine, frequente nel IV e V secolo, in cui 'imperatore appoggia il pie-
de sulla nuca o sul dorso di un barbaro prigioniero, lo trascina per i capelli o lo tra-
figge con la punta della lancia, & stata spesso raffigurata a Roma nel Il secolo, dove
compare probabilmente gia nel II secolo®. E se & vero che immagini analoghe sono
frequenti nell’arte delle monarchie orientali, prima che compaiano a Roma - la qua-
le pud avere preso questo tema della vittoria dall’arte partica, sotto 'influsso di un
rito del trionfo —, tuttavia «una cosa & certa: Bisanzio ha ricevuto I'immagine del vin-
citore che calpesta il nemico vinto, non dall'Oriente, il quale ne & stato il primo in-
ventore, ma da Roma»Z,

Lo stesso vale per le immagini equestri dell’imperatore, per il tema dell'Offerta dei
barbari vinti — gia presente in Licia nel V secolo avanti Cristo e introdotto a Roma
nel II secolo? —, per le scene di caccia e per il tema dell'lppodromo?, per I'’Adora-

21. Cfr. EM, 88-89. Grabar prende I'esempio del missorium di Teodosio L.

22. In particolare del gruppo delle raffigurazioni dell'imperatore davanti a Cristo (cfr. ibid., 123).

23. EM, 126-127. ’

24. A tale proposito osserva che, se questo fatto fino a poco tempo prima poteva sembrare piuttosto inatteso, tro-
vaperd una conferma in diversi studi recenti (cfr. ibid., 264).

25. EM, 127.

26. Ibid., 129.

27. Qui Grabar rimanda in particolare allo studio di F. Cumont, L' Adoration des Mages et I'art triomphal de Rome,
in Memorie della Pont. Accad. Rom. di Arch., s.I11, v.I11, 1932.

28. In questi due casi Grabar entra in molte spiegazioni, ma giunge alla stessa conclusione, e ciot che comunque
il tema era presente gia a Roma (cfr. EM, 135-147).
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zione dell’imperatore e per I'Investitura. Analogamente, sempre i tipi romani costi-
tuiscono i modelli dei ritratti imperiali bizantini per tutto il primo periodo (IV-VI
sec.): «Risulta, in definitiva, da questa serie di sondaggi concernenti le origini dei
temi e dei tipi iconografici dell’arte imperiale bizantina dei secoli IV-VI che quest’arte
si costruisce su una forte base di tradizioni romane. Ancor pilt: nella maggior parte
dei casi essa si presenta come un semplice prolungamento dell’arte ufficiale del Bas-
so Impero, trasportata da Roma a Bisanzio. Il limite tra queste due arti si trova cosi
cancellato, e appare tanto piu difficile da tracciare, in quanto proprio nell'opera del
IV secolo — gia cristiana e diretta da Bisanzio — bisogna riconoscere sotto taluni a-
spetti, il culmine di un movimento ascensionale dell’arte imperiale, messo in moto
e proseguito durante i secoli precedenti, mentre il V e il VI secolo segnano gia un i-
nizio di decadenza o di esaurimento della stessa tradizione»?.

Altrove, nel commentare piti diffusamente il percorso seguito da questi temi, Grabar
sottolinea che, parlando degli influssi dell’arte romana sull’arte imperiale bizantina,
non intende scegliere tra I'«Oriente» e «Roma» nel senso indicato da Joseph Strzy-
gowski: cid che egli ha tratto dallo studio dell’arte ufficiale bizantina & la convinzio-
ne che gli influssi asiatici sull’arte classica siano giunti a Bisanzio attraverso Roma: «I1
problema degli influssi orientali sull’arte del Basso Impero non pud pi essere posto
oggi come lo fu trent’anni fa, e non piti a Bisanzio, ma molto prima della fondazione
di Costantinopoli, nella capitale e nelle province dell'lmpero romano del II e soprat-
tutto del III secolo, conviene cercare gli inizi della corrente degli influssi asiatici
sull’arte classica. Bisanzio, attingendo alla fonte dell’arte orientale, prolungd una pra-
tica gid corrente nell'Impero, e I’arte imperiale costantinopolitana soprattutto [...] a-
dottd temi, tipi iconografici, scelte artistiche, le cui origini sono certamente asiatiche,
ma che il repertorio di immagini ufficiali degli imperatori romani (ispirato dalle arti
ellenistiche, partica e persiana) aveva conosciuti e utilizzati sin dal II e dal III secolo.
La tradizione romana che i basileis di Costantinopoli ereditarono nel IV secolo com-
prendeva dunque una parte essenziale di elementi asiatici, ma sempre combinati in
un dato modo che & romano e che esclude un influsso diretto dell’arte orientale con-
temporanea sull’arte ufficiale di Bisanzio»*°.

Kitzinger, trattando della crisi dell’arte antica nella sua fondamentale sintesi del «far-
si» dell’arte bizantina, ricorda che: «Cid che & importante non & tanto la sopravvi-
venza e il successivo revival di antiche tradizioni regionali, in contrasto o in oppo-
sizione alla koiné greco-romana [...], quanto il fatto che, nelle mani degli artigiani del
posto, in queste aree laterali del mondo classico la stessa koiné greco-romana abbia ri-
cevuto un accento diverso. [...] Una nuova valutazione dei valori classici, dunque, si
era gid imposta nelle aree laterali del mondo romano sia ad Ovest che ad Est, e gli in-
flussi e gli stimoli provenienti da queste regioni potevano certo risultare importan-
ti per lo sviluppo del tardo antico nella stessa Roma»?'.

29.EM, 152.
30. Ibid., 264.
31. E. Kitzinger, L arte bizantina, 1989, 16.
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Per quanto poi riguarda i cambiamenti apportati dalla cristianizzazione dell’'Impero,
Grabar nota che fino all’inizio del VII secolo essi sono di entithd molto ridotta: «A
conti fatti, 'arte imperiale [di questo primo periodo] ha avuto a propria disposizio-
ne, per esprimere la fede nuova degli imperatori e le basi mistiche nuove dell'Impe-
10, solo un piccolo numero di segni cristiani adattati alle composizioni di tradizione
pagana, e qualche immagine piti direttamente cristiana, ma concepita secondo i pro-
totipi romani»’Z.

Anzi, la fortuna dell’arte imperiale bizantina e la sua stessa sopravvivenza sono pro-
prio legate al prestigio delle sue origini romane. Infatti, se I'arte simbolica del pote-
re imperiale ha potuto sussistere senza mettersi in contraddizione troppo evidente con
la nuova religione solo a prezzo di restrizioni e di trasformazioni, «si & piuttosto col-
piti dal persistere — seppure con delle restrizioni — della tradizione di questa simbo-
lica ufficiale che, nata in seno al paganesimo, non avrebbe probabilmente resistito
a lungo agli attacchi della Chiesa, se l'interesse palese che avevano i basileis — im-
peratori della Nuova Roma e signori dei “Romei” — nel mantenere per quanto pos-
sibile questi simboli tradizionali del potere degli imperatori romani, non li avesse in-
citati a ritardarne artificialmente la definitiva decadenza. In tal modo le origini ro-
mane di quell’arte, invece di accelerarne 'abbandono, furono la causa della sua lon-
gevita sorprendente»®.

E interessante notare come 'imponente trattazione della voce Herrscherbild nel Real-
lexicon fiir Antike und Christentum ad opera di Engemann® ponga indirettamente in
risalto la precocita e la giustezza del punto di vista di Grabar. E vero, osserva Enge-
mann, che ci sono ancora autori, i quali vorrebbero stabilire una cesura tra I'arte uf-
ficiale precostantiniana e quella a partire da Costantino che sarebbe legata ad un cam-
biamento di fondo dell’ideologia imperiale dovuto alla cristianizzazione, tuttavia si-
mili concezioni sono state giustamente confutate: «La crescente cristianizzazione
dell’atteggiamento di Costantino I (Vogt) e dei suoi successori non ha avuto effet-
to sugli aspetti essenziali delle immagini di sovrani riguardanti il potere. Anzi, le ten-
denze politiche espresse nelle raffigurazioni imperiali si mantennero, mentre veni-
va perpetuata e notevolmente elaborata proprio quella concezione dell'imperatore,
isolato a grande distanza dagli altri uomini e maestosamente elevato al di sopra sia
di sudditi che di vinti, che era stata introdotta sotto i Tetrarchi nella ideologia e nell’i-
conografia imperiale»®. ;

Dallo studio dell’arte ufficiale bizantina@ emerge dunque in primo luogo come il pre-
valere in essa del tema della potenza vittoriosa del sovrano attesti lo stretto legame
di continuita con larte ufficiale romana. Bisanzio «ha avuto un’arte al servizio del-
la monarchia, paragonabile alle arti ufficiali delle antiche monarchie orientali e a
quella dei principi ellenistici e degli imperatori romani»*, la quale come queste si

32. EM, 158.

33. Ibid., 263-264.

34. ]. Engemann, Herrscherbild, 1988.
35. Ibid., 967-968.

36. EM, 263.
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proponeva di fissare attraverso l'immagine le caratteristiche tradizionali-del deten-
tore sovrumano del potere supremo dell’Impero e di celebrare in lui le virtti del so-
vrano consacrate dalla mistica imperiale: «Facendo riscontro alle cerimonie del Sa-
cro Palazzo, essa si presentava come una manifestazione importante della venerazione
cultuale del basileus, di cui talune immagini condividevano con le insegne del suo
potere il carattere di oggetti sacri, richiamando per lungo tempo I'adorazione»>".
Daltra parte, proprio la costanza e la ripetitivita nei secoli dei moduli iconografici
imperiali rappresentano una conferma indiretta della natura religiosa dell’arte im-
periale bizantina.

Tuttavia, Grabar non si limita a stabilire il repertorio tipologico dell’arte ufficiale bi-
zantina, ma mette sistematicamente in luce le trasformazioni in senso simbolico ve-
rificatesi tra il I e il I secolo.

4. Trasformazione in senso simbolico della dimensione storica

In base alla costatazione che il dono della «vittoria perpetua, proprio dell'impera-
tore, viene celebrato come la manifestazione piti eclatante del suo carattere sopran-
naturale, e solo secondariamente o strumentalmente in riferimento a singoli eventi
storici®®, egli osserva che, per quanto riguarda la categoria dei ritratti, anche se un
certo numero di immagini imperiali possiedono di fatto carattere ritrattistico, mol-
te altre se ne curano ben poco, dando luogo a ritratti «generici o tipici»*% e questo,
a suo parere, non & dovuto ad una minore capaciti degli artisti, bensi alla funzione
eminentemente simbolica dei ritratti in quel periodo: «Come, nel Palazzo, le ceri-
monie € i riti sostituiscono 1’azione spontanea e, sin dal IIl secolo, nella vita ufficia-
le la persona fisica del principe scompare davanti al portatore augusto del potere su-
premo, similmente I'immagine dell’imperatore si applica prima di tutto alla rappre-
sentazione del sovrano, riconoscibile meno dai suoi tratti personali che dalle sue in-
segne, dal suo atteggiamento e dai suoi gesti rituali. [....] Limperatore non esiste qua-
si, in quanto tema dell’arte ritrattistica, al di fuori del suo rango o della sua funzio-
ne sociale e mistica al contempo, e il primo compito del “ritratto” & precisamente di
far sentire che un tale ¢ il “vero” basileus, mostrando che ne possiede i tratti nobili
e gravi dovuti, ’'andamento maestoso prescritto, il gesto consacrato, le vesti e le in-
segne regolamentari»*.

Anche qui vale la pena rilevare la consonanza tra le conclusioni cui Grabar era giun-
tonel 1936 e le piti recenti ricerche in questo campo, sintetizzate da Engemann: «Smith
ha contrapposto in maniera particolarmente chiara la concezione tardo antica del ri-
tratto del sovrano a quella del periodo imperiale: i tratti personali e la “riconoscibi-
litd” cedevano il passo di fronte all’intenzione di far emergere attraverso I'espressio-
ne di sicurezza e di tranquillita maestosa ed equilibrata la condizione unica dei sovrani.

37. Ibid.

38. Cfr. EM, 126-127.
39.EM, 10.

40. Ibid.
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Al posto della affermazione “questo & Antonino Pio (Vimperatore)” subentrava ora:
“questo & 'imperatore (Valentiniano II)”; per la diminuzione di interesse verso la so-
miglianza ritrattistica sin dal periodo gallienico, che ha preparato tali fenomeni, ve-
di Fittschen. Si tratta percid, nel caso di questo tipo di somiglianza ritrattistica, del-
la traduzione in immagine di concezioni politiche. Queste non hanno nulla a che fa-
re con un influsso del cristianesimo, quasi fossero espressione ad esempio di un ritrarsi
del sovrano dietro alla sua carica per una motivazione religiosa»*'.

Per quanto riguarda le scene storico-narrative, Grabar evidenzia che a questa sim-
bolicita del ritratto corrisponde a partire dal III secolo e soprattutto nel IV, una tra-
sformazione delle scene in cui la Vittoria imperiale & raffigurata nella sua forma «nar-
rativa»: Pimperatore che calpesta il vinto, il trionfatore che insegue il barbaro o lo
uccide con la lancia, il cavaliere imperiale che celebra il suo trionfo, i vinti nellat-
to di portare doni in segno di sottomissione, le scene delle feste all’Ippodromo, 'A-
dorazione e I’ Acclamazione rituale dell'imperatore da parte dei suoi sudditi e dei ne-
mici vinti*; in questi casi il carattere tipologico simbolico & posto in risalto dalla vo-
Juta diminuzione o soppressione della dimensione storico-temporale.

E vero che nel primo periodo dell’arte ufficiale bizantina le scene che simboleggia-
no il potere imperiale continuano ad essere espresse in un linguaggio drammatico,
cioe conformemente all’abitudine dell’arte classica; ed & anche vero che «l’arte im-
periale, sotto Giustiniano come sotto Costantino, conserva ancora la maggior par-
te delle forme correnti dell’estetica greco-romana»*: «I diversi personaggi in una sce-
na, e forse soprattutto le numerose figure allegoriche conservate dall’arte di quel pe-
riodo, partecipano ad un’azione o per lo meno contribuiscono ad animarla con i lo-
ro movimenti, a volte molto energici: I'imperatore avanza a cavallo, preceduto e se-
guito da soldati e personificazioni; con un gesto violento il sovrano stesso o la Niké
schiacciano il nemico vinto o lo trascinano dietro a loro; il trionfatore attira verso
di sé, sollevandola, la personificazione della citta o della provincia “liberata”; la Tet-
ra personificata sostiene la staffa dell'imperatore dellUniverso”; un genio iscrive sul-
lo scudo della virtt dell’imperatore i voti per l'imperatore, i generali gli presentano
i re prigionieri e il bottino; i barbari portano i loro doni correndo e spingendosi,
ecc.»™.

Tuttavia, se confrontate alle opere del periodo classico, queste composizioni ap-
paiono in genere rigide e rudimentarie, adottando inoltre spesso il procedimento cu-
rioso che consiste nel raffigurare non il momento pitt drammatico di un’azione di guer-
ra o di caccia, ma il suo risultato finale (non la lotta ma la vittoria)¥, il che eviden-
temente da una parte diminuisce U'effetto patetico e, dall’altra, serve a far risaltare

41. J. Engemann, Herrscherbild, 1988, 972-973.

42. Cfr. M, 126. E questo un bell'esempio.di «campo semantico» figurativo in cui i termini (cio® i soggetti) «so-
no collegati tra loro non dalla loro forma ma dal loro contenuto» (Chr. lc., Introduction, xlvii). :
43. Ihid.

44. EM, 182.

45. Grabar lo definisce rappresentazione «forfettaria», ovvero econormica, riduttiva (Rome et Byzance, <1954b>;

AAM, 1087).
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la grandezza dell’«impresa» dell’imperatore®. In ogni caso, poi, «sin dal IV secolo si
manifesta una preferenza spiccata per le composizioni simmetriche e solenni, fino
all’immobilita»*'. '
Prendendo I'esempio dei rilievi della colonna di Arcadio dei primi del V secolo
~ studiata a partire dai disegni del XVI secolo — Grabar nota «lo spirito nuovo» che
sembra animarli, se confrontati, ad esempio, con quelli della colonna Traiana. La pre-
ferenza dello scultore va a quelle scene che, mentre gli consentono di raffigurare i
movimenti ritmici di un esercito in marcia o di una riunione ufficiale dove i gesti
consacrati sostituiscono il gesto spontanéo, servono anche a mettere in evidenza la
potenza e gli atti solenni, attraverso i quali si esprime l'autorita dell'imperatore:
«Quasi sempre egli compare di fronte, immobilizzato in un atteggiamento cerimo-
niale e elevato su un palco, e tutti questi aspetti — iconografia e stile — ricordano i
rilievi dell’arco costantiniano a Roma o dell’arco di Galerio a Salonicco. Il ciclo in-
comincia e finisce con l'incoronazione dell’imperatore, di cui un genio alato o un
personaggio in piedi cinge il capo di alloro. La Vittoria — che & I'oggetto di tutto il
ciclo - si trova cosi rappresentata come una cosa dovuta, prevista sin dall’inizio e con-
sumata al momento dell'incoronazione finale. Si tratta della vittoria di un impera-
tore semper victor, e a questo titolo I'artista ha saputo veramente trovare le forme piit
convenienti per rappresentare una delle idee essenziali della mistica imperiale»*.
In altre pgrqle, la vittoria non & pit quella vittoria, di quellimperatore, contro quel
nemico, ma un evento divenuto in un certo senso intemporale, in quanto legato al-
la natura divina del potere. '

A sostegno di questa opinione, Engemann osserva che se la questione della qualita
storica delle raffigurazioni «storiche» dell’arte romana ha dato luogo negli ultimi ven-
ti anni ad una discussione controversa®, sta di fatto che la ricerca crescente di una
pit forte generalizzazione dei contenuti figurativi sembra collegarsi, nella Tarda An-
tichitd, con la tendenza al ritratto imperiale rappresentativo, la quale corrisponde a
sua volta ad un’intenzione ideologica™.

5. Elementi compositivi simbolici

Loriginalita dell’arte ufficiale del primo periodo, osserva Grabar, non consiste dun-
que nei temi, quasi tutti preesistenti, «ma in uno stile nuovo che sembra convenire
meglio dello stile classico anteriore all’espressione delle idee della religione monar-
chica»*!. Questo nuovo stile & caratterizzato da alcuni elementi compositivi ricorrenti
che ne attestano l'intenzione simbolica: la frontalita, I'immobilita, la simmetricita.

La frontalitd compare gia nelle emissioni numismatiche della fine del III secolo sot-

46. Cfi. EM, 41. Qui Grabar fa riferimento allo studio di G. Rodenwaldt, Eine spétantike Kunststrémung in Rom,
in «Rom. Mitt.», XXXIII, 1918.

47.Ibid.

48.EM, 42-43.

49. ]. Engemann, Herrscherbild, 1988, 989.

50. Cfr. ibid., 992.

51. EM, 43.
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to Diocleziano: «...immobilizzati in atteggiamento di maest, i sovrani vi compaio-
no a volte girati verso lo spettatore (ad eccezione della testa che continua ad essere
rappresentata di profilo). Levoluzione si compie sotto il regno di Costantino I, I'im-
magine dell’imperatore in trono essendo diventata strettamente frontale (con la te-
sta volta di fronte) e trovandosi al centro di una composizione simmetrica. Al di fuo-
ri della numismatica, il piti antico esempio di questo nuovo tipo iconografico ci & u-
gualmente fornito da un monumento costantiniano, il rilievo della Distribuzione dei
sussidi dell’arco di Costantino a Roma»32.

Tale rappresentazione frontale, unita all'immobilita e alla simmetricita della com-
posizione ordinata secondo uno schema assiale, caratterizza il modo di trattare la mag-
gior parte dei temi pitt importanti dell’arte ufficiale. Li ricordiamo, ripercorrendo la
classificazione stabilita da Grabar, perché essendo quelli che I'arte cristiana ha pre-
diletto a partire dalla Pace costantiniana, sono i pit importanti per lo studio delle

“origini dell’arte cristiana monumentale e degli influssi che essa ha subito.

Nella categoria dei ritratti vi sono in primo luogo le composizioni in cui I'impera-
tore compare assiso in trono: come & stato appena ricordato, I'evoluzione dell’effigie
dell’imperatore attestata nella numismatica si conclude sotto Costantino I, quando
la figura diventa strettamente frontale e viene posta al centro di una composizione
simmetrica®®; a questa prima categoria appartengono idealmente anche le composi-
zioni in cui viene raffigurato il trono vuoto: «Non si pud dubitare [...] che il rito el-
lenistico del solisternium applicato al sovrano fosse conosciuto a Roma gia nell’Alto
Impero — perfino gia da Cesare — e che il trono dell'imperatore, con la sua effigie o
un’insegna del suo potere (in particolare una specie di sudarium e la corona che si
ritroveranno uno e l'altro nell’iconografia del trono di Cristo), fosse oggetto di ado-
razione alla pari del sovrano stesso che sostituiva. E conosciamo ugualmente nume-
rose immagini monetarie romane di questo trono sacro degli imperatori [...] che ci
fanno intravvedere i modelli plastici utilizzati dagli artisti cristiani»**%.

Anche le scene di Liberalita dell’'imperatore sono costruite secondo uno schema fron-
tale simmetrico: «La Liberalitas Augusti, che compare sui rovesci monetari a partire
da Nerone e rimane frequente nelle emissioni del I'V secolo (Largitio), costituisce il

soggetto di uno dei bassorilievi del fregio storico dell’arco costantiniano [...]. Lim- -

peratore vittorioso vi & assiso su un suggestus posto al centro della composizione, e
consegna a un personaggio diverse tessere che questi riceve in un lembo del suo man-
tello, mentre altre figure si avvicinano da entrambi i lati al sovrano, compiendo il
gesto dell’adorazione con le braccia tese verso di lui. La composizione simmetrica, i
posti rispettivi dell’imperatore e dei beneficiari del sussidio, i gesti consacrati che es-
si abbozzano avvicinandosi al sovrano e ricevendo il dono imperiale, tutto nel grup-
po centrale del basso-rilievo costantiniano trova il suo corrispettivo nella composi-
zione cristiana del Cristo vincitore che consegna la Legge a san Pietro [...].

52. EM, 197.
53. Cfr. EM, 197.
54. Cfr. EM, 200.
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B [n alto, Munificenza di Costantino, fregio, Arco di
Costantino, Roma.

® Al centro, due imperatori in trono come sovrani
universali, Arco di:Galerio, Salonicco (<1968b>).

B A destra, imperatore romano in trono.tra due guardie
del corpo, medaglia, Gabinetto delle Medaglie, L’ Aja
(<1966a>).

3
(]
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E non & meno evidente che la scena di investitura, la quale decora il disco di Ma-
drid, con Teodosio nell’atto di consegnare il suo liber mandatorum a un alto funzio-
nario dell'Impero [...], offre una disposizione affine delle due figure principali»®.
Lo stesso vale per le raffigurazioni dell’Adorazione dell’imperatore: «Sin dal regno
di Adriano, si vedono spesso sui rovesci monetari, come sulle corazze delle statue im-
periali, queste composizioni simmetriche — soprattutto trimorfe — con una figura cen-
trale posta di fronte e figure laterali rivolte verso il personaggio centrale in atteg-
giamento di adorazione o di deferenza»™.

La medesima disposizione assiale ricorre ancora nelle scene in cui il trofeo romano
¢ affiancato da figure simmetriche di personaggi vinti. Come fa notare Grabar, la pa-
rentela tra i sarcofagi cristiani con il trofeo in forma di T e i cicli trionfali dei sar-
cofagi pagani appare in modo evidentissimo se si considerano, ad esempio nel sat-
cofago Ludovisi, le due figure di barbari, un uomo e una donna, sedute simmetrica-
mente ai piedi del trofeo, con la testa appoggiata sulla mano (gesto classico dei pri-
gionieri nell’iconografia trionfale)’.

Infine la disposizione assiale ricorre nelle composizioni trionfali a pilt ordini, tradi-
zionali nell’arte imperiale: «In tutti questi monumenti imperiali, il sovrano occupa
il centro della composizione, essendo generalmente posto al centro del registro su-
periore; e intorno a lui, nella stessa zona o nelle zone inferiori — mentre i soldati mon-
tano la guardia accanto all'imperatore — i cortigiani e i senatori, i generali, gli alti
funzionari prima e i barbari vinti poi, vengono ad acclamare il sovrano, a prostrarsi
davanti a lui o a portargli il dono simbolico della sottomissione. Le composizioni trion-
fali di questo tipo [...] ci offrono I'immagine simbolica pilt suggestiva dell'imperium
che i sovrani delle due Rome esercitano sull’orbis terrarum (nell’Impero e sui barba-
ri insediati alle sue frontiere)». »

Riprendendo, anni dopo, un esempio gia dato in L'Empereur™®, Grabar presenta sin-
teticamente il significato di queste modificazioni: diminuzione della dimensione
storica, esaltazione simbolica della figura del sovrano: «Nulla & piu tipico di questa
interpretazione di un soggetto ad uso dello spettatore da parte di tutte le arti “diret-
te”, religiose e politiche, le quali precisamente in quel periodo, fanno progressi no-
tevoli, perorando apertamente in favore di una dottrina e anche di un uomo (I'im-
peratore) attraverso una dottrina. Di conseguenza le arti a tesi orientano lo stile. Es-
se si lasciano tentare dal desiderio di forzare l'accettazione della tesi proposta, sot-
tomettendo gli esseri e le cose rappresentate ad una interpretazione favorevole. Co-
s1, nel raffigurare la vittoria di tale principe, non lo si rappresenta pit nella mischia
dei combattenti [...]; lo si distacca dalla folla dei guerrieri e gli si attribuisce una sta-
tura pitt grande e un atteggiamento eroico, segni destinati ad indicarlo sin dall’ini-

55. Cfr. EM, 202.

56. Cfr. EM, 205"

57. Cfr. EM, 241.

58. Cfr. ibid., 210-211.

59, Si tratta del sarcofago di Caracalla raffigurante una grandiosa scena di venatio (Cfr. EM, 139-140).
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zio come vincitore immancabile. [...] In particolare nelle grandi composizioni delle
cerimonie ufficiali, gli uomini sono rappresentati, inoltre, in modo schematico; le lo-
ro sagome e i loro gesti obbediscono ad un dispositivo rigido e a un ritmo che li pri-
vano della loro individualita e li inseriscono in un’azione collettiva accuratamente
orchestrata. Tutte queste trasformazioni delle immagini scolpite le allontanano cer-
to dalla tradizione classica, ma aiutano lo spettatore a individuare le idee astratte che
venivano proclamate»®

«Le arti a tesi orientano lo stile»: in queste poche parole si trova condensato il con-
vincimento dell’Autore che il ricorso ad un linguaggio di tipo simbolico da parte
dell’arte incaricata di esprimere I'ideologia/religione imperiale fosse motivato dalla
necessita di raffigurare contenuti astratti, intelligibili, e che non fosse percid legata
all'influsso del cristianesimo. In questo senso egli osserva che, sebbene attribuire la
solenne maestosita che caratterizza le opere bizantine all’influsso delle cerimonie li-
turgiche della Chiesa non sia errato, non giunge perd a toccare il cuore della que-
stione: «Ci si va pit1 vicino, crediamo, se si fa risalire lo stile dell’arte ecclesiastica
bizantina e 'andatura dei riti liturgici bizantini ad una fonte comune, vale a dire le
cerimonie e I’arte del Palazzo imperiale: una e I’altra sembrano aver conservato per
sempre il ricordo delle loro origini “imperiali”. Certo, si tratta solo di un’ipotesi — che
noi adottiamo dopo altri — ma crediamo di poterla sostenere con dei fatti, mostran-
do che la maggior parte delle immagini cristiane in cui sin dalla Pace della Chiesa
appare lo stile sontuosamente solenne, si ispirano a composizioni imperiali analo-
ghe»®! A

Ritornando all’articolo di sintesi dello Engemann, a proposito dei ritratti di Massenzio -

si legge che «la penetrazione della calma distaccata, superiore, nella immagine del
sovrano del IV secolo non era in rapporto con la cristianizzazione dell'Impero romano.
La serenita carismatica, liberata dall’espressione dello sforzo, si accrebbe fino all’i-
naccessibilita rigida nelle immagini imperiali del tardo periodo di Costantino, dei
suoi figli e degli altri imperatori del IV secolo [...]. Senza dubbio quest’immobilita &
un’espressione dell’autocoscienza dei sovrani»®

E piti avanti, in modo forse ancor pitt aderente al tema: «Facendo astrazione dalla
circostanza che in alcuni degli esempi rimasti le immagini imperiali sono poste in
relazione all’immagine o al simbolo di Cristo, nelle raffigurazioni di adventus, adlo-
cutio, largitio e nelle altre scene di rappresentanza e di venerazione degli imperatori
cristiani difficilmente si incontrano caratteri essenziali nuovi rispetto alle raffigura-
zioni corrispondenti dei loro predecessori non cristiani. Le caratteristiche essenzia-
li si erano fissate sotto i Tetrarchi dopo una lenta evoluzione nel primo periodo im-
periale e mutarono successivamente solo su aspetti particolari»

La stessa convinzione & condivisa da Kitzinger: «Fu P’arte classica a trasformarsi au-

60. Rome et Byzance, <1954b> (AAM, 1087-1088).

61.FEM, 191. Questa «ipotesi» di Grabar & tuttora valida: cfr. ]. Engemann, Herrscherbild, 1988 994.
62. ]. Engemann, art. cit., 978-979.

63. Idem, 994.
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tonomamente; non fu trasformata dal Cristianesimo. Esiste solo una connessione in-
diretta, nel senso che quella stessa crisi materiale e spirituale che soggiace alla rivo-
luzione estetica del periodo® causd anche la rapida diffusione della religione cristiana;
tale sviluppo a sua volta portd alla nascita dell’arte cristiana. Ma non fu gia al suo i-
nizio che l'arte cristiana introdusse forme nuove»

Riassumendo si pud dire che nello stabilire il repertorio tipologico dell’iconografia
imperiale bizantina Grabar ne ha messo in luce la matrice romana; cosi facendo, ha
evidenziato il fatto che proprio il nuovo significato mistico riconosciuto alla perso-
na dell'imperatore aveva richiesto, gia a Roma, un cambiamento del repertorio ico-
nografico legato all’esercizio del potere, come pure 'introduzione di nuove formule
simboliche, di tipo religioso, prese in prestito 13 dove esistevano gia e rispondevano
allo stesso scopo.

In questo modo, I'aspetto essenzialmente religioso di quest’arte si & dimostrato non
tanto legato al rapporto che intercorreva tra il potere dell'imperatore cristiano bi-
zantino e la religione cristiana, quanto alla trasformazione ideologico-religiosa del-
la concezione del potere gia avvenuta in seno all'Impero Romano prima che la reli-
gione cristiana diventasse religione di stato.

64. Si tratta del I1I secolo.
65. E. Kitzinger, L'arte bizantina, 1988, 25.
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BECAPITOLO Vm

Rapporto tra arte imperiale
e arte cristiana

A COSTATAZIONE DELLANTERIORITA della trasformazione in senso religioso-
mistico dell’arte imperiale rispetto a un eventuale influsso cristiano & di pri-
dleses? maria importanza e viene a costituire un criterio fondamentale del giudi-
zio di Grabar sulle origini dell’arte cristiana monumentale. Infatti, quando passa a
considerare il problema dei rapporti tra arte imperiale e arte cristiana, egli osserva
come proprio la presenza — riconosciuta alla base di tutti i temi del repertorio di im-
magini imperiali — di un’idea monarchica di essenza religiosa, serva a giustificare me-
glio il suo ascendente sull’arte cristiana; un ascendente «che sembrava meno vero-
simile, finché si considerava quest’arte del Palazzo una semplice manifestazione e-

stetica di ordine puramente profano»!.

Se dunque I’arte ufficiale ha esercitato un’influenza sull’arte cristiana, di che tipo di
influenza si & trattato, come, quando si & manifestata e quali circostanze ’hanno fa-
vorita?

Grabar sa bene di non essere il primo a porre tali domande né a riconoscerne I'im-
portanza; anzi, come fa osservare, la maggior parte dei critici ammette che arte cri-

stiana di Bisanzio — come quella di Roma dalla Pace della Chiesa — ha dovuto fare

prelievi pitt 0 meno considerevoli all’arte del palazzo imperiale. Ma poiché i monu-
menti di quest’arte «profana» della fine dell’ Antichita non sono conosciuti, tali con-
siderazioni vengono presentate abitualmente solo in forma molto generale. Eppure,
uno studio comparato delle arti imperiale e cristiana non gli sembra impossibile, tan-
to piti che ricerche compiute in quegli anni da diversi specialisti dell’archeologia ro-

1. EM, 191.
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mana e dell’arte tardo antica ne portano una prova per il IV e V secolo, o per lo me-
no gli elementi di una dimostrazione piti convincente’.

Tenendo conto dei risultati di tali studi e dei dati di cui & venuto in possesso attra-
verso la duplice ricerca sistematica e storica condotta sul repertorio dell’arte impe-
riale, e avendo costatato che le creazioni dell’arte imperiale «si presentano come un
insieme di fatti coerenti e non come opere disparate immaginate ad hoc da esecuto-
ri al servizio di sovrani ambiziosi o di amici delle arti»®, egli pud dunque compiere il
passo successivo che consistera nel riconoscere le corrispondenze tra il repertorio i-
conografico imperiale e ['arte cristiana: «Il conservatorismo di quest’arte [imperia-
le], 1a continuita delle sue manifestazioni fedeli a tipi consacrati e il carattere costante
della sua simbolica, ci permettono soprattutto di riempire in parte le lacune prodotte
dalla perdita di numerose opere dell’arte imperiale, e di immaginare cosi con gran-
de verosimiglianza i prototipi di alcune immagini cristiane. E poiché ’arte imperia-
le si lascia cosi considerare nel suo insieme, ci riteniamo autorizzati a definime le ca-
ratteristiche generali e a confrontarle — quando se ne presenti 'occasione — con i trat-
ti tipici di data corrente dell’arte cristiana, mettendo in evidenza taluni punti di con-
tatto tra le due arti che sfuggirebbero allo studio dei temi presi isolatamente»*.

1. Condizioni del passaggio dall’arte imperiale all’arte cristiana

Grabar sottolinea come le circostanze del passaggio dei temi imperiali nell'iconografia
cristiana fossero particolarmente favorevoli nel periodo costantiniano. Da una par-
te, le circostanze esterne: gli stessi artigiani che lavoravano ai monumenti ufficiali,
lavoravano agli edifici cristiani fondati da Costantino; poteva avvenire cosi con e-
strema facilita il trasferimento all'arte cristiana di procedimenti e forme d’arte af-
fermatisi nei monumenti imperiali, quali lusso dei materiali usati, effetti della poli-
cromia, stile ieratico ispirato dall’etichetta di corte. Dall’altra, le condizioni morali:
queste non erano meno favorevoli per la formazione di un’iconografia cristiana che
prendesse per modello le immagini simboliche degli imperatori’. Per avvertire I'in-
flusso dei riti e dell'iconografia della corte imperiale, basta pensare ai numerosi pas-
si di Eusebio in cui il Cristo panbasileus & descritto come un imperatore celeste fa-
cente riscontro al monarca romano, il quale ne & il riflesso in terra, come pure alle
descrizioni fatte da san Giovanni Crisostomo del Cristo che siede glorioso in mezzo
alle acclamazioni dei fedeli®.

Ma tutto cid si comprende meglio se si ricorda, come fa I'’Autore, che dagli inizi del-

2. Cfr. EM, 190.

3. Ibid.

4. Ibid.

5. Cfr. EM, 192.

6. Cfr. EM, 253. La citazione di Giovanni Crisostomo & In Matth. 11, 1, PG 57, 23-24. Nel suo articolo The
Imperial Heritage of Early Christian Art (1980, 47), B. Brenk tratta diffusamente questo aspetto, citando per este-
so il testo di san Giovanni Crisostomo cui Grabar fa riferimento in L'Empereur.
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la diffusione del cristianesimo alla meta del IV secolo, c’era stata una notevole evo-
luzione dell’atteggiamento dei cristiani nei confronti dell’Impero romano: «Gia pri-
ma di Costantino negli ambienti cristiani si levarono voci favorevoli a riconoscere
il ruolo dell’imperatore romano nell’opera della Salvezza, ma soprattutto dopo la con-
versione degli imperatori e il trionfo del cristianesimo quest’idea guadagnd terreno,
trovando numerosi difensori. Limperatore cristianissimo, immagine di Cristo stes-
so, dirigeva I'Impero nell’'ambito del quale viveva la Chiesa, di modo che I'orbis chri-
stianus sembrava confondersi con I'orbis romanus. Di conseguenza i cristiani, impie-
gando le espressioni suggestive e gia antiche di gens totius orbis, plebs Dei, populus sanc-
ti Dei, potevano pensare all’'Universo romano e al “popolo” di quest’impero di Ro-
ma, e pregare per la pax, la securitas e la libertas romane, augurando anche — dal pun-
to di vista cristiano — la “liberazione” tradizionale dei popoli barbari, che con la for-
za della croce I'imperatore riportava all’imperium romanum e per cid stesso alla devo-
tio christiana.

LImpero pagano a sua volta — e questo ci interessa molto — trovava una giustifica-
zione sul piano mistico cristiano, sia che agli occhi dei cristiani la pace di Augusto
fosse considerata un beneficio che assicurd il successo della missione di Cristo, sia
che I'lmpero romano apparisse loro come un ultimo baluardo eretto dalla Provvidenza
per ritardare I'avvento del regno dell’ Anticristo»’.

Sta di fatto che 'arte monumentale della Chiesa vittoriosa dopo I'editto di Milano
si separa sia da quella anteriore, come & conosciuta attraverso gli affreschi delle ca-
tacombe e i rilievi dei sarcofagi, sia da quella posteriore, pili narrativa e storica, e che
il tema principale dei mosaici cristiani «& il trionfo del Signore che appare general-
mente in composizioni ispirate da visioni paradisiache della Scrittura e in partico-
lare dell’Apocalisse. In nessun momento, nella storia dell’arte cristiana, sono stati
illustrati tanti passi evangelici in cui Ges appare nella gloria, e lo stesso spirito pre-
siede alla scelta delle immagini allegoriche che accompagnano queste scene di apo-
teosi (vedi, ad esempio, il trono, il trofeo, la corona e il diadema, la croce trionfa-
le...)»8.

Ora, se si tiene presente, da una parte che I'arte ufficiale a partire dal I1I secolo & es-
senzialmente trionfale e che, per motivi ideologici, attribuisce il maggior valore al-
le scene simboliche convenzionali della Vittoria dell'imperatore e, dall’altra, che per
i cristiani il potere dell’imperatore sulla terra & un riflesso dell’onnipotenza di Dio,
si comprende che le immagini cristiane dovevano presentare un ciclo analogo al ci-
clo imperiale, nel quale Paccento sarebbe caduto ugualmente sui temi della vittoria
e del trionfo di Cristo®.

Su questo tema fondamentale dei motivi dell’assunzione dei temi iconografici im-
periali da parte dell’arte cristiana Grabar & ritornato molte volte, in modo partico-

7. EM, 220-221. 1’ Anticristo in questo caso-¢ il Barbaro che minaccia Roma. In particolare va tenuto presente il
sacco di Roma nel 410. Da rilevare che I'analisi dettagliata di questo argomento compiuta da F. Paschoud (La doc-
trine chrétienne et Uidéologie impériale romaine, 1979, 53) riporta le stesse conclusioni.

8. EM, 193.

9. Cfr. EM, 194.
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lare in Martyrium (1946) e in Christian Iconography (1968). Riprendendone il pen-
siero, Chiara Settis Frugoni scrive a proposito del momento cruciale in cui la reli-
gione cristiana diventa religione ufficiale dell’lmpero, che «’editto di Costantino si-
gnifica soprattutto che ogni forma di religiositd, proprio per la scarsa organizzazione
che la Chiesa si era potuta dare sino a quel tempo, viene “prise en charge” dall'Im-
pero, cosicché i soggetti cristiani non solo attingono per la loro espressione ad un
repertorio iconografico proprio dell’arte pagana, ma la loro stessa formulazione in-
dica che & sempre l'ideologia imperiale, che incoraggia immagini di trionfo, di vit-
toria, di potenza, a proporsi come momento essenziale della nuova religione. Non
vengono perciod rappresentati, o quasi, né dogmi né concezioni teologiche, per i qua-
li mancavano i modelli di espressione: & invece il potere divino che viene rappre-
sentato da quegli artisti, abituati ad esprimere, attraverso un’iconografia ufficiale, le
imprese del monarca»' V

Formulata in questo modo sintetico, 'utilizzazione del repertorio dell’iconografia im-
periale da parte cristiana potrebbe apparire quale esito esclusivo della supremazia
dell’ideologia imperiale che si imporrebbe per la sua stessa forza su ogni altra e-
spressione; va allora ricordato come Grabar insista sull'importanza della trasforma-
zione, avvenuta in seno all’arte monarchica ufficiale, del ruolo attribuito all’icono-
grafia, prima deputata ad esprimere solo «fatti religiosi di portata limitata e indivi-
duale»!!, poi utilizzata per esprimere elementi centrali di dottrina politica o religio-
sa universale. Proprio in questa trasformazione egli ravvisa uno dei fattori che han-
no facilitato il prelievo di formule iconografiche ufficiali da parte dei cristiani: «Ee-
stremamente significativo che 'iniziativa di un’iconografia cristiana di portata uni-
versale, preoccupata di tradurre idee fondamentali e non ansie personali di indivi-
dui'?, venga dal capo dell'Tmpero e ne segua da vicino la conversione»*?

Certo, osserva Grabar, se la stessa iniziativa fosse venuta dalla Chiesa, la scelta dei
temni iconografici sarebbe stata probabilmente diversa: in particolare, la comunita cri-
stiana e non lo Stato romano sarebbe stata chiamata a raffigurare la totalita del mon-
do cristiano. Ma al tempo di Costantino la Chiesa conosceva solo I’arte «ristretta e
utilitaria praticata dai cristiani del III secolo per i monumenti funerari»', mentre «nel-
la societa romana un’arte di grande stile doveva “rappresentare” agli occhi delle po-
polazione ogni istituzione importante. Fino allora indifferente all’azione artistica, la
Chiesa vittoriosa dovette munirsi di un’architettura e di un repertorio iconografico
che le erano imposti dal suo nuovo rango e stabilire i primi programmi cristiani. [...]
Tra i mille modi in cui teoricamente questo poteva avvenire [le autoritd ecclesia-
stiche] ne scelsero soltanto alcuni, quelli che meglio si accordavano con le preoc-
cupazioni dei cristiani stessi, dopo il trionfo del cristianesimo nell’Impero, e con le

10. Ch. Settis Frugoni, rec. di Christian Iconography, <1968b>, 1971, 459-460.

11. Chr. Ic., 40.

12. Come nel caso dell’iconografia funeraria: quel che Grabar specifica nell’edizione francese {Voies, 40).
13. Chr. Ic., 41.

14. Ibid., 41.

B RAPPORTO TRA ARTE IMPERIALE E ARTE CRISTIANA B

usanze che il periodo suggeriva ad una grande arte di tipo ufficiale, la quale doveva
affermare e proporre una dottrina»'%; solo all’inizio del V secolo la Chiesa si sareb-
be resa conto di cid che poteva fare nel campo dell’iconografia, se assumeva la dire-
zione ideologica dei suoi programmi.

La prima fase, ispirata dall'iconografia monarchica ufficiale, «fu dunque importan-
te, perché diede una direzione determinante alla creazione iconografica cristiana; in-
fatti, durante il quarto secolo e I'inizio del quinto, all’estremo limite dell’ Antichita,
alcuni soggetti squisitamente cristiani vennero interpretati per mezzo di formule i-
conografiche dell’arte palatina»'S.

Poi, ricorrendo alla terminologia della linguistica, Grabar prosegue: «Come abbia-
mo visto, la pit antica iconografia cristiana impiegava spesso motivi e formule di u-
50 pitl 0 meno corrente in tutti i rami dell’arte contemporanes; cid che accadde nel
quarto secolo & simile ma distinto. Tutto il “lessico” di un linguaggio trionfale o im-
periale fu versato nel “dizionario” che serviva I'iconografia cristiana, fino allora li-
mitato e scarsamente adatto a trattare idee astratte. Il futuro dell’iconografia cristiana
fu modificato profondamente e cid che fu creato allora & rimasto fondamentale per
Parte cristiana. Ancora oggi, grazie a questa tradizione tenace, la maggior parte di noi
presta all’apparenza delle cose divine le sembianze pitt 0 meno confuse di forme che
risalgono all’arte del Tardo Impero. Cristo & seduto solennemente in trono; fa il se-
gno della benedizione; & circondato da angeli o santi in piedi accanto a lui da ambo
i lati; porta una corona e incorona i santi. [...] Limpronta dell’iconografia imperia-
le sullarte cristiana & riconoscibile ovunque e in modi diversi: appropriazione di te-
mi e soggetti, prelievi di dettagli iconografici, utilizzazione di modelli piti antichi per
la creazione di immagini analoghe. E al tema del potere supremo di Dio che l'arte
imperiale ha contribuito di pid, ed & naturale, poiché era il tema-chiave del reper-
torio iconografico del capo dell’Tmpero»7.

Anche Kitzinger ribadisce I'importanza del flusso che va dall’arte imperiale all arte
cristiana: «Linfiltrazione di elementi dell’arte imperiale in contesti cristiani fu un
processo che si protrasse con continuita per tutto il IV secolo. Si tratta di un fatto-
re di primaria importanza, in particolare per lo sviluppo iconografico dell’arte cristiana
di quel periodo, e riflette potenti e importanti tendenze ideologiche intimamente con-
nesse con la cristianizzazione dello Stato»!®

Tuttavia, in genere, tale tendenza dell’arte monumentale del IV-V secolo & stata in-
terpretata come |’espressione in forma plastica dell’idea del trionfo della religione cri-
stiana; Grabar propone invece un’altra spiegazione che, pur spostando di poco la vi-
suale, fa comprendere meglio la composizione del nuovo ciclo di immagini cristia-
ne: «Noi crediamo infatti che quest’arte figura non il trionfo del cristianesimo, ma
la vittoria di Cristo, autore di questo trionfo.

15. La peinture byzantine, <1953a>, 23.

16. Chr. Ic., 41.

17. Chr. Ic., 41-42.

18. E. Kitzinger, L 'arte bizantina, 1989, 46. La stessa convinzione, accompagnata dal riferimento a L’ Empereus, vie-
ne espressa da C. Mango (Architettura bizantina, 1974, 89).
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La sfumatura pud apparire insignificante. Ma, adottandola, si vede illuminarsi la via
attraverso la quale gli artisti cristiani potevano arrivare praticamente a utlhzzare le
composizioni tipiche dell’arte imperiale»'.

A questo proposito, ricordando l'iscrizione costantiniana nell’abside della basilica di
San Pietro «Quod duce te mundus surrexit in astra triumphans, Hanc Constantinus vic-

tor tibi condidit aulam», egli osserva: «Benché si tratti di una chiesa dedicata a san Pie- -

tro, & a Cristo trionfatore e padrone dell'Universo che Costantino si rivolge; egli con-
sacra cosi la basilica alla vittoria del Signore dei cieli, e mette in parallelo il trionfo
salutare di Gesli con la propria qualita di victor»%

Come & noto il parallelo Costantino-Cristo, ovvero monarchia imperiale-monarchia
divina, la seconda essendo I’archetipo o I'antitipo della prima, & stato affermato con
forza da Eusebio, ma I'ampia diffusione nel IV secolo di questa sua idea, insieme al-
le altre due caratteristiche della sua concezione: parallelismo pax Christi — pax Au-
gusti, fine simultanea del politeismo e della «poliarchia»?!, e questo malgrado le in-
sormontabili difficolta teologiche che presentavano, attesta I'esistenza di una piat-
taforma di consenso indipendente dalla fede religiosa e piuttosto legata a schemi cul-
turali simbolici inveterati, quale quello di cercare in personaggi o eventi del passa-
to I'antitipo dei presenti.

Un esempio significativo di questo modo di procedere che, come & noto, non & speci-
fico della tradizione greco-romana ma si ritrova in tutte le civiltd antiche in partico-
lare intorno alla figura dell’eroe eponimo, Grabar lo offre a proposito di quei soggetti
delliconografia imperiale che stabiliscono un parallelo tra il sovrano e uno degli eroi
divinizzati: «Se il principio della teofania nella persona dei principi ellenistici e dell’'in-
carnazione di una divinitd in quella degli imperatori romani ha fatto nascere un’ico-
nografia di quei principi in “novelli Ercoli” e “novelli Alessandri” come pure cicli di
immagini delle imprese di questi eroi che essi sostenevano incarnare, un atteggiamento
mentale analogo provocd nel IV secolo la creazione di un tipo di immagini cristiane.
Cisiricorda infatti che Eusebio celebra nella persona di Costantino un “novello Mo—

s¢”, adattando cosi alla religione nuova una formula cara all’ antichita pagana»??

Un ulteriore conferma di questa linea d’interpretazione — che cio¢ la prima arte cri-
stiana raffigurasse «non il trionfo del cristianesimo, ma la vittoria di Cristo, autore
di questo trionfo»? — ripresa in Martyrium e in Christian Iconography, viene all’Au-
tore dall’'opera di U'Orange sui rilievi dell’arco di Costantino®, a proposito della qua-

19.EM, 194 4¢

20. Ibid.

21. Cfr. F. Paschoud, La doctrine chrétienne..., 1979, 64.

22.EM, 23 —23d A.Cutler fornisce l’esemplo interessante di un duplice passaggio di questo tipo a proposito dell’a-
nalogia stabilita dai cristiani tra Cristo € Orfeo e trasformata da Eusebio, con fortuna duratura, nell’analogia tra
Cristo e I'imperatore: «Come il Logos, suonando a mo’ di strumento le parti dissimili del cosmo [...] produce ar-
monia, cosl & rispecchiato nel regno dell’imperatore» (Transfigurations, 1975, 50).

23. EM, 193.

24. Rec. di H.P. L'Orange, Der spitantike Bﬂdschmw:k des Konstantinsbogens, 1949. Grabar spiega che egli eraa co-
noscenza di quest'opera sin dal 1939, quando era stata pubblicata, ma che a causa della guerra aveva avuto una
scarsa diffusione e risultava ormai esaurita.
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le scrive: «Come viene spiegato da ’Orange, 1’arco costantiniano porta una testi-
monianza di prim’ordine sulla religione di Costantino nel 312-315, ed & interessan-
te che questo monumento — contemporaneo del trionfo della Chiesa — ci offra la pit
ampia manifestazione iconografica che si conosca della devozione al Sol Invictus, co-
me pure che I'imperatore il quale pratica il culto proclamato nel 315 sia precisamente
Costantino. Lesame di questa decorazione scolpita convince del fatto che lo stesso
culto e il repertorio di immagini tanto abbondante che esso ispirava, avevano rag-
giunto l’apice alla vigilia del loro arresto brusco per volere del medesimo Costanti-
no. Ora & chiaro che un arresto in piena espansione poteva difficilmente essere
completo, e che altri culti e altre arti di quel periodo dovevano raccogliere I'eredita
del Sol Invictus. Per quanto riguarda il repertorio di immagini, si comprendera me-
glio d’ora in poi la penetrazione massiccia dell’arte imperiale nelle raffigurazioni cri-
stiane del IV secolo. [...]

E d’altra parte, questo medesimo arco, con il suo ciclo di immagini al tempo stesso
storiche e simboliche, orchestrate in modo tale da farle servire tutte all’espressione di
un fascio d'idee religiose connesse, ci fa intravvedere taluni modelli pagani degli ar-
tigiani che lavoreranno per la Chiesa, come pure il processo della loro trasmissione.
Infatti, allo stadio di evoluzione riflesso dal repertorio di immagini dell’arco, la reli-
gione astrale era interamente subordinata al tema della glorificazione dell'imperato-
re, e in fondo si serviva dei segni palesi del paganesimo solo in funzione di tale tema
monarchico centrale. Quest’iconografia poteva cosi lasciarsi adattare, con la stessa fa-
cilitd, sia alla glorificazione di un imperatore che non fosse pilt un Sol Invictus incar-
nato ma un servitore di Cristo, sia alla celebrazione del Monarca Celeste stesso»?
Da una parte, c’era quindi il ricorso ad un simbolo astrale universale, di tipo religioso,
quale quello del sole, dall’altra, specularmente, la diminuita importanza data alla raf-
figurazione delle imprese concrete dell'imperatore, sostituite dalla raffigurazione
simbolica della sua qualita astratta di semper victor. Ora, fa osservare Grabar, «tale
tendenza apriva la via ai prelievi, da parte dei cristiani. Perché, tanto sarebbe stato
difficile stabilire una qualunque comune misura tra le immagini descrittive di vitto-
rie di un sovrano e i temi di ispirazione cristiana, altrettanto le figurazioni tipologi-
che del trionfo perpetuo potevano trovarvi corrispondenze feconde, giustificando co-
s prelievi di ogni genere (penso in particolare alle immagini simboliche del trionfo,
alle disposizioni generali delle grandi raffigurazioni dossologiche, e a tutto cid che
serve a raffigurare la Maest3 e il suo carattere universale, ecc.)»*

Da questo insieme di considerazioni si pud desumere che all’origine del passaggio dei
temi iconografici ufficiali nella trattazione di soggetti cristiani, pitt che I'obiettiva ca-
renza di programmi iconografici autonomi della Chiesa in quel momento, Grabar ve-
da la consonanza di fondo dei messaggi da trasmettere legata alla natura simbolico-
religiosa di tipo universale propria della stessa iconografia ufficiale.

Quali che siano le condizioni in cui & avvenuto, 'argomento decisivo per convali-

25. Ibid., 154-155.
26. Ibid., 155.
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dare I'ipotesi di questo travaso del ciclo imperiale nelle composizioni cristiane vie-
ne da una visione generale dei temi tipici dell’arte cristiana dal IV al VI secolo. E
qui I’ Autore propone al lettore un secondo schema in cui vengono visualizzati su due
colonne i temi del ciclo imperiale (presenti nel primo schema?’) e quelli del ciclo
cristiano, e dal quale risulta evidente la parentela dei due repertori di soggetti come
pure la predominanza dei temi trionfalis.

Dato che I'argomento di I’Empereur & lo studio dell’arte ufficiale bizantina, Grabar
non fa I'analisi del contenuto simbolico delle immagini cristiane ma si limita alla ve-
rifica dei rapporti di dipendenza dell’iconografia cristiana dall’iconografia imperia-
le: all'imperatore in trono fa riscontro Cristo in trono®, al trono vuoto imperiale, il
trono vuoto come allegoria di Cristo®, all’offerta dei sudditi quella dei fedeli a Cri-
sto’!, all’adorazione del sovrano e alle scene di investitura corrispondono scene a-
naloghe di adorazione di Cristo e di delega del suo potere agli apostoli (Traditio le-
gis), oppure di incoronazione di martiri’?, mentre il segno costantiniano della croce
vittoriosa sormontata dal trofeo passa tale e quale nelle composizioni cristiane®.

TABELLA COMPARATIVA DEL REPERTORIO ICONOGRAFICO
UFFICIALE BIZANTINO
E DEL REPERTORIO CRISTIANO?*

CICLO IMPERIALE

. Stessi segni in quanto strumenti della

vittoria dell'imperatore

. Uimperatore che riceve lofferta dai

suoi sudditi e dai nemici vinti

CICLO CRISTIANO

. Monogramma, labarum, croce trionfale:

strumenti della vittoria di Cristo

. Cristo che riceve l'offerta dei fedeli

(angeli, simboli degli evangelisti, apo-

stoli, santi, vegliardi dell’Apocalisse)

3. Pimperatore {(immagine-ritratto o alle- 3. Cristo (immagine storica o allegori-
gorica) adorato o acclamato dai suoi ca®®) adorato dai fedeli (angeli, apostoli,
sudditi o dai nemici sottomessi santi, beati, ecc.)

4. Uimperatore che calpesta il barbaro: 4. Cristo che calpesta 'aspide o il basili-
immagine della vittoria sul nemico sco: immagine della vittoria sulla mor-

5. Linvestitura da parte dell’imperatore te
(di alti funzionari della Corte) 5. Investitura data da Cristo (di san Pie-
6. Limperatore incoronato da una mano tro; cfr. i santi incoronati da Cristo)
divina _ 6. Cristo incoronato dalla mano divina
27. Cfr. p. 67.

28. Cfr. EM, 195.

29. Cfr. EM, 196-197.

30. Cfr. EM, 199.

31. Cfr. EM, 230-234.

32. Cfr. EM, 200-207.

33. Cfr. EM, 240-243.

34. Lo schema riproduce quello di Grabar (EM, 195).

35. «Tra le allegorie di Cristo, confrontare il trono e la croce trionfale con il trofeo della vittoria sulle immagini
imperiali» (nota di Grabar, ibid.). :
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2. Un esempio significativo: I’arco trionfale di S. Maria Maggiore

Approfondita e originale & la riflessione grabariana circa l'influsso delle composizioni
a pit ordini, tipiche dei monumenti trionfali imperiali, sull’arte cristiana; in modo
particolare quella che riguarda ’arco trionfale di S. Maria Maggiore a Roma, alla cui
interpretazione dedica uno spazio considerevole®.

Dopo aver scartato Uipotesi dell’imitazione di un ciclo narrativo quale si poteva ve-
dere in un volumen, in base alla costatazione del fatto che sull’arco mancano alcune
scene fondamentali del ciclo dell’infanzia e soprattutto che 'ordine delle scene non
pud corrispondere agli episodi di nessuna «illustrazione narrativa»*’, ed aver ugual-
mente scartato quella di «preoccupazioni di ordine decorativo», visto che la dispo-
sizione delle scene non offre «alcun effetto apparente di simmetria e di regolarita»®,
egli osserva che «la scelta e la distribuzione delle scene per registri ricevono un sen-
so preciso e lasciano apparire I'idea generale perseguita dal mosaicista, se si consi-
dera la portata morale delle immagini riunite su ognuno dei fregi, ricordandosi an-
cora una volta delle composizioni dell’arte imperiale»*.

Analizzando Piconografia imperiale, ha infatti messo in luce la disposizione simbo-
lica costante di personaggi e scene nelle composizioni a pit registri®: la fascia supe-
riore essendo occupata dai segni astratti del potere supremo, la seguente dal sovra-
no circondato dai suoi dignitari, i registri inferiori da scene di acclamazione del so-
vrano da parte di principi stranieri, mentre in basso sono raffigurati i nemici dello
Stato incatenati o i barbari prostrati*!. Se si tiene presente questo dispositivo, I’a-
nalogia con l'arco di S. Maria Maggiore diventa evidente. Si verifica infatti «che le
scene del registro superiore raffigurano il riconoscimento del Salvatore, da un lato
da parte dei genitori avvertiti della sua imminente nascita, dall’altro da parte di Si-
meone e della profetessa Anna, come pure di tutti i sacerdoti del tempio di Gerusa-
lemme. Ad eccezione degli angeli — che si ritrovano in tutte le scene — tutti i perso-

naggi di questo primo registro appartengono al popolo eletto; il Cristo vi appare sem-

pre in mezzo ad Ebrei. Nel secondo registro sono i re barbari e orientali ad adorare
in Gesit I'epifania di Dio: i Re Magi prima, il re egizio Afrodisio poi. [...] Infine il
terzo registro mostra 'impotenza del re Erode (ancora un re!) davanti al potere mi-
sterioso del Bambino divino [...]. In altre parole, ogni zona porta una manifestazio-
ne particolare della gloriosa parusia del Cristo, € nella rappresentazione di queste ma-

36. Cfr. EM, 211-230. Su questo argomento & poi ritornato in MA, 11, 168-171; Chr. Ic., 46-48; e in L'iconographie
de la Parousie, <1967g>.

37. Cfr. EM, 2112.

38. Ibid.

39.16d. 213

40. Cfr. EM, 80-81. Nel suo recente studio sull’ Arco, Gandolfo, pur non citando Grabar, scrive che «i debiti del-
la decorazione di Santa Maria Maggiore con la scultura romana dell’ets imperiale sono noti e facilmente verifi-
cabili, ad esempio, nel motivo dei registri sovrapposti dell’arco che & modellato sugli archi trionfali e in partico-
lare su quello di Settimio Severo...» (F.Gandolfo, La basilica sistina: i mosaici della navata e dell arco trionfale, 1988,
118). .

41. Cfr. la lunga spiegazione della base della colonna di Arcadio (EM 74-81).
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nifestazioni & osservata una certa gerarchia: in primo luogo viene 'omaggio dei fa-
miliari e degli Ebrei, poi il trionfo sui popoli stranieri, dei quali gli uni si sottomet-
tono volontariamente alla sua potenza e gli altri sono disfatti dal Cristo»*.

E questa disposizione corrisponde appunto all’«ordine abituale delle rappresentazio-
ni del potere imperiale nell’iconografia ufficiale dello stesso periodo: in alto, adora-
zione dell’imperatore da parte degli omophuloi (cfr. gli Ebrei sul nostro mosaico); in
basso, sottomissione dei reges e delle gentes che s’inchinano davanti al sovrano [...],
o vinti dalle sue armi»*.

Pur non utilizzando la griglia di lettura di Grabar, Gandolfo si avvicina alla sua in-
terpretazione quando, a proposito del registro dove compaiono i Magi da una parte
e Afrodisio con un filosofo dall’altra, li individua significativamente come «i rap-
presentanti del potere temporale e spirituale, che per questo vengono tipologicamente
accostati» e poi osserva che «in questa logica, ma ad un livello di esemplificazione
in termini negativi, si inseriscono anche i due episodi illustrati nel registro sotto-
stante»* e ciog, la Strage degli innocenti e i Magi e gli scribi davanti ad Erode.

Consideriamo ora piti da vicino 'analisi di alcuni aspetti dell'iconografia dell’Arco,
di cui Grabar si serve per spiegare il messaggio globale di questa composizione. Egli
incomincia col riconoscere nel trono monumentale che sta al vertice della compo-
sizione «il solisternium di Dio, la croce e la corona che vi sono deposte sostituendo
il Cristo sul seggio di gloria, dove i nostri occhi lo vedranno sedere il giorno della
seconda parusia»*’; ma aggiunge un’osservazione interessante che permette di situa-
re ancora meglio il motivo del trono in rapporto all’arte ufficiale degli imperatori ro-
mani: si tratta delle due protomi leonine che compaiono sullo schienale del trono e
«che si ritrovano con lo stesso disegno e nella stessa ubicazione, sul trono imperia-
le che serve da sedile alla personificazione di Roma, sui rovesci delle emissioni di Gra-
ziano (375-383), di Valentiniano II (383-392), di Teodosio I (379-395), di Onorio
(395-423) e di Attalo (410-416). Questo motivo cosi preciso e caratteristico non tro-
vandosi altrove, pensiamo che I’analogia delle immagini monetarie dia finalmente
la data approssimativa del mosaico. Se malgrado I'iscrizione di papa Sisto, taluni han-
no continuato ad attribuirlo al pontificato di Liberio (1366), la forma del trono im-
pedira d’ora in poi di pensare ad una data cosi antica»*.

Inoltre, non solo il trono ornato di protomi leonine & proprio di un periodo durato
meno di cinquant’anni, ma & specifico del «tema ufficiale della Roma che spesso ser-
ve da simbolo per la Concordia Augustorum»*7.

In realta, proprio il collegamento tra il trono di Roma e la Concordia Augustorum con-
sente a Grabar di affrontare I'«eccezionalitd» dell'iconografia e la «stranezza»* del-

42.EM, 213-214.

43.EM, 214.

44. F. Gandolfo, art. cit., 118.

45. EM, 214. Per questo tema egli si rifd in modo i i idi oldi
prgavEen q g particolare agli studi di A. Alfsldi.
47.EM, 216.

48, Ibid.
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la composizione che caratterizzano la scena della Presentazione: qui, da una parte il
gruppo solitamente centrale della Madre con il Bambino si trova relegato ai margi-
ni della scena a vantaggio di Giuseppe e della profetessa Anna accompagnati daun
angelo che occupano la posizione centrale®, dall’altra il frontone di quello che do-
vrebbe essere il tempio di Gerusalemme & occupato da una raffigurazione di Roma:
«Loriginalita di quest’iconografia della Presentazione va cosi fino all’incoerenza, al-
meno apparente, ed & grazie ad essa che potremo forse fare emergere origini e signi-
ficato. Diciamo subito che il tempio con la figura di Roma non pud che raffigurare
la celebre fondazione di Adriano, ciog il Tempio di Venere e di Roma chiamato co-

munemente Templum Urbis»*°. :

* Una volta ricordato che sulle emissioni di Filippo I’Arabo collegate al millenario di

Roma festeggiato nel 248 e dove compariva il Templum Urbis, Pimperatore era raffi-
gurato nell’atto di sacrificare sull’altare dellUrbs — la scena della pietas imperiale —,
secondo una disposizione caratteristica con un personaggio al centro, visto di faccia,
e due personaggi simmetrici rappresentati di tre-quarti e rivolti verso il centro del-
la scena, Grabar osserva che «questa disposizione, la quale non & affatto banale
nell’arte ufficiale romana ed & molto rara nell’arte cristiana, si ritrova nel gruppo cen-
trale della Presentazione, dove sembra introdotto in blocco, in questa composizione
a fregio»’L.

Lanalogia indicata dagli archeologi con I'iconografia di Juno Pronuba posta tra i due
fidanzati non deve far dimenticare la scena ugualmente ordinata della Concordia Au-
gustorum; e, d’altra parte, quando si tratta di membri della famiglia imperiale biso-
ona tener presente che «anche Pintesa degli sposi riceve valore di manifestazione po-
litica, rientrando al tempo stesso nella categoria delle rappresentazioni della pietas,
in quanto virt familiare e dinastica. Ed & tra le immagini della pietas imperiale che
si colloca ugualmente la scena del sacrificio dell'imperatore sull’altare dell’Urbs, in
cui avevamo riconosciuto la stessa presentazione formale del gruppo trimorfo.

Ora, se le cose stanno cosi, cioe se lo schema iconografico del gruppo delle tre figu-

* te centrali del nostro mosaico riprende il motivo tipico delle immagini della Con-

cordia e della Pietas dell’arte imperiale (e non specialmente delle composizioni di Ju-
no Pronuba), Pinfluenza dei prototipi ha potuto essere pilt che formale»?2.

Non solo, dunque, il tema della «concordia» e della «pietd» non potevano urtare i
sentimenti cristiani, argomenta I’Autore, ma nessun soggetto cristiano si prestava me-
glio della Presentazione di Gest al Tempio ad utilizzare questo motivo: essa raffigu-
rava infatti al tempo stesso un atto di pieta dei genitori di Gesi e la concordia dei
due Testamenti, attraverso il riconoscimento del Messia da parte di Simeone e An-

49, Grabar rileva la stranezza del fatto che Anna e non Simeone adora per prima il Cristo (EM, 216 nota 3).
50. EM, 216-217.
51. EM, 217.

52. EM, 218. Grabar ricorda che nell’arte cristiana ricorrono solo tre scene di nozze: quelle di Giacobbe e Rachele
¢ di Mos? e Seffora raffigurate nella navata di S. Maria Maggiore; quelle di Davide su un piatto del VI sec. pro-
veniente dal tesoro di Cipro: «In entrambi i casi il prototipo della Juno Pronuba trasmesso dalle immagini impe-
riali appare evidente» (EM, 217, nota 4).
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na. Perdippid, nel V secolo si riteneva che Filippo I'’Arabo, al quale veniva ricolle-

gata |'iconografia del Tempio di Roma e della pietas-concordia delle celebrazioni se-
colari del millenario, fosse un cristiano: «Di modo che i seculares del millenario di
Roma, che nessun paganesimo aveva intaccato, apparivano agli occhi dei cristiani
del V secolo dei saeculares veri, molto diversi dalle altre manifestazioni religiose del
periodo pagano. [...]

Ora se si ammette con noi che il tempio e il gruppo centrale del mosaico s’ispirano
al repertorio iconografico secolare romano, e in particolare alla composizione com-
memorativa del giubileo millenario di Roma, la Presentazione a Santa Maria Mag-
giore riceve un significato molto preciso in perfetto accordo con le idee del tempo
e soprattutto con quelle contemporanee di Leone Magno. Il Tempio di Gerusalem-
me avendo assunto I'aspetto del Tempio dell'Urbs — simbolo della Roma eterna — que-
sta si trova ricollegata all’opera della Salvezza. Sono dunque i dodici sacerdoti del
tempio pagano di Roma che si inchinano ad adorare il Dio incarnato, riconoscen-
do cosi l'inizio del suo regno sulla Citta eterna. Nessuna immagine plastica potreb-
be illustrare meglio I'idea di Roma che rinasce come capitale dell’universo per I'au-
torita del Cristo. Roma si confonde con Gerusalemme, e in questa citta si vede I'i-
naugurazione del regno di mille anni del Salvatore»®.

Bisogna sempre tener presente, rammenta Grabar, che i cristiani del tempo non im-
maginavano il mondo senza Impero romano; e il convincimento diffuso che Cristo
stesso avesse scelto Roma, elevandola al di sopra di tutte le altre citta per diffonde-
re in tutto il mondo l'opera della salvezza, avrebbe trovato espressione chiara nella
dottrina di Leone Magno, immediato successore di Sisto I1I: per lui I'unita della fe-
de nell'universo romano — ovvero 'unita dell’imperium di Cristo — & realizzata da Ro-
ma, capitale della Civitas Dei in terra, grazie all’opera e al martirio dei principi degli
apostoli’*.
Alla luce di questo pensiero si spiegherebbe allora, secondo I’Autore, sia la partico-
lare iconografia del trono ornato di due protomi leonine, il quale si ispira al tipo del-
la Concordia — esso stesso figura simbolica dell’unita dell’Tmpero —, che la presenza

53. EM, 223-224. A proposito di questa scena F. Gandolfo parla di «una iconografia inconsueta e complessa», ma
non ritiene «necessario pensare che la scena sia volutamente ambientata altrove rispetto al suo contesto natura-
le» (art. cit., 112), in quanto la statua «che ricorda il tipo della Dea Roman starebbe solo a sottolineare l'impronta
romana attraverso la quale viene interpretata 'ambientazione» (ibid.). Anche la disparita di abbigliamento di Si-
meone e dei sacerdoti da luogo ad un’interpretazione diversa: «La cosa, ovviamente, & voluta in quanto intende
sottolineare il riconoscimento da lui posto in atto della divinita di Cristo di contro alla incredulita degli altri sa-
cerdoti che simboleggiano il popolo ebraico, e quindi la contrapposizione tra vecchia e nuova legge» (ibid. ).

54. Cfr. EM, 219, nota 3. E interessante il riferimento alla statua della personificazione di Roma riprodotta sul
frontone del Tempio nel mosaico di S. Maria Maggiore fatto da Grabar in uno studio successivo sui mosaici del-
la cupola di'S. Giorgio a Salonicco: mentre a S. Maria Maggiore 'immagine della scultura fa parte della rappre-
sentazione di un edificio pagano, a Salonicco I'immagine ripetuta due volte del busto di un Cristo giovanile, in
un clipeo portato da due angeli sullo sfondo di un frontone classico, «fa apparire un’immagine di Cristo, 13 dove
la tradizione pagana mostrava la divinita titolare del tempio; cid che costituisce un ulteriore esempio di usanza
pre-cristiana adottata dagli ideatori (ordinatewrs) delle arti cristiane, ma anche Pesempio di un’immagine la cui
scelta testimonia di una familiarita con la tradizione pagana che veniva ripresa adattandola ai dati cristiani. In-
fatti, nel periodo che precede immediatamente la nascita delle arti cristiane, i frontoni dei templi erano riserva-
ti ad immagini teofaniche» (A propos des mosaiques de la coupole de Saint Georges a Salonique, <1967a>, 77).

B RAPPORTO TRA ARTE IMPERIALE E ARTE CRISTIANA H

dei ritratti degli apostoli sui braccioli®®. E, se si accetta l'interpretazione da llui sug-
gerita della scena della Presentazione al Tempio, si spiegherebbe an(fhe «la singolgf
re somiglianza del Simeone del mosaico con san Pietro. Mentre il Simeone c}assv
co” dell'iconografia della Presentazione ha una barba bianca, lungae incolta (si trat-
ta di monumenti meno arcaici; ma gli altri sacerdoti del mosaico romano hanno pre-
cisamente il tipo abituale di Simeone nell’arte posteriore), qui lo vediamo portfar‘e
la piccola barba arrotondata e i capelli tagliati di san Pietro, del quale ha anche i ti-
pici tratti fisionomici. In tutto il mosaico dell’arco trionfale una sola testa off.re le
stesse caratteristiche, ed & quella di Pietro presso il trono celeste (la sua parte 1r.1fe~
riore & originale). Ora, se il “sommo sacerdote” che adora il Cristo davanti at‘l sim-
bolo di Roma offre questa singolare somiglianza con il principe degli apostoli, non
si tratta forse di una sfumatura supplementare apportata alla simbolica di questo H,IO’
saico suggestivo, e non si dovrebbe, in particolare, riconoscere in tale figura un alr.
lusione al primo vicario di Cristo, accompagnato dai dodici apostoli? La dottrina di
Leone il Grande si troverebbe cosi illustrata in modo ancor piti completo e Iidea del-
la tradizione pontificale affermata con perfetta chiarezza (cfr. il trono di Cristo e le
immagini dei due apostoli)»*. . . .
Ernst Kitzinger, il quale parla della «classica interpretazione di Grabar» ’ r.1e ri-
prende sinteticamente le argomentazioni essenziali: «<Uno dei pill interessanti di que-
sti riferimenti [al passato pagano] si trova sull’arco, nella scena della Presentazione
del Bambino Gesii al Tempio. Senza ombra di dubbio, la facciata di fronte alla qua-
le si svolge I'episodio & quella del tempio romano della divinita Roma, cosi che Ge-
rusalemme si fonde con Roma e Simeone appare nell’atto di ricevere il Bambino Ge-
sit per conto dell’antica capitale del mondo»*. .
11 fatto & che, come aveva ricordato Grabar, le circostanze storiche di quel pf;l‘l’?do,
e in particolare il sacco di Roma (410), avevano contribuito alla rinascit? dell’idea
romana, cosicché il patriottismo romano veniva a mescolarsi «alla devozione e a’ﬂa
mistica cristiana, per restituire a Roma, nel V secolo, il suo ruolo di capitale dell’'u-
niverso»’. ‘
Per questo Kitzinger prosegue: «C’¢, dunque, in tutta questa decorazione una mat-
cata, evidente e certamente deliberata appropriazione o assimilazione del passato pa-
gano. [...] Quanto alle forze che motivarono questa appropriazione, non possono es-
serci dubbi. Mentre le principali basiliche romane del IV secolo furono fondazioni
imperiali, Santa Maria Maggiore & la prima grande chiesa eretta da papi. La sua fonj
dazione riflette una situazione tipica del V secolo, per cui —con i lunghi trasferimenti
della sede dell’impero, con la sconfitta finale dell’aristocrazia pagana, con il saccheggio
della venerabile citta da parte di Alarico — il vescovo di Roma, unica autorita effet-

55. Cfr. EM, 219.

56. EM, 225, nota 2. . ‘ ‘ .
57. E. Kitzinger, L'arte bizantina, 1989, nota 27, 157. Anche V. Lazarev segue l'interpretazione di Grabar sui mo-

saici di'S. Maria Maggiore (Storia della pittura bizantina, 1967, 48).
58. E. Kitzinger, op. cit., 81.
59.EM, 222.
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tiva rimasta sul posto, asserisce il suo diritto ad essere vero e legittimo erede dei Ce-
sari. Roma, la sede di San Pietro, doveva essere il centro di un nuovo regno univer-
sale, la Chiesa di Cristo, governata per conto di Cristo da colui che occupava la Cat-
tedra dell’ Apostolo»®.

A questo tema si ricollega lo studio iconologico condotto da Pietro Amato sulla fi-
gura di Giuseppe che possiede in quest’opera un rilievo unico nell’arte cristiana. Ap-
profondendo il pensiero dei Padri della Chiesa latina del tempo, egli mette in luce
come l'importanza data alla figura di Giuseppe si coniughi con il messaggio genera-
le dell’ Arco: Giuseppe non ¢& solo il testimone, il guardiano, lo sposo di Maria, ma &
«il tipo di Cristo nella sua funzione maritale nei riguardi della Chiesa, rappresenta-
ta da Maria e, di conseguenza, il tipo dei pastori succeduti a Cristo [....]. S. Pietro Cri-
sologo esprime questa tipologia in modo pil esplicito, in riferimento alla funzione
del vescovo: come Cristo & lo sposo della Chiesa universale, ogni vescovo & lo spo-
so della sua chiesa particolare, e la sua funzione & raffigurata, come quella di Cristo,
dalla funzione che Giuseppe ha esercitato verso Maria e Gesti»®'.

Giuseppe, figura di ogni vescovo, & dunque in modo eminente figura del vescovo di
Roma: si spiega allora perfettamente la sua importanza nell’economia generale

dell’Arco.

Oltre ad analizzare i temi iconografici che potevano servire ad evidenziare il mes-
saggio generale dell’Arco, Grabar sottolinea anche altre peculiarita iconografiche le-
gate con l'iconografia imperiale che vale la pena elencare brevemente: nella scena
dell’Adorazione dei Magi, egli evidenzia tre elementi: il fatto che il Cristo sia raffi-
gurato solo, e non in braccio alla Madre come di consueto, nell’atto di ricevere 1’of-
ferta dei Magi: «Non si poteva far risaltare meglio la regalita del Bambino divino,
né applicare con meno modifiche ad un soggetto cristiano il tipo iconografico trion-
fale dell’Offerta dei barbari all’imperatore»®*; I’analogia tra I'ubicazione della stella
che brilla sopra al Cristo in trono — e che & evidentemente la stella vista dai Magi —
e le composizioni monetarie del V secolo, in cui un astro brilla allo stesso posto, ciog
al di sopra del sovrano seduto su un trono monumentale; anche li la stella sovrasta
una croce®; la disposizione caratteristica del gruppo centrale dove due personaggi fem-
minili siedono simmetricamente ai lati del Cristo in trono e che ricorda le immagi-
ni ufficiali, con le personificazioni di Roma e di Costantinopoli sedute a destra e a
sinistra dell’imperatore®. Proprio partendo da questo confronto si ha forse «le mag-
giori probabilita d’identificare la figura femminile che siede alla destra di Cristo e sul
cui significato non si & potuto mettersi d’accordo»®.

A proposito della scena identificata con l'episodio contenuto nello Pseudo-Matteo

60. E. Kitzinger, op. cit., 81-82.

61. P. Amato, Joseph, époux de Manie..., 1980, 110-111.
62.EM, 2217.

63. Cfr. EM, 227.

64. Cfr. EM, 228.

65. EM, 228.
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dell’Arrivo della Sacra Famiglia in Egitto, Grabar osserva che il Cristo non ¢ raffi-
gurato in braccio a sua Madre come lo presupporrebbe I’apocrifo, ma in piedi, da so-
lo, seguito da una scorta imperiale secondo il tipo iconografico imperiale dell’Ad-
ventus. Infine, anche la raffigurazione delle due cittd, Gerusalemme e Betlemme, tro-
va delle analogie nelle composizioni imperiali, come ’arco di Galerio e il lato Est
della base di Arcadio®.

In linea generale si pud dire che l'interesse dell’analisi grabariana consiste da una par-
te nella novita della lettura del dispositivo generale del mosaico alla luce delle com-
posizioni trionfali a pitt ordini®’; dall’altra, nell’estrema precisione dei riscontri, la qua-
le gli consente di rilevare dettagli fino allora passati inosservati. Nel suo modo di ac-
costarsi al monumento si riconosce un presupposto metodologico di fondo, e ciog che
ogni elemento dell’iconografia essendo parte di un linguaggio coerente, possiede un
significato preciso, non casuale. Ecco perché, anche se non si intende il messaggio
di uno di questi elementi, non lo si pud passare sotto silenzio né liquidare con faci-
lita: ad esempio, se ’Annunciazione a Maria costituisce un unicum® e se, nella sce-
na accanto, Giuseppe & vestito di porpora®, se il vegliardo Simeone ha la fisiono-
mia di san Pietro™, se Anna porta scarpe da regina ed & la «gemella» della donna se-
duta alla sinistra di Cristo nell’Adorazione dei Magi”, se Afrodisio, pur essendo go-
vernatore, porta veste e diadema imperiali’%, questo va segnalato. Altri forse sciogliera
il nodo, ma sempre partendo dal dato iconografico™.

’Autore conclude la sua analisi dei mosaici dell’arco trionfale di S. Maria Maggio-
re, osservando che non solo essi rientrano tra i monumenti ispirati dall’iconografia
ufficiale dell’Impero, ma che «forniscono le prove pili numerose e pill convincenti
dellinflusso del repertorio iconografico imperiale sull’arte cristiana del V secolo»™.
Van Berchem e Clouzot?, in contrasto con l'interpretazione comune che in questi
mosaici ravvisava la celebrazione del dogma di Efeso, avevano rilevato come la mag-
gior parte delle scene sottolineasse la divinita di Cristo pitt che la sua natura umana
e la sua umile nascita’: Grabar, rifacendosi al loro studio, ritiene giusto riconoscere

66. EM, 229.

67. Come & stato rilevato da N.A. Brodsky, va ricordato tuttavia che il collegamento con gli archi trionfali im-
periali era gia stato fatto nel 1690 da G.G. Ciampini, il quale aveva costatato il carattere pilt simbolico e mistico
che narrativo del ciclo, dandone una formulazione pregnanté: «L’artista ha preferito I'aspetto del trono a quello
della greppia, il mistero al racconto» (N.A. Brodsky, L’iconographie oubliée de I' Arc Ephésien, 1961, 419).

68. Cfr. EM, 226. ‘

69. Cfr. EM, 227.

70. Cfr. EM, 225.

71. Cfr. EM, 224.

72. Cfr. EM, 228.

73. In questo seniso I'analisi di Grabar ha ispirato a N.A. Brodsky una rilettura globale dell’arco trionfale di S. Ma-
ria Maggiore spesso passata sotto silenzio, forse per la sua novitd: anche se non & questo il luogo per trattarne, vi
¢ da segnalare che PAutrice dichiara espressamente di aver proceduto cercande di rendere conto dei dati icono-
grafici riconosciuti come problematici da Grabar stesso (N.A. Brodsky, art. cit., 413).

74. EM, 230.

75. M. van Berchem-E. Clouzot, Mosaigues chrétiennes du IV¢ au X¢ siécle, Ginevra 1924, 57, citato in EM, 230.
76. Si pensi ad esempio a L. De Bruyne, il quale, pur apprezzando il valore di questi argomenti, riteneva che fos-
se «meglio attenersi alla dottrina comune», e riconoscere in quest'arco un. «inno trionfale della fede nella divina
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in quest’opera un’immagine del «trionfo del Cristianesimo attraverso il Cristo, Fi-
glio di Dio, re e Salvatore»?’, come pure insistere sull’'interesse presentato dalla raf-
tigurazione di molti «re» intorno al Cristo. Ed & questo il motivo per il quale, a suo
avviso, & shagliato «considerare tutto il mosaico dell’arco trionfale di S. Maria Mag-
giore una dimostrazione iconografica della qualita di Theotokos di Maria»?.

In Christian Iconography egli ritornera sull’argomento, enunciando di nuovo, in mo-
do sintetico, il significato dell’Arco che & innanzitutto annuncio della potenza del
Verbo incarnato: «Si chiama a volte (a torto) I'arco trionfale di S. Maria Maggiore
“arco efesino”, perché il mosaico, eseguito pochissimo tempo dopo il III concilio e-
cumenico (Efeso 431), sarebbe il riflesso del canone relativo alla Vergine adottato
in quel concilio. Se I'intenzione di tradurre questo dogma con i mosaici di S. Maria
Maggiore fosse certa, tali mosaici proverebbero che un’iconografia derivata dall’ar-
te imperiale era incapace di esprimere idee teologiche del livello di quelle che ve-
nivano discusse nei concili. Ma probabilmente non & consentito cercarvi intenzio-
ni teologiche.

Al contrario, le immagini cristiane d’ispirazione trionfale riuscivano sempre e mol-
to bene ad esprimere la potenza di Dio. [...]

Qui il passaggio dal modello trionfale alla replica cristiana & palese, il che ci per-
mette, grazie anche ad alcuni casi analoghi, di cogliere la lezione di simili opere
[...]J: per i cristiani le splendide immagini dell’arco trionfale della chiesa mostra-
no a tutti gli spettatori 'onnipotenza di Dio e di Cristo: essa si estende dal cielo
alla terra e, sulla terra, ingloba I'lmpero e i paesi barbari, cio# tutto luniverso a-
bitato. Gli artisti cristiani realizzarono tutto questo, integrando immagini storiche,
tratte dalle Scritture e alcuni segni astratti, in un linguaggio iconografico compreso
da tutti»?.

Tuttavia — ed & molto interessante prenderne atto —, rivolgendosi negli stessi anni
ad un pubblico di teologi per trattare della parusia/presenza di Dio come tema cen-
trale dell'iconografia cristiana, Grabar affronta in modo diverso, con uno sguardo me-
no esclusivamente tecnico, 1’analisi del messaggio di questo monumento, traendo-
ne una lezione che interessa tutta I'iconografia cristiana antica e medievale, e ritro-
vando al tempo stesso, un convincimento proprio della teologia, che cio¢ il dogma
efesino sia essenzialmente una definizione cristologica e non primariamente mario-
logica.

Nel ripercorrere questo testo si pud apprezzare il modo con il quale egli, muovendo
dall’espressione «arco efesino», familiare ai suoi uditori, li conduce ad allontanarsi
dalla interpretazione comune fino a scoprire che, in realt3, la base dell’iconografia
mariana ¢ la parusia dell'Incarnazione: «Questo grande capolavoro dell’arte paleo-

maternith di Maria» (Nuove ricerche iconografiche sui mosaici dell’arco trionfale di S. Maria Maggiore, in RivArchCrist,
13, 1936-1937, 240).

77. EM, 230, nota 1.

78. EM, 219.

79. Chr. lc., 47-48.
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cristiana & per noi ’esempio pilt antico di una grande dimostrazione iconografica del
mistero della prima parusia. Ed & in questo senso che bisogna intendere 1’espressio-
ne “arco efesino” che si applica talvolta a questi mosaici, creati pochi anni dopo il
concilio ecumenico di Efeso (431). Per mostrare cid che il Concilio aveva procla-
mato, ovvero che la Vergine Maria era Madre di Dio (e non di un uomo al quale Dio
si era associato), ci si applicd a mostrare le testimonianze di coloro che ne avevano
annunciato o visto la nascita e i primi passi nella vita, testimonianze che concorda-
vano nel riconoscere in lui Dio (e non un uomo).

In altre parole, questi mosaici [...] ci offrono la pit antica e pit estesa delle icono-
grafie del dogma della Theotokos. Ma il metodo applicato per raffigurare la qualita
di Madre di Dio, in Maria, & consistito nel mostrare la divinita del Bambino nato
dalla Vergine, cioé nel fare di questo ciclo un ciclo della parusia dell'Incarnazione.
In altre parole, se si tratta al tempo stesso di un ciclo della Theotokos (piuttosto che
di un ciclo mariologico) e di un ciclo della parusia, cid non crea affatto confusione,
ma ci annuncia piuttosto I'asse principale di tutta una iconografia cristiana che, pur
formando la base dogmatica dell’iconografia della Vergine Maria, & essenzialmente
un’iconografia della parusia dell'Incarnazione»®.

E la conclusione contiene un pensiero che varrebbe la pena di sviscerare in tutta la
sua portata: «Nella stessa misura della poesia mariologica, I'iconografia della Madre
di Dio ha per oggetto principale, e mai esaurito, I'apparizione sulla terra del Dio in-
carnato. [...] Non sarebbe dunque affatto paradossale affermare che I'iconografia me-
dievale della parusia & prima di tutto 'iconografia mariologica, o inversamente, che
'iconografia mariologica & essenzialmente un’iconografia della parusia. Qui sta la
grande invenzione degli iconografi cristiani della fine dell’antichita»®!.

3. La novitd di Empereur

Con il suo studio su L’Empereur dans I'art byzantin, Grabar ha dunque raggiunto es-
senzialmente tre obiettivi: aver dimostrato P'esistenza di un’arte ufficiale dell'impe-
ratore bizantino provvista di un repertorio tradizionale stabile di temi iconografici,
derivante in linea diretta dall’arte imperiale romana; aver messo in luce il cambia-
mento subito gid da quest’ultima nel senso di un’espressione che da classica — stori-
ca, naturalistica —, diventa sempre pil intemporale, simbolica, al fine di indicare il
potere vittorioso del sovrano, nel quale si manifesta la divinit; aver verificato il rap-
porto di dipendenza del repertorio iconografico cristiano da quello dell’arte ufficia-
le e la preferenza da esso concessa ai temi trionfali simbolici.

Quando, nel 1936, quest’opera usci, aveva un forte sapore di novitd. Ne troviamo
una prima eco nelle parole di ].D. Stefanescu: «Il libro di André Grabar ha come un
accento nuovo. Se tratta di argomenti archeologici, li considera sempre da storico,

80. L’iconographie de la Parousie, <1967g>, 117.
81. Ibid., 120-122.
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e da storico filosofo, attento ai caratteri essenziali della civilta bizantina. Nessuno in
Francia giunge a tale profondita. La mistica bizantina, Grabar la conosce dagli ori-
ginali: nessun archeologo ha una simile pratica dei testi»®2. '

Ma sard interessante rileggere anche il giudizio pit ampio, dato a trent’anni di di-
stanza da Christopher Walter e con il quale questo studioso cerca di andare al cuo-
re stesso della novita di L' Empereur. Egli incomincia, situando 'opera nel quadro del-
le ricerche compiute dai maggiori studiosi dell’inizio del secolo: «...lo studio com-
piuto da Millet dei monumenti bizantini, malgrado tutta la ricchezza della sua co-
noscenza dei Padri greci, particolarmente evidente nel suo studio dell’iconografia dei
Vangeli, era prevalentemente analitico. Grabar, concependo I’arte secondo la for-
mula di Spengler come 1’espressione di una cultura, introdusse un metodo sintetico.
Per questo era necessario situare la cultura bizantina in relazione all’Antichita. Da
molto tempo gli storici erano coscienti che si trattava di una relazione di continuit3,
ma stranamente le implicazioni per ’arte bizantina furono afferrate solo lentamen-
te. Gli ellenisti occidentali, come Louis Bertrand che aveva liquidato il Gorgoepikoos
come “un sacré pigeonnier”, consideravano ’arte bizantina un’arte barbara. Malgra-
do l'evidenza contraria della storia, presumevano che l’arte in Oriente come in Oc-
cidente fosse soggiaciuta alle invasioni barbariche. Ma studiosi russi, come Kondakov
e Ajnalov, vedevano pili chiaro. Ajnalov dimostrd formalmente la dipendenza
dell’arte bizantina dall’arte ellenistica. Successivamente Louis Bréhier avrebbe pre-
sentato 'iconografia dell’arte bizantina in generale come dipendente dalle tradizio-
ni dell’ Antichita. Egli avrebbe anche esplorato il rapporto culturale in uno studio
sulle sopravvivenze pagane nel culto imperiale. Nel frattempo era diventato banale
vedere, ad esempio, nell'Infanzia di Bacco il modello della Madonna col Bambino»®.
Quel che ancora mancava, secondo Walter, era di esporre il rapporto tra continuita
culturale e continuita artistica, ed & precisamente «quanto fece Grabar nel suo stu-
dio Empereur dans I'art byzantin. Non soltanto gli imperatori cristiani avevano e-
reditato e prolungavano l'ufficio e il patrocinio dei loro predecessori pagani, ma le
rappresentazioni ufficiali dell'imperatore nell’arte avevano fornito i modelli per tut-
ta una serie di soggetti cristiani, in cui il Cristo, come imperatore del cielo, adem-
piva un ufficio celeste analogo a quello dell’imperatore sulla terra»®*.

Come ricorda H. Maguire, quando I’ Empereur usci la sua impostazione era talmen-
te nuova che «alcuni tra i bizantinologi della generazione pili anziana ne avevano
trovato la metodologia estranea e gli argomenti difficili da seguire»®; tuttavia il giu-
dizio unanime sara finalmente quello espresso da studiosi come Deichmann o De-
mus, i quali ne parlano come di un’opera «che ha segnato in modo assolutamente
decisivo un indirizzo e una via»* e che, come rileva R. Krautheimer, per la capacita

82. ].D. Stefanescy, rec. di L'Empereur <1936a>, 1937, 607.

83. Ch. Walter, rec. di.L'art de la fin de I Antiquité et du Moyen Age, <1968a>, 1969, 351-352.

84. Ihid.

85. H. Maguire, André Grabar, 1991, xiv. .

86. O. Demus, rec. di L’iconoclasme byzantin <1957a>, 1958, 547. E stata gia citata (capitolo IV, nota 17) Iaf-
fermazione di F.W. Deichmann: «Quest’opera & diventata una delle rare opere che segnano un indirizzo».

B RAPPORTO TRA ARTE IMPERIALE E ARTE CRISTIANA B

di visione sintetica caratteristica dell’ Autore, «ci diede una comprensione comple-
tamente nuova dei monumenti stessi»%".

4. Approfondimenti sui rapporti tra Uarte ufficiale dell"Impero
e le arti religiose

Nella conclusione di L Empereur, I' Autore scriveva che, mentre gli esempi di prelievi
fatti da parte dell’arte cristiana all’arte imperiale da lui forniti non pretendevano cer-
to esaurire la materia, il suo intento era stato quello di mostrare il profitto che 'ar-
te cristiana avrebbe potuto trarre da uno studio nel campo dell’arte imperiale®: in
realtd, cosi facendo egli indicava una direzione di ricerca che sarebbe stato lui stes-
so il primo a percorrere.

La pubblicazione di importanti studi sui ritrovamenti di Dura Europos® gli consen-
te infatti, pochi anni dopo, di verificare I'utilizzazione di schemi dell’arte imperiale
in vista di una dimostrazione religiosa anche al di fuori dell’ambito cristiano. Que-
sto avviene nel lungo articolo Le theme religieux des fresques de la synagogue de Dou-
ra del 1941%. E interessante metterne in luce le articolazioni principali, sia perché
]a verifica di un processo di prelievo dall’arte imperiale, analogo a quello gia riscon-
trato nell’arte cristiana, ha dovuto corroborare la sua concezione dell’iconografia an-
tica come di un linguaggio in un certo senso «polivalente» che poteva essere adat-
tato ad esprimere contenuti ideologici diversi ma simbolicamente affini, sia per I'im-
portanza che la conoscenza dell’espressione figurativa giudaica ha avuto nel pensie-
ro di Grabar.

Il punto di partenza di questo studio & costituito dall’apparente mancanza di un le-
game contenutistico all'interno della decorazione delle pareti della sinagoga. Infat-
ti, «molte scene essenziali non sono state spiegate in modo certo; in altre, non sono
stati rilevati elementi suggestivi, e in mancanza di uno studio esaustivo dei sogget-
ti, si & potuto emettere solo opinioni contraddittorie sul dispositivo e il significato
religioso della decorazione nel suo insieme»’!.

Per questo motivo l'intento dell’ Autore & quello «di completare su certi punti la spie-

87. R. Krautheimer, André Grabar, 1991, 724.

88. Cfr. EM, 267. .

89. In particolare la grande opera descrittiva di Du Mesnil Du Buisson: Les peintures de la synagogue de Doura-Eu-
ropos, 1939.

90. Le theme religieux des fresques de la synagogue de Doura-Europos, <1941b>. Come ricorda N.A. Brodsky, la sco-
perta degli affreschi della sinagoga di Dura era andata fino a provocare «una certa costernazione. Cingue anni do-
po, uno studioso come Rostovtseff, rinunciando a trovare un legame ideologico tra le diverse scene della compo-
sizione, giungeva a concludere che si trattasse di un allineamento fortuito di immagini “commissionate secondo
il desiderio dei diversi donatori della comunita”. Fu precisamente André Grabar a non accontentarsi di un simi-
le verdetto. Qualche anno dopo usciva a Parigi il suo studio magistrale sul tema messianico degli affreschi della
sinagoga di Dura, confermato da due opere quasi simultanee e perfettamente indipendenti di Wischnitzere di Son-
ne, uscite negli Stati Uniti» (N.A. Brodsky, L’iconographie oublice. .., 1961, 415).

91, Le theme religieux. .., <1941b>, AAM, 689.
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gazione dei soggetti e di mostrare come, alla luce di un’interpretazione nuova di di-
verse immagini importanti, si colga il pensiero religioso dell’artista e si intravveda il
nesso ideologico che collega questa decorazione ad insiemi di pitture di altre religioni
contemporanee, possibili fonti di ispirazione del pittore di Dura»®2.
Linterpretazione cui egli giunge & soprattutto |'esito del convergere sul monumen-
to di un duplice fascio di luce: da una parte, quella legata alla familiarita con gli sche-
mi iconografici dell’arte imperiale, dall’altra, quella che proviene dalla conoscenza
degli studi storico-religiosi riguardanti il giudaismo ellenistico: «Come & gia stato co-
statato diverse volte, il testo dei Settanta non & sempre sufficiente per spiegare le im-
magini bibliche del ciclo di Dura. Il suo autore vi ha introdotto motivi presi da leg-
gende posteriori. La maggior parte di questi motivi sconosciuti ai Settanta sono
compresi nella Bibbia aramaica (i Targum) che al tempo di Dura era usata nella li-
turgia giudaica. [...] Queste illustrazioni di leggende piti recenti offrono indicazioni
preziose sulle tendenze particolari del pittore di Dura o di colui che lo ispirava. Pro-
prio la loro interpretazione degli avvenimenti biblici ci fard comprendere il pro-
gramma ideologico della composizione»®.

Dando per scontato che per la sua posizione simbolicamente eminente — e il fatto di
essere inquadrato da quattro «ritratti» di personaggi biblici ne & una riprova® — il gran-
de pannello centrale situato sopra la nicchia della Torah contiene il nocciolo del mes-
saggio di tutta la decorazione, I’ Autore incomincia dall’analisi dei temi raffigurati nei
pannelli circostanti: «Una volta costatata la presenza nella decorazione di diversi te-
mi escatologici, il soggetto del grande pannello centrale si lascera spiegare pit facil-
mente. [...] Ma la complessita della sua composizione e la difficoltd che c’e di di-
stinguere, in questo pannello, gli elementi di due pitture sovrapposte, hanno ferma-
to gli sforzi dei critici, i quali non sono stati in grado fin qui di darne una interpre-
tazione soddisfacente. Se credo di essere stato pitl fortunato, lo devo a tre osserva-
zioni che mi hanno messo su una pista nuova»®.

La prima consiste nel fatto che, analizzando le altre scene della decorazione, egli ha
osservato come sotto I'influsso del Targum e dei Pirke, il pittore di Dura mettesse ac-
curatamente in evidenza i temi escatologici, il che gli «ha fatto supporre la presen-
za di un soggetto analogo, nel pannello centrale, dove le due Benedizioni di Giacob-
be lo annunciavano d’altronde in modo abbastanza chiaro»%. Ricordandosi poi del-
le immagini che compaiono sovrapposte nella parte centrale dei Giudizi Universa-
li cristiani e delle composizioni trionfali dell’arte cristiana, ha ammesso che i due re-
gistri del pannello centrale ne costituissero primitivamente uno solo. Infine, ha po-

92. AAM, 689.

93, Ibid., 690.

94. Thid., 698.

95. Ibid.

96. Ibid., 699. Va rilevato che E.R. Goodenough, commentando la scena della Sorgente nel-deserto sulla stessa
parete, scrive che il materiale della letteratura apocrifa giudaica cui bisogna far ricorso per spiegarla «avrebbe for-
temente rafforzato 'argomento di Grabar riguardo la portata escatologica del dipinto» (Jewish Symbols in the
Greco-Roman Periad, vol. 10: Symbolism in the Dura Synagogue, 35, nota 40).
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tuto verificare «che, nei suoi due stati successivi, I'affresco del pannello centrale of-
friva due versioni iconografiche diverse di uno stesso soggetto»®.

Val la pena di ricordare a questo punto come, riguardo al suo modo di procedere nel
campo dell’iconografia giudaica, Grabar fosse cosciente di aver seguito una via nuo-
va, diversa da quella praticata dagli altri studiosi: «I miei studi si distinguono da quel-
i della maggior parte dei miei colleghi che hanno trattato dell’influsso dell’arte giu-
daica, per il fatto che non vi si prende in considerazione il ramo del repertorio ico-
nografico antico da loro utilizzato come terreno di osservazione principale, per non
dire unico, e ciot P'illustrazione dei manoscritti. Le mie osservazioni portano sulle o-
pere dell’arte monumentale giudaica e cristiana, quella per la quale disponiamo di
testimonianze coeve, in qualche modo simmetriche»®.

E infatti, proprio la conoscenza «delle immagini monarchiche e delle rappresenta-
zioni trionfali cristiane che le imitano»® gli fornisce la chiave per riconoscere nel-
la distribuzione dei soggetti sulla parete contenente la nicchia della Torah, «lo sche-
ma simmetrico che si dispiega intorno ad un asse verticale fortemente marcato»'®
caratteristico delle composizioni trionfali a pitt ordini e da lui gia ampiamente ap-
profondito a proposito dell’arco trionfale di S. Maria Maggiore: «Mi sembra impos-
sibile spiegare con una coincidenza tutti i tratti che collegano il pannello centrale
della sinagoga con queste formule dell’arte monarchica: sovrano seduto in trono al
centro del fregio superiore; gruppo di personaggi in piedi che inquadrano il monar-
ca per farne risaltare meglio la grandezza; ai suoi piedi il leone di Giuda, del quale le
proporzioni enormi, la pedana sulla quale si trova e I'ubicazione (nell’asse del pan-
nello) sottolineano il carattere astratto, isolandolo al tempo stesso dalle immagini
che lo circondano (quadrupedi e uccelli, Orfeo, Benedizioni). Ora, sappiamo gia che,
dal punto di vista ideologico, questo leone —simbolo della forza di Giuda e strumento
della vittoria del popolo eletto — poteva, e in modo ottimale, essere sostituito in un'im-
magine trionfale al trofeo delle composizioni monarchiche. La sostituzione & potu-
ta avvenire qui altrettanto facilmente come nel caso della croce o del trono vuoto
di Dio nei Giudizi Universali®® cristiani ispirati dalle stesse composizioni trionfali»'*.
Come in L_Empereur, e forse in modo ancora pilt esplicito, Grabar sottolinea forte-
mente la duplice natura religiosa e politica nonché il carattere tradizionale e sim-
bolico dell’arte monarchica ufficiale che ne giustificano l'utilizzazione da parte di
urarte religiosa: «Uinsieme delle idee religiose che si trattava di illustrare era do-
minato, come ricordiamo, dall’affermazione della sovranita diJahve. Ora, sotto 'lm-
pero, e probabilmente sin dal periodo ellenistico, esisteva un repertorio particolare
di immagini che, posto al servizio dei principi, era incaricato di figurare simbolica-

97. Ibid.

98. AAM, Introduzione alla sezione sull’arte giudaica, 688.

99, Le theme religieux. .., <1941b>, AAM, 733. Grabar fa riferimento alla colonna di Arcadio e all’arco trionfale
di S. Maria Maggiore.

100. Ibid.

101. Grabar fa riferimento alla sua analisi del Giudizio Universale di Torcello in EM, 255-258.

102, Le theme religieux. . ., <1941b>, AAM, 733.
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mente la grandezza del monarca assoluto. Il culto ufficiale di cui il monarca era og-
getto, quale dio o suo confidente, quale incarnazione della divinita o suo portavo-
ce, collocava questo repertorio di immagini tra le arti religiose e fissava di conseguenza
le formule della sua iconografia. Nel periodo in cui & meglio conosciuta e in cui ha
forse raggiunto il suo apice, sotto il Basso Impero e nei primi secoli di Bisanzio, I'i-
conografia monarchica segue tradizioni nettamente stabilite. Le sue origini sono dun-
que pit antiche e rimontano, con ogni verosimiglianza, all’arte ufficiale dei regni el-
lenistici. Il pittore della sinagoga ha potuto dunque conoscere opere di quest’arte,
tanto nella sua forma romana pit recente, quanto sotto un aspetto piti antico che ha
potuto conservarsi nel Il secolo in un paese di tradizioni ellenistiche come la Siria» 1%,
Ed & proprio la duplice natura, politica e religiosa, dell’arte monarchica a giustifica-
re la facilitd con la quale Partista di Dura ha potuto servirsene: <E nulla, in fondo,
mi sembra meno sorprendente del contatto con questo repertorio di immagini, da-
to il tema centrale degli affreschi della sinagoga, il quale d’altronde non viene che
a illustrare un fatto conosciuto e ben pili generale, che ciog nel quadro delle religioni
del periodo imperiale, proprio la religione di Jahve, accanto a quella di Mitra, ave-
va offerto I'esempio pitt compiuto di un “monoteismo come concezione politica”. [...]
Piegando cosi, a vantaggio di Jahve, una forma delle manifestazioni correnti del cul-
to degli imperatori, egli [il pittore] non faceva altro, del resto, se non magnificare il
Dio che celebrava»'®,

Non vi & dubbio che la conoscenza dell’espressione figurativa giudaica ha svolto un
ruolo molto fecondo negli studi ulteriori di Grabar: se lo ha indotto ad un’ampia ri-
flessione sulle fonti giudaiche dell’arte paleocristiana'®, quel che pil1 interessa qui &
che ha ugualmente contribuito alla comprensione, caratteristica del suo pensiero, di
quel fenomeno di vastissima portata per il quale nella Tarda Antichita e nel Medioevo
le immagini sono state utilizzate in «guerre» ideologico-religiose o puramente religiose.
Una prima volta egli ha trattato I'argomento in Liconoclasme byzantin'® a proposi-
to della «politica dell’immagine» praticata dagli imperatori bizantini tra il VI e il IX
secolo, inizialmente come pura affermazione di potere, poi in un periodo di «guerra
fredda» con il califfato musulmano e con gli Ebrei favorevoli a Persiani e Musul-
mani'”, e infine nella fase pit aspra dell’iconoclasmo. Lo ha poi ripreso in Christian

103. AAM, 732.

104. Ibid., 734.

105. Cfr. i tre lunghi articoli intitolati Recherches sur les sources juives de Part paléochrétien, <1960d>, <1962a>
<1964f>. Ad essi si & gia attinto trattando della simbolica dell’edificio sacro (cfr. cap. III). , ’ ’
106. Iconoclasme byzantin, <1957a>. Quest’opera & stata definita da O. Demus «l'affresco colossale di una crisi spi-
rituale riflessa nelle opere dell’arte plastica» (rec. di Iconoclasme byzantin, <1957a>, 1958, 548). ’
107. Riferendosi a questo aspetto P. Alexander scrive: «Con questa brillante trattazione della polemica cristia-
no-musulmana condotta attraverso frontiere internazionali attraverso la mediazione delle immagini (sulle pareti
della chiesa della Nativita a Betlemme, della moschea della Roccia a Gerusalemme e del Milion a Costarftino—
poli e su sigilli e monete dei monarchi bizantini e musulmani) Grabar ha aggiunto una nuova dimensione allo
studio delle relazioni tra le due grandi religioni rivali del Medioevo» (rec. di L’iconoclasme byzantin, <1957a>, 1959
274). Cfr. in particolare il cap. IIl: «La guerre par les images et les symboles, au VII* sitcle et aL; début du’VIII‘»'
e IV: «L’hostilité aux images: chrétiens d’Asie, juifs, musulmans» (<1984a>).
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Iconography'®, formulando lipotesi di una «guerra di propaganda» attraverso I'im-
magine dettata da ragioni di proselitismo, che avrebbe avuto luogo soprattutto nel
111 secolo tra religioni e culti rivali: essa sarebbe all’origine, in particolare, dell’ico-
nografia giudaica, in risposta alla quale sarebbe stata creata a sua volta la prima ico-
nografia cristiana.
Ricordando il programma iconografico della sinagoga di Dura, Grabar osserva che
il suo messaggio «per chiunque contemplasse quegli affreschi era che il Dio degli E-
brei & grande e che i suoi fedeli non hanno cessato di godere dei suoi benefici du-
rante i secoli»'®% d’altra parte, anche il pilt antico repertorio iconografico cristiano
ruota intorno al tema della salvezza, seppure concepita non come salvezza del Popolo
eletto, ma come salvezza individuale dopo la morte. Proprio questa analogia, cui &
sottintesa perd una differenziazione di fondo, gli suggerisce la sua ipotesi di una
«guerra di propaganda» tra le due religioni combattuta attraverso le immagini: «In
entrambi i casi, la prima iconografia sulla quale siamo documentati rivendica la sal-
vezza attraverso le esperienze del passato. Un’arte che adotta tale programma serve
a conservare i fedeli o a fare nuovi proseliti. Una delle due religioni, la giudaica, ap-
pare iconograficamente piti evoluta, mentre Ialtra, la cristiana, era pit adatta per rag-
giungere diversi gruppi etnici e al tempo stesso pill sensibile al richiamo dello spiri-
tualismo crescente del III secolo. Di certo la nuova iconografia giudaica sembra a-
ver debuttato per prima, e I'iconografia, ugualmente nuova, dei cristiani un po’ do-
po. E poiché ognuna di queste religioni prometteva la salvezza, ci sono forti proba-
bilita che la prima iconografia cristiana sia nata come risposta o come controparte
all’iconografia rivale giudaica, nata un po’ prima»'*.
E vero, aggiunge subito dopo, che si tratta in gran parte di un’ipotesi, la quale forse
non trovera mai conferma; quel che si pud dire, quale che sia stato Pordine crono-
Jogico della loro comparsa, & che queste due iconografie presero forma nello stesso
periodo e probabilmente pilt 0 meno simultaneamente, in diversi punti dell’Impe-
ro, 1a dove le comunita giudaiche e cristiane vivevano fianco a fianco!!%.
Significativamente, circa trent’anni dopo, H.L. Kessler nell’affrontare la questione
iconologica del programma della decorazione della sinagoga di Dura Europos ritro-
va — pur senza farvi riferimento — 'impostazione generale di Grabar: «Se, come ap-
pare certo, la sinagoga di Dura Europos non € un hapax, bensi in moltissimi modi ti-
pica dell’arte giudaica del Il secolo, allora le numerose connessioni con la successi-
va arte cristiana diventano comprensibili. Gareggiando per la legittimita in termini
di storia veterotestamentaria e cercando di rivendicare diritti esclusivi sulle profe-
zie scritturistiche, entrambi i gruppi entrarono nell’arena dell’arte. Adottando la strut-
tura decorativa di base degli ambienti di culto pagani, ebrei e cristiani — indipen-
dentemente o pilt probabilmente in tandem — accettarono il valore dei programmi

108. Cfr. Chr. Ic., in particolare il capitolo I: «The First Steps».
109. Chr. Ic., 26.
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pittorici per sostenere la propria interpretazione della Scrittura contro quella dei lo-
ro rivali. Dopo tutto I'arte era in grado di autenticare la storia secondi modi impos-
sibili perfino ai testi ed era capace di attrarre Pattenzione di diversi gruppi che si spo-
stavano all'interno dell’Impero»!2,
In ogni caso esiste, secondo Grabar, una conferma indiretta all'ipotesi di «guerre di
propaganda» attraverso le immagini e ciog la creazione in un periodo di poco po-
steriore di un terzo repertorio iconografico religioso, quello della nuova religione di
Mani, deliberatamente usato dallo stesso Mani nel suo metodo di propaganda audio-
visiva: Mani era dunque convinto che «Iiconografia [fosse] capace di esprimere del-
le idee e di contribuire a propagare la religione da lui fondata e predicata»!®. Senza
immaginare un legame tra la creazione dell’iconografia manichea e le iconografie giu-
daica e cristiana leggermente anteriori, la pura costatazione del loro rapido succe-
dersi consente al nostro Autore di abbozzare un quadro generale della situazione re-
ligiosa nel III secolo: «Tre iconografie di tre religioni rivelate appaiono quasi simul-
taneamente, e in ognuno dei casi talune delle loro manifestazioni artistiche pid pri-
mitive attualmente note (tutte rivolte allo spettatore medio) si trovano nella stessa
regione di frontiera tra I'Impero romano e la Persia, nella regione dell’Alto Eufrate.
Al principio del III secolo, religioni, sette, gruppi confessionali e filosofico-religio-
si, favoriti dalla Pax Romana, vivevano liberamente insieme nelle citta dell'Impero,
e in particolare nelle province orientali. La legge romana e la prosperita incorag-
giavano questa coesistenza, come pure l'intensa agitazione all’interno di questi grup-
pi che si organizzavano, si scioglievano, si scontravano, e si strappavano a vicenda i
loro membri poco stabili»!™.
E da questa descrizione in un certo senso ancora «esterna», Grabar passa alla spie-
gazione del motivo interno per cui nella Tarda Antichiti non soltanto si faceva co-
si largo ricorso all'immagine, ma i repertori stessi, pur dovendo esprimere messaggi
religiosi diversi, erano caratterizzati da una certa omogeneitd: «Era anche il costu-
me greco-romano che in questo mondo pilt o meno acquistato all’ellenismo, favori-
va il ricorso all’arte come strumento per esprimere e diffondere idee; e la competi-
zione tra queste religioni coesistenti stimolava gli iniziatori e i creatori di iconogra-
fie per ognuna di esse. Pitl queste religioni rivaleggiavano tra loro e pitt le iconogra-
fie di cui si avvalevano si somigliavano, perché ognuna si esprimeva nei termini del-
lo stesso linguaggio iconografico del classicismo greco, le differenze essendo soltan-
to nei dettagli»!!,
E questo il grande tema della koiné del linguaggio figurativo nel mondo antico, koiné
che al di 1a delle differenze di stile, era ancorata ad una concezione del divino, ed al-
la sua conseguente espressione simbolica, fondamentalmente unitaria.
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I punti acquisiti da Grabar nel suo studio del rapporto tra a1jte imperie%le, e art‘e cri-
stiana possono dunque essere cosi riassunti: il motivo ess§n21ale per cui 'arte 1mp}¢:,—
riale & potuta servire da modello per le raffigurazioni cristiane consiste 'nel fa.tto che
non si trattava di un’arte profana in opposizione ad un’arte sacra, ma di un lmggag—
gio di natura ideologico-religiosa. Grazie a dispositivi e formule iconografiche tll,po—
logiche facenti appello alla simbolica, si voleva condurre 10’ spe.ttato’r.e vlersob ;p:
prensione di realta intelligibili, quali la maest3, la potenza, 'ordine, I'inaltera i ita
e, finalmente, la natura divina dell’imperatore o del suo poFere. In alt‘re parole:‘m vo-
leva suggerire e facilitare il passaggio dalla realta fenome¥11.ca, matenale:,guell impe-
ratore, quella vittoria..., alla realtd numenica, soprasenmb%le, a.ssoluta: 1 Lm.peratzrei
come rappresentante o luogo di manifestazione di Dio, la vittoria come attributo de
potere di origine divina, ecc. ’ o '
Proprio I'esistenza di un parallelismo di fondo, legato all’analogia de‘l messagg tra-
smessi — i concetti ideali di maestd, sovranita, potere, dauna parte, gli stessi c.oncetu
divenuti attributi assoluti della persona di Gesti Cristo, Verbo incamat'o, Be universale
e Salvatore, dall’altra —, fornisce una giustificazione pit profonda per il ricorso da par-
te cristiana agli stessi procedimenti e allo stesso lingaggio simbol'lco. Dal canto su,c.),
J'utilizzazione del medesimo processo di prelievo dall’arte imperlal.e da pa.rte? dell i-
conografia giudaica & venuta a confermare l’interc.ambiE}billtﬁ de.gl.1 schetTu' s(;rrﬁ)oh—
ci propri della sovranitd, simili passaggi essendo in ultima analisi favoriti dalla o-
mogeneita di fondo del linguaggio iconografico armco'. ' '
Si puo dire che, a questo punto, Grabar ha ormai canplutP il lavor? prepgliall)t.cl)r1o p}flzr
giungere alla formulazione di quel tema della «rafﬁguraz‘lone'dell mt?lhgl ile» che
— corme 2 stato anticipato!!® — sintetizzerd per lui la molla interiore dell’arte tardo an-

tica e poi medievale, sia non-cristiana che cristiana.

116. Cfr. cap. L.
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ECAPITOLO Vim

Primato della visione
nella Tarda Antichita
e teofania storica

W RABAR NON SI FERMA ALLA VERIFICA SUGGESTIVA dei rapporti intercorsi
" nella Tarda Antichita tra arte imperiale e repertori iconografici delle nuo-
ve religioni, ma per rispondere ad alcuni interrogativi essenziali che gli
appaiono emergere dallo svolgimento dei primi secoli di arte cristiana & portato ad
indagare piti a fondo nel significato di quei moduli iconografici o di quei procedi-
menti espressivi appartenenti alla sfera religiosa, alla quale I'iconografia imperiale a-
veva attinto i suoi modelli. Si manifesta cosi un aspetto apparentemente paradossa-
le, ma molto significativo, del suo itinerario di ricerca: proprio per comprendere me-
glio Iarte cristiana, egli deve approfondire il senso dei prototipi dell’arte imperiale
e dunque risalire, a monte, a quei modelli di carattere religioso di cui aveva sempli-
cemente postulato Pesistenza in L Empereur.

Sara percid condotto a inquadrare la presentazione delle caratteristiche figurative
principali dell’iconografia religiosa e funeraria tardo antica, contrassegnata da pre-
valenti contenuti épifanico~teofanici, sullo sfondo di una riflessione concernente le
motivazioni storiche, ideali e religiose che si trovano all’origine del generale preva-
lere di simili contenuti in quel periodo. Riflessione il cui risultato pit notevole sara
quello di mostrare che, in corrispondenza con il primato riconosciuto alla visione
—di Dio o dell'Intelligibile — quale via di accesso alla salvezza, la Tarda Antichita a-
veva elaborato un linguaggio figurativo che serviva, da una parte, ad indicare lo sta-
to di visione da parte dell’uomo beneficiato di un’apparizione divina, dall’altra, a
contraddistinguere la raffigurazione di un’apparizione teofanica della divinita o di un per-
sonaggio divinizzato da una loro raffigurazione comune.

Egli avra cosi trovato una giustificazione, ancora pit radicale che non la semplice a-
nalogia dei messaggi trasmessi, di quel travaso tra arte preesistente e arte cristiana an-
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tica gia messo in luce in I’ Empereur; e il prelievo non si presentera pit limitato all’i-
conografia imperiale, ma si dimostrera includere la matrice teofanica dell’espressio-
ne figurativa tardo antica. Ora — ed & Pintuizione fondamentale e il Leitmotiv dell'in-
segnamento di Grabar —, il linguaggio figurativo cristiano prende forma per motivi in-
trinseci intorno ai due temi strettamente collegati della teofania e della visione: la teo-
fania storica in Gest Cristo, la sua traduzione in termini di percezione visiva.

Concretamente, il nucleo essenziale del pensiero dell’ Autore su questo argomento
2 contenuto in due scritti pressoché contemporanei: ’articolo su Plotin et les origines
de Pesthétique médiévale del 1945 e i due volumi di Martyrium. Recherches sur le culte
des reliques et Uart chrétien antique del 1946. Proprio qui compaiono simultaneamen-
te, per la prima volta, le espressioni raffigurazione e visione dell'intelligibile. Che i due
scritti siano intimamente legati & fuori dubbio: nell’articolo su Plotino molte volte
Grabar rimanda a Martyrium e viceversa; tuttavia, poiché in Martyrium egli offre la
dimostrazione dell’ispirazione teofanica riconoscibile all’origine di numerosi modelli
architettonici e tipi iconografici creati tra il IIl e il VI secolo, mentre in Plotin sin-
tetizza le linee essenziali del cambiamento spirituale segnato dall’emergenza della ca-
tegoria visionario-contemplativa caratteristico del III secolo, appare piti giusto con-
siderare l'articolo sullo sfondo pit ampio di Martyrium.

Se ne ha d’altronde la conferma oggettiva, se si cerca di chiarire meglio il rapporto
storico tra queste due opere. Martyrium esce nel 1946, tuttavia '’ Autore afferma che
«per tutto P'essenziale risale al 1942» e ciog al ciclo di conferenze fatte in quell’an-
no al Collége de France!. Una controprova — se ve ne fosse bisogno — & data dai reso-
conti delle comunicazioni di Grabar alla Société Nationale des Antiquaires de France
nel 1943, nelle quali egli tratta aspetti rilevanti delle tematiche di Martyrium?.
Ecco quanto I’Autore scrive a proposito delle diverse fasi di quest’'opera: «Lalbum
di tavole che accompagna questo studio & stato stampato nei mesi che seguirono le
conferenze [del 1942 al Collége de France], e il testo sarebbe dovuto uscire contem-
poraneamente. Se vede la luce soltanto nel 1946, cid & dovuto prima di tutto ad u-
na messa a punto del mio studio che ha richiesto un certo tempo e al mio desiderio
di dare maggiore ampiezza a talune ricerche particolari che furono soltanto abboz-
sate nelle conferenze; & dovuto anche alle difficolth materiali con le quali si scon-
trava la stampa dei libri scientifici negli ultimi anni di guerra. La presente ricerca ri-
sale dunque al 1942 per tutto I'essenziale: le idee che ne costituiscono la base, il qua-
dro storico e il metodo d’investigazione, le conclusioni che propone, le tesi che di-
fende. Le addizioni fatte in seguito riguardano il piano dell’opera senza toccarne le
grandi linee (che risalgono alle conferenze del 1942), e soprattutto gli esempi di e-
difici, di immagini e di testi il cui numero & stato sensibilmente aumentato»?.

1. MA, 1, Préface, 9.

2. In particolare le tre comunicazioni intitolate: Images de la Théophanie et de la Majesté du Christ dans les absides
antiques et romanes, <1944a>; L'iconographie chrétienne du IF au XI* siécle, <1944b>; Les constructions de Constan-
tin au Golgotha et aux Saints Apbtres, <1944c>.

3. MA, I, Préface, 9.
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La composizione di Martyrium avviene dunque negli anni della seconda guerra mon-
diale che I’Autore trascorre nella capitale francese occupata, quando la ricerca si tro-
va ostacolata 0 momentaneamente fermata: egli stesso parla di «mobilitazione di mol-
ti ricercatori, operazioni militari, evacuazioni, chiusura delle biblioteche, dispersio-
ne degli schedari»*; ma soprattutto la stampa di libri e riviste & costantemente in-
tralciata per mancanza di carta, di corrente elettrica, di mano d’opera...>. Per que-
sto motivo, molti lavori intrapresi e portati a termine in quel lasso di tempo, non po-
tranno uscire prima della fine della guerra.

Malgrado tutte le difficoltd, per Grabar & un periodo di lavoro intenso e fecondo, nel
quale, oltre a portare a compimento Martyrium, mette in cantiere una delle sue ini-
ziative pitt importanti: la fondazione della rivista «Cahiers Archéologiques», il cui
primo numero uscito nel 1945 si apre appunto con l'articolo su Plotin et les origines
de Uesthétique médiévale®.

Si deve a Henri Grumel, editore di Byzantion, un’interessante testimonianza au-
tobiografica di Grabar: infatti, alla presentazione fatta da questi degli studi bizantini
in Francia nel periodo bellico, Grumel aggiunge il testo della lettera inviatagli dal
medesimo Grabar nel luglio 1945: «Malgrado tutto, sono riuscito a mantenere il
mio insegnamento alla Ecole des Hautes Etudes e persino a svolgere un’attivita scien-
tifica piuttosto intensa. Alcuni articoli, due pubblicazioni di manoscritti bizanti-
ni miniati e un libro di 400 pagine in stampa (sul Martyrium, ricerche sui rappor-
ti tra il culto dei corpi santi e dei luoghi santi, da una parte, e, dall’altra, ’archi-
tettura e il repertorio di immagini cristiane, agli inizi) — ecco il frutto dei miei stu-
di del tempo di guerra. Il libro sul Martyrium, soprattutto, & quello che credo ap-
portare di nuovo, — una specie di riscontro cristiano al lavoro sull’'imperatore
nell’arte bizantina del 1936. A parte questo, ho preparato e messo in moto una col-
lezione di raccolte che sotto il titolo di «Cahiers Archéologiques» offriranno stu-
di sull’archeologia paleocristiana, bizantina e latina dell’Alto Medioevo, ponen-
do I'accento su problemi di comparatistica e sulle ricerche di archeologia religio-
sa e “ideologica”. Il primo Quaderno uscira in ottobre; il secondo & in fase di com-
posizione»’. ,

Riguardo ai possibili rapporti contenutistici tra Plotin e Martyrium vi & da segnalare
un fatto significativo: mentre nelle comunicazioni del 1942 — che presentano temi
trattati in Martyrium — rion compare mai il termine «intelligibile», il che induce a
ritenere che non comparisse nemmeno nella prima stesura di quest’opera, esso ritorna
invece con estrema frequenza nella Introdugione di Martyrium che, date le diverse tap-
pe della composizione di quest’opera, deve essere stata composta quando il libro a-

4. La byzantinologie francaise pendant la guerre:1940-1945, <1945f>, 431. Una nota piti breve sullo stesso tema fu
composta da Grabar per la rivista ByzS| (<1948b>).
5. Ibid.

.6, Anche le basi di L’iconoclasme byzantin (<1957a>), lo studio da lui considerato il seguito di Martyrium e defi-

nito «una monografia sull Tmmagine nel culto cristiano, gli Iconofili e gli Iconoclasti» (cfr. <1945¢>, 438) furo-
no poste in quel periodo.

7. <1945e>, 431.
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veva raggiunto ormai la sua forma definitiva, e cio& poco tempo prima della sua pub-
blicazione®. '

Poiché & noto che il primo numero dei «Cahiers Archéologiques» era pronto un cer-
to tempo prima della sua pubblicazione, si pud ragionevolmente ritenere che la com-
posizione dell’articolo su Plotino e la stesura finale di Martyrium siano avvenute con-
temporaneamente, negli anni 44 -’45: questo significa che nel pensiero di Grabar i
due studi non potevano che essere in perfetto accordo tra loro e devono dunque es-
sere letti uno alla luce dell’altro. Ne troviamo una riprova in Plotin, quando a propo-
sito del significato religioso delle raffigurazioni frontali degli imperatori scrive: «Stu-
diamo in modo pitr approfondito il problema dell’influsso di questi fatti religiosi sul
repertorio iconografico della Tarda Antichith in un’opera attualmente in corso di stam-
pa: Le Martyrium. Recherches sur le culte des reliques et U'art a la fin de I Antiquité»’.

E anche a proposito degli effetti della visione della divinita sull’epopte egli riman-
da alle testimonianze letterarie che ne ha raccolte in Martyrium!®. Inversamente, in
Martyrium fa riferimento allo studio compiuto in Plotin et les origines de U'esthétique
médiévale!’. Se dunque di solito gli studiosi considerano 'articolo su Plotino per sé,
soprattutto come trattazione delle intuizioni estetiche del grande filosofo neoplato-
nico'?, si pud dire che questi riferimenti espliciti dell’Autore non solo autorizzano,
ma invitano a leggere Particolo su Plotino sullo sfondo dell’immenso materiale e del-
le nuove evidenze acquisite nella ricerca sul Martyrium.

Nell’ampia Introduzione a Martyrium, in cui sono contenute tutte le spiegazioni che
I’ Autore ha «ritenuto dover dare al lettore sull’oggetto preciso, il metodo e il piano
della ricerca»’3, Grabar incomincia con I'enunciare il suo convincimento che «!’ar-
te cristiana ai suoi inizi non inventa forme artistiche nuove, quando ritiene di po-
tere adattare alle proprie necessitd una soluzione seppure solo parzialmente simile
dell’arte precedente»'; e spiega poi di essere stato indotto a questo studio sul rap-
porto tra culto delle reliquie e arte cristiana antica dall’osservazione di due fatti ri-
masti fino allora senza spiegazione: la separazione «ammessa come un assioma dell’ar-

chitettura ecclesiale delle cristianita d'Oriente e d’Occidente» ', ciog la prevalenza

degli edifici ecclesiali a pianta basilicale in Occidente e a pianta centrale in Orien-
te; la scomparsa improvvisa dei temi iconografici trattati nelle catacombe e altret-
tanto repentina comparsa di un’iconografia storica in Palestina.

Per quanto riguarda il primo quesito, Martyrium consentira di chiarire le cause e le
tappe di quell’evoluzione che ha comportato per le scuole di architettura medieva-
le un allontanamento progressivo dalla loro base comune, conducendo in partico-

8. Questa Introduzione, molto sviluppata (vada p. 11 a p. 44), & in realtd una presentazione generale dell'opera e
delle linee direttrici del pensiero dell’ Autore.

9. Plotin, 28, nota 1. .

10. Cfr. Plotin, 29, nota 3.

11. Cfr. MA, 11, 40.

12. Cfr. P.A. Michelis, rec. di Plotin et les origines de Uesthétique médiévale, <1945b>, 1952.

13. MA, 1, Préface, 9.

14. MA, 1, Introduction, 14.

15. MA, 1, Introduction, 14.
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lare alla separazione delle arti d’'Oriente e d'Occidente; riguardo al secondo, consentira

di stabilire in quale misura l'iconografia evangelica palestinese, «origine del reper-
torio iconografico cristiano del mondo intero» & un prolungamento dell’arte arcai-
ca delle catacombe®.

Significativamente, Grabar spiega che la mancata soluzione di questi interrogativi

dipende dal fatto che troppo spesso il fattore religioso viene trascurato da archeolo-
gi e storici dell’arte: «Ci & sembrato che I'assenza di una spiegazione soddisfacente
di questo fatto capitale, nelle opere esistenti, fosse dovuta al metodo d’mvestlgazw—
ne abituale, che trascura troppo spesso il fattore religioso»'’.

Esistono infatti, osserva, ottime ricerche consacrate ai culti cristiani nell’ Antichit3,
e in particolare a quelli dei martiri e delle loro reliquie come pure alla devozione ver-
so i luoghi santi palestinesi ma, ad eccezione di taluni monumenti celebri quali i san-
tuari innalzati da Costantino a Roma e in Palestina, gli storici del culto delle reli-
quie nell’Antichit, si sono fermati poco sulle testimonianze artistiche, cosicché un
quadro generale di queste opere non & stato tentato'®.

Inversamente, esistono molte ricerche serie sull’arte paleocristiana e sulla prima ar-
te bizantina; tuttavia esse non ne studiano evoluzione nel suo insieme, prendendo
come base i fatti religiosi e in particolare il culto delle reliquie’ e questo, perché non
esiste comunicazione tra gli studi di storici del cristianesimo, patrologi e liturgisti, e
quelli di archeologi € storici dell’arte.

Per quanto lo riguarda, non vi sard dunque da ritornare sulla spiegazione di questi
culti né sull’interpretazione dei monumenti d’arte considerati in se stessi; bastera
in entrambi i casi mettere in luce i punti di contatto, «carichi di forza creativa»?
La meta che si prefigge & infatti di riuscire a evidenziare il rapporto tra sentimen-
to religioso e espressione plastica figurativa: «In quale misura le credenze dell’arti-
sta o del fedele che lo dirige si esprimono in un’opera? Come ricostituire il percor-
so che collega un atto concreto della fede ad un’immagine 0 a un monumento pre-
cisol»?!

Si riconosce qui un elemento portante del metodo grabariano, e cio? la sottolinea-
tura della funzione. La sua prima preoccupazione davanti ad un’opera & sempre quel-
la di poter rispondere alla domanda: quale intento perseguiva il suo artefice? Qui I'in-
tento religioso & conosciuto e il quesito & rovesciato: una volta che I'intenzione o la
funzione religiosa & conosciuta, come ricostituire il percorso culturale e artistico-fi-
gurativo che collega un atto concreto della fede a un monumento preciso?

1. Teofania e testimonianza nel mondo cristiano antico

La chiave per risolvere questi interrogativi & contenuta nell’individuazione dell'im-

16. Cfr. P. Lemetle, rec. di Martyrium, <1946a>, 1949, 125.
17. MA, 1, Introduction, 1§ 4

18. 1bid., 16.

19. Ibid.

20. Ibid., 17.

21.1bid., 12.

17 .
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portanza primaria attribuita dal cristianesimo antico alla testimonianza oculare, e
dunque al testimone stesso, in rapporto alla teofania storica di Dio in Gesu Cri-
sto; un’importanza e un primato che non potra che esaltare la categoria della vi-
sione.

Se, come ricorda I’Autore, filosofi e storici hanno lungamenté discusso sulle origini
e il significato del termine «martire» (martys, martyr) applicato ai cristiani morti per
la fede, I'attribuzione stessa di questo appellativo suscita un interrogativo di fondo:
«Non & forse singolare che siano stati chiamati “testimoni” uomini che vivevano nel
II e I1I secolo e non potevano portare nessuna testimonianza diretta sul Cristo e sul
suo insegnamento! E se si trattava dell’affermazione della fede trasmessa dai vange-
li e dalla tradizione, perché il nome di testimone fu riservato esclusivamente ai con-
fessori uccisi per la loro fedelta al Cristo?»%2.

In realt3, prosegue, se i monumenti archeologici fossero stati interrogati meglio, avreb-
bero potuto corroborare la tesi sostenuta da K. Holl?: i santi uccisi per la fede sono
considerati nell’ Antichit testimoni immediati della divinita di Cristo, perché du-
rante la loro vita, e soprattutto nei momenti che hanno preceduto la loro morte vio-
lenta, tutti hanno goduto di un contatto diretto con Dio: hanno avuto una visione
di Dio, oppure hanno inteso la sua voce; in ogni caso una teofania ha avuto luogo.
Riempiendoli della grazia divina, questa ha dato loro la forza di affrontare senza pau-
ra la morte e di testimoniare per cid stesso la vittoria di Cristo sulla morte. Tale &
'elemento che li assimila miracolosamente ai testimoni oculari dell'Incarnazione e
della Risurrezione di Cristo, facendo di loro dei martiri?*.

D’altra parte, comprendere che vittoria sulla morte e intervento-manifestazione
(teofania) di Dio era il nucleo del messaggio legato al martirio consente anche di in-
dividuare il nesso contenutistico, per il quale le figure dei martiri sono state incor-
porate senza difficoltd nei cicli iconografici pitt antichi. Dato che tutte le scene e i
personaggi rappresentati nell’arte cristiana precostantiniana, che appartengano
all’Antico o al Nuovo Testamento, sono fondamentalmente identificabili come pa-
radigmi di salvezza®, le figure dei martiri entrano di diritto in questa categoria se-
mantica: «In realtd, le immagini dei martiri e le scene significative tratte dalla loro
vita potevano far seguito ai soggetti biblici ed evangelici di questo tipo: essi prolun-
gavano nel tempo e fino ad un periodo avanzato la serie delle manifestazioni della
potenza divina e delle salvezze che essa assicurava; e proprio il tema del trionfo mi-
racoloso sulla morte, vittoria dovuta all’intervento immediato di Dio, stabiliva il le-
game tra il patrimonio figurativo anteriore e la nuova iconografia che ad esso veni-
va unita. La storia di ogni martire offriva un esempio di salvezza in pil che ci si af-
frettd ad assimilare agli altri, nell’iconografia e nelle preghiere, e tali salvezze ri-

22. Ibid, 28.

23. K. Holl, Die Vorstellung vom Mértyrer und die Mértyrerakte, in «Neues Jahrbuch fiir den klassischen Altertums»,
XXXII1, 1914, citato in MA, 11, 138.

24.9f%. MA, 1, Introduction, 28-29; MA, 11, 74-76.

25. Cfr. MA, 11, cap. I, Images d’hypogée et images du martyrium.
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guardando direttamente la vittoria sulla morte, il repertorio iconografico funerario
se le associd tanto piti facilmente»?.

2. Luoghi Santi e teofanie cristiane

Se cid che costituisce il martire & il suo essere-testimone-oculare-di-una-teofania, lo
stesso avviene per la testimonianza — il martyrion o martyrium — resa dai Luoghi San-
ti. Approfondendo il significato delle prime fondazioni costantiniane a Roma, An-
tiochia, Costantinopoli e soprattutto in Palestina®’ alla luce della comprensione
che ne potevano avere i contemporanei, Grabar mette in evidenza due elementi: da
una parte, come attesta Eusebio, tutti i martyria costantiniani consacravano i luoghi
delle teofanie del Dio cristiano, ovvero delle manifestazioni agli uomini della sua di-
vinitd; da questo punto di vista, I'apparizione dei tre misteriosi personaggi a Mam-
bre, la nascita e la morte-risurrezione di Cristo o I'annuncio della parusia finale, so-
no dello stesso ordine: «La nozione di teofania collega gli eventi dei due Testamen-
ti e dei tempi finali, come unisce il presepio al sepolcro di Gest»*.

Dall’altra, secondo quanto risulta in modo particolarmente suggestivo dalle Catechesi
di san Cirillo di Gerusalemme, nella mentalitd del tempo testimoni animati e ina-
nimati venivano equiparati senza difficolta: «Numerosi sono i testimoni della risur-
rezione del Salvatore. La notte e la luna piena: era la sedicesima notte del mese. La
roccia della tomba che Paccolse si ergera contro i Giudei (se volessero negare la ri-
surrezione). Anche la pietra che prima era stata rotolata rende testimonianza della
risurrezione; oggi essa & ancora qui. Gli angeli di Dio che assistevano a questo evento

* hanno certificato la risurrezione del Figlio unico. Allo stesso modo Pietro, Giovan-

ni, Tommaso e tutti gli altri apostoli. Quelli tra loro che si erano affrettati ad anda-
re al sepolcro hanno visto che dopo la risurrezione vi erano rimaste le lenzuola nel-
le quali Gesi era stato avvolto precedentemente. [...] Una testimonianza fu resa dai
soldati e dal denaro con il quale furono comprati; e anche dal luogo stesso che puoi
vedere ancora e da questo edificio della chiesa santa che I'imperatore Costantino di
felice memoria, come amico di Cristo, fece costruire e — come vedi — fece anche de-
corare magnificamente»®.

In passi di questo genere, osserva Grabar, ogni essere, ogni cosa, ogni avvenimento
ed episodio evangelico diventano testimoni della nascita miracolosa, della risurre-
zione, dell’ascensione, di tutta opera della Salvezza e della realta dei miracoli di Cri-
sto che costituiscono altrettante teofanie, secondo quanto afferma altrove lo stesso
Cirillo di Gerusalemme: «In quanto Dio egli nutri i cinque mila con cinque pani... in
quanto Dio egli risveglia colui che era morto da quattro giorni... in quanto Dio cam-
mina sulle acque»*°.

26. MA, 1], 13.

27. Cfr. MA, 1, cap. 111, Les «martyria» fondés par Constantin.

28. MA, 1, 240.

29. Cirillo di Gerusalemme, Cat. XIV, 22; citato in MA, II, 156.
30. Idem, Cat. IV, 90, citato in MA, 11, 157; il cotsivo & di Grabar.

i‘ioZ'e, 3
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E il medesimo convincimento viene espresso da Eusebio di Cesarea: «Da (questi €)
molti altri miracoli portentosi, chi lo vuole riceve dunque la vera fede e la dimo-
strazione palese della teofania del nostro Salvatore»3.. '

Se questo spiega perché i miracoli della moltiplicazione dei pani, della risurrezione
di Lazzaro e di Cristo che cammina sulle acque siano stati rappresentati spesso
nell’arte cristiana pitl arcaica, spiega anche come in realtd, personaggi, eventi, og-
getti, non possiedano interesse né valore propri: tutti servono a portare le loro te-
stimonianze diverse, ma unanimi, sulla divinita di Cristo e la verita della sua opera
di Salvezza. Sono testimoni, e precisamente in quanto tali si consacra loro un cul-
to, nel luogo stesso in cui sono stati in contatto con Cristo e dove talvolta si trova-
no ancora®.

Analogamente a quanto si & detto a proposito della facilith con la quale & potuta av-
venire I'incorporazione delle immagini dei martiri nel repertorio iconografico pit an-
tico, anche nel caso delle teofanie legate ai Luoghi Santi sempre il concetto di po-
tenza di Dio costituisce il nesso tramite il quale la nuova iconografia storica si ricollega
allo stesso fjlone contenutistico che ha ispirato I'iconografia arcaica dei paradigmi
di salvezza. E quanto Grabar aveva spiegato in una comunicazione alla Société des An-
tiquaires de France del 1943, muovendo dalla costatazione che sulle ampolle prove-
nienti dalla Terra Santa la leggenda Emmanuele Dio con noi ricorre indipendentemente
dal soggetto raffigurato: «Questo testo, quasi obbligatorio, caratterizza tali scene co-
me teofanie, e la sua testimonianza & confermata da altre indicazioni, le quali ci at-
testano che i soggetti del ciclo palestinese rappresentano le teofanie del Cristo, co-
me si erano.prodotte nei “luoghi santi” al tempo dell’Incarnazione del Logos. Ora,
non soltanto ogni teofania & una manifestazione della potenza trionfante di Dio, ma
la leggenda-tipo, ricordando che “Dio & con noi”, riconosce precisamente nelle teo-
fanie evangeliche dimostrazioni di una forza protettrice che continua a manifestar-
si da allora a vantaggio dei fedeli»*.

Appare utile riportare per esteso il testo di Eusebio citato dall’ Autore, nel quale vie-
ne spiegato il significato dell’ubicazione dei tre martyria principali fatti costruire da
Costantino a Betlemme, sul Golgotha e sul Monte degli Ulivi (Eleona): «Costanti-
no scelse tre luoghi onorati dalla presenza di tre grotte mistiche e li orno di ricche
costruzioni, attribuendo alla grotta della prima teofania 'onore che le compete, ce-
lebrando in quella della sommita la memoria dell’ascensione finale, magnificando con
la grotta intermedia (Eusebio vuol dire: la teofania di questa grotta si pone cronolo-
gicamente tra le altre due teofanie) le vittorie di tutto il combattimento salutare. I’im-
peratore abbelli tutti questi edifici facendo comparire ovunque il segno salutare»*.
Tre sono dunque, commenta Grabar, le teofanie onorate da martyria, ognuna essen-
do legata ad una «grotta mistica»: esse sono indicate come «la prima» e «l'ultima»,

31. Eusebio, Theophanie 111, 41 (trad. tedesca di Grossmann), citato in MA, I'I, B52.24Y% nota d
32. Cfr. MA, 11, 156-157. !

33. L'iconographie chrétienne du IT¢ au XI* sigcle, <1944b>, 80-81.

34. Busebio, Panegyr. Const., IX, 17 (Heikel, 221); citato in MA, 1, 242.
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mentre la «intermedia», nominata alla fine, deve essere interpretata come «centra-
le», ciod principale: «Dato che si tratta della teofania della risurrezione e del marty-
rium che la onord per opera di Costantino, questa interptetazione appare plausibile.
Monumento della vittoria definitiva, quello Mnéma tés athanasias (Eusebio, Vita Con-
st., 111, 25) che era il martyrium dell’ Anastasis occupava sia moralmente che topo-
graficamente il posto centrale nelle fondazioni costantiniane della Terra Santa»®.
Tuttavia, il martyrium dell’ Anastasis ha potuto occupare il centro di Aelia Capito-
lina venendo cosi a formare il nucleo della nuova Gerusalemme ideale, perché il se-
polcro di Cristo si trovava al di fuori della vecchia Gerusalemme terrestre, distrutta
da Dio. Dice infatti Eusebio che «i piedi del Signore non si poseranno su Gerusa-
lemme» ma sul Monte degli Ulivi, in quanto «la gloria del Signore vi & emigrata, do-
po aver lasciato la prima cittd»?, Questa osservazione consente di comprendere me-
glio il significato della scelta da parte di Costantino del Monte degli Ulivi come ter-
20 martyrium di Cristo: non solo esso commemorava I «ultima» teofania di Cristo che
faceva riscontro alla «prima», ma contrassegnava il luogo in cui il Signore, evitan-
do la vecchia Gerusalemme, aveva posato I'impronta dei suoi piedi: «Si ritrova qui
sotto un aspetto diverso la simbolica abituale delle citt3, le une condannate da Dio,
le altre — di nuova fondazione o antiche — scelte come ricettacolo della grazia divi-
na. [l martyrion del Santo Sepolcro & ’herdon del fondatore divino della Gerusalem-
me eterna; quello del Monte degli Ulivi, innalzato sulla sommita della collina di fron-
te, & il santuario della citta che anch’essa si oppone alla vecchia Gerusalemme, ma
questa volta perché il Cristo ha voluto farne I'immagine della citta santa futura, in
cui Dio soggiornera in mezzo ai suoi fedeli, come Gesti stesso aveva fatto tempora-
neamente sul Monte degli Ulivi»*".

Quel che conta per Grabar & osservare che Costantino, senza certo esaurire la serie
delle grotte sacre né dei luoghi santi teofanici, «ha stabilito un metodo che servira
a definire la nozione del martyrium di Terra Santa. Aleri fondatori dopo di lui rico-
nosceranno luoghi santi teofanici nei posti dei miracoli biblici e evangelici, dove Dio
si era manifestato attraverso prodigi. Ora, questo modo di intendere la teofania (ap-
parizioni e miracoli) era conforme alla tradizione antica delle religioni pagane e Co-
stantino e i suoi successori hanno dovuto soltanto estenderla al culto cristiano. [.. ]
Osserviamo intanto che, proprio obbedendo alla stessa tradizione, si potevano fon-
dare santuari commemorativi del tipo martyrium presso tutti i luoghi santi — che si
trattasse di tombe, di grotte, di pozzi, di pietre o di siti —, in quanto tutti testimoni
diretti delle teofanie cristiane. Essi si lasciarono assimilare, in quanto oggetti di cul-
to, perché ognuno a modo proprio evocava la divinita del Cristo e affermava la ve-
rita della religione cristiana. Allo stesso modo, nei paesi greci e ellenizzati, i santua-
ri pagani che commemoravano un eroe erano a volte sepolture, a volte monumenti
onorifici o ancora oratori-reliquiari»®.

35.MA, 1, 242. -

36. Démonstration évangélique, V1, 18; citato in MA, 1, 243.
37.MA, 1, 244.

38. MA, I, 241.
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Cid che colpisce nel passo appena citato & la costatazione dell’esistenza di un pre-
cedente, costituito dalla tradizione delle religioni pagane, sia per il concetto di teo-
fania che per la sua celebrazione attraverso I’arte plastica. Prima perd di affrontare
questo punto cruciale, Grabar si applica a mettere in luce il fattore preciso che ha
favorito il passaggio dall’ambito strettamente cristiano a quello del linguaggio reli-
gioso tradizionale preesistente, e fa questo partendo dalla parentela funzionale che
lega i santuari-martyria dedicati al culto di qualche martire con quelli eretti sui luo-
ghi resi santi da una teofania storica del Signore Gestl.

La conferma della correttezza di questo approccio viene dai monumenti archeologi-
ci e consiste nel semplice fatto che i piti antichi santuari del IV secolo, innalzati sui
Luoghi Santi della Palestina, erano indicati con il termine martyrion, peraltro attri-
buito correntemente agli oratori che custodivano il corpo di un martire®. Ora si pud
dire che in entrambi i casi la testimonianza lega un elemento materiale, visibile (re-
liquia, pietra, grotta), con un evento di ordine spirituale, soprannaturale (la teofa-
nia), di per sé invisibile.

Grabar da allora una definizione estremamente suggestiva dell’essere simbolico del-
la reliquia: essa appartiene al campo della materia, ma tale oggetto materiale «& re-
liquia soltanto perché nel passato & stato riempito per sempre della grazia divina, e
a tale titolo questo frammento di materia appartiene al campo del soprannaturale e
dell’intelligibile. Contrariamente a tutto cid che ci circonda, la reliquia ci mette co-
si faccia a faccia con il divino, ed & il meraviglioso ineffabile di questa presenza ma-
terializzata dell'intelligibile a spiegare 'ardore della devozione che le si consacra. Fram-
mento di un mondo superiore smarritosi quaggit, la reliquia offre al fedele il mezzo
per stiorare il soprannaturale. Sostituendo il personaggio santo o 'evento provvi-
denziale che perdurano in essa, la reliquia invita il fedele ad immaginare sotto una
forma concreta le manifestazioni del Dio trascendente. Se poi questo fedele era un
artista, si indovina tutto il profitto che ne poteva trarre per le sue opere»*.

Il nodo della questione sta proprio nel passaggio tra oggetto materiale e rappresen-
tazione dell'intelligibile soprannaturale: nel rapporto tra 'oggetto materiale (reliquia
del corpo di un martire o Luogo Santo) e la teofania che a tale martire o a tale Luo-
go Santo & legata si ritrova infatti presente per analogia, la coppia raffigurazione sen-
sibile — concetto astratto oppure realtd terrena — realtd divina che, come si & visto,
caratterizza |'iconografia imperiale tardo antica.

Si & gia accennato alla profonda continuita di pensiero che a detta dell’Autore col-
lega 'Empereur e Martyrium: essa ha il suo fondamento precisamente nella relazio-
ne tra oggetto materiale e sfera del soprannaturale che si stabilisce sia nel caso
dell’arte ufficiale che in quello dell’arte cristiana relativa alle «testimonianze»: «A-

39. Cfr. MA, 1, Introduction, 29. Scrive C. Mango, riallacciandosi a Martyrium: «Oltre alle basiliche (episcopali
e parrocchiali), un’importante categoria di edifici paleobizantini sono i luoghi di culto per i martiri e i santi e le
chiese di pellegrinaggio. E invalso I'uso di chiamare questi edifici “martiria”, non solo nel senso pit proprio di san-
tuari dei martiri, ma anche in senso piti ampio, per cui vi sono compresi i Luoghi Santi di Palestina» (Architettu-
ra bizantina, 1974, 73-74).

40. MA, 1, Introduction, 12.
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vevamo osservato precedentemente un fenomeno di questo genere, studiando l'ico-
nografia della religione del monarca romano e bizantino: come la reliquia, I'impera-
tore che & al tempo stesso uomo e dio, appartiene simultaneamente al sensibile e all'in-
telligibile; ora, proprio raffigurando il ritratto e gli atti del sovrano reale, si rappre-
sentava il monarca ispirato ideale e i gesti simbolici della sua divinita: inversamente
da quanto si immaginava per altri d&i, le visioni della vita materiale dell'imperatore

. ., NIRRT . 1
— deus praesens — servivano da base all'iconografia della divinita che egli incarnava»*.

3. Linguaggio teofanico dei martyria e linguaggio preesistente

Se per quanto riguarda le reliquie essenziale era la presenza dell’intelligibile in un og-
getto materiale, «dal punto di vista dell’arte (come dal punto di vista religioso), ta-
le prossimita del divino a un luogo determinato creava una condizione che, nuova
per Dartista cristiano, ricordava la posizione abituale dell’artigiano pagano: l'archi-
tetto creava un edificio destinato a collocare una reliquia come si collocava una sta-
tua; il sepolcro di un santo come quello di un eroe; il pittore (imagier) confezionava
il ritratto di un martire nel suo mausoleo, una serie di scene storiche piti o meno stret-
tamente legate alla reliquia posta nelle vicinanze, come si raffigurava un eroe nel suo
herdon o episodi di un racconto mitologico nella cella della divinita, nel suo tempio»*.
E interessante notare, in rapporto a questa citazione, che la griglia di riferimento di
Grabar si & spostata dal confronto con temi o tipi dell’arte imperiale a quello con ar-
te religiosa pagana. Tale spostamento testimonia della diversa comprensione dell’ar-

te imperiale da Jui raggiunta: come verificheremo tra breve, egli non la vede pil co- .

me polo di riferimento e elemento di confronto unico dell’arte cristiana, ma come
una manifestazione privilegiata — soprattutto perché la meglio conservata — delle ar-
ti religiose della Tarda Antichita.

Affiora il convincimento che proprio le affinita simboliche alla base dell’interco-
municazione dei due linguaggi religiosi, pagano e cristiano, consentissero a quest’ul-
timo di partire da una piattaforma di formule convenzionali, ovvero da una tradi-
zione, il cui significato era gia notos il che era essenziale, poiché lo scopo dell'opera
plastica e del suo autore, architetto o pittore che fosse, era sempre quello di trasmettere
un messaggio comprensibile dal pubblico.

11 culto delle reliquie, argomenta Grabar, concretizzando e materializzando Pogget-
to immediato della fede, deve dunque aver fatto seguire all’arte cristiana antica un
cammino analogo a quello delle altre arti religiose o ideologiche dell’ Antichita: tut-
te infatti, perseguendo lo scopo di far passare lo spettatore al piano, dell’intelligibi-
le, avevano dovuto adottare un linguaggio che per non rivelarsi ermetico e indeci-
frabile doveva essere ripetitivo, tradizionale, fatto di formule costituite®: «arte o-
riginata dal culto delle reliquie, cercando di esprimere lirrazionale, fa appello a for-
mule convenzionali. Fa questo per necessitd, perché i suoi “iconogrammi”, allo stes-

41. Ibid., 13.
42. hid., 4. /34
43, Cfr. MA, 1, Introduction, 13.
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so titolo dei clichés letterari degli agiografi e dei riti immutabili delle liturgie, servo-
no precisamente a situare il fatto intelligibile su un piano anormale (distinguendo-
lo cosi dalle cose sensibili abituali) e a segnalarlo come tale all’attenzione del fede-
le. Sono dunque le formule convenzionali e non i particolari realistici precisi di u-
na raffigurazione a ragguagliarci sul modo con il quale gli artisti e la loro clientela
immaginavano la santitd o la teofania»*. '

Ora, se non vi fosse stata una «tradizione», i ritratti dei santi e gli episodi sacri non
avrebbero potuto imporsi come immagini di santitd; gli edifici elevati per glorifica-
re la tomba di un martire o una pietra toccata da Cristo non sarebbero stati in gra-
do di indicare la teofania che vi si era manifestata: bisognava infatti poter distinguere
quella tomba e quella pietra da altre sepolture e da altre lastre di pietra, prive di col-
legamento con una teofania®. Ecco perché, come aveva fatto gia per L Empereur, ' Au-
tore avverte che lo scopo della sua ricerca gli «fara preferire i luoghi comuni alle in-
venzioni originali, al contrario delle preoccupazioni abituali degli storici»*, e ag-
giunge: «Crediamo d’altronde che, indipendentemente dalla nostra ricerca, la mag-
gior parte delle opere che studieremo appartengono al tipo di monumenti pit note-
voli, anche esteticamente, per il rigore delle tradizioni da essi osservate che non per
i particolari originali che contengono»*7.

Quanto & stato detto in termini generici riguardo alla concezione propria di Grabar
dell’iconografia cristiana antica come di un «linguaggio specializzato» costituito in
gran parte a partire dal lessico corrente delle arti plastiche®, si dimostra trovare il
suo fondamento metodologico in Martyrium: da quest’opera emerge con chiarezza che
solo per il fatto di servirsi di formule costituite forme architettoniche e espressione
figurativa ad esse collegata erano in grado di trasmettere un messaggio chiaramente
decifrabile dagli uomini del tempo®.

Cosi si spiegano d’altronde, secondo il nostro Autore, due aspetti tipici dell’arte cri-
stiana dei primi secoli: da una parte, il fatto che in essa «la parte propriamente crea-
tiva, personale & minima; tutto il resto appartenendo al lessico corrente delle arti fi-
gurative. [...] Liconografia cristiana della Tarda Antichita segue la regola generale,
e la notevole parte di essa che consiste in clichés o in formule artistiche contempo-
ranee, meno banali ma ugualmente correnti, & particolarmente evidente, in quanto
tutti questi tratti possono essere osservati in opere pagane, spesso anteriori alle pri-
me immagini cristiane»*. Dall’altra, il fatto che in mezzo al gran numero «di sog-
getti possibili, gli iconografi cristiani ne hanno scelto ben pochi, e di preferenza quel-
li cui corrispondevano soggetti consacrati da un’iconografia anteriore» .

44, 1bid., 17.

45, Ibid., 13.

46. Ibid., 17.

47. Ibid.

48. Cfr. cap. 1.

49, «Nel Csluo fondamentale1 sdtudio (lilell’archirtlef;tuta g dell’iconografia del Martyrium, Grabar ha mostrato che il
principio di continuita & valido anche nei confronti di opere d’arte associa iquie»

rec: di L' Art de la fin de I’ Antiquité et du Moyen Age, <1928a>, 1969, 353).te al culto delle reliquie» (Ch. Walter,
50. Chr. Ic., 31.

51. Le premier art chrétien, <1966a>, 33.

B PRIMATO DELLA VISIONE NELLA TARDA ANTICHITA £ TEOFANIA STORICA |

In questa stessa linea, Grabar individua il nucleo del significato simbolico insito nel-
la raffigurazione religiosa, senza lasciarsi impaurire dalla «contaminazione» tra for-
me cristiane e pagane. Ecco perché, volendo rendere ragione della forma dei marty-
ria cristiani molto spesso a pianta centrale o provvisti di nicchie, absidi o volte, egli
risale allo studio degli edifici legati al culto delle divinita o dei personaggi diviniz-
zati (eroi o monarchi): «I1 modo pid sicuro per persuadersi che la via di questi col-
legamenti era stata effettivamente seguita dai cristiani dell’antichita, ¢ di conside-
rare i martyria pia antichi e, in-una certa misura, le loro pitture. [...] Ma ancor pil
di questa continuita della tradizione in casi isolati, quel che ci costringe a conclu-
dere che si tratta di una dipendenza cosciente e sistematica & la scelta invariabile di
una o I'altra delle forme correnti degli herda per i martyria di tutte le categorie e mal-
grado la loro varieta»*%. ’
D’altra parte, anche gli edifici cultuali che in Terra Santa commemoravano gli eventi
salienti della Storia della salvezza furono ispirati dall’architettura degli herda: «Lun-
gi dallessere fortuita, questa coincidenza riposa su un’intelligenza profonda — € na-
turale per il tempo — della funzione religiosa dello herdon antico: monumento trion-
fale per eccellenza, esso non era necessariamente legato alla tomba dell’eroe; pote-
va ugualmente ergersi su una pubblica piazza, per commemorarvi ad esempio un’im-
presa militare o la fondazione della citta da parte dell’eroe. Come gli heréa onorifi-
ci, i santuari cristiani d'Oriente adottavano apparentemente le caratteristiche dell’ar-
te funeraria, ma in realta non erano mausolei»*.

Il nesso intrinseco che unisce il monumento onorifico a quello funerario & infatti co-
stituito dall’espressione simbolica della divinizzazione: la pianta centrale e la copet-
tura a volta, come anche la semplice presenza di un’edicola o di un ciborio essendo
direttamente legate alla raffigurazione del cielo, calotta emisferica sulla quale avviene
Iincessante rotazione degli astri, simbolo del mondo divino e del trascendente®.
Dallo studio sistematico degli edifici ecclesiali cristiani legati al culto delle reliquie,
oggetto del primo volume di Martyrium, Grabar trae due conclusioni di ordine ge-
nerale: da una parte, i martyria cristiani devono alla tradizione anteriore pagana la
varietd stessa dei tipi di monumenti e tutte le forme architettoniche senza eccezio-
ne’s; dall’altra, proprio attraverso i martyria, si sono introdotte nell’architettura cri-
stiana una ricchezza e una variet di piante tanto piti notevoli, in quanto in quello
stesso periodo la sala destinata all’assemblea ordinaria dei fedeli aveva sempre pian-
ta rettangolare e copertura a capriate’.

Nella sua opera sull’ Architettura paleocristiana e bizantina Krautheimer ne riprende e-

52. MA, 1, Introduction, 32.

53. Ibid., 33. Cfr. quel che Grabar dice a proposito del gran numero di rotonde ellenistiche e romane dedicate al-
la religione monarchica (MA, 1, 225, nota 1).

54. Cfr. MA, 1, 200-202.

55. Cfr. MA, 1, 194-199.

56. Anche su questo punto '@ un parallelismo tra Parchitettura religiosa e funeraria pagana e quella cristiana del-
primo periodo: come i templi della maggior parte delle divinita hanno tetti a capriate al contrario dei mausolei e
degli herba ricoperti da volte e cupole, cosi le sale per le sinassi normali hanno tetto a capriate con o senza soffit-
to orizzontale, mentre i martyria sono voltati o coronati da cupole, a meno di rimanere ipatri (cfr. MA, I, 199-

202). Vedi anche P. Lemerle, rec. di Martyrium, <1946a>, 1949, 127.
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splicitamente 'insegnamento®”: «Da tempo immemorabile Pantichita pagana aveva
divinizzato i suoi morti piti celebri e, in certi casi, anche quelli di minore importan-
za. Un complicato culto era venuto sviluppandosi intorno agli eroi mitici, ai gover-
nanti (dai capitribu ai re ellenistici e agli imperatori romani, nonché ai membri di
importanti famiglie romane). Sui luoghi legati alle loro gesta e alla loro morte era-
no stati eretti herda, ciog edifici che univano alla funzione e alla forma del tempio e
del santuario quella del mausoleo. [...] Col tempo la distinzione fra herda e mauso-
lei venne scomparendo e, attraverso gli herda, tutto il repertorio di forme dell’archi-
tettura religiosa pagana (ordini classici e via dicendo) passd, arricchendola, all’ar-
chitettura funeraria romana»’.

Molti anni dopo la sua presentazione in Martyrium, Uipotesi di quest’affinita-filiazione
tra monumenti religiosi pagani e cristiani appariva ancora scioccante a qualcuno: in
risposta, Grabar osserva che se il fatto di erigere heréa era considerato accettabile per
Costantino e altri imperatori cristiani, perché non avrebbe dovuto esserlo per i cri-
stiani comuni e per i martiri, gli uni e gli altri essendo membri della stessa Chiesa?
A suo parere, la filiazione heron-martyrium sarebbe piuttosto da annoverare tra le
interpretationes christianze, una riprova essendone data dall’uso che i Padri stessi fa-
cevano della terminologia «pagana»: «Quando sant’ Agostino applicava ai santi il ter-
mine di “eroi”, non intendeva certo confondere gli “eroi” delle religioni pagane con
i santi cristiani, non pit dei fedeli che a Salonicco o a Sebaste sistemavano cripte di
martyria alla maniera di heréa. Il termine verbale & stato sottoposto a slittamenti di
significato nella stessa misura di questi “termini” architettonici, e nulla mi sembra
meglio accertato di numerosi casi analoghi, nel periodo paleocristiano»*. Senza di-
menticare poi che il ricorso ad espressioni e immagini prese in prestito dal linguag-
gio della corte imperiale, dell’esercito, della palestra e del circo per parlare di Dio,
del Cristo, dei santi e della vita cristiana, compare gia nei testi neotestamentari ed
& costante negli scrittori cristiani dei primi secoli®.

Grabar ha dimostrato che il principio di continuita basato sulla ripetizione dei mo-
delli antichi vige anche per I’arte cristiana e in particolare per quella legata al cul-
to delle reliquie, il contatto tra arte e fede verificandosi «piti facilmente sul piano
del culto e della liturgia che non su quello della teologia speculativa»®!; a detta di
Gilbert Dagron, «il suo immenso merito» & precisamente quello di aver ricollocato
«per la prima volta la storia architettonica nell’evoluzione delle credenze e della li-
turgia»®2.

Ma la novita di Martyrium non consiste solo in questo, bensi anche nell’aver inglo-
bato «per la prima volta in una stessa sintesi architettura e iconografia»®.

57. R. Krautheimer, Architettura paleocristiana e bizantina, 1986, 28, nota 36. Qui egli definisce Martyrium «ope-
ra fondamentale per questi problemi».

58. MA, I, Introduction, 20.

59. Rec. di J.B. Ward Perkins, Memoria, Martyr’s Tomb and Martyr’s Church, 1968, 243.

60. Cfr. MA, 11, 53-54.

61. Ch. Walter, rec. di AAM, <1968a>, 1969, 353. -

62. G. Dagron, André Grabar, 1991, 92.

63. Ibid., 93.

e

@ CAPITOLO Vilim

Teofanie-epifanie
nella Tarda Antichita

E STUDIANDO LE FORME ARCHITETTONICHE dei martyria Grabar aveva potu-
to mostrare lo stretto collegamento tra i prototipi pagani e le costruzioni
- cristiane, il cammino per giungere a stabilire Pesistenza o meno di un nes-
so tra 'iconografia dei martyria e un’iconografia preesistente di tipo simbolico reli-
gioso non era affatto evidente: da una parte, i monumenti rimasti erano poco nu-
merosi, dall’altra, il problema non era mai stato affrontato da questo punto di vi-
sta. Nessuno infatti aveva ancora pensato a fare una descrizione organica delle teo-
fanie antiche né a ricollegarle con le «teofanie» cristiane. L Autore & il primo a per-
correre questa via e a proporre una classificazione delle caratteristiche figurative del-
le teofanie-epifanie pagane a partire dalla quale stabilisce il collegamento con i mo-
numenti cristiani.

Il fatto che, come osserva Eusebius Pax nel suo importante articolo monografico
sull’epifania’, nel presentare tale classificazione Grabar abbia dato maggior rilievo al-
lo sfondo ideologico-culturale (geistesgeschichtlich) della epifania figurativa che non
alle sue caratteristiche formali, sembra trovare una giustificazione proprio nell’iti-
nerario da lui seguito, avendo egli dovuto incominciare col ricostituire nella propria
mente il quadro generale del fenomeno delle teofanie. Per questo motivo, al f%ne .di
comprendere meglio la sua argomentazione, nonché lo spessore delle sue .allusm.m a
dati generali di filosofia e di storia delle religioni?, & utile, appoggiandosi in partico-
lare alle sue indicazioni bibliografiche, cercare di ricostruire a grandi linee il quadro

1. E. Pax, Epiphanie, 1962. . .
2. Grabar trl;tta il tema delle teofanie antiche in modo seguito nel IV cap. del Il volume di Martyrium (131-151),

ma si trovano riferimenti ad esso in tutto il volume e poi in Plotmﬂ.

127



128

B VISIONE E PRESENZA B

della Tarda Antichita che egli stesso doveva aver presente e che costituisce 'oriz-
zonte interno di Martyrium e di Plotin.

Come risulta dagli autori che cita, la sua ricerca si svolge in un contesto culturale
particolarmente fervido di suggestioni. Egli attinge infatti agli importanti studi con-
dotti tra la fine del secolo scorso e i primi decenni di questo sul fenomeno religioso
nell’Antichita e nel Tardo Antico: in particolare quelli sulla religione greco-roma-
na nel periodo ellenistico®, sulle religioni orientali e il loro impatto sulla cultura gre-
co-romana®, sulle religioni dei misteri’, sul culto imperialeS e sul brahmanesimo
indit’. Indubbiamente un tratto comune emerge dalle opere di sintesi scritte in que-
gli anni da autori quali Bréhier, Cumont o Festugigre: esso consiste nella straordi-
naria interpenetrazione di concezioni filosofiche e religiose e nell’atteggiamento
sincretistico che caratterizzano la Tarda Antichitd, come pure nella sostanziale unita
che in quel periodo si realizza intorno ad un nucleo vivo costituito dal primato ri-
conosciuto ad un’esperienza di tipo mistico-visionario.

Verranno dunque presi successivamente in considerazione: l'importanza del fenomeno -

della teofania-epifania nel periodo ellenistico e la sua assunzione da parte dei culti
monarchici; il riscontro che trova nei culti misterici e la vastitd del retroterra cul-
turale filosofico-religioso che lo sostiene; la penetrazione della categoria contem-
plativo-teofanica nel giudaismo ellenistico.

1. Teofania e epifania

La nozione di «teofania», ovvero di manifestazione della divinit3, & anteriore al cri-
stianesimo; appartiene infatti, come scrive Pfister in un articolo monografico al qua-
le Grabar attinge ripetutamente, «alle forme fondamentali del pensiero e della fede
religiosa ed & comune a tutti i popoli. Ma questo vale anche per la stessa esperienza
religiosa o visionaria che ne & all’'origine»®.

Nel mondo greco, alla nozione di teofania & strettamente correlata quella di «epifa-
nia»’: con tale termine viene indicata una modalit specifica di teofania, che consi-

3. Dopo aver indicato lo studio di P. Pfister, Epiphanie, 1924, come «la migliore monografia sull’argomento» re-
ligioni pagane, culto monarchico e cristianesimo primitivo, Grabar rimanda agli studi di L. Weniger, Th Hopf-
ner, P. Roussel, O. Casel, Rohde (MA, II, 132, nota 1).

4. Per questo argomento Grabar rimanda in modo particolare agli studi di F. Cumont (cfr. MA, 11, 55, nota 2).
5. Cfr. A. Dieterich, A.-]. Festugi¢re, R. Reitzenstein (citati in MA, II, 133, note 2-3) e ancora F. Cumont (cfr.
MA, 11, 134, nota 1).

6. Grabar cita E. Beurlier, W. Schmidt, L. Bréhier-P. Battifol, P. Pfister (MA, 11, 134, nota 2).

7. A questi studi fa particolare riferimento E. Bréhier nel capitolo su L orientalisme de Plotin della sua opera su Plo-
tino utilizzata come base da Grabar: La philosophie de Plotin, Boivin, Parigi 1928.

8. P. Pfister, Epiphanie, 1924, 281. Eliade, dal canto suo, ha ampiamente illustrato come 'esperienza di ierofanie
(manifestazioni del sacro), categoria pilt generica a monte di quella di teofania, sia un elemento primario, costi-
tutivo delPumano nella sua dimensione religiosa (cfr. M. Eliade, Traité dhistoire des religions, 1948, cap. 1).

9. Oltre alle epifanie epiche e mitologiche che si svolgono fuori dal tempo storico, la Grecia conosce le epifanie
leggendarie, quelle manifestazioni di divinita o di esseri divinizzati che si sono svolte nel tempo storico e hanno
dato luogo ad un culto. Infatti «la fede nella possibilita di epifanie divine, nella attivitd (Wirksamkeit) visibile e
nell'aiuto da parte di esseri divini era abbastanza forte [...] da generare leggende di epifanie che assicuravano la
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ste innanzitutto nell’apparizione improvvisa — caratterizzata da un inizio € una fine —
della divinitd. A questo primo significato di epifania, come manifestazione visibile,
improvvisa, della divinit3, se ne aggiunge un secondo, particolarmente importante nel
periodo ellenistico, che ingloba ogni tipo di manifestazione benefica, soteriologica,
della divinita stessa: guarigioni, vittorie in battaglia, pericoli scampati.

Grabar riassume cosi la situazione: «In tutte le religioni antiche, e in particolare ver-
so la fine del paganesimo, il fenomeno della teofania-epifania occupava un posto no-
tevole e si presentava sotto due forme ugualmente frequenti. Da una parte si chia-
mava teofania ’apparizione di una divinita, per un tempo limitato e generalmente
molto breve, a un solo fedele o a un numero limitato di credenti. Ma si considera-
vano ugualmente teofanie tutte le azioni di un essere divino, dio o eroe, per mezzo
delle quali questi si manifesta agli uomini e che generalmente sono loro favorevoli.
Gli interventi soprannaturali degli d&i nella vita terrena, ciog i miracoli, rappresen-
tano il gruppo pitl importante delle teofanie di questo tipo»™®.

Egli rammenta inoltre che in tutti i paesi del mondo greco-romano vi erano santuari
di divinita locali protettrici delle cittd e santuari di divinitd taumaturgiche, eretti per
commemorare qualche teofania-epifania'l, il cui ricordo dava luogo a celebrazioni
ricorrenti in date fisse: di solito veniva festeggiato 'anniversario (Geburtstag) del dio
quale sua prima epifania, oppure la sua prima venuta in un dato luogo (epidemia) o
ancora il suo ritorno da lontano!?

Va rilevata subito una caratteristica del lessico di Grabar su questo argomento: egli
evita abitualmente il termine «epifania», e per distinguere tra le epifanie propriamente
dette — ciog quelle che consistono in una visione — e le epifanie soteriologiche, pre-
ferisce parlare di teofania-visione e teofania-miracolo. Come si vedra in seguito a pro-
posito della classificazione delle teofanie religiose pagane e cristiane, e come si pud
gia comprendere ricordando 1'uso che Eusebio fa del termine «teofania», questa di-
stinzione consente di afferrare meglio le analogie tra fenomeni appartenenti al mon-
do religioso pagano e a quello cristiano. Sta di fatto che mentre il termine teofania
contiene 'indicazione esplicita del soggetto che si manifesta: la divinita, e possiede
un chiaro accento religioso, il termine epifania di per sé & indeterminato.
Analizzando le descrizioni letterarie delle apparizioni divine, I’Autore ne rileva i trat-
ti caratteristici: la luminositd & comune a tutte®, viene poi il richiamo frequente al
fatto che la teofania avviene da solo a solo o, pili precisamente, facie ad faciem, il che
«presuppone evidentemente un atteggiamento frontale e verosimilmente una fron-
talitd completa dell'immagine ispirata da simili visioni e che a sua volta le ispirava»!.

perdurante assistenza degli d&i agli uomini. Si venera infatti soltanto un dio che agisce e si manifesta, e una par-
te della mamfestaztone divina & 'epifania» (P. Pﬁster, Epiphanie, 1924, 292).

10. MA, 11, 13f.

11.Cfr. MA, 11, 135. Nella letteratura neotestamentaria un esempio eloquente della diffusione di questa catego-
ria religiosa & dato dall’episodio di Paolo e Barnaba, i quali, dopo aver compiuto una guarigione miracolosa, ven-
gono presi per le incarnazioni di Zeus e Hermes dagli abitanti di Listra {cfr. At 14, 8-18).

12. P. Pfister, Epiphanie, 1924, 302-304.

13. Cfr. MA, 11, 143.

14. Ibid.
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Infine, molto spesso, nelle descrizioni di epifanie divine la divinita appare seduta in
trono. Cosi, riferendosi all’apparizione di Asclepio seduto in trono, risplendente di
bellezza e con la mano destra levata prima di rivolgere la parola al medico Tessalo,
Grabar ricorda un’osservazione fatta da Festugiére a proposito della frequenza di que-
sto gesto nelle statue cultuali di Asclepio, e commenta: «Vi sono dunque buone pro-
babilita che le immagini di Asclepio con la mano destra levata corrispondano al ti-
po della teofania di quel dio. Quanto al trono, se & arrischiato presupporre in ogni
immagine di un dio in trono una formula iconografica della teofania, certo & che nel-
le teofanie dell’arte cristiana Dio appare quasi sempre in posizione frontale e sedu-
to su un trono monumentale. [...] Si potrebbe aggiungere che, sempre seduto in tro-
no, il divino imperatore appariva ai semplici mortali in occasione dei ricevimenti uf-
ficiali e che il repertorio iconografico monarchico si attenne a questo atteggiamen-
to per le sue visioni pitt ufficiali dei sovrani»’.

Secondo un’interessante osservazione di Pfister, la forte fede nella possibilita di epi-
fanie divine, oltre ad aver dato luogo ad un concetto molto ampio di queste mani-

festazioni, ha anche indirettamente ispirato i culti monarchici: «La fede in un’ap-.

parizione visibile degli d&i sulla terra & stata dunque sempre, fin dove arriva la let-
teratura greca, fede greca. Anche gli eroi che venivano venerati nel culto potevano
manifestarsi in questo modo; anche per i nuovi eroi, come Ephaistos, lo si riteneva
possibile. [...] In un periodo in cui anche persone viventi erano oggetto di un cul-
to, venendo dunque considerate divine, si doveva imporre da sé il pensiero di desi-
gnare queste persone come theioi epiphaneis. Anche questo culto di persone viventi
fiorente nel periodo ellenistico ha forti punti di aggancio nella cultura della grecita
antica. [...] Senza questi, gli influssi orientali che hanno contribuito alla formazio-
ne del culto monarchico non avrebbero potuto imporsi cosi presto»'é.

Dalle divinita-epifane, agli uomini-in-cui-si-manifestano-gli-dei, al culto monar-
chico reso all'uomo-potente-in-cui-si-manifesta-la-divinita, il passaggio & compren-
sibile. Una riprova viene dall’affermazione di Fears: «Ciod che ha condotto i Greci
al culto del sovrano era il suo potere di elargire beneficienze, di essere un benefat-
tore»!7. Il sovrano non & tanto la divinitd, quanto colui nel quale la divinita si ma-
nifesta; anche Pax sottolinea che malgrado la sua divinizzazione egli non viene mai
semplicemente equiparato alla divinita e 'accento cade piuttosto sulla sua potenza
concreta che si manifesta ai sudditi'®. Si comprende cosi che proprio la grande dif-
fusione delle epifanie soteriologiche abbia favorito il passaggio dal culto stretta-
mente religioso a quello del monarca.

15, Ibid.

16. P. Pfister, Epiphanie, 1924, 306.

17. J.R. Fears, Herrscherkult, 1988, 1057.

18. Cfr. E. Pax, Epiphanie, 1962, 844. Il titolo «epifane», che compare per la prima volta nel II secolo a.C. ac-
canto al nome di monarchi orientali, & stato preso dal culto delle divinith ed & greco (cfr. P. Pfister, 1924, 308);
tuttavia, una volta attribuito al monarca, ha semplicemente il significato di «potente, soccorrevole, benevolo»,
con una svalutazione del significato sacrale originario (cfr. E. Pax, art. cit, 845-846).

M TEOFANIE-EPIFANIE NELLA TARDA ANTICHITA ®

Secondo quanto rilevato da Grabar, gli stessi elementi caratteristici delle teofanie
religiose si ritrovano nei culti monarchici: «Malgrado le apparenze, si tratta soltan-
to di un’applicazione particolare delle stesse nozioni religiose al caso del sovrano re-
gnante (o dei suoi predecessori) assimilato a un dio epifane. Tutta la vita del monarca
& una manifestazione della divinita agli uomini. Ma taluni momenti salienti della sua
carriera sono considerati teofanie per eccellenza. Si tratta, da una parte, degli even-
ti che segnano la sua nascita, l'inizio della sua attivita o la sua prima apparizione in
una parte qualsiasi del suo regno; e, dall’altra, delle grandi imprese, dei trionfi rac-
colti per il maggior profitto dei suoi sudditi. Le cerimonie della liturgia imperiale, i
riti dei ricevimenti al Sacro Palazzo, il calendario delle feste ufficiali riflettono i di-
versi aspetti delle teofanie nella persona del re ellenistico e soprattutto dell’impera-
tore del basso impero. Si festeggia il giorno della sua nascita e anche e soprattutto
(ma sempre come natalicia) quello del suo avvento o della sua consacrazione alla di-
gnita di sovrano per grazia di Dio, perché tali momenti corrispondono all'inizio del-
la rivelazione del dio nel principe»'’.

L’apparizione rituale del principe, seduto immobile sul trono, vestito di abiti splen-
denti, fortemente illuminato da candelabri, analogamente all’apparizione subitanea
della divinita o al disvelamento improvviso del simulacro nelle religioni misteriche
& dell’ordine delle teofanie-visioni: il suddito si trova posto di fronte ad una teofa-
nia nella persona del principe e cid lo fa comunicare direttamente con la divinita
manifestata in lui. I trionfi militari e gli atti di benevolenza del principe sono inve-
ce assimilabili alle teofanie-miracolo®.

E da rilevare nello studio di Reitzenstein sulle religioni ellenistiche ripetutamente
citato da Grabar, una considerazione interessante sulla motivazione profonda che
avrebbe ispirato il costituirsi dei culti monarchici: essa sarebbe da riconoscere nella
volonta dei regnanti di riallacciarsi ad un tipo di religiosita individuale popolare o
di indirizzo mistico abbandonata dalla religione «civica», dicarattere pubblico e col-
lettivo, e che riemerge invece nello stesso periodo in cui si formano i culti monar-
chici, manifestandosi nel moltiplicarsi dei culti dedicati a divinita epifane e nella dif-
fusione delle religioni dei misteri: «<La religione della polis da una parte e I'illumini-
smo dall’altra avevano costretto gli elementi di pietd popolare o di indirizzo mistico
negli strati pit bassi e se anche un Platone aveva preso in prestito da loro pensieri
di elevata religiositd, da questo punto di vista né lui né i suoi successori prossimi, che
si rifacevano in parte alla fede popolare, esercitarono un influsso apprezzabile. [...]
Solo con il costituirsi delle monarchie incomincia un’attenzione programmata per
il sentimento religioso di masse pitt numerose e che in terra d'Oriente & sin dall’ini-
zio una necessitd politica»?l.

Un’annotazione di Grabar sembra andare precisamente in questo senso: dopo aver
citato gli autori che hanno trattato del culto monarchico e ai quali egli stesso ha at-

19.MA, 11, 139. 4/ 5
20. Cfr. MA, 11, 135.
21. R. Reitzenstein, Die hellenistischen Mysterienreligionen nach ihren Grundgedanken und Wirkungen, 1920, 3.
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tinto, soggiunge che «generalmente gli storici non rilevano il carattere epifanico del-
le principali manifestazioni della divinita del monarca e non stabiliscono un paral-
lelo con le diverse categorie di epifanie di altre divinita»?.

Con quest’affermazione egli non intende tanto stabilire se il culto monarchico ve-
nisse o meno percepito dai contemporanei come culto di una vera divinita; quel che
gli preme & di riconoscere il sostrato simbolico comune per il quale, indipendente-
mente dalla valutazione che se ne poteva dare, una certa manifestazione del culto
monarchico utilizzava un linguaggio di tipo religioso-epifanico®.

2. Caratteristiche figurative delle teofanie antiche

Mentre lo studio di Pfister si limitava a trattare I'epifania dal punto di vista lettera-
rio senza entrare in problemi figurativi, la novita portata da Grabar & di essere risa-
lito alle caratteristiche figurative delle teofanie antiche, appoggiandosi sulla cono-
scenza dello sfondo culturale della Tarda Antichit}, unita a quella delle nuove sco-
perte archeologiche. Egli stesso spiega che cosa lo ha spinto in questa direzione: «La
comunanza di modelli e il parallelismo dell’evoluzione delle arti religiose durante la
Tarda Antichiti sono tra le costatazioni essenziali delle ricerche di questi ultimi tem-
pi: alla loro luce si comprende la parentela a prima vista sorprendente di certe im-
magini approntate per religioni diverse. E sufficiente menzionare, per attenerci ai te-
mi della sovranita cosmica, 'analogia delle composizioni simboliche trionfali degli
imperatori romani, di Bacco, di Mitra, del Cristo»**.

E vero, osserva I’Autore, che sono rimaste pochissime testimonianze della traduzio-
ne iconografica di queste teofanie pagane: bisogna infatti distinguere tra raffigura-
zione comune di una data divinita e raffigurazione propriamente teofanica, di cui la
certezza viene data solo dalla presenza simultanea del testimone oculare della visio-
ne. Tuttavia, malgrado la scarsita del materiale & possibile evidenziare alcuni aspet-
ti comuni alle teofanie-visioni?: prima di tutto il dispositivo a due livelli sovrappo-
sti, poi la presenza di testimoni-epopti e ’espressione figurativa della loro reazione
alla visione, come terrore e agitazione, in contrasto con la serenita degli d&i%; la fron-
talita?’; 'indicazione simbolica della luminosita (raggi); i simboli cosmici dell’zter-
nitas (stella, sole, luna, segni zodiacali); la presenza di alcuni oggetti significativi: il
trono, occupato oppure vuoto®, corone e Vittorie alate.

22. MA, 11, nota 2, 134.

23. In questo senso l'interpretazione che Pax da di questo passo di Grabar non sembra corrispondere al pensiero
del nostro Autore (cfr. E. Pax, 1962, 846).

24. MA, 11, 55. Tra questi temi «interconfessionali» Grabar cita quello del trionfatore che appoggia il piede o la
punta di un’arma sull’avversario vinto o sul suo simbolo — applicato parallelamente dalle iconografie di diverse
religioni — oppure quello della divinita o del monarca in trono e della divinita o del personaggio divinizzato che
ascende al cielo su un carro trionfale (apoteosi).

25. E. Pax riprende la classificazione stabilita da Grabar (cfr. Epiphanie, 1962, 857-859).

26. Cfr. MA, 11, 146-147.

27. Cfr. quanto detto a proposito dell’iconografia di Asclepio.

28. «Come dimostra I'iconografia dei Dioscuri, i preparativi alla teossenia, € in particolare il sedile vuoto, appar-
tengono al tema della teofania nell’arte classica» (MA, 11, 143-144).
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Un esempio di teofania-visione & dato dalla grande figura di Zeus nel santuario di
Zeus-Theos a Dura: «Il dio & raffigurato come trionfatore coronato da due Vittorie
che volano sopra di lui nel momento in cui sale sul carro solare pronto a ricondur-
lo nei cieli. E lanagdgé trionfale, tema di teofania. Si scorge inoltre sulla stessa figu-
ra un gruppo di credenti che acclamano e adorano questo dio, quali testimoni della
sua apparizione momentanea in una visione di gloria»?®.

Oltre alle teofanie-visioni esisteva anche un’iconografia delle epifanie storiche: un
esempio & dato dall’iconografia dionisiana con i suoi cicli di epifanie storiche legate
agli episodi dell'infanzia di Dioniso e al suo ritorno trionfale dalla campagna delle In-
die*®. Lanalisi del Velo di Antinoe al Museo del Louvre suggerisce a Grabar alcune os-
servazioni importanti: «Si & voluto riunire su uno stesso oggetto due raffigurazioni del-
le epifanie di Dioniso che corrispondono alle due categorie consacrate delle rivelazioni
della divinitd, e mentre Uepifania dell’infanzia del dio & presentata in un ciclo narra-
tivo, quella del ritorno trionfale riceve I’aspetto di una composizione pilt astratta»!.

Anticipando un poco, I’ Autore segnala I'analogia tra questa composizione e la duplice
interpretazione del tema della teofania da parte degli iconografi cristiani «che ne fa-
ranno anch’essi ora una composizione astratta e trionfale, ora un ciclo narrativo»*.

Se, comungque, le testimonianze riguardo al linguaggio figurativo delle epifanie reli-
giose sono molto povere, se ne trova perd un riflesso fedele e ricco di esempi nell’ar-
te sacra monarchica. Larte ufficiale — prima quella delle monarchie ellenistiche, poi
quella dell’Impero romano — proprio per voler presentare il monarca quale epiphanes
o deus praesens, aveva preso in prestito gran parte dei suoi temi dal repertorio dell’ico-
nografia delle teofanie religiose.

Lo studio compiuto da Grabar sull’iconografia imperiale e I'individuazione dei gran-
di temi che ne era risultata non poteva che costituire per lui un utilissimo punto di ri-
ferimento. Appare cosi la continuitd profonda che lega L Empereur a Martyrium, per-
ché l'aspetto che egli non aveva approfondito nella prima opera, in quanto non di-
rettamente necessario alla sua finalith — e cioé la matrice religiosa dell’arte ufficiale —,
viene invece trattato in Martyrium dove si rivela indispensabile®. E I'intuizione fon-
damentale di I_Empereur che I'arte imperiale fosse in realth un’arte religiosa rivela
ora tutta la sua portata.

Nelliconografia imperiale Grabar individua dunque tre grandi categorie di scene epi-
faniche: ,

a) le scene di Maesta equivalenti alle teofanie-visioni e caratterizzate dalla posizio-
ne frontale del monarca seduto sul trono e da figure simboliche della sua seternitas*.

29. MA, 11, 140.

30. Cfr. MA, 11, 147.

31. MA, 11, 147.

32. Cfr. ibid.

33. Ricordiamo che in L'Empereur si trova un solo riferimento esplicito al «principio della teofania nella perso-
na dei principi ellenistici e dell'incarnazione di una divinita in quella degli imperatori romani» (EM, 236).

34. Cosi il sole e la luna, i segni dello zodiaco.
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Queste scene corrispondevano all’apparizione rituale del sacro sovrano nella sala del
trono ed «erano chiamate a produrre lo stesso effetto delle visioni delle divinita. Ed
& certo quel che spiega 'importanza di questo tipo di raffigurazioni: esse mettevano
ogni suddito di un monarca che guardava una simile immagine (per esempio sulle
monete) alla presenza di una teofania nella persona del principe e — scopo supremo
di tutte le religioni del tempo — lo facevano comunicare immediatamente con la di-
vinitd manifestata in quel principe. La nozione di teofania fa comprendere meglio il
significato religioso di quelle immagini, cosi come spiega la ragione profonda delle
cerimonie della contemplazione del sovrano nella sala del Palazzo»;

b) le scene che riguardano gli inizi della vita del monarca divinizzato (nascita, in-
tronizzazione);

c) le scene che illustrano i suoi interventi a favore degli uomini ma anche i trionfi
degli imperatori assimilati a liberazioni dei popoli conquistati (epifanie soteriologi-
che).

Caratteristica di queste composizioni & la presenza del o dei testimoni dell’epifania:
nel caso dell’epifania-visione il testimone tende il braccio verso il dio apparso e si
volge ad un altro personaggio per mostrargli la teofania®; nel caso della teofania-mi-
racolo, il testimone deve attestare con la parola e il gesto la manifestazione divina
che ha luogo.

Le leggende che accompagnano le medaglie imperiali romane adottano formule al-
trettanto stereotipe quanto le immagini che accompagnano, attestando che tutto que-
sto repertorio iconografico serve alla dimostrazione di un piccolo numero di idee si-
mili, «tutte strettamente associate ai diversi aspetti della teofania nella persona del
monarca»>’, come si pud vedere dall’esempio dei temi della potenza (virtus) vitto-
riosa del sovrano e del suo adventus in una cittd o provincia: «Poiché ogni vittoria
del monarca ha per autore la virtus inseparabile dalla persona del sovrano e in ognu-
na delle sue visite ufficiali in una cittd o provincia dell’impero la sua presenza, di per
sé, porta la Salvezza, le immagini tipologiche che commemorano quelle vittorie e quel-
le visite segnano di fatto delle manifestazioni della divinita neila persona dell'im-
peratore, cio¢ delle teofanie»®.

Lo stesso vale per le scene di Incoronazione che fissano il momento in cui la grazia
divina & scesa sul monarca; o per quelle di Investitura in cui questi trasmette a un
terzo una particella della sua potenza d'ispirazione divina; o per le raffigurazioni
dell’ Adorazione del principe e dell'Offerta al sovrano, poiché tali atti rituali signifi-
cano il riconoscimento da parte degli uomini del potere sovrumano del monarca.

35.MA, 11, 156.45¢

36. MA, 1, 153. Questo gesto & I'espressione plastica dell’atto di testimonianza ufficiale dell’apoteosi da parte di
uno jurator, come era voluto dai Romani nel caso di una apoteosi (MA, 11, 154).

37.MA, 11, 150.

38.MA, 11, 150-151. Come precisa Grabar, il motivo trionfale appare sin dagli inizi dell’iconografia teofanica pa-
latina (gia Ptolemeo Epifane viene raffigurato nell’atto di ricevere dal dio la «lancia vittoriosa») e rimane carat-
teristico dell’iconografia pagana delle teofanie. Lo si ritroverd nelle diverse raffigurazioni delle teofanie cristiane

(cfr. ibid.).
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La teofania nella persona e negli atti del sovrano costituisce dunque veramente
l'idea centrale che fornisce la chiave dell’intero ciclo iconografico monarchico®.
Concludendo le pagine dedicate all’iconografia pagana delle teofanie, Grabar rias-
sume i risultati della sua indagine, ricordando che sono stati trovati gli equivalenti
plastici di tutti i tipi principali di teofanie, quali le distinguevano le religioni degli
Antichi; e ciog, la teofania-visione, la teofania-natalizio e la teofania-miracolo: «I
primi due temi dovettero essere trattati il pit1 delle volte nelle immagini cultuali, men-
tre il tema del miracolo-teofania era adattissimo agli oggetti votivi. Pit ricco degli
altri, il repertorio iconografico palatino fu applicato con pari attenzione a tutte que-
ste varianti del tema dell’epifania, dando luogo cosi ad un ciclo di raffigurazioni dal-
le formule iconografiche accuratamente precisate»®.

SCHEMA DELLICONOGRAFIA TEOFANICA
DELLE RELIGIONI MONARCHICHE*

1. Teofanie-visioni

A. Scene di Maesta

- I'imperatore seduto in trono

- Pimperatore incoronato dalla Mano divina
- I'Offerta all'imperatore

- ’Adorazione dell’imperatore

- PInvestitura da parte dell'imperatore

- ’Apoteosi dell’imperatore

B. Teofanie-natalizi: la rivelazione della divinita nell evoe e nel re
- nascita
- avvento al trono

2. Teofanie-miracoli

- scene di interventi a favore degli uomini: guarigioni

- trionfi di imperatori equiparati a liberazioni dei popoli conquistati: Adventus
- Pimperatore che calpesta un barbaro

- Pimperatore che rialza la figura di un vinto

La questione della localizzazione delle immagini teofaniche appare all’Autore di rile-
vante importanza: essa rappresenta infatti un ulteriore anello di collegamento tra i mo-
delli pagani e le composizioni cristiane. Scrive cosi: «Aggiungiamo che in tutte que-
ste religioni, il santuario era il luogo normale dove si formo e si fisso di preferenza ta-
le iconografia. Per il repertorio iconografico monarchico, il Sacro Palazzo svolse la stes-
sa funzione, mentre tutti gli oggetti ufficiali, ivi comprese le monete dove venivano ri-

prodotte le stesse immagini, erano come accessori di questo santuario del deus praesens»*.

39. MA, 11, 151.
40. MA, 11, 152.
41. Questo schema non fa che sintetizzare quanto & contenuto nel testo di Grabar.
42.MA, 11, 152.
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E ricorda che nel periodo imperiale gli affreschi o i rilievi pit significativi trovava-
no sempre posto nelle nicchie absidali o nelle absidi stesse sia nel caso dei santuari
pagani® e degli heréa* che in quello dei Palazzi Imperiali* o degli oratori-del culto
imperiale®, e ancora nelle basiliche civili.

3. La visione teofanica nelle religioni dei misteri

Seppure con una differenza sostanziale, in quanto non & pura irruzione del divino nel
mondo umano ma viene attivamente perseguita dall’uomo attraverso un itinerario
di iniziazione, la categoria religiosa della manifestazione visibile della divinita & di
primaria importanza anche nelle religioni dei misteri che raggiungono la loro mas-
sima diffusione nel periodo imperiale. Proprio nella visione diretta della divinita con-
siste infatti la finalita stessa di tutti i culti misterici (greci, egizi, frigi o petsiani), poi-
ché & dalla visione «faccia a faccia» che deriva la divinizzazione dell’'uvomo, la sua li-
berazione dai legami della corporeita e della mortalitd, in una parola, la salvezza.
Tale visione, che coincide con un’estasi, & considerata il culmine della vita religiosa
e raggiunge la sua forma piti piena e non menzognera nel Mistero*. Tuttavia, poiché
vi & il convincimento comune che chi vede la divinitd muore, la consacrazione del
miste & «una morte liberamente scelta e una nuova vita concessa per grazia (charizoméng
soteria)»*. Liniziato rinasce, ma questa rinascita comporta un cambiamento sostan-
ziale di natura, una trasfigurazione. Una volta rinato, egli non si chiama pil1 miste ma
epoptes, veggente; I'epoptia & infatti il fine della iniziazione misterica®.

Scrive Grabat, sintetizzando, che «la teofania-visione ha svolto un ruolo essenziale
nei riti dell’iniziazione e della consacrazione dei misti, nelle religioni di Iside-Osiri-
de, di Attis, di Mitra. Proprio nel momento in cui il neofita contemplava in estasi
la divinita che gli appariva all'improvviso e con la quale in questo modo comunica-
va direttamente, si compiva il mistero della sua rigenerazione o della sua risurrezio-
ne ad una vita superiore ed eterna. Tale contemplazione dei mysteria della consa-
crazione annunciava cosi la visione della divinita, quale si riprodurra per prolungarsi
eternamente nel soggiorno paradisiaco dell’oltretomba».

43. Grabar menziona il tempio di Zeus a Dura, la basilica pitagorica di Porta Maggiore a Roma (cfr. MA, 11, 109,
nota 2). '

44, Pensando alla collocazione del ritratto del martire nella nicchia della parete di fondo del Martyrium, al di 1a
dell’altare, I’Autore ricorda la sistemazione dell’unico herdon di cui si conosca sufficientemente le istallazioni cul-
tuali: «A Kalydon si & potuto stabilire 'ubicazione, su un podium dietro all’altare ...}, di tre statue-ritratto, tra cui
quelle dell’eroe locale chiamato Leone e della nuora Crateia» (MA, 11, 108).

45. «I palazzi degli imperatori romani non hanno conservato nessuna delle loro pitture figurative monumentali.
Ma si raccoglie l'eco delle raffigurazioni palatine, ellenistiche e romane, nelle residenze sassanidi e omeiadi: a
Kust-Amra, I'abside della sala di ricevimento & riservata a un’immagine della maesta del sovrano seduto in trono
in mezzo ad accoliti simmetrici» (MA, II, 109, nota 2).

46. Cosi P'oratorio del culto imperiale a Luxor, in Egitto, era decorato con I'immagine della Maesta degli impe-
ratori tetrarchi, i quali apparivano allineati sul muro incurvato dell’abside.

47. Cfr. R. Reitzenstein, Die hellenistischen Mysterienreligionen, 1920, 19.

48. Ibid., 26.

49. Cfr. E. Fascher, Epoptie, 1962, 975.

50. MA, 11, 133.
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Nel racconto delliniziazione di Apuleio che Reitzenstein riporta integralmente nel suo
studio tutti questi temi appaiono chiaramente: «Dopo il congedo della comunita,
Apuleio, tenuto per mano dal sommo sacerdote, entra nell’adyton per la consacrazio-
ne vera e propria, della quale rivela soltanto di essere arrivato fin oltre la soglia del mon-
do dei morti e dopo aver attraversato tutti gli elementi, essere tornato alla luce. Da un
profondo buio notturno & brillato a lui un sole risplendente, ha visto gli d&i del mon-
do dei morti [...]. Quando poi & spuntato il mattino, & stato vestito con “la veste ce-
leste”, tenendo nella destra una fiaccola accesa e avendo una corona in capo, dalla qua-
le sporgono rami di palma a mo’ di raggi, & stato posto su una pedana davanti alla dea,
come statua del dio Sole ed & stato venerato quale dio dalla comunith convocata. [...]
Un banchetto celebra questa divina festa natalizia e per alcuni giorni Apuleio pud
godere la beatitudine indicibile di essere immagine (eikdn) del dio. Poi lascia la ve-
ste celeste nel tempio, dove viene conservata per lui [...] e ritorna nel mondo facendo
il voto di conservare volto e essere (Wesen) della dea nello scrigno pit riposto del
cuore e di voletli tenere sempre davanti all'occhio spirituale»®'.

Rileviamo in modo particolare il tema dell’itinerario («dopo aver attraversato tutti
gli elementi»); la subitaneita del passaggio dal buio alla luce («¢ brillato a lui»); la
visione degli d&i che sono quelli «del mondo dei morti», in quanto nessun vivente
li pud vedere, se non per grazia e quale anticipazione; e ancora: l'illuminazione/tra-
sfigurazione (la veste celeste, la fiaccola, la corona solare) che & Pesito di questa vi-
sione; la partecipazione all’essere divino che viene espressa attraverso la nozione di
immagine/riflesso («la beatitudine di essere immagine del dio»); infine il riferimen-
to all’«occhio spirituale», con il quale 'epopte guardera d’ora in poi, dentro di s¢,
l'oggetto divino della sua visione.

Come osserva Reitzenstein, in tutte le testimonianze letterarie delle religioni elle-
nistiche risuona come un ritornello: il vedere Dio, descritto sempre come un vede-
re e sentire diretto del Tutto, fa diventare dei, da la séteria®’; la visione «faccia a fac-
cia» della divinith — come si & appena visto in Apuleio e come Grabar lo evidenziera
studiando il pensiero di Plotino in funzione dell’iconografia degli epopti e dei mar-
tiri — si allea sempre ad una menzione dell’«occhio spirituale» o dell’«occhio inte-
riore». In altre parole, si verifica un passaggio dalla sfera del sensibile a quella dell'in-
telligibile, passaggio che non viene spiegato, ma che si presenta come un dato pri-
mario: si potrebbe dire che in realtd, la visione diretta, sensibile — di cui, a parte il
fatto che attiene al divino o Intelligibile e che possiede un carattere luminoso, non
viene mai precisato il contenuto® —, si comporta come un simbolo, gun «veicolo».

L X1, XXKI~ XXXV, Pt

51. Apuleio, Metammfési, 11, citato in R. Reitzenstein, 1920, 29-30. Grabar fa riferimento a questo testo di Apu-
leio in Plotin, 20, nota 1.

52. Egli rileva che anche nella letteratura ermetica che non finge pit nulla di un’azione sacra, il concetto della
visione come causa della deificazione & un dato scontato: «Ti ringraziamo Altissimo, perché per tua grazia abbia-
o ricevuto questa luce della gnosis; da te salvati (o trasposti nella soteria) ci rallegriamo, perché ti sei mostrato
pienamente a noi, ci rallegriamo perché attraverso la visione di te ha fatto di noi degli d&i nel nostro corpo ter-
reno» (R. Reitzenstein, Mysterienreligionen, 1920,42).

53. E. Fascher, Epoptie, 1962, 971.

A’Fwe,ui'u
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Una considerazione di Charles André Bernard sul collegamento tra apprensione del-
la bellezza sensibile e passaggio alla bellezza invisibile pud essere chiarificatrice:
«Che cosa nasconde infatti il valore del Bello? Notiamo soltanto che la bellezza in
quanto splendore dell’essere rimanda necessariamente all’attivita contemplativa sot-
to il suo aspetto di conoscenza. Non una conoscenza elaborata dalla mente, ma ri-
cevuta. Infatti, anche quando si tratta della creazione artistica, questa non & il frut-
to di un’intelligenza calcolatrice e fabbricatrice ma [...] si riferisce ad un’ispirazione
data gratuitamente. [...] E importante tuttavia considerare che la categoria estetica,
come & indicato dal termine, parte dalla sensazione; in tal modo, anche quando il
termine della presa del Bello sara la Bellezza invisibile, questa verra raggiunta per mez-
zo di un processo mentale che muove dal sensibile per giungere all’intelligibile».

4. La visione che salva in Platone e nel mondo ellenistico

La funzione simbolica, soteriologica, della visione & perd una convinzione molto an-
tica, ben anteriore al periodo ellenistico e alla Tarda Antichita®: la si trova gid in
Platone, non come dottrina filosofica, ma come dato a priori che egli propone sia sot-
to forma di esperienza mistica che sotto forma di mito, non a caso usando proprio in
queste due evenienze il linguaggio dei Misteri*. Il tema & troppo importante per aiu-
tare a comprendere la nascita di un’estetica fondata sulla «visione interiore della
realtd» — quella di cui Grabar indicher in Plotino il testimone-interprete —, perché
non si cerchi di delinearne meglio i contorni.

Per quanto riguarda la dimensione contemplativa in Platone, si ricorrera allo studio
fondamentale di Festugiere uscito nel 1936°": d’altronde, & difficile immaginare che

“Grabar, il quale cita altre opere di questo studioso, non conoscesse anche questa’.

Il testo del Simposio che riferisce un’esperienza di tipo mistico & il seguente: «Chi sia
stato educato fin qui nelle questioni d’amore attraverso la contemplazione graduale
e giusta delle diverse bellezze, giunto che sia ormai al grado supremo dell’iniziazio-
ne amorosa, all'improvviso gli si rivelerd [avrh 'improvvisa visione: opsis] una bel-
lezza, meravigliosa per sua natura»®.

Parafrasandolo, Festugiére scrive: «Giunto ad uno dei principi formali primi che si
chiama Buono, Bello o Uno, quando ho spogliato 'oggetto di tutto cid che potreb-
be essere rappresentazione sensibile o intellettuale, improwvisamente, non per uno sfor-

54. Ch.A. Bernard, Le Dieu des mystiques, 1994, 155-156.

55. Come scrive Cumont: «La convinzione che la vista della divinita divinizza, che colui al quale un dio si & de-
gnato di manifestarsi trova in questa apparizione luminosa una garanzia della sua felicita nell’aldil3, ha precedu-
to nel paganesimo la dottrina neoplatonica che la visione beatifica conduca all’assorbimento liberatore nel seno
di Dio» (F. Cumont, 1949, 359). , .

56. E. Fascher, Epoptie, 1962, 978. ‘ e 4

57. A.-]. Festugitre, Contemplation et vie contemplative chez Platon, 1936. z&w’»ywwwmn on 75‘@)7

58. La sua buona conoscenza di Platone traspare in particolare nell’articolo La représentation de I'Intelligible dans
Part byzantin du Moyen Age, <1951a>.

59. Platone, Simposio, 210e (trad. di P. Pucci, Bari 1971). Sottolineatura nostra.
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z0 del pensiero, ma grazie ad un’esperienza che supera l'intendimento, io lo wedo, ciog
lo sento come esistente, come presente, per un contatto ineffabile»®; e prosegue: «Co-
sa dire ora dell’oggetto, se non che & qui, come P'essere assolutamente semplice, as-
solutamente primo: io sento la sua presenza, io lo tocco, esso esiste, il sentimento di
questa presenza mi riempie di una gioia totale»®'.

La visione & dell'ordine della presenza, in particolare la presenza dell’essere divino
che si rivela come esistente: proprio il sentimento di questa presenza provoca una
gioia totale che & estatica; fa ciog uscire da sé, per aderire all’Essere in un movimento
che & amore. E precisamente in quanto induce un movimento di adesione che di per
sé & trasformante, la visione-contemplazione anticipa lo stato della beatitudine, ov-
vero la salvezza desiderata. >

Anche il convincimento che il bello sensibile sia la via mediante la quale 'uvomo
pud riacquistare le ali per vedere il mondo vero ed essere di nuovo accomunato agli
d2i ha la stessa origine: sempre il primato & riconosciuto alla vista, sempre la visio-
ne & Ia fonte della salvezza. Cosi nel grande mito riportato nel Fedro, Platone descrive
simbolicamente la natura e la destinazione divina dell'uomo, la sua caduta nella pe-
santezza terrestre e la via della risalita. Eccone la sintesi suggestiva fatta da Gadamer
per spiegare la funzione ontologica della bellezza: « [Platone] descrive la sensaziona-
le ascesa di tutte le anime, in cui si rispecchia Pascesa notturna delle stelle. E una
specie di viaggio sul carro fino alla cima del firmamento, condotto dagli dei dell’Olim-
po. Le anime umane conducono anch’esse dei carri trainati, e seguono gli dei
dell’Olimpo che compiono ogni giorno quest’ascesa. In alto, alla cima del firmamento,
si apre lo sguardo sul mondo vero. [...] Mentre perd gli dai in questo incontro con il

" vero mondo si abbandonano completamente alla sua visione, le anime umane, qua-

le turba disordinata, ne sono disturbate. Esse possono gettare soltanto uno sguardo
fuggitivo, momentaneo su quell’eterno ordinamento del cielo, poiché l'impulsivita
dell’anima umana confonde loro la vista; poi precipitano sulla terra e restano sepa-
rate dalla verita, di cui serbano soltanto un ricordo del tutto vago. E ora arriva cio
che si deve raccontare. Per Panima che & confinata nella pesantezza del terrestre, e
che ha perso per cosi dire le proprie ali, tanto che non pud elevarsi all’altezza del ve-
ro, v’& un’esperienza per cui esse ricominciano a crescere, € sopraggiunge una nuo-
va elevazione. E questa 'esperienza dell’amore e del bello, dell'amore per il bello»52.
Se 1a funzione rivelatrice e deificante della partecipazione alla visione propria degli
dei viene presentata sotto la forma di un mito, questo deve significare che Platone
non la considera il frutto di una ricerca dialettica, ma la riconosce come un dato pree-
sistente, provvisto di validitd universale. E infatti, passando ora al testo stesso del Fe-
dro, si riconoscera l'uso del lessico religioso proprio dell’iniziazione ai Misteri: «La
bellezza brillava allora in tutta luce, quando nella beata schiera ne godevamo la bea-
tifica visione, noi al seguito di Zeus, altri di un altro dio, ed eravamo iniziati a quel-

60. A.-J. Festugitre, Contemplation et vie contemplative. .., 1936, 262.
61. Ibid.
62. H.G. Gadamer, L’attualita del bello, 1988, 16.
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la iniziazione che si pud ben dire 2 la piit beatifica di tutte; e la celebravamo integri
ed inesperti dei mali che in seguito ci avrebbero atteso, in misterica contemplazio-
ne di integre e semplici, immobili e venerabili forme, immersi in una luce pura. [...]
Ora, la bellezza, come s’ detto, splendeva di vera luce lassi fra quelle essenze, e an-
che dopo la nostra discesa quaggiti 'abbiamo afferrata con il pitt luminoso dei nostri
sensi, luminosa e risplendente. Perché la vista & il pitt acuto dei sensi permessi al no-
stro corpo; essa perd non vede il pensiero. [....] Cosi solo la bellezza, sorti questo pri-
vilegio di essere la piii percepibile dai sensi (cid che si manifesta con maggior splen-
dore) e la pilt amabile di tutte»53.
Da notare innanzitutto la corrispondenza speculare tra Piniziazione misterica e il mi-
to platonico: mentre nella prima, come si & visto nella citazione di Apuleio, 'uvomo
& deificato per aver visto gli d&i, in Platone questa visione degli dei, e di cid che es-
si stessi vedono, coincide con lo stato dell:uomo precedente la sua caduta; osservia-
mo poi che, in un caso come nell’altro, Poggetto stesso della visione non viene
esplicitato. Platone ne indica solo le qualitd, che sono quelle del divino: integrit3,
semplicitd, immutabilit3, feliciea, e la modalita, che & la luce risplendente.
Anche la bellezza & qualificata unicamente dal suo splendore, per cui si pud dire che
Pelemento sensibile che la caratterizza si riduce alla luce. Tuttavia, dato che tra le
cose materiali la luce & quanto di piti immateriale possa esservi, si considera spesso
che la sua natura materiale non costituisca un diaframma impermeabile, ma si av-
veri come il luogo privilegiato del passaggio dal sensibile all'intelligibile o allo spi-
rituale. :
Scrive René Huyghe del ruolo che la luce assume in Platone: «La luce & simile
all’anima; senza di lei la materia sarebbe come se non esistesse. La luce, invece, co-
me I'anima, esiste al di fuori della materia.
La luce appare presto come una specie di anima delle cose. Diventa I'immagine del-
la nostra stessa anima: immateriale, imponderabile eppure visibile, si offre come un
simbolo percettibile dell’invisibile.
Per Platone I'apice del reale @ il bene; il suo riflesso nel mondo dei sensi, & la luce
[...] l pitt poeta dei filosofi da alla luce una portata che non-& quella fisica [...]: & il
segno dell’assoluto, di Dio che discende nelle nostre anime sotto la forma della ve-
ritd, del buono e del bello»%.
Per Platone, la bellezza sensibile mette direttamente in contatto con il Bello assolu-
to, ovvero con 'Essere, un contatto che, analogamente all’esperienza mistica pro-
priamente detta, comporta un sentimento di presenza e percid la nascita dell’amore.

63. Platone, Fedro, 250b-d {trad. P. Pucci). Sottolineature nostre. Integrita, semplicitd, immutabilita sono i ca-
ratteri del divino. E interessante il collegamento fatto da Grabar tra i caratteri dell'Intelligibile e lo stile dellar-
te bizantina nel periodo post-iconoclasta: «Naturalmente i testi non dicono che il principio: icona-riflesso dell’ln-
telligibile implica uno stile particolare di pittura, stile che pretenderebbe imitare i caratteri stessi dell'Intelligibi-
le. [...] Ricapitolo le constanti: unita dell'immagine accuratamente costruita su un piano unico astratto, immagi-
ne concisa di una semplicita quasi spoglia, [...] in cui regna o l'immobilita completa, o un equilibrio che riposa su
movimenti ritmati. E un caso che queste costanti si incontrino cosi bene con le definizioni dell'Intelligibile: im-
mutabilitd, uniformitd, invariabilita, semplicita?» (La Teprésentation de I'Intelligible, <1951a>, 58. 60).

64. R. Huyghe, L'art et 'dme, 1980, 71.
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Senza entrare nella problematica platonica della funzione rivelatrice e s.otel.rlologv
ca della Bellezza, & importante costatare che Platone fa proprio un conjvmameéltlo
preesistente, specifico della sfera religiosa, secondo il qua‘le & attraverso il senso el-
la vista che gli uomini possono entrare in contatto con 1'1 mondo divino p;eﬁ:eplto
sempre come «luminoso», e che proprio da tale coTxtatFo viene loro una qualche par-
tecipazione alla condizione divina ovvero la beat1t941ne. -
Festugitre ha messo in risalto questo retroterra religioso-culturale 'dal qua le) e;lnato
«come il fiore pitt raro»® il pensiero platonico sulla contemplazione .dl ellezza.
Presso i Greci infatti «il sentimento religioso & in gran parte cont.emplazrlone 41 bel-
lezza: della bellezza degli dei, visibile nelle effigi che li evocano ai nostri occhi; del-
]a bellezza delle danze e dei canti che cercano di piacere agli dei, offfendo‘ loro uno
spettacolo conforme alla loro natura, e manifestano al tempo stesso i sentimenti ri-
svegliati in noi dalla presenza del divino»®. . . el
Tutto questo trova espressione in modo particolare, nel culFo: ord}ne e ritmo delle
danze sacre, armonia dei canti devono suscitare un’impressione di bellezza, ¢a co-
loro che assistono alle cerimonie sacre, la bellezza dello spettacolo serve per distrar-
re anima dalla sua miseria, facendola partecipare per un istante alla vita beaFa de-
gli dei. Come osserva Festugitre, si coglie poi ancora meglio il ruolo centrale di que-
sta visione contemplativa, religiosa ed estetica, se si pensa che la festa stessa, veni-

; e thedrias?
va chiamata contemplazione: thedria®’.

5. La dimensione contemplativo-visionaria della Tarda Antichita

Non si pud comprendere 'emergenza generalizzata della'dime‘n'sione.CQITt'emplativo—.
visionaria all'inizio della nostra era e il predominio dei temi mtelhg}blh, se. nc?n s¥
tiene conto di un aspetto di primaria importanza messo in luce dagh\auton: di cui
sulle orme di Grabar viene qui ripercorso l'insegnamento: il fatto ciog che le.llenlf
smo non si & sviluppato in un vaso chiuso e che, se & vero che dopo Al‘essan.dr.o i Gre‘:f
ci hanno ellenizzato I'Oriente, «inversamente 1'Egitto, “quella terra in 01}1 §1 fabbri-
cano gli d&i”, ha messo il suo marchio forte non soltanto sulle consuetudini, ma an-
che sulle idee dei Greci»®. ‘ ' i N

E quando si dice Egitto si deve intendere Alessandria, e con essa quello siraorl ina-
rio crogiuolo in cui si incontravano tutte le culture del te@po, ein partlco, are‘ e6 gama
tiche culture orientali della Persia e della Mesopotamia fino a quelle df:l.l India d
D’altra parte, il convincimento della superiorita dell’OrieTlte aveva radici proforll ’IE.
Commentando Papostrofe del sacerdote di Sais a Solone riportata da Platone ne i
meo: «Voi altri, Greci, siete sempre dei bambini. Non avete nella mente nessuna opi-

65. A.-]. Festugiere, Contemplation et vie contemplative. .., 1936, 60.
66. Ibid., 59.

67. Ibid., 57.

68. E. Bréhier, La philosophie de Plotin, 1928, XVIIL

69. 1bid.
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nione antica proveniente da una vecchia tradizione, nessuna scienza incanutita dal
tempo» %, Cumont scrive: «L’aneddoto & forse fittizio, ma esprime bene quella supe-
riorita spesso ostentata, di cui si vantavano i cleri orientali nei confronti di popoli
giovani e novizi in confronto ai loro [...]. Quando i culti dell’'Oriente trionfarono
nell'Impero romano, vi portarono la convinzione che, molto prima dello sviluppo del-
la scienza ellenica, i paesi dei quali erano originari avevano, all’alba dell’'umanita
ottenuto la comunicazione di una sapienza divina, e questa opinione la fecero ac—’
cettare dagli stessi filosofi» ..
Uno dei risultati di tale stato di cose & il sincretismo che caratterizza la Tarda Anti-
chita: proprio per questo motivo, fa osservare Reitzenstein, le religioni dei Misteri
si riconoscevano a vicenda e un Plutarco poteva scrivere: «Non dobbiamo defrau-
dare 'umanit, rinunciando ad alcuni d&i»"; cosi pure si poteva affermare, come fa-
ceva il filosofo pitagorico Numenio di Apamea nel II secolo, che Platone era disce-
polo di Pitagora, ma che questi si era istruito presso i barbari®. In questo modo, scri-
ve Cumont, si richiudeva il cerchio: «Bisognava dunque, per ritrovare in tutta ia sua
purezza la sapienza primitiva, risalire fino alla sua fonte presso le “nazioni famose”
che, per prime, ne avevano ottenuto la conoscenza, e iniziarsi ai misteri dei Brama-
ni, dei Giudei, dei Magi, degli Egiziani, i quali, tutti, erano in accordo con Platone»™.
D’altra parte, come ricorda poi Bréhier, «la filosofia, a partire dal periodo ellenistico,
era passata interamente nelle mani degli Orientali: i grandi nomi della scuola stoica
sono nomi di Greci di Asia Minore, di Rodesi, di Egiziani e persino di Babilonesi»?.
E questo stesso Autore sottolinea anche come fosse in atto «un movimento inverso
e convergente della filosofia, le cui concezioni dell'universo sono tutte orientate ver- |
so la soluzione del problema del destino umano, e della religione, la quale non pen-
sa poter risolvere il problema della salvezza dell’anima senza un sistema filosofico
dell’'universo».
Contro un simile sfondo, nel quale i confini tra speculazione filosofica e sapienza mi-
stico-religiosa non appaiono pilt ben definiti, si comprende meglio perché all’inizio
della nostra era la dimensione contemplativa si affermasse in cerchie molto piu lar-
ghe, indipendenti dall’ambito religioso-cultuale propriamente detto. Tale & il caso
delle comunita di teologi contemplativi, sorte soprattutto nei tre primi secoli in ter-
ra d’Egitto’, come la comunita dei Terapeuti di cui parla Filone Alessandrino, e sen-
za le quali non si pud comprendere un Plotino: «Un’opera come quella di P’lotino
osserva sempre Bréhier, & inintelligibile se la si vuole riallacciare alla tradizione gre—’
ca, non meno che se vi si ravvisa un aspetto della religione dei misteri. Al contra-

;(1) I?;i:;eo, 22, b-c, citato in F. Cumont, Lux perpetua, 1949, 343.

. Ibid.

72. R. Reitzenstein, Die hellenistischen Mysterienreligionen, 1920, 15-17.
73..Cfr. F. Cumont, Lux perpetua, 1949, 344.

74. Ibid.

75. E. Bréhier, La philosophie de Plotin, 1928, 124.

76. Ibid.

77. E. Bréhier, op. cit., Introduction V1.
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rio, questa specie di allenamento collettivo alla contemplazione, al quale partecipd
Plotino, spiega molto bene taluni tratti importanti della sua filosofia. [...J.

Cosi si spiega il carattere sensuale, coinvolgente, commovente della realta intelligi-
bile in Plotino. La contemplazione dellintelligibile & sulla stessa linea della con-
templazione sensibile; la prolunga direttamente, senza passare affatto per l'interme-
diario di idee logicamente concatenate; infatti, non & per un ragionamento e per
un’induzione che ci si eleva dal primo al secondo; & soltanto per una contemplazio-
ne pill raccolta e pitl intensa»™.

Dire che la contemplazione dellintelligibile & sulla stessa linea della contemplazio-
ne sensibile significa perd, come si vedra, parlare di conoscenza simbolica.

Poiché nello studio dedicato a Plotino, Grabar riconosce in questo filosofo un «te-
stimone» eccezionale della nuova estetica anticlassica, se ne rimanda ’approfondi-
mento al capitolo successivo a lui dedicato: proprio la dottrina estetica plotiniana
consentird infatti di ripassare dal campo della storia del pensiero a quello dell’espres-
sione figurativa. Rimane ora da considerare la cerchia pit larga raggiunta alla fine
del periodo ellenistico da questo approccio visionario-contemplativo legato ad un
lessico teofanico: si tratta dell’ambito del giudaismo, forse quello che, per la resistenza
che gli doveva oppotre, da pit degli altri la misura della sua forza d’irradiazione.

6. La nozione di «pressione culturale»

Grabar introduce argomento della risonanza che la categoria contemplativo-teo-
fanica ha avuto nel giudaismo ellenistico, quando rileva che per Filone 1’oratikon ge-
nos — la stirpe di uomini che vedono Dio — rappresenta il tipo pit elevato dell’uma-
nitd?: una simile affermazione si pud intendere infatti solo se si riconosce che sen-
za rinnegare il suo ebraismo Filone, il filosofo ebreo di Alessandria, & permeabile al-
la cultura del suo tempo. ~'
In lui, come scrive Charles André Bernard, si compie il passaggio «dal Dio salvatore
al Dio contemplato»® e «la trasformazione del Giacobbe che ode nell’Israele che ve-
de» diventa uno dei suoi argomenti preferiti® che egli tratta servendosi delle catego-
tie e del lessico filosofico-religioso greco corrente. Cosl, se si legge il suo commento
della visione di Giacobbe, vi si ritrovano i temi gia incontrati della subitaneita della
visione e della sua luminosita risplendente, degli occhi dell’anima e del desiderio di
vedere: «Ecco latleta: egli giunge al compimento e riceve una ricompensa prodigio-
sa, la visione di Dio. [....] Egli aveva tenuto chiusi gli occhi dell’anima nel periodo pre-
cedente, ma le lotte continue gli hanno consentito laboriosamente di aprirli. [...] 11
fatto & che, pitt puro dell’etere, un raggio incorporeo era brillato improvvisamente, la-
sciando vedere il mondo intelligibile, tenuto per le redini come un cocchio. L'auriga,

78. Ibid., VIL. XVIL
79. Cfr. MA, 11, 134, nota 1: il riferimento di Grabar & tratto dallo studio di Reitzenstein.
80. Tale & il titolo dato da Ch.A. Bernard al capitolo su Filone e Origene, in Le Die des mystiques, 1994, 59.

81. E. Pax, Epiphaneia, 1955, 156. Come si sa, il nome di Israele significa «il veggente di Dio».
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circondato da un alone di splendore insostenibile, rimaneva impossibile da vedere o
persino da localizzare, tanto le folgorazioni offuscavano lo sguardo. E malgrado cio quel-
lo sguardo (dell’atleta) che subiva un torrente di fuoco, resisteva per il desiderio for-
sennato di vedere e vedere... Questa passione intensa e nobile non sfuggiva al Padre
e al Salvatore; per misericordia, egli diede ogni potere alla tensione di quello sguardo,
senza pili sottrarre la Sua vista, proporzionata tuttavia alle possibilita di un essere che
subisce la nascita e la morte: essa non fa vedere cid che egli &, ma che &»%.

Non importa che per i Greci I'impulso all’itinerario contemplativo sia dovuto alla na-
tura spirituale dell'uomo che lo imparenta al divino — «Noi siamo della sua razza»® —,
mentre per Filone questa parentela non esclude ma sollecita I'intervento divino: & Dio
infatti che «per misericordia» concede all'uomo di vederlo®. Quello che conta dal pun-
to di vista di questa ricerca sulla vastita del retroterra ideale dell'iconografia epifani-
ca tardo antica, & il convincimento della possibilita di giungere a Dio attraverso un
cammino di «visione» nonché della desiderabilita somma di percorrere un simile iti-
nerario; come dice Filone: «il desiderio forsennato di vedere e vedere», «questa pas-
sione intensa e nobile». E questo Autore non solo ha una grandissima stima del cam-
mino contemplativo; egli stesso attesta di aver fatto esperienze di tipo mistico: «Fui
improvvisamente riempito di quelle idee sparse come neve e invisibilmente semina-
te dall’alto, al punto di passare in estasi sotto I'effetto della possessione divina, di non
riconoscere pill niente, né il luogo dove ero, né i testimoni, né me stesso...»%; a par-
te il tema ricorrente della subitaneitd, & notevole qui il ricorso ad espressioni tipiche
delle religioni dei misteri come «estasi», «possessione divina».

In un altro passo si trova invece il tema della luce splendente che accompagna le epi-
fanie divine: «Quando I'anima @ circondata dalla luce di Dio, come in pieno merig-
gio, e si trova riempita di luce, essa non ha pill in sé la minima ombra (poiché i rag-
gi di luce la circondano da tutte le parti), e coglie una triplice rappresentazione
dell’'Unico Oggetto...»%.

Scrive Eusebius Pax nella stessa prospettiva: «La dottrina filoniana dell’epifania si
avvicina in tal modo sensibilmente all’epifania mistica elaborata nella Tarda Anti-
chitd, con la quale ha forse in comune la stessa origine nella dottrina dei Misteri. Es-
sa ne condivide il carattere luminoso e il momento di sorpresa, ma se ne distingue
essenzialmente per il fatto di accadere senza pratiche magiche da parte dell"uomo»%".

82. Filone, Récompenses, 36-40, citato in J. Cazeaux, Philon d’ Alexandrie, 1983, 55. Scrive Pax a questo proposi-
to: «Filone, commentando il sogno di Giacobbe (Gn 28, 11ss) presenta una chiara dottrina di epifania mistica,
nella quale il Logos che appare all'improvviso (epiphaneis) offre all’anima solitaria una gioia inaspettata, di cui de-
scrive le singole fasi» (E. Pax, Epiphanie, 1962, 867).

83. Espressione del poeta Arato ripresa in Atti 17, 28 e citata in Ch.A. Bernard, op. cit., 88. Lo stesso afferma Pla-
tone con un'immagine suggestiva: «Noi siamo una pianta non terrestre ma celeste. E abbiamo ragione di ditlo:
lassti infatti, donde & venuta la nostra anima alla sua prima nascita, quel principio divino per drizzare il nostro cor-
po aggancia la nostra testa, la quale & come la nostra radice» (Timeo 90a).

84. Cfr. la nota seguente.

85. Filone, De migratione Abrahami, nn. 33-35, citato in Ch.A. Bernard, op. cit., 87. Tuttavia, come ricorda que-
sto Autore, a differenza di Platone, in Filone il dono dall’alto & riconesciuto come proveniente da Dio.

86. Filone, De Abrahamo, nn. 119-123; citato in Ch.A. Bernard, op. cit., 90.

87. E. Pax, Epiphaneia, 1955, 158.
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Reitzenstein, dal canto suo, dopo aver fatto notare che Filone conosce tutte le con-
cezioni fondamentali delle religioni dei misteri e ne usa le locuzioni tipiche, osser-
va: «E strano che, di fronte a questi fatti, si ripeta continuamente il tentativo di con-
testare ai filologi il diritto di ricercare tracce della lingua dei Misteri nel Nuovo Te-
stamento, riferendosi al fatto che le notizie sui grandi Misteri orientali diventano pilt
frequenti soltanto a partire dal II secolo dopo Cristo»®.

A suo parere, il copioso riferimento a profeti e magi — cio¢ agli uomini divini (theioi
anthropoi) — che caratterizza i primi due secoli della-nostra era, come pure I'eviden-
za della forza d’irradiamento dei culti misterici, & sufficiente ad attestare 'importanza
culturale che essi potevano avere.

Qui la nozione di «pressione culturale» formulata da p. Bernard pud svolgere un ruo-
lo chiarificatore: per giustificare il nuovo tipo di esegesi del testo biblico introdotto
da Filone, egli fa un’osservazione metodologica di portata generale: «Lungi dal preoc-
cuparsi di essere incapace di leggere il testo originale, egli riceve il messaggio rive-
lato nella traduzione dei Settanta. Perché infatti sarebbe venuto in mente, a lui e que-
gli altri greci che diventeranno i Padri della Chiesa, che il vocabolario e le catego-
rie della sua lingua natale potessero distorcere il pensiero trasmesso dall’ebraico? Una
simile concezione propriamente moderna non poteva sfiorare un greco, per il quale
J’'universalita razionale costituiva un’evidenza indiscussa: primo elemento, rimasto
per sempre inconscio, di una pressione culturale fondamentale»®.

Mircéa Eliade non sostiene un concetto diverso quando, trattando della comprensione
del fenomeno religioso, ne afferma al tempo stesso la storicita e il valore universale:
«La comprensione si compie costantemente nella cornice della storia: per il sempli-
ce fatto di aver davanti ierofanie, siamo in presenza di documenti storici; il sacro si
manifesta sempre in una certa situazione storica; le esperienze mistiche, anche quel-
le pit personali e trascendenti, subiscono I'influenza del momento storico. [...] Que-
sto non significa affatto che qualsiasi ierofania e qualsiasi esperienza religiosa siano
un momento unico, irripetibile, nel’economia dello spirito. Le grandi esperienze si
somigliano, non soltanto nel contenuto, ma spesso anche nell’espressione»®.

E infatti, come si & detto all'inizio di questo capitolo, la teofania e la sua apprensio-
ne da parte dell’uvomo-epopte & una categoria religidsa universale: in questo consi-
ste la giustificazione radicale della permeabilita di un Filone alle categorie religiose
ellenistiche.

D’altra parte, la categoria della visione teofanica non @ estranea all’Antico Testa-
mento né potrebbe esserlo, visto che & indissolubilmente legata all’esperienza uma-
na della conoscenza-presenza®: «Mostrami il tuo volto» & la domanda fondamenta-

88. R. Reitzenstein, Die hellenistischen Mysterienreligionen, 1920, 41.

89. Ch.A. Bemard, Le Dieu des mystiques, 78.

90. M. Eliade, Trattato di storia delle religioni, 1986, 5.

91. Ch.A. Bernard fa una distinzione utile tra «sensi rappresentativi» e «sensi appropriativi»: «I primi, come la
vista e I'udito, sono capaci di formare delle immagini grazie alle quali la realta diventa presente secondo una mo-
dalitd intenzionale; essendo i sensi della conoscenza e della comunicazione interpersonale, appaiono superiori agli

altri...» (op. cit., 180).
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le dell’'uvomo di Dio. Tutti i momenti decisivi della storia d'Israele sono segnati da
una manifestazione della gloria (kabod) di Dio: in particolare la vocazione di Mosg,
la stipulazione dell’Alleanza sul Sinai, e la vocazione dei maggiori profeti®?. Ma, a dif-
ferenza delle altre religioni, queste manifestazioni (teofanie) sono caratterizzate dal
distanziamento e dall’occultamento. Inoltre, dato che sono sempre orientate in sen-
so storico-salvifico, esse acquistano nelle visioni dei profeti, dopo I'ingresso nella Ter-
ra Promessa, un netto accento escatologico: avviene cosi, come viene utilmente ri-
levato da Eusebius Pax, che si introduca un concetto totalmente sconosciuto alle teo-
fanie-epifanie dell’Antichita, quello di epifania escatologica.

Proprio attraverso questa categoria totalmente nuova, il giudaismo ellenistico eser-
citerd «un influsso decisivo sull’incontro tra ’Antichita e il cristianesimo»*, pur do-
po aver preso chiaramente le distanze da una nozione tipicamente pagana quale era
quella di epifania. Quando infatti i Settanta dovettero tradurre il termine kabod sem-
pre legato al concetto di luce, onde evitare un vocabolo legato al lessico delle epi-
fanie pagane ricorsero a doxa, termine libero da risonanze religiose, ma anche privo
di riferimenti al concetto di luce, essenziale nell’evento teofanico. E probabile che,
come suggerito da Christine Mohrmann®, il motivo della luce, il quale appare di nuo-
vo legato alla doxa intesa come pompa regale, si sia sviluppato nell’ambito del lin-
guaggio delle corti ellenistiche: a questo punto, tuttavia, si era fuori dal lessico epi-
fanico prettamente religioso.

Essendo caratterizzata dalla non-cessazione, la nozione di epifania escatologica — il
«giorno di Jahve» — era radicalmente opposta alla necessita sempre ricorrente per il
sovrano epifane di mostrare la sua potenza attraverso singole epifanie: si vede 'age-
volezza della contrapposizione tra la potenza limitata nel tempo di questo re terre-
no e la sovranith assoluta del Signore Jahvé prima, e poi del Figlio dell'Uomo che
apparird con potenza alla fine dei tempi quale Re celeste. :
Levidenziazione del concetto di «epifania escatologica» da parte di Pax consentira
in seguito® di comprendere meglio il motivo profondo di un fatto rilevato da Gra-
bar: e cioé che sia per i martyria che per le absidi delle chiese di culto normale la scel-
ta cade su temi figurativi che appartengono alla categoria delle visioni escatologi-
che, che si tratti delle teofanie vetero-testamentarie rilette in chiave cristologica o
delle teofanie neotestamentarie con un’estensione escatologica (come avviene in pat-
ticolare per la Trasfigurazione e I’Ascensione) o ancora della teofania escatologica
vera e propria: la Maesta del Signore in Paradiso.

Indubbiamente, cid che emerge da questa breve indagine intorno al patrimonio di

92, A questo proposito, nel considerare la «vera e propria esperienza di Dio» vissuta dai profeti al momento del-
la loro chiamata, Giovanni Helewa fa osservare che la Parola rivolta all’eletto & di norma connessa con il fatto
straordinario di una «visione»: e anche se la visione non & fine a se stessa ma ha sempre un orientamento mini-
steriale, rimane il fatto dello straordinario impatto psicologico e affettivo della «visione» nell’evento della chia-
mata (cfr. G. Helewa, L’esperienza di Dio nell' Antico Testamento, 1984, 124).

93. E. Pax, Epiphanie, 1962, 867.

94. Chr. Mohrmann, Epiphania, Conferenza accademica inaugurale, Nimega 1953, citato in E. Pax, 1962, 867.
95. Cfr. cap. IX.
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letture e di conoscenze sul quale il nostro Autore ha fondato il suo studio del tema
figurativo teofanico nella Tarda Antichita & estremamente suggestivo: cisi trova in-
fatti in un certo senso condotti ad ammettere come un’evidenza quanto fosse essen-
ziale — ai fini della conoscenza e della salvezza — il ruolo riconosciuto da parte di am-
bienti estesi e diversi tra loro ad un tipo di esperienza spirituale o religiosa che si espri-
meva attraverso la categoria della visione.

Seguire un simile percorso per cercare di comprendere meglio 'approccio di Grabar
significa in realta rimanere fedeli al suo stesso modo di procedere: infatti, se la pri-
ma meta di questo secolo & caratterizzata da una grande ricchezza di studi sul perio-
do della Tarda Antichita, dovuta sia al vivo interesse per I'evoluzione dei fenomeni
culturali — qui il erapasso dal mondo antico al mondo medievale — sia, in particola-
re in campo cattolico, al rigoglio di studi patristici, non va dimenticato che Grabar
stesso si riconosceva come facente parte di questa grande corrente di ricerca del sen-
so dei fenomeni culturali. Basta ricordare la sua esplicita affermazione: «E partendo
dai monumenti archeologici che generalmente guardo ai diversi problemi di storia
della civiltd...»%; come pure la domanda che davanti ad essi si poneva: «Quali era-
no gli aspetti della cultura di cui queste opere erano il riflesso e alla quale, a loro vol-
ta, contribuivano?»?’.

Non & possibile intendere pienamente peso e conseguenze della nozione di epifania
in campo cristiano, se non rendendosi conto della vastita della «pressione cultura-
le» che ha esercitato nei primi secoli della nostra era. Proprio per aver seguito un si-
mile percorso, Grabar non presenta Plotino come un teorizzatore-esteta, ma come il
testimone oculare dell’affermarsi di un linguaggio figurativo simbolico, antinatura-
lista, il cui accoglimento era la conseguenza indiretta dell'importanza acquisita dal-
la dimensione visionario-contemplativa. Appariranno allora sotto una nuova luce
due aspetti caratteristici del linguaggio iconografico cristiano: atteggiamento fron-
tale e fissita dello sguardo dei martiri e dei testimoni della Teofania storica.

96. Titres et travaux de André Grabar, 1953, 2.
97, L'art paléochrétien et Part byzantin, <1979b>, Introduction, V1.
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ECAPITOLO Vilim

Un principio di comprensione:
il pensiero di Plotino

O SCOPO PRINCIPALE CHE GRABAR SI PREFIGGE nel suo studio su Plotino &
quello di porre in rilievo il modo caratteristico che il Filosofo ha «di con-
templare un’opera d’arte e il valore filosofico e religioso che egli attribui-
sce alla visione»!. Infatti, proprio il primato di un sapere altro dalla conoscenza spe-
" culativa e che si traduce in termini di visione e di presenza, di cui si incontra l'atte-
stazione generalizzata nella societa tardo antica, trova la sua espressione privilegia-
ta nel pensiero di Plotino: questi, non solo cerca di definire le condizioni spirituali
di quella visione che, come dicevano gia i Misteri, avviene con I «occhio interiore»?,
ma cerca anche di indicare le caratteristiche fisiche che rendono un’immagine sen-
sibile pilt idonea ad essere vista con I’«occhio interiore».

Linteresse di uno studio sul pensiero plotiniano condotto, come precisa I'Autore, «da
storico dell’arte e non da storico della filosofia»?, consiste nel porsi idealmente sul-
lo spartiacque tra estetica classica e estetica medievale. Infatti, il Filosofo neoplato-

1. Plotin, 16. E da notare, come lo rilevera Grabar stesso (vedi nota 97 di questo capitolo), che —forse perché usci-
to subito dopo la fine della guerra mondiale — questo saggio non ha avuto tutta I'eco che si meritava. Cosi V. Faz-
zo che pure esprime una grande considerazione per l'opera di Grabar (da lui considerato uno dei maggiori esponenti
della «tendenza neoplatonico-dionisiana» caratteristica degli studi posteriori alla seconda guerra mondiale) non ci-
ta Plotin, evidentemente perché non ne & a conoscenza (La giustificazione delle immagini religiose, 1971, 14); nella re-
centissima edizione delle Enneadi di Plotino a cura di G. Faggin (1992), la bibliografia parte dal 1949 e dunque, P'ar-
ticolo di Grabar & escluso; E. Kitzinger (L’ arte bizantina, 1989) cita molto Grabar, del quale, come si & gia visto, con-
divide anche molte posizioni, ma non cita Plotin; lo stesso dicasi per H. Belting (Bild und Kul, 1990). R. Bianchi
Bandinelli indica invece questo articolo tra i pidt importanti studi sul problema della fine dell’Antichita (Roma. La
fine dell'arte antica, 1970, 414) e R. Huyghe vi si ispira esplicitamente nella sua opera Lart et 'éme (1980, 71. 122).
L’unica recensione critica da noi individuata & quella, sulla quale ci fermeremo in seguito, di P.A. Michelis del 1952.
2. Cfr. il racconto citato dell’iniziazione di Apuleio.

3. Per la stesura di questo articolo Grabar si appoggia sull'opera di E. Bréhier (La philosophie de Plotin, 1928) del
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nico interpreta e sistematizza per cosi dire il cambiamento profondo avvenuto nel rap-
porto alla realtd materiale, dalla quale I'uomo del suo tempo tenta piuttosto di sfug-
gire: «Non si pud sottolineare abbastanza — scrive Rordorf a proposito di tale muta-
mento — il fatto che a un dato momento della civilth greco-romana (momento dif-
ficile da precisare, diciamo all’incirca: un po’ prima dell’inizio dell’era cristiana) ap-
pare una nuova concezione dell’esistenza, singolare nel mondo antico. Ebrei e Gre-
ci si sentivano a casa loro nel loro mondo e nel loro popolo, ma ecco che si comin-
cia a scoprire la propria solitudine; soli, gettati in un mondo e in un corpo votati al-
la morte, ci si sente stranieri, dominati dalle potenze del destino e ci si lancia alla ri-
cerca di una salvezza, di una vita, di una libert, di una luce che si troverebbero in
un aldila divino, accessibile attraverso pratiche misteriche o in rivelazioni gnostiche,
o ancora nelle profondita dell’anima»*.

E la portata di tale rivolgimento spirituale di cui Plotino & l'interprete emerge, per op-
posizione, dal giudizio nettamente negativo che ne da Bianchi Bandinelli. Trattando
della crisi spirituale del III secolo e delle soluzioni che ad essa si erano cercate in al-
cune dottrine filosofiche (stoicismo, epicureismo), scrive: «Se queste dottrine filoso-
fiche toccavano essenzialmente le classi piti elevate, una ancor pilt profonda azione di
straniamento dalla realtd e di slittamento nell'irrazionale, nel mistico e nel magico so-
prattutto, era operata dal diffondersi dei culti orientali che avevano a fondamento i
“misteri” e il concetto di catarsi, di rigenerazione ad una vita migliore»’. E conclude:
«La grande conquista della civilta greca fu il possesso e 'uso di un pensiero raziona-
le da parte degli uomini e il fondare, per la prima volta, su un tale pensiero, la loro
presa di possesso del mondo. Questa grande conquista viene ora abbandonata pun-
to per punto»S.

1. Plotino e la contemplazione con gli «occhi interiori»

II cambiamento & veramente radicale: cid che Plotino attesta & infatti una mutata con-
cezione della conoscenza. Poiché per lui 'unica realta & «il Nois = Intelligenza o Spi-
rito»?, la Realta intelligibile, spirituale, mentre la materia pura & il Non-essere vuo-
to, ogni cosa materiale possiede valore di realth unicamente nella misura in cui riflette,

quale segue I'insegnamento ma non in modo esclusivo. Da Grabar sappiamo poi che Bréhier ha letto l'articolo pri-
ma della sua pubblicazione (cfr. Plotin, 31). Quanto alla traduzione di Plotino, I'Autore utilizza quella di E. Bréhier,
Ennéades, Budé, Parigi 1924. Noi abbiamo tradotto i testi di Plotino dal francese, pur confrontandoli con la tra-
duzione italiana integrale di G. Faggin (vedi nota 1).

4. W. Rordorf, La foi — une illumination, 1967, 168.

5. R. Bianchi Bandinelli, Roma. La fine dell’arte antica, 1970, 19.

6. Ibid., 16. ,

7. Plotin, 17. Precisa V. Fazzo a proposito di questo termine: «Il Cilento traduce con “Spirito” il termine nofis con
cui Plotino indica la seconda ipostasi: 1a maggioranza degli studiosi italiani e stranieri traduce con Intelletto, In-
telligenza, Mente, ma anche un altro insigne studioso e traduttore di Plotino, lo Harder, traduce con Geist = Spiri-
to» (La giustificazione delle immagini. .., 1977, 162, nota 51).-Ci sembra utile riportare anche quanto scrive in pro-
posito G. Reale, nella sua Presentazione dell'edizione delle Enneadi a cura di G. Faggin: «Dunque Faggin ripropo-
ne la sua scelta originaria, e io stesso la giudico oggi la piil attendibile, anche se nei miei lavori su Plotino, in quan-
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come in uno specchio, il Principio intelligibile, spirituale che anima I'universo inte-
ro. In questa luce si spiega la fondamentale importanza che acquista nel pensiero plo-
tiniano la nozione di «occhio interiore», indicata anche come «visione intellettuale»
0 come «visione trasparente» o ancora come «visione dell'Intelligibile».

Senza entrare nel merito di una discussione filosofica, va osservato che I'utilizzazio-
ne da parte di Grabar dell’espressione «visione dell'Intelligibile» al posto di «visio-
ne dell'Intelligenza» — mentre quando ricorre al termine greco scrive «visione del
Nofis» — presuppone quanto era stato messo in luce da Bréhier nei riguardi dell’in-
novazione fondamentale di Plotino rispetto a Platone: vale a dire che le Idee o gli in-
telligibili, non sono pili concepiti da Plotino come trascendenti o esteriori all'lntel-
ligenza, ma PIntelligibile si confonde con I'Intelligenza stessa®.

Per Plotino la vera sapienza non & legata ad un processo cognitivo di tipo dialettico-
speculativo ma ad un’esperienza unitiva, la visione significando in realtd la presen-
za. In questo senso, rileva Grabar, il motivo per cui la scrittura pittografica degli Egi-
zi lo colpisce tanto consiste precisamente nella sua caratteristica di permettere una
conoscenza immediata e totale, non frutto di addizioni cognitive successive: «La sa-
pienza degli déi non si esprime per mezzo di proposizioni, ma per mezzo di belle im-
magini. E quanto avrebbero compreso gli Egizi, i quali scrivevano non per mezzo di
lettere che formano suoni e frasi, ma per mezzo di segni, di cui ognuno & una scien-
za, una sapienza, una cosa reale, afferrata immediatamente, ¢ non un ragionamento
o una deliberazione»’. E dopo aver citato questo testo, commenta: «La scrittura dei
greco-romani non offre nulla di simile, ma l'arte, qui come sempre, ha il vantaggio
sommo, agli occhi di Plotino, di consentire questa conoscenza immediata e totale. Ta-
le conoscenza infatti & acquisita attraverso la visione intellettuale [...]. Questa mo-
dalita di conoscenza, dichiarata perfetta (poiché sola conduce alla contemplazione
del reale) “non & pensiero, ma quella specie di contatto o di tocco ineffabile e inintel-
ligente, che esiste prima della nascita dell'intelligenza: toccare non & pensare”»™,
’immagine, come modalita di conoscenza immediata e comprensiva, & dunque per
Plotino una modalita divina, ma si tratta, va aggiunto subito, di una conoscenza sim-
bolica. Come sostiene Charles André Bernard: «In rapporto alla conoscenza analo-
gica, il movimento simbolico appare ben pit efficace. Il suo dinamismo infatti si fon-
da direttamente sulla percezione sensibile. La coscienza parte dall’esperienza prima-
ria del sensibile per passare al piano spirituale. [...] Un’unica coscienza fonda e per-
cepisce il passaggio immediato dal livello biologico a quello spirituale»!!.

to utilizzavo la traduzione del Cilento, ho reso Nous con Spirito. Pertanto il Nous ipostasi verra tradotto con In-
telligenza; il nous come facolta conoscitiva verra reso con intelletto, in modo che le scansioni lessicali risultino in
tale maniera ben rispecchiate con questa differenziazione lessicale, che specifica la differenziazione concettuale che
il termine Nous ricopre, con la stessa radice filologica» (1992, X1V).

8. E. Bréhier, 1928, 99-100. Scrive G. Reale nello stesso senso: «Mentre P'Uno, che & la prima ipostasi, secondo
Plotino & la“potenza di tutte le cose” il Nous, che & la seconda ipostasi, & “tutte le cose” a livello spirituale. Il Nous
2, pertanto, inscindibile unione di Essere e Pensiero, Intelligibile e Intelligenza» (Plotino, Enneadi, 1992, Prefa-
zione, XIV).

9. Plotin, 24. Grabar sintetizza qui due passi di Plotino contenuti in Enn. V,8,5eV,8,6.

10. Ibid. La citazione di Plotino & Enn. V,3,10.

11. Ch.A. Bernard, Teologia simbolica, 1984, 436-4317.
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A proposito di questo cambiamento radicale nel rapporto alla realta o nella conce-
zione della conoscenza — che & poi la stessa cosa —, Bréhier ricorda come secondo la
testimonianza di Porfirio Plotino avesse «un gusto appassionato per la filosofia bar-
bara, ciog per tutte le dottrine estranee alla tradizione ellenica»'2. Vale la pena ri-
portare cid che ne scrive Cumont: «Che abbia o meno accolto talune concezioni del-
la mistica dell’India o che sia derivata interamente da uno sviluppo autonomo del-
la filosofia greca la cui evoluzione anteriore sfugge in parte alle nostre ricerche, la sin-
tesi di Plotino, benché egli la presentasse come una semplice esegesi di Platone, fu

in realta rivoluzionaria. Dopo di lui, le vecchie scuole, screditate dalle interminabi-

li e inconcludenti controversie, appassirono e scomparvero. [...] La ragione cessd di
essere come per Aristotele 'unica guida nelle ricerche, e d’ora in poi il convinci-
mento si appoggid anche sull’esperienza intima dell’anima. Lo scetticismo stesso ce-
dette davanti alla mistica».

Grabar, dal canto suo, si limita ad osservare che, anche se Plotino non & stato in- v

fluenzato dalle religioni dei misteri né ha condiviso la loro impostazione soteriologi-
ca', aveva comunque un’esperienza personale delle religioni misteriche del suo tem-
po — probabilmente quella di Iside-Osiride®. E riportando alcuni testi plotiniani,
mette poi in luce come in particolare le sue descrizioni della contemplazione dell’In-
telligibile si sviluppino a partire dal paragone con la pratica della contemplazione da
«solo a solo» dell’effigie misteriosa della divinita da parte del miste giunto all’ultimo
grado dell’iniziazione's: «Per contemplare quel dio, bisogna raccogliersi in se stessi, co-
me all'interno di un tempio e rimanere silenziosi al di 13 di tutte le cose di questo mon-
do, come se si considerassero le statue... soprattutto la statua che brilla per prima»'.
E, sempre riguardo alla contemplazione nella cella del tempio, il Filosofo afferma che
«la visione ottenuta all’interno (del santuario) e 'unione intima realizzata non con
la statua ma con la divinita stessa» consiste in una contemplazione che «non & uno.
spettacolo, ma un’altra forma di visione, I'estasi»'®. E interessante riportare per este-
so questo passo: «Egli ha trasceso ormai le stesse cose belle, anzi, ha trasceso il Bel-

12. E. Bréhier, La philosophie de Plotin, 1928, 123.

13. E. Cumont, Lux perpetua, 1949, 346.

14. Cfr. E. Bréhier, 1928, Introduction, VII; 119.

15. Annota V. Fazzo: «Il De Keyser, lo studioso contemporaneo che si & maggiormente soffermato [...] sull’arte
religiosa nel pensiero di Plotino, ha affermato che in Enn. IV, 3, 11, egli ha in mente le forme proprie del culto
egiziano» (1977, 174).

16. Cfr. Plotin, 29. Su questo punto Grabar fa riferimento a F. Cumont, Monuments Piot, XXIV, 1921, 77-92. Lo
stesso pensiero viene ripreso da Cumont in Lux perpetua: «Plotino conosceva le cerimonie segrete celebrate nei tem-
pli della sua patria; e fa spesso allusione a cid che avveniva all'ombra dei santuari: egli ama prendere in prestito
paragoni ai misteri e servirsi del loro linguaggio; in un certo senso la sublimita del suo misticismo & la trasposizione
filosofica della devozione contemplativa e dell’adorazione muta dei fedeli di Iside. [...] Come tutti i suci con-
temporanei, Plotino credeva alle epifanie degli d&i, all"“autopsia” che nei templi permetre di vederli faccia a fac-
cia, e lui stesso la paragona alla contemplazione filosofica del Bello assoluto» (1949, 359).

17. Plotino, Enn. V,16, citato in Plotin, 29. La traduzione di G. Faggin @ la seguente: «E necessario che il con-
templante — mentre Egli sta in se stesso.come nell'interno di un santuario e rimane immobile al di 1a di tutto — guar-
di alle statue che sonostate gia rivolte verso I'esterno, o meglio, guardi a quella statua che appare per prima» (1992,
801-803).

18. Plotino, Enn., V1,9,11; citato in Plotin, 29.
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lo stesso e il coro delle virtit: & simile a uno che, entrato nell’interno del penetrale,

abbia lasciato dietro di sé le statue collocate nel tempio, quelle statue che, quando

egli uscird nuovamente dal penetrale, gli si faranno avanti per prime, dopo aver avu-
to l'intima visione e dopo essersi unito non con una statua, con una immagine, ma
con Lui stesso: quelle statue che sono, dunque, di secondo ordine. Quella perd non
fu una vera visione, ma una visione ben diversa, un’estasi, una semplificazione, una
dedizione di sé, brama di contatto, quiete e studio di adattamento; solo cosi si pud ve-
dere cid che v'¢ nel penetrale; ma se si guarda in altra maniera, tutto scompare»'.
Come fa notare Grabar, la corrispondenza di linguaggio tra i testi plotiniani e quel-
i legati alla pratica dei Misteri & evidente: «Grazie ad altri testi che parlano di visioni
analoghe, sia davanti alle immagini degli d&i, sia in occasioni di apparizioni mira-
colose, ritroviamo altre analogie con le visioni plotiniane: I'epopte & spesso in uno
stato di semi incoscienza (“né sveglio né addormentato”), la sua anima trabocca di
una volutta indicibile, la visione brilla di una luce meravigliosa; rivolta verso di lui,
la divinita della teofania lo fissa con lo sguardo»*.

Siccome poi, parlando delle cerimonie in cui venivano proposte alla contemplazio-
ne le statue degli dei, Plotino faceva ancora osservare che la loro divinita appariva so-
lo a coloro tra i presenti che non le guardavano con gli occhi del corpo?! ma con quel-
li del fedele, ’Autore ne approfitta per rilevare come quest’ultimo accenno rimandi
alla condizione morale/spirituale richiesta perché si possa vedere con «l'occhio inte-
riore», e ciog la gid avvenuta purificazione/trasformazione del veggente: «Bisogna che
Pocchio si renda simile all’oggetto visto, per applicarsi a contemplatlo. Mai un occhio
vedrebbe il sole senza essere diventato simile al sole, né un’anima vedrebbe il bello,
senza essere bella. Che ogni essere divenga dunque prima divino e bello se vuole con-
templare Dio e il Bello»?.

Ma qui Plotino — come nota René Arnou, un altro studioso del pensiero plotiniano —
non fa che seguire I'insegnamento di Filone, del quale ha subito direttamente o in-
direttamente l'influsso. Scriveva infatti Filone a proposito di quella contemplazione
che sarebbe impossibile se Dio non si comunicasse lui stesso: «Il simile, infatti,‘ & con-
templato solo dal simile: come non si pud vedere il sole se non con il sole, gli astri con
gli astri, la luce con la luce, cosi Dio essendo il proprio splendore non pud essere con-
templato se non con questo splendore»?.

La visione con ’«occhio interiore» comporta dunque un duplice ordine di condizioni:
le prime, spirituali, riguardano il modo di guardare 'immagine, per essere in grado di
scorgere in essa il riflesso della Realtd intelligibile o spirituale; le seconde, fisiche, ri-
guardano invece le caratteristiche sensibili o estetiche delle immagini. Ora, poiché il

19. Ibid. (trad. G. Faggin, 1992, 1361).

20. Plotin, 29.

21. Ibid.

22. Plotino, Enn. 1, 6, 9, citato in Plotin, 20. Ma questa condizione era gia presente in Platone (cfr. Ch. A. Ber-
nard, Le Dieu des mystiques, 1994, 105-106).

23. Filone, De praemiis et poenis, 6; citato in R. Arnou, La contemplation che les anciens philosophes. .., 1953, 1726.
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ruolo delle immagini sensibili, e in particolare di quelle fabbricate dall’'uomo, si presenta
come un ruolo di rivelazione e di mediazione, in altre parole come un ruolo simbolico?,
I'immagine migliore sara quella che possiede in maggior grado tale qualita di «specchio».
Su questo punto Grabar cita un passo signjficativo della IV Enneade: «Gli antichi sag-
gi che hanno voluto rendersi presenti gli d&i, costruendo templi e statue, mi sembrano
aver inteso bene la natura dell’'universo; essi hanno compreso come sia sempre faci-
le raggiungere I’ anima universale, ma come sia particolarmente facile trattenerla, co-
struendo un oggetto disposto a subirne I'influsso e a riceverne la partecipazione. Ora,
la rappresentazione figurata di una cosa & sempre disposta a subire I'influsso del suo mo-
dello, essa & come uno specchio capace si coglierne I'apparenza»?.

In un simile ordine di idee, la funzione dell’opera d’arte non pud pitl consistere
nell’essere imitazione fedele, fonte di godimento o di ammaestramento morale o in-
tellettuale, come avveniva per I'arte classica. Infatti, se al tempo «di Platone, e du-
rante tutto il lungo periodo che va da Fidia a Plotino, non si dubitd mai che l'arte
imitasse la Natura materiale oggettivamente data, sia mettendo ’accento sulle leg-
gi dell’armonia che I'istinto e la scienza vi scoprono, sia cercando di rendere I'appa-
renza delle cose, quali sono percepite dall’occhio, [...] quest’arte non poteva offrire
i suoi metodi e le sue formule espressive (o per lo meno i suoi metodi e le sue forme
non bastavano pit1) a coloro i quali, come Plotino, domandano all’'opera d’arte, non
un’imitazione della Natura materiale (imitazione materiale o idealizzata non im-
porta), ma un punto di partenza per un’esperienza metafisica, un mezzo per creare quel
contatto ineffabile con il Notis che 'opera era tenuta a riflettere»?.

Una volta che la funzione dell'immagine sensibile diventava quella di offrire uno stru-
mento imperfetto ma ugualmente utile per conoscere il Nofis, in modo tale che lo
spettatore, contemplando I'immagine materiale «con 'occhio interiore» (h¢ endon
blepei) e «non con gli occhi del corpo»?’, potesse attraverso di essa dirigere il suo
sguardo sull’unica Realt, era facile prevedere le ripercussioni che una simile finalita
poteva avere sulla pratica dell’arte figurativa: essa avrebbe spinto da una parte a far
dubitare del valore di rappresentazioni, le quali non avevano altra missione che quel-
la di imitare ’apparenza delle cose della Natura, dall’altra a far diminuire gradual-
mente la sensibilith dell’artista — e quella dello spettatore — per le caratteristiche di
un mondo materiale discreditato®.

Alla ricerca dell’essenza delle cose, sia I’artefice dell'immagine che lo spettatore
«potevano abituarsi a lasciare scivolare i loro sguardi sulla loro apparenza, per notarvi

24. Secondo la definizione sintetica di p. Bernard, il linguaggio simbolico & quello il cui impiego pit significati-
vo «si ha quando una realtd che gia possiede il proprio significato, conduce lo spirito verso un’altta realtd corri-
spondente ma nascosta» (Ch.A. Bernard, Teologia simbolica, 1984, 18).

25. Plotino, Enn. IV, 3, 11; citato in Plotin, 17. 40

26. Plotin, 24.

27. Plotin, 20. .

28. Cfr. l'interessante trattazione di H. Belting a proposito della svalutazione dell’aspetto naturale nella Tarda An-
tichita e I'apparizione del ritratto di tipo sacrale, il Typos Hieros di H.P. L’Orange (cfr. Bild und Kult, 1990, 148-
151).
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meno fatti degni di essere rilevati che non i loro predecessori. La loro esperienza di
osservazione rischiava di diminuire, mentre la ricerca dell'immagine “vera”, quella
dell’intelligibile, li impegnava inevitabilmente a sottomettere la visione diretta ad
ur’interpretazione pitt 0 meno energica. Per rimanere intelligibile, questo linguag-
gio pil astratto doveva tuttavia piegarsi a convenzioni determinate»?.
Riprendendo il pensiero del nostro Autore, Huyghe scrive: «ll problema dell’arte si
trova dunque capovolto: arte diventa indifferente alle apparenze e alla veracit, co-
si come all’elaborazione logica; si consacra ad aprire all’anima le vie che danno ac-
cesso al divino. Ecco fondata tutta 'arte bizantina. Da realista diventa astratta; da ra-
zionale, suggestiva. André Grabar ha mostrato come, parallelamente al pensiero
nuovo, essa trascuri le leggi logiche della resa della natura, il rilievo, la prospettiva,
Pimitazione, per sostituirvi tutto cid che attraverso il canale dei sensi pud colpire
’anima, commuoverla, esaltarla»®.

Percorrendo le Enneadi, Grabar si applica allora a mettere in risalto quelle condizioni
fisiche e quegli accorgimenti estetici che vengono indicati dallo stesso Plotino co-
me atti a favorire la «visione trasparente» della Realtd”!, e li presenta idealmente rag-
gruppati intorno a tre ricerche. :

La prima preoccupazione del Filosofo & la ricerca dell'immagine «vera, quella dell'in-
telligibile»3?, capace di far trasparire la Realta: «Cio che preoccupa Plotino, & la ve-
ra grandezza, la vera distanza, e — in vista di questa ricerca — la presenza, sull’immagi-
ne, di tutti i particolari e dei colori distinti (e veri anch’essi), e questo come sempre per
rilevare la parte del “reale” nel vuoto della materia. Ora la vera grandezza, la vera di-
stanza, sono riconoscibili se tutti i dettagli sono presenti, nessun colore & degradato;
e questo esclude a sua volta lo scorcio e la prospettiva geometrica aerea. In altre pa-
role, secondo Plotino, idealmente qualunque immagine di un oggetto sottomessa a
contemplazione utile dovrebbe essere fissata sul primo piano, e i diversi elementi di
una stessa immagine, allineati uno accanto all’altro, su questo piano unico»*.

Ora, nota Grabar, & un fatto che I’arte della Tarda Antichita abbandona la tradizio-
ne classica proprio nelle due direzioni preconizzate da questo testo di Plotino: ri-

nuncia spesso alla raffigurazione di oggetti e personaggi posti a distanze diverse, ri-

portandoli su un piano unico, si dedica alla rappresentazione minuziosa dei partico-
Jari, infine sostituisce i colori sfumati dalla distanza con i colori locali, piatti e
uniformi**. Ma secondo Plotino la visione «in superficie» garantisce anche, a certe
condizioni, contro la percezione della materia: «La profondita (bathos) (dell’essere o
della cosa) & la materia (yl2), e percid la materia & tenebrosa (skoteine). La luce che
la rischiara & la forma, lintelligenza vede la forma (logos). Vedendo la forma in un es-

29. Plotin, 18.

30. R. Huyghe, L'art et I'ame, 1980, 122.
31. Cfr. Plotin, 25-31.

32. Plotin, 18.

33. Plotin, 18-19.

34. Cfr. Plotin, 19.
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sere, essa giudica che la profondita di quest’essere & un’oscurita posta sotto la luce; si-
milmente 'occhio luminoso, portando il suo sguardo sulla luce e i colori che sono del-
le specie di luci (kai chroas phéta onta), discerne I'esistenza del fondo oscuro e mate-
riale nascosto sotto la superficie colorata»®.

Ecco perché, immaginando le conseguenze della trasposizione di una simile conce- -

zione nell’espressione figurativa, Grabar osserva che «!'immagine, la quale cerchi di
riflettere I'intelligenza dovra trascurare e persino bandire la rappresentazione della
“profondita” e delloscuro” (la raffigurazione dello spazio comportando general-
mente la distinzione tra parti pitt o meno rischiarate), e limitarsi alla “superficie co-
lorata”, che si presuppone rischiarata in tutte le sue parti e, di conseguenza, Sprov-
vista di ombre»®. E soggiunge: «Ora, tale programma trovd una realizzazione pill o
meno sistematica in pitture sempre pidt numerose, a partire dalla Tarda Antichita [...]
Plotino che ha potuto vederne — o che ha indovinato questa tendenza dei pittori —
ha potuto riconoscere in esse dei tentativi di raffigurare la forma luminosa e croma-
tica, immagine del Nodis»¥. In questa raffigurazione della «forma luminosa e cro-
matica» consiste precisamente la seconda ricerca dell’estetica plotiniana. Mentre la
terza & quella vdlta a scoprire le condizioni ottimali per ottenere un’immagine capace
di suscitare un’esperienza metafisica, di contatto con il No#is.

Come si & detto, per Plotino la funzione suprema dell’immagine consiste infatti nel
manifestare un riflesso dell’Intelligibile®, nel consentire cioe una visione intellet-
tuale punto di partenza per un’esperienza metafisica grazie alla quale «il mondo di-
venta trasparente allo spirito»®. In tal senso & importante la concezione che egli
aveva del fenomeno della vista: «Quando percepiamo un qualunque oggetto me-
diante la vista, & chiaro che lo vediamo sempre a distanza e ci applichiamo ad esso
mediante la visione. Limpressione evidentemente si verifica la dove si trova I’ oggetto,
e (I'anima) non vede, perché & modellata dall’oggetto come la cera da un sigillo.
Non avrebbe infatti da guardar fuori, se avesse in se stessa la forma dell’oggetto che
vede»*!,

Se, come ricorda Grabar, la scienza dell’ottica del tempo di Plotino poteva giustifi-
care una concezione dell'immagine basata sul principio che il fenomeno della vista
si produce nell’oggetto contemplato, essa poteva anche ridare prestigio a formule ar-
caiche, i cui inizi sono ben anteriori al periodo tardo antico; in ogni caso — scrive —,
& fuori dubbio «I'interesse di questo testo per la storia dell’arte che alla fine dell’an-
tichita e nell’Alto Medioevo offre spesso esempi di una prospettiva convenzionale,

35. Plotino, Enn. 11, 5,5, citato in Plotin, 19.

36. Plotin, 19. Grabar si riferisce esplicitamente a questo aspetto della sua ricerca plotiniana in Martyrium: «In fun-
zione di una visione dell'Intelligibile, Plotino sembra preconizzare la rappresentazione della materia sprovvista di
volume e resa trasparente. Su questo stimolo e sull'interesse delle testimonianze di Plotino per lo studio dell’arte
cristiana dell’antichiti e del medioevo, vedi il mio saggio...» (cfr. MA, 11, 192, nota 4).

37. Ibid.

38. Plotin, 19.

39. Cfr. Plotin, 10.

40. Plotin, 22.

41. Plotino, Enn., IV, 6,1, citato in Plotin, 21.
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di due tipi ugualmente curiosi. Da una parte, la prospettiva detta “inversa” [...].
Dall’altra la prospettiva detta “raggiata”»*.

Per Plotino, si deve cercare di abolire la distesa spaziale che vi & tra colui che con-
templa e Pambiente in cui risiede, ovvero di annullare tale esteriorita e immagina-
re che il contemplante sia assorbito nell’oggetto contemplato fino al punto di di-
ventare tale oggetto®: «Per vedere, bisogna perdere la coscienza di sé, e per avere co-
scienza di tale visione, bisogna cessare in qualche misura di vedere. [...] In questa spe-
cie di movimento alterno di separazione e di unione nasce la coscienza dello stato di
assorbimento di noi stessi nel tutto, scopo supremo di una contemplazione intellet-
tuale ideale»*. Un modo di concepire il fenomeno della vista che trova in realta per-
fetta corrispondenza nella concezione plotiniana della vera sapienza, immediata e to-
tale, propria degli d&i.

La stessa differenza che ¢’@ nell’approccio cognitivo tra sapere discorsivo, dialettico,
e sapere immediato, simbolico, si ritrova cost nel linguaggio figurativo tra espressio-
ne imitativa e espressione simbolica: «<Mentre ogni immagine di tradizione greca,
classica o ellenistica, fissa i risultati di un’analisi razionale dell’oggetto figurato, Plo-
tino riconosce nell’arte, quale egli la concepisce in vista di una contemplazione
dellintelligibile, 'espressione di una conoscenza immediata e totale dell’essenza
delle cose, dell’anima universale»®. Preferibili saranno dunque tutti gli accorgi-
menti estetici che fanno del corpo una cosa senza volume, senza peso, senza una for-
ma precisa dispiegata nello spazio, sottraendolo cosi apparentemente all’ordine nor-
male che regge il mondo sensibile: essi avviano infatti lo spettatore verso quella vi-
sione «trasparente» del mondo che & lo scopo ultimo dell'immagine®.

Il fatto & che, una volta ammessa la possibilita e persino la necessita di un tipo di im-
magini da guardare con gli «occhi dello spirito», in quanto mostravano l'invisibile,
bisognava «risolvere una situazione paradossale: quella ciog di far vedere I'invisibi-
le»#. Nella pratica si trattava di trovare il modo di indicare allo spettatore che una
data immagine rappresentava questo invisibile, contrariamente a un’altra che offri-
va solo un’evocazione del mondo materiale.

Cos, sintetizzando quanto era emerso dallo studio su Plotin et les origines de I'esthétique
médiévale, Grabar scriverd anni dopo: «Per guidare lo spettatore vennero si inventa-
ti alcuni segni speciali, come ad esempio il disco luminoso che circonda le visioni teo-
faniche. Ma si pensd anche che diminuendo il piti possibile i punti di contatto tra la
raffigurazione e la natura materiale, si poteva suggerire meglio il soprasensibile. Si fe-

42. Plotin, 21. Nel primo caso, Poggetto o gli oggetti rappresentati si allargano o diventano piit grandi in pro-
porzione al loro allontanamento dallo spettatore; nel secondo, essi si dispiegano in tutti le direzioni partendo da
un punto centrale. Come osserva Grabar, sempre si tratta di formule che costituiscono tentativi per fissare il vi-
sionario nell’'oggetto contemplato. Si ristabilirebbe infatti 'aspetto normale delle cose, se si immaginasse lo spet-
tatore posto al centro della pittura o del rilievo.

43. Plotin, 23.

44, Plotino, Enn. 11, 1,13; citato in Plotin, 23.

45. Plotin, 24-25.

46. Plotin, 26.

47. Le message de Uart byzantin, <1964b>, in AAM, 11.
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ce dunque scomparire il volume, lo spazio, il peso, la varietd abituale dei movimenti,
delle forme, dei colori. Cosi “smaterializzata”, la raffigurazione sembrava piti confor-
me ad un’evocazione dell’intelligibile. Ora, “smaterializzando” I'immagine tradizionale,
ci si allontanava dall’arte classica corrente cosi come accadeva, per ignoranza, nelle
botteghe provinciali...»®. E concludeva: «Larte della Tarda Antichitd, e dopo di es-
sa l'arte bizantina, durante tutta la sua lunga storia, devono buona parte delle loro ca-
ratteristiche a creazioni iconografiche e stilistiche che corrispondono alla volonta di
aprire gli occhi dello spirito dello spettatore e di dirigerne lo sguardo verso il sopra-

sensibile, unico degno di essere contemplato e ammirato»*.

Precisamente perché alla ricerca di queste corrispondenze tra contenuti spirituali e
espressione figurativa, nel suo articolo su Plotino, Grabar si dedica a mettere in ri-
salto i fatti artistici della Tarda Antichita che gli sembrano corrispondere alle preoc-
cupazioni espresse dal Filosofo®. Eccoli indicati in modo schematico: immagine ri-
portata su un primo piano, parallelo a quello del quadro o del rilievo e che diventa
cosi un piano unico; sostituzione dei colori attutiti e sfumati dalla distanza con i co-
lori locali, piatti e uniformi; ricorso ad una luce uguale e diffusa; esclusione dello scor-
cio e della prospettiva geometrica e aerea; utilizzazione della prospettiva inversa o rag-
giata; cura estrema dei particolari (acconciature, abiti, tessuti, armi); immagini del-
la natura sottomesse a schemi geometrici regolari; predilezione per le composizioni
in cui figure e oggetti assimilati a motivi ornamentali partecipano ad un movimen-
to ritmico, ripetendo uno stesso movimento stereotipato.

2. Plotino testimone

Il punto cruciale dell’approccio grabariano consiste nella costatazione della profon-
da consonanza esistente tra il pensiero di Plotino, la diffusione della dimensione con-
templativo-visionaria nel mondo del suo tempo e il mutamento rilevabile nella sen-
sibilita estetica del I1I secolo. Per questo egli insiste nel sottolineare che non consi-
dera Plotino un ispiratore del nuovo linguaggio che si manifesta nelle opere tardo an-
tiche: «Inutile dire — scrive — che le idee di Plotino non hanno dovuto esercitare al-
cun influsso sull’attivita degli artisti del suo tempo e del periodo successivo»°!.

Il «grande filosofo spiritualista»®? & per lui essenzialmente un testimone e un inter-
prete. E un testimone in senso proprio: Grabar ritiene infatti che precisamente le ope-
re figurative di tendenza anticlassica con le quali il Filosofo & potuto entrare in
contatto in Egitto, in Persia e probabilmente anche in India, abbiano potuto sugge-

48. Ibid.

49. Ibid. In questi passi Grabar riprende quasi alla lettera quanto aveva scritto nell’importante articolo La repré-
sentation de I'Intelligible dans Uart byzantin, <1951a>, AAM, 52. :

50. Cfr. Plotin, 25-27. Nell’appendice dell’articolo Grabar presenta I’analisi dettagliata di alcune opere.

51. Plotin, 30. .

52. La peinture byzantine, <1953a>, 39.
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rirgli quegli accorgimenti estetici, di cui parla quando propone gli strumenti espres-
sivi pilt idonei a favorire la visione del Nofls, la Realta intelligibile.

Lesperienza qui & primaria; infatti, se — come @ stato gia verificato — Plotino «ha do-
vuto attingere ai suoi ricordi delle contemplazioni mistiche da parte dei seguaci di Isi-
de, e ad altre pratiche analoghe di teofanie, per descrivere la contemplazione dell'In-
telligibile, tali scritti possono a loro volta aiutarci ad interpretare opere d’arte che
sembrano richiamare o riflettere esperienze mistiche paragonabili alle sue»*.
Ritornando qualche anno dopo sul rapporto tra Plotino e la Tarda Antichita, Gra-
bar sintetizzera cosi il suo pensiero: «Che abbia o meno contribuito personalmente
a introdurre o a diffondere la nuova estetica nella grande arte dell’Tmpero, [Plotino]
ha dovuto conoscerne i primi abbozzi o prevederne ed esplicitarne le aspirazioni. Nel-
le sue Enneadi infatti si trova giustificata una visione della Natura che, rivolgendo-
si agli “occhi interiori” dello spettatore trascura 'apparenza degli esseri e delle cose
e pretende di mostrarne P’essenza. [...] Come vorrebbe Plotino, le cose materiali di-
ventano trasparenti le une alle altre e all'occhio della mente. Questa & libera allora
di riconoscere i valori spirituali, i quali sono I'unica vera realtd e di conseguenza l'uni-
co oggetto degno della contemplazione e dell’arte. E facile immaginare un atteggia-
mento simile presso i fedeli delle diverse religioni mistiche, presso i cristiani e pres-
50 i teorizzatori del potere sovrumano degli imperatori, quando prendevano in con-
siderazione i mezzi per esprimere attraverso l’arte il fondo irrazionale delle loro dot-
trine»>*.

Lo stesso convincimento — che Plotino sia 'interprete di qualcosa di esistente — si tro-
va in Bianchi Bandinelli, il quale osserva: «Crediamo che sia erroneo affermare una
diretta influenza dell’insegnamento di Plotino sull’arte del suo tempo. Ma alcune sue
affermazioni servono a intendere meglio quali fossero i sentimenti diffusi nella societa
del III secolo, che trovavano espressione nella forma artistica»*.

Guglielmo Matthiae, dal canto suo, riferendosi esplicitamente a Grabar, scrive a pro-
posito dell’estetica di Plotino che non si trattd solo di una teoria dell’arte ma di «una
precettistica che per la familiarita del filosofo con gli artisti e con la loro opera, scende-
va pitl a fondo di altre posizioni teoriche nel vivo esercizio dell’arte stessa. [...]Cid
che scende dal “Nous” & luce e la materia & tenebra, & per questo che passando sul pia-
no della pratica artistica Plotino si entusiasma per i toni luminosi e brillanti del co-
lore, per 'oro e per quanto altio della cromia pud affascinare e esaltare la fantasia,
creando quindi uno stato d’animo che induce alla contemplazione dell'Intelligibile»*.
In un lungo studio critico dedicato a Grabar e a Demus®’, Michelis smonta invece si-

53. Plotin, 29.

54. La peinture byzantine, <1953a>, 39-40. Come sappiamo, il termine irrazionale, che qui ritroviamo, indica nell’ot-
tica della fenomenologia religiosa aspetto del sacro che, superando la conoscenza concettuale, viene colto at-
traverso un processo cognitivo di tipo affettivo o simbolico.

55, R. Bianchi Bandinelli, Roma. La Fine dell’arte antica, 1970, 17. Sottolineatura nostra.

56. G. Matthiae, Pittura romana del medioevo, 1987, 74. Sottolineatura nostra.

57. P.A. Michelis, Neo-platonic Philosophy and Byzantine Art, 1952. Le opere prese in considerazione sono Parti-
colo di Grabar di cui stiamo trattando e Byzantine Mosaic Decoration di O. Demus.
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stematicamente gli argomenti di Grabar, accusandolo di aver «trasformato in una fi-
sica la metafisica di Plotino»*: a suo parere, non & vero che le forme medievali an-
ticlassiche corrispondano pidi di altre alla dottrina di Plotino né che quest’ultima non
abbia potuto esercitare alcun influsso immediato sul suo ambiente. Cosi, trattando
del ritorno al classico nella Roma del IV secolo, osserva come non lo si possa addurre
a prova del fatto che le idee di Plotino fossero ignorate dal suo tempo® e continua:
«Ritengo con Rodenwaldt che le forme artistiche del suo tempo siano le pit conso-
ne con le idee di Plotino, perché troviamo in esse una strana combinazione di mi-
sticismo e di morfologia greca. [...] E altrettanto caratteristico del neo-platonismo di
avere una ricerca mistica pur essendo pagano nella fede, quanto lo & dell’arte di es-
sere romantica nello spirito ma classicistica nella forma»®.

Senza entrare nel merito di questa discussione estetica, si pud rilevare che nello stu-
dio critico di Michelis vi & un punto piti chiaramente discutibile ed & quello che, co-
me si vedra tra breve, riguarda linterpretazione data da Grabar del significato della
raffigurazione frontale.

Per una curiosa coincidenza, riferendosi anche lui agli studi di Rodenwaldt$! Grabar
spiega come la sua attenzione sia stata attratta sull’estetica delle opere contempora-
nee o di poco posteriori a Plotino e come, proprio tenendoli presenti, abbia potuto
trovare punti di contatto con la dottrina di questo Filosofo®. A suo parere, infatti,
il motivo per il quale fino a quel momento «malgrado tanti studi sull’estetica di Plo-
tino non si & pensato a ricollegare ai suoi scritti taluni fatti della storia dell’arte, & do-
vuto certo unicamente al difetto di curiositd per 'opera artistica della Tarda Anti-
chita e al piccolo numero di studi che fino in tempi recenti erano consacrati alla sto-
ria artistica di quel periodo»®.

Un aspetto particolarmente interessante dell’argomentazione del nostro Autore
consiste nel ritenere che attraverso Plotino ci si possa rendere conto delle probabi-
li origini ideologiche di forme estranee alla tradizione greca classica, riscontrabili
nell’arte della Tarda Antichitd. Se infatti, per molto tempo si & ravvisato in esse sol-
tanto i segni di una decadenza dell’arte antica e se, in seguito, si & stati piuttosto in-
clini ad attribuirne le origini all’Oriente, questo & avvenuto perd senza che venisse-
ro spiegate sufficientemente «le ragioni per le quali tali influssi orientali avevano po-
tuto trovare sufficiente credito in Occidente da minare la tradizione dell’arte greca
pluricentenaria, sostituendo alla sua estetica formule pit rudimentali. Ora le ricer-
che del periodo imperiale, che tendevano a fare dell’arte uno strumento capace di
adattarsi alle preoccupazioni ideologiche e religiose dominanti, sarebbero capaci di
fornire la chiave di molte particolarita delle opere della Tarda Antichit, e in parti-
colare di quelle che rispondono alla dottrina di Plotino sulla visione dell'intelligibile.

58. Ibid., 36.

59. Ibid., 30.

60. Ihid., 30.

61. Cfr. Plotin, 16.
62. Plotin, 1§51
63. Plotin, 16-17.
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Simili ricerche, presso gli artisti del tempo, potevano condurli ad andare in prestito
dalle arti della Siria e dell’Egitto, donde affluivano verso 'Occidente le religioni mi-
stiche e le filosofie religiose: proprio queste ultime conferivano a tali esotismi I'au-
toritd che condividevano con i movimenti mistici e ideologici al cui servizio si tro-
vavano»®. .

Secondo I'analisi di Grabar, gli esotismi non erano dunque apprezzati per se stessi: la
loro autorita era dovuta al loro legame con le religioni misteriche e le filosofie reli-
giose originarie delle regioni orientali. Ma questo spiega anche perché l'arte tardo an-
tica potesse attingere parallelamente ad altre fonti, volgendosi cosi anche verso le ar-
ti arcaiche greche che le esperienze ideologiche e religiose del periodo favorivano al-
lo stesso titolo degli esotismi dell’Oriente®.

Val la pena rilevare come anche Ernst Kitzinger non attribuisca ad «un riemergere
delle tradizioni dell’antico Vicino Oriente» la rivoluzione stilistica tardo antica; si
tratta infatti a suo parere di un fenomeno che si realizza su una scala cosi ampia da
implicare un’adozione libera e spontanea delle forme sub-antiche®: «Le innovazio-
ni artistiche che ebbero inizio al volgere del II secolo partecipano piuttosto della na-
tura di un’ampia corrente che sommerge tutti e tutto € che — come abbiamo visto —
scaturisce da tutta la situazione umana del periodo, dalle speranze e dai timori, dal-
le preoccupazioni e dalle sofferenze di un’intera societa»®.

Si pud comprendere meglio a questo punto in che senso la testimonianza di Plotino
assuma agli occhi di Grabar un’importanza fondamentale: essa sostiene finalmente
I'ipotesi dell’'origine religiosa di molti accorgimenti estetico-espressivi dell’arte tar-
do antica (quali la raffigurazione frontale). Inoltre, la dottrina plotiniana della visione
intellettuale consente di riflesso di riconoscere intenzioni ideali soggiacenti e che ri-
schierebbero di passare inosservate®, offrendo «le grandi linee di una spiegazione
ideologica delle ricerche che in modo empirico gli artisti avevano iniziato ai suoi
tempi e che proseguirono soprattutto nelle botteghe cristiane durante gli ultimi se-
coli dell’antichita»®.

In tal senso I’ Autore aveva scritto all’inizio del suo articolo: «Per le opinioni da lui
emesse sul modo di studiare I'opera d’arte, di interrogare e di godere di ogni visione
e in particolare della contemplazione di una creazione artistica, Plotino annuncia lo
spettatore del medioevo. E proprio le forme anticlassiche medievali sembrano ri-
spondere meglio a questo programma nuovo, di cui Plotino, per primo, ci indica gli
elementi». ' :

64. Plotin, 30.

65. Cfr. Plotin, 30.

66. Cfr. E. Kitzinger, L'arte bizantina, 1989, 18. A proposito del termine «sub-antico» coniato da Kitzinger, Ma-
ria Andaloro scrive nella sua Presentazione all’edizione italiana che esso & «da intendere come l'universo degli sti-
li “regionali” alternativi alla formulazione classica nell’arte romana» (ibid., IX).

67. E. Kitzinger, op. cit., 23. Situazione umana di cui ha ricordato «I’abbandone della religione tradizionale, a fa-
vore dei culti orientali dai pronunciati aspetti misterici, estatici e irrazionali; 'emergere di nuove tendenze filo-
sofiche che offrivano una fuga dalla realta di questo mondo» (ibid., 23-24).

68. Cfr. Plotin, 29.

69. Plotin, 31.

70. Plotin, 16.
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3. 1l significato religioso della rappresentazione frontale

A proposito dello studio critico di Michelis, si & gia fatto allusione al problema
dell'interpretazione dell’apparizione della postura frontale nella Tarda Antichita. Se-
condo tale Autore, per Grabar l'atteggiamento frontale sarebbe il risultato dell’esi-
genza di Plotino che lo spettatore «rimanesse in un faccia a faccia davanti alla sta-
tua della divinitd, al fine di realizzare la partecipazione»™. E aggiunge che «Grabar,
non trovando precedenti dell’atteggiamento frontale nell’arte orientale (a parte le raf-
figurazioni di Dura), & sconcertato». Ora, a suo parere, 'assenza della postura fron-
tale dall’arte precedente e la sua apparizione in quella successiva «dimostra soltan-
to (a) che l'arte crea per sé ogni volta le forme di cui ha bisogno, senza trarle sem-
pre da antecedenti; e (b) che la rappresentazione frontale fu molto probabilmente
creata dall’artista senza riferimento al dettato della filosofia, e certo senza alcuna in-
tenzione da parte sua di applicarne prosaicamente i precetti nella sua opera»™.

In realtd, la posizione di Grabar appare essenzialmente diversa da quella indicata da
Michelis; tuttavia, cid che conta qui non & tanto di controbattere I'interpretazione
di Michelis, bensi di mettere in evidenza quanto il pensiero dell’ Autore su questo ar-
gomento sia fondamentale per la sua concezione complessiva dell'importanza del te-
ma teofanico nell’iconografia cristiana.

Grabar affronta la questione della frontalita sia in Plotin et les origines de ['esthétique
médiévale che in Martyrium, e successivamente in un articolo intitolato Deux monu-
ments chrétiens d’Egypte. Le sens des images frontales chrétiennes™, nel quale fa esplici-
to riferimento ai primi due studi. Egli muove dalla costatazione che quando si dice
che Pestetica anticlassica fa la sua comparsa nel III secolo ci si riferisce soltanto al-
le opere dei paesi greci e latini: infatti opere di tendenza analoga sono conosciute in
Egitto, in Siria e nel Vicino Oriente, sin dall’inizio dell’era cristiana: «I dipinti fu-
nerari egiziani del periodo imperiale, e soprattutto i rilievi e gli affreschi degli ipogei
di Palmira e di Dura [....], impiegano gia I'immagine riportata ad un piano unico, la
raffigurazione appiattita di personaggi e oggetti, senza volume né peso, le rappre-
sentazioni minuziosamente esatte di taluni oggetti (capigliature, abiti, mobili, ac-
cessori, stoffe ricamate); infine le interpretazioni ornamentali e geometriche degli og-
getti e degli esseri viventi, in breve la maggior parte delle convenzioni (parti-pris) che
costituiranno la novita delle opere della Tarda Antichita greco-latina»™.

Tuttavia, non tutti i tratti originali che le opere tardive siriache e egizie hanno in co-
mune con i monumenti greco-latini tardo antichi si lasciano spiegare con la rina-
scenza delle tradizioni locali del Vicino Oriente: in particolare la frontalita dei per-
sonaggi, tratto essenziale e estremamente frequente in queste due serie di opere, non
appartiene ad alcuna di queste tradizioni e richiama piuttosto il ricordo delle figure

71. P.A. Michelis, Neo-platonic philosophy, 1952, 36.

72. Ibid.
73, Deux monuments chrétiens, <19681>.

74. Plotin, 27-28.
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frontali dell’arte arcaica greca®. Per rendere ragione dell’apparire contemporaneo del-
le raffigurazioni frontali, Grabar ritiene «piti utile, pensando alle pitture e ai rilievi
siriaci (e in parte egizi), di destinazione generalmente religiosa e funeraria, evocare,
da una parte il successo rinnovato in quel periodo degli xoana [...], e dall’altra 'im-
portanza assunta nei paesi levantini dalle religioni mistiche che favorirono la co-
munione diretta del miste con la divinita attraverso la contemplazione o della sua im-
magine cultuale, o della sua apparizione miracolosa».

La rappresentazione frontale, che corrisponde alla contemplazione «I’occhio
nell’occhio» della divinita e di conseguenza dell’Intelligibile, gli appare dunque da
collegare all’emergenza e alla fortuna generalizzata della nuova sensibilita religio-
sa, legata alla diffusione dei culti misterici”. Anche in Martyrium, riassumendo
quanto ha sviluppato pitt ampiamente nell’articolo su Plotino, I’Autore afferma
l'origine religiosa, misterica, della formula del ritratto frontale: «La si vede com-
parire prima in Siria, e applicare correntemente dai pittori ellenistici del periodo
imperiale, a Palmira, a Dura, in Egitto, e in particolare nelle immagini degli d&i o
dei loro fedeli posti davanti alla divinita. In quest’ultima categoria rientrano nu-
merosi ritratti funerari, poiché il defunto, per esempio nella pittura sepolcrale
egiziana, guarda Osiride “gli occhi negli occhi” [...]. Se invece si tratta di una di-
vinitd, di un genio, di un imperatore, le loro raffigurazioni imitano direttamente i
loro tratti, quali il devoto del dio o il suddito dell’ Augusto li scorge nella sala di cul-
to o di udienza».

Il fatto che questo stesso tipo di ritratto si incontri applicato anche a comuni mor-
tali”, non contraddice, a suo parere, I'ipotesi dell’origine religiosa, poiché un tipo di
ritratto che mette cosi brutalmente Paccento sull’effetto degli occhi rivela un duplice
convincimento: da una parte, che il valore di una fisionomia consista nella sua ca-
pacita di manifestazione dell’anima; dall’altra, che 'anima si rifletta precisamente nel-
lo sguardo. Ora, di solito, proprio I'arte con finalit religiose capta per prima tutto cid
che riguarda la raffigurazione dell’invisibile e dell'impalpabile®.

E vero che il ritratto greco ha attribuito allo sguardo una notevole importanza sin dal
II secolo prima di Cristo, ma gli occhi, per quanto notevoli, vi sono osservati con la
stessa attenzione delle altre parti del volto. Al contrario, «gli occhi troppo grandi dei
ritratti della Tarda Antichitd, pagani e cristiani, compaiono generalmente in un vol-
to poco studiato e che spesso non offre nessun altro elemento apprezzabile di una ca-
ratterizzazione pill approfondita del personaggio»®.

Laver conservato quegli occhi espressivi in immagini tanto spoglie, & legato, secon-
do Grabar, alla duplice valenza rivelativa attribuita allo sguardo: luogo della mani-

75. Cfr. Plotin, 28 (anche 9 ¢ 30).

76. Plotin, 28.

77. Cfr. Plotin, 28.

78. MA, 11, 40~ %/

79. Qui Grabar fa riferimento al ritratto di un actuarius trovato a Dura e risalente al IIl secolo (ibid., 41).
80. Cfr. MA, 11, 41.

81. Ibid.
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festazione dell’essenza spirituale o dell’anima dell’uomo e strumento, per questi, di co-
municazione con la divinita: «Senza dubbio & significativo che mantenendo la for-
mula dei grandi occhi espressivi la si legd alla posizione frontale e allo sguardo fisso:
in quel modo infatti, ciog attraverso lo scambio degli sguardi tra il personaggio raf-
figurato e la divinitd, tra lo stesso personaggio e lo spettatore, o tra la divinita
sullimmagine e lo spettatore, si traeva profitto degli occhi, in quanto strumento di
comunione mistica o di rivelazione dell’intelligibile»®.

E interessante ricordare a questo proposito come Kitzinger porti ad esempio della va-
sta corrente ideale «che sommerge tutti e tutto», ispiratrice del Tardo Antico, pre-
cisamente il fatto che il modulo iconografico della presentazione frontale non & pre-
rogativa di nessun’area dell'Impero; scrive: «La tendenza a presentare le figure in una
veduta en face che si ponga direttamente dinanzi allo spettatore — una delle caratte-
ristiche e importanti innovazioni del tardo antico — fu comune a tutte le aree della
produzione artistica tardo antica»®.

Nello studio del 1968 sul senso delle immagini frontali cristiane®, Grabar ap-
profondisce e precisa il nesso tra raffigurazione frontale e esperienza teofanica. Il ful-
cro della sua argomentazione & costituito dall’esame di una stele funeraria copta® sul-
la quale compaiono due personaggi visti di fronte: il defunto e 'angelo psicopompo
che lo accompagna. I loro atteggiamenti sono molto differenti: I'angelo, il cui ince-
dere non si & ancora del tutto atrestato, ha «un’espressione impassibile del volto, il
cui sguardo non & diretto su alcun oggetto preciso»®; il defunto, invece, & raffigura-
to assolutamente immobile, con gli occhi spalancati, nel momento in cui gli & apparsa
all'improvviso la visione celeste, che & poi 'equivalente della teofania di cui godo-
no i martiri prima di morire: «Questa contemplazione dell'inenarrabile divino lega
i suoi movimenti e pietrifica il suo volto»®’.

E Grabar insiste sulla «espressione straordinaria del volto [di quest’orante] che non
& soltanto frontale, ciog strettamente simmetrico, ma colpisce anche per una straor-
dinaria tensione dello sguardo»®.

Per lui, la differenza di trattamento delle due figure dimostra che evidentemente l'ar-

82. MA, 11, 42.

83. E. Kitzinger, L'arte bizantina, 1989, 17.

84. Deux monuments chrétiens d’Egypte, <19681>. Anche nelle Lezioni del lunedi dell’anno accademico 1965-1966
dedicare all’arte copta, Grabar aveva preso in esame la questione del ritratto frontale, rilevando quanto in questo
caso si dimostri utile il ricorso al metodo funzionale: «Questo modo di rappresentare un personaggio si spiega qui
attraverso il soggetto: il defunto fissa con lo sguardo I'aldila che si-apre davanti a lui. [ rilievi di queste steli do-
vrebbero venir citati in ogni studio sui rilievi con raffigurazioni frontali. Essi forniscono infatti per tali immagini
frontali una spiegazione funzionale che spesso & meno evidente o apparentemente assente altrove, nell’arte
dell'antichita. Le figure frontali di queste steli [....] inaugurano evidentemente la lunga discendenza delle figure fron-
tali nelle arti cristiane dell’alto medioevo» (Résumé des Cours au College de France, in AAM, 1210-1211).

85. Si tratra della stele del V o VI secolo custodita nella gliptoteca Ny-Carlsberg di Copenhague (cfr. Deux mo-
numents chrétiens, <19681>, 1). k

86. Ibid., 3.

87. Ibid.

88. Ibid., 8.
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® In alto: a sinistra, Anubi accompagna il
defunto, sudario, Museo Pu¥kin, Mosca
(<1968d>); a destra, ritratto su sarcofago,
Dumbarton Oaks (<1968d>).

B Qui sotto, defunto accompagnato

da angelo psicopompo, stele funeraria, Gliptoteca
Ny-Carlsberg, Copenhague (<1968d>).

8 A destra, S. Gennaro, martire, affresco,
cat. S. Gennaro, Napoli (U.M. Fasola, 1975).
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® S. Apollinare martire ¢ la teofania della Croce, mosaico absidale [part.], S. Apollinare in Classe, Ravenna.
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tefice di quella scultura da una parte sapeva che l'atteggiamento di fronte da dare ai
due personaggi non doveva essere lo stesso; dall’altra, che «solo il defunto doveva es-
sere rappresentato immobile e strettamente frontale. Per questo scultore e per i suoi
clienti, la frontalita non coincideva con la visione de face. Ne era una variante par-
ticolare con un significato proprio»¥.

Se il primo significato dell’atteggiamento frontale & di tradurre I'immobilita della vi-
sione eterna, i legami tra le immagini funerarie pagane® e quelle cristiane in Egitto
aiuta a individuare un secondo significato: vi sono infatti casi, argomenta Grabar, in
cui personaggi immobili non sono rappresentati di fronte e, inversamente, molti ri-
lievi copti attribuiscono un atteggiamento frontale a personaggi che peraltro sono im-
pegnati in un’azione drammatica®’. ’

1 significato della frontalita non & dunque tanto quello di essere attributo necessa-
rio dell’immobilitd, quanto di esprimere il «faccia a faccia» chesi stabilisce tra il de-
funto e la divinita, che & poi quello di cui parlano i racconti di epifanie divine e le
religioni dei misteri: «E proprio tale faccia a faccia ad essere rappresentato e a spie-
gare l'intensita degli sguardi scambiati, la convenzione della frontalita servendo a far
cogliere dallo spettatore il senso profondo di questa contemplazione, di cui non po-
trebbe essere testimone se non si ricorresse a quest'artificio. [...] Inversamente, il ri-
corso a questo tipo di raffigurazioni, in scene il cui tema essenziale & certamente la
contemplazione faccia a faccia, dimostra che precisamente la frontalita delle imma-
gini & chiamata a renderlo evidente, I'importanza del tema facendo trascurare l'in-
verosimiglianza dell’allineamento di figure frontali»*.

Una testimonianza ancora poco sfruttata della particolare fortuna di questa formu-
la nell’arte cristiana & costituita, secondo il nostro Autore, dalle icone piit antiche,
molte delle quali presentano una piccola immagine di Cristo sovrapposta all'imma-
gine del santo: «Sia I'una che I’altra sono frontali, ma la presenza di una seconda im-
magine frontale lascia supporre che teoricamente il santo e il Cristo sono rivolti una
verso l'altro, il santo fissando con lo sguardo il suo Dio, colui per il quale & santo. L’ap-
plicazione del principio di frontalita permetteva ad ogni fedele di captare lo sguar-
do del Cristo e del santo riuniti sulla stessa icona, benché, su un piano irrazionale,
costoro fossero rivolti uno verso 'altro, facies ad faciem»®. A ;
Scriveva Guglielmo Matthiae nel 1965 a proposito della frontalita: «E stata connessa,
secondo studi recenti, coi rilievi cultuali la frontalith che non segue formule apparse in
Oriente in etd remota ma piuttosto schemi della tarda grecitéi, divenuti poi comuni in
ambiente romano dal quale sarebbero passati anche nelle province orientali. Il pro-
blema di grande interesse, dovrebbe essere ancora maggiormente approfondito, ma in

89. Ibid., 3.

90. Dopo aver ricordato che ritratti frontali di defunti dipinti sulle tele delle mummie compaiono a partire dal ITI-
1V secolo, Grabar annota: «Senza un apporto greco, questo tipo di composizione sarebbe impossibile in un’opera
egizia, perché la tradizione dell’arte faraonica ignora, o quasi, il personaggio visto de face» (ibid., 7).

91. Cfr. ibid., 8.

92, Ibid., 9.

93. Ibid., 10.
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ogni modo sembra che I'origine di questo aspetto figurativo tanto importante per lo svi-
luppo del Medioevo abbia avuto, come le dimensioni maggiori dei personaggi rivesti-
ti di pit alta dignitd, una sua origine nell’ambito della produzione legata ai culti»*.
La consonanza con il pensiero di Grabar & evidente®: Matthiae ritiene che l'origi-
ne della raffigurazione frontale sia da riconoscere «nell’ambito della produzione le-
gata ai culti». Lo stesso convincimento ritroviamo in uno studio di Hilde Zaloscher
sulla frontalitd, particolarmente interessante per la diversita del suo approccio
— orientato in una direzione semiotica — al problema®. I’ Autrice muove da una af-
fermazione fondamentale: «La frontalitd come problema di estetica formale si pone
e si pud porre soltanto 12 dove 'artista ha possibilita di scelta, ma non lo spettatore»*.
E continua: se si osserva che Ittiti, Egizi, Assiri e Babilonesi facevano tutti figure di
profilo, ci si rende conto che non si pud parlare di una legge arcaica della frontalita
propria dell’antico Oriente, né della «frontalita degli antichi Egizi»%. N¢, d’altra par-
te, le figure a tutto tondo possono entrare in questo discorso, perché in quel caso lo
spettatore non & obbligato ad una visione sola. Per trovare una spiegazione all’ap-
parire della figura frontale, non basta dunque la ricerca storica; bisogna interrogarsi
sul suo valore significante, poiché vi & «un fatto che pud essere ammesso con certezza:
un cambiamento cosi radicale di postura corporea, in cui & contenuta una forza
espressiva psicologica cosi intensa, cosi specifica, e che per di pit1 appare in un cam-
po determinato, deve ricollegarsi ad una nuova e precisa rappresentazione di signi-
ficato (Sinnvorstellung). Questa, dal canto suo, si pud fondare unicamente su un
nuovo atteggiamento spitituale»®. :

In realta, affermarsi della visione frontale, lungi dal costituire un segno di arcaicit3,
¢ legato alla diffusione dei culti misterici e successivamente della religione cristiana:
tale & la conclusione cui giunge I’ Autrice dell’articolo, che le fa seguire un’annota-
zione interessante: «affermazione di Panofsky che “ogni forma artistica si sottomette
ad un progetto d’insieme, ma che questo & in ultima analisi di origine teologico-fi-
losofica” si verifica, mutatis mutandis, anche qui»'®,

Se la conclusione di Hilde Zaloscher non porta, di per sé, nessun elemento nuovo,

94. G. Matthiae, Pittura romana del medioevo, 1987, 74.

95. Tuttavia gli studi — di Swift e di Will — ai quali Matthiae fa riferimento sono posteriori all’articolo di Grabar
su Plotino: Matthiae cita infatti E.H. Swift, Roman Sources of Christian Art, New York 1951 e E. Will, Le velief cul-
tuel gréco-romain, Parigi 1955. Senza alcuna connessione con P'opera di Matthiae, Grabar, ricordando nel 1968 che
vent'anni prima aveva «proposto di far risalire alla scultura arcaica greca le origini delle immagini frontali», ipo-
tesi che ritrova formulata da Will, commenta semplicemente: «Quel saggio sembra essere passato inosservato»
(<19681>, 10, nota 18).

96. H. Zaloscher, Die Frontalitit — Form und Bedeutung, 1970. A quest’articolo fa riferimento B. Brenk nel suo stu-
dio su The Imperial Heritage of Early Christian Art, 1980.

97. H. Zaloscher, art. cit, 2.

98. L'Autrice ricorda che il passaggio alla posizione frontale si riscontra per la prima volta a Dura, sia nella sina-
goga, che nel battistero, che nel tempio dedicato a Zeus-Baal; e poiché un affresco di quest’ultimo viene datato al
114 d. C., ci si trova allinizio del 1] sec. {cfr. ibid., 3). «E percid incomprensibile — scrive — che Alois Riegl parli
della “legge vetero-orientale arcaica della frontalita” o della “frontalita degli antichi Egizi”. Qui si & giunti evi-
dentemente ad una confusione dei mezzi (Medien), delle forme artistiche...» (ibid.).

99. Ibid., 9.

100. H. Zaloscher, art. cit., 12. Il riferimento a E. Panovsky & Pandoras Box. The changing aspect of a mythical sym-
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il suo modo di affrontare la questione serve perd a farne percepire meglio lo spesso-
re: la postura frontale appare infatti come l'espressione simbolica di tutto un modo
di concepire il rapporto dell'uomo con il divino.

Un passo estremamente denso di Gadamer servira ad illuminare questo valore si-
gnificante, simbolico, del gesto umano: «Come siamo soliti dire, nel gesto cio che si
vuole esprimere & presente. I gesti sono pienamente corporei, eppure sono piena-
mente spirituali. Qui non ¢’2 affatto qualcosa di interiore che si distingua dal gesto
e si riveli tramite esso. Quel che il gesto esprime & tutto il suo essere. Ogni gesto € per-
cid al tempo stesso chiuso in modo enigmatico. Esso rivela nella stessa misura in cui
cela alcunché di segreto. Infatti & essere del senso a risplendere nel gesto e non la
conoscenza del senso» L.

Le considerazioni di Gadamer si inquadrano bene anche nell’approccio antropolo-
gico, secondo il quale il corpo stesso dell'uomo & un «universale culturale»; da que-
sta base universale — come scrive Laeng nella sua interessante analisi psicologica di
alcune immagini sacre bizantine e russe —, dipende I'esistenza di una gamma deter-
minata di possibilita per l'istituzione dei vari codici, quindi delle varie forme di
espressione e di contenuto'®. Questo spiega, inversamente, che «anche cid che & con-
venzionale e quindi specifico ad una cultura non per questo & “arbitrario” %, [e] pud
essere logicamente ricondotto a degli universali cognitivi o ambientali (che in ulti-
ma analisi sono entrambi dimensioni psicologiche)»'%.

Ma la lettura dellarticolo di Hilde Zaloscher riserva alla fine una sorpresa, poiché
I’Autrice afferma di essere stata guidata nella sua ricerca precisamente da Martyrium
di Grabar, il quale — come spiega — ha mostrato che nei martyria I'evento teofanico
veniva ricordato attraverso una versione figurativa: «Questa perd non veniva raffi-
gurata come evento storico preciso, cio¢ in modo scenico e mimetico, ma come en-
te (Sein) intemporale, eternamente valido, un simbolo svincolato da tempo e spazio.
La figura principale veniva rappresentata senza alcun naturalismo, non nel momen-
to del martirio, ma in quell’istante esaltato/assolutizzato (gesteigert), nel quale, come
premio supremo aveva ricevuto la manifestazione divina —una teofania dunque — del
Cristo, di cui il martire reiterava precisamente la Passione»'®.

4. I martiri come «epopti»

E infatti, proprio in Martyrium, trattando diffusamente dell'iconografia dei martiri'®,

Grabar ha messo in risalto la loro qualita principale di «epopti» — veggenti —, sia per-

101. G. Gadamer, L attualitz del bello, 1986, 118.

102. Cfr. B. Laeng, Le icone. Uno studio psicologico dell arte sacra, 1990, 119.

103. Appate utile riportare per esteso questanota di B. Laeng: «Per “arbitrario” si intende in genere che “potrebbe
essere diversamente”, verita a cui bisogna porre forti limiti. Anche le differenze possono dipendere da una fonte
comune, innanzitutto; inoltre, & ipotizzabile Pesistenza di “universali” che seppure lasciano liberta a possibili “va-
tiazioni” danno a tutte una certa “forma” che non & possibile trascendere» (ibid.).

104. Ibid.

105. H. Zaloscher, art. cit., 11-12.

106. Cfr. MA, 11, 39-104.
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ché hanno beneficiato di una teofania prima di morire, sia perché ora godono della
teofania perenne in Paradiso!®".

Prendendo 'esempio dell’oratorio cimiteriale di S. Felicita a Roma e del mosaico di
S. Apollinare in Classe a Ravenna, egli scrive: «In entrambi i casi la preghiera del
santo, alla quale si fa allusione attraverso il suo gesto di orante, accompagna 'im-
magine ideale della ricompensa del santo per la sua impresa. Ora, questa coincide con
il suo martirio, momento della vittoria e dell'incoronazione, che gli agiografi fanno
effettivamente precedere da una preghiera suprema del santo. E il momento che pre-
cede P’esecuzione riceve un’importanza eccezionale nella carriera del santo, consa-
crandolo nella sua qualita di martire, perché proprio allora spesso gli accade di ave-
re una visione di Dio, di udirne la voce e di sentire la grazia divina scendere in lui,
per dargli la forza di rendere testimonianza al Cristo in mezzo ai tormenti. In tal mo-
do, quelli che rappresentavano il martire con gli occhi spalancati sull’aldila e su Dio
[...] potevano fare allusione al [...] momento sublime che misticamente caratteriz-
za meglio la santitd del martire»%.

Tre, secondo Grabar, gli aspetti caratteristici dei ritratti dei martiri: gli occhi «smi-
suratamente grandi che fissano lo spettatore»!®, la frontalita della figura e, il pit1 del-
le volte, Pimmobilita.

Applicata all'iconografia dei monarchi divinizzati, quest’'ultima alludeva, come sap-
piamo, alla loro impassibilita sovrumana, alla loro perfetta apatheia''%; per la stessa ra-
gione si adattava bene ai martiri, divenuti degli aphoboi in virti1 della forza di Dio'!!,
La postura frontale e I'importanza predominante dello sguardo, espressione simboli-
ca dello stato di visione del mondo intelligibile o divino, erano invece direttamen-
te collegate alla teofania di cui il martire gode e della quale rende in questo modo te-
stimonianza. Tuttavia, avendo come effetto immancabile di evocare una spiritualita
superiore, I"“abitudine ai pensieri elevati”!'%, venivano gii usate comunemente per
suggerire la potenza intelligibile di una divinit3, le facolta sovrumane di un’impera-
tore o I'inabitazione dell’anima nel corpo di un qualunque mortale!®. E infatti, co-
me |’ Autore sottolinea anche qui, il ricorso alla marcatura dello sguardo e alla fron-
talitd, non «era specifico degli artisti cristiani, e anche i mezzi tecnici che impiega-
vano, gli effetti che ricercavano per esprimere la santita dei loro eroi, nei loro ritratti,
erano gli stessi o simili a quelli che altri artisti applicavano a taluni ritratti pagani del-
lo stesso periodo»1.

107. Cfr. MA, 11, 42. Per questo motivo sono equiparati ai testimoni oculari della vita di Cristo {cfr..cap. VI).
108. MA, 11, 48-49.

109. MA, 11, 40.

110. Grabar insistera altrove sul valore significante dell’immobilita e della rigidita che non & dovuta né a man-
canza di capacita artistica da parte degli esecutori «né a un qualunque influsso orientale sullo stile, ma ad una vo-
lonta cosciente di rendere percepibile la presenza del divino o del sacro. E indispensabile rappresentare I'impera-
tore con una rigiditd, una fissitd e un’impassibilita di pietra, riteneva Ammiano Marcellino nel IV secolo. Il so-
vrano manifestera cosi I'inflessibilith sovrumana dell’uomo ripieno della grazia divina» (Voies, 43).

111. Cfr. MA, 11, 63 ss.

112. Ibid.

113. MA, 11, 40.

114. MA, 11, 40.
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In questo senso appare di grande interesse il paragone riportato da Grabar che Gre-
gotio di Nazianzo stabilisce tra la figura del vescovo Basilio e una stele: esso traduce
infatti il collegamento spontaneo che veniva alla mente di un uomo del IV secolo,
e questo collegamento visivo & evidentemente di ordine religioso-cultuale. Evocan-
do con ammirazione ’immobilita voluta del futuro Basilio Magno, in un momento
in cui questi avrebbe dovuto lasciar trasparire la sua emozione, Gregorio scrive che
restava «senza un movimento del corpo, degli occhi, del pensiero. .. e oserei dire, eret-
to come una stele in onore di Dio e dell’altare»!'>.

Non si pud fare a meno di notare in questa espressione il riferimento simultaneo
all’immobilita del corpo, alla fissita dello sguardo e alla frontalitd.

D'altra parte, il collegamento dell’iconografia dei martiri con la teofania eterna di cui
godono in Paradiso emerge anche dalla collocazione delle immagini dei martiri nel-
le nicchie absidali dei martyria o in funzione del soggetto teofanico raffigurato nel-
la voltal, E Grabar ribadisce, una ventina d’anni dopo Martyrium, I'importanza di
saper vedere «i problemi che riguardano gli insiemi», anzi di «incominciare da que-
sto»!17. Nello studio critico dedicato all’opera di E. Dinkler sul mosaico absidale di
S. Apollinare in Classe, scrive cosi: «... prendendo in considerazione prima la Tra-
sfigurazione, poi la croce luminosa, poi I'immagine del santo, e dando persino una
predominanza ai primi due soggetti sul terzo, 'autore non pensa nemmeno a consi-
derare 'insieme dei mosaici dell’abside quale tema in sé che potrebbe corrisponde-
re a un pensiero determinato e fondarsi su una tradizione riconoscibile. In Martyrium
11 (1946) era questo, invece, il metodo che avevo adottato, e ho potuto giustificare
il mio modo di vedere attraverso una serie di confronti. [...] Bastera ricordare il grup-
po di pitture di absidi paleocristiane in mezzo alle quali, come a S. Apollinare, si ve-
de un santofuna santa in atteggiamento di orante. Avevo attirato I'attenzione sulla
parte alta di queste composizioni e su altre immagini paleocristiane, dove 'orante &
collegato con una croce o con una visione teofanica rappresentata sopra di lui»'8.
Apparira ormai evidente la complementarita essenziale che lega i due volumi di
Martyrium e Varticolo su Plotin et les origines de U'esthétique médiévale: & proprio la con-
sapevolezza della continuita profonda tra le attese spirituali della Tarda Antichita,
tutte incentrate sull’incontro epifanico-teofanico con I'Intelligibile o il divino, e
Pannuncio cristiano della salvezza attraverso la teofania storica di Dio in Gesu
Cristo, ad illuminare in modo decisivo la ricerca di Grabar sull’iconografia cristia-
na dei martyria.

Ora, cid che determinava il peso di tale continuitd, era il consenso generale nel mon-
do tardo antico sul primato della visione come mezzo di conoscenza espetienziale del
Divino: in questo senso Grabar pud parlare di «visione dell'Intelligibile», che si trat-

115. Gregorio di Nazianzo, Elogio-di Basilio, 52,2; citato in MA, 11, 63. .

116. Cfr. MA, 11, 109-114. Si & gi2 accennato al simbolismo cosmico con il quale viene espressa la categoria del-
la divinizzazione nei monumenti pagani cui si sono ispirati i martyria (cfr. cap. VI, § 2).

117. Rec. di E. Dinkler, Das Apsismosaik von S. Apollinare in Classe, 1965, 273.

118. Ibid.
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ti dell’epifania della divinita all’epopte o al defunto, oppure dell’apparizione epifa-
nica del monarca divinizzato al suddito, o ancora della teofania di Cristo al martire.
E cid tanto pid, in quanto questo Intelligibile veniva a confondersi con I'Intelligenza
ed era ormai pronto ad essere identificato con il Vero e con Dio. Come osserva Gu-
glielmo Matthiae, a proposito del passaggio dalle categorie plotiniane a quelle cri-
stiane: «Lestetica cristiana, che per la prima volta assume una precisa concretezza nel
pensiero di Agostino, non aveva gran che da mutare rispetto al pensiero del neo-
platonismo, anche se questo fu del cristianesimo avversario irriducibile. Bastava la
variazione filosoficamente fondamentale di trasferire I'Idea in Dio e lasciare immu-
tato il resto per accentuare la funzione pedagogica dell’arte come mezzo di elevazio-
ne dello spirito alla contemplazione e alla comprensione intellettuale di quello che
era il “soggetto” della rappresentazione, e contemplare il Bello in Dio equivaleva a
contemplare implicitamente anche il Vero»!'?.

Loriginalitd dell'approccio di Grabar consiste in definitiva nel fatto che il parlare di
visione o di raffigurazione dell’«Intelligibile» invece che di visione o di raffigurazione
del «divino» in genere o di un oggetto della fede cristiana in particolare, gli consente
di inquadrare monumenti figurativi appartenenti a realtd contenutisticamente di-
stinte secondo un’unica angolazione, piltt comprensiva, e di far cosi emergere la co-
municazione che esiste all'interno del campo espressivo ideale-religioso della Tarda
Antichita e che si manifesta attraverso forme simboliche simili, tutte ispirate al te-
ma della teofania. In ultima analisi, non si pud comprendere il linguaggio usato
dall’arte cristiana antica, se non si riconosce che esso si inserisce in un filone non so-
lo preesistente, ma contenutisticamente affine e che questo filone, prima di essere fi-
gurativo, & essenzialmente religioso.

119. G. Matthiae, Pittura romana del medioevo, 1987, 75.
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[ cicli teofanici cristiani

ﬁ% [PERCORRENDO LITINERARIO EURISTICO DI GRABAR & emerso che il prima-
to dell’evento teofanico o della visione dell'Intelligibile — centro dei desi-
.. deri spirituali nella Tarda Antichith — aveva trovato un’espressione figu-
rativa nell’iconografia religiosa e poi ufficiale delle teofanie-visioni e delle teofanie-
miracoli, e in particolare nella novita figurativa della figura frontale in cui predo-
mina lo sguardo; in questo modo la figura del martire cristiano € apparsa in conti-
nuitd contenutistica e formale con quella dell’epopte. Ora, il tema della raffigura-
zione dell'Intelligibile nel campo dell’espressione figurativa cristiana costituisce 'ar-
gomento principale della riflessione dell’Autore nella sua lunga carriera di studioso
e potrebbe dar luogo ad un’ulteriore ricerca di proporzioni vastissime che coinvol-
gerebbe in particolare i numerosi studi da lui dedicati all’arte bizantina durante e do-
po la lotta iconoclasta, come pure quelli consacrati all’arte medievale occidentale.
Non appartiene a questo studio proseguire in tale direzione, I'intento che si era pre-
fisso essendo di porre in luce le vie attraverso le quali questo tema aveva preso for-
ma; cid che si & cercato di fare fin qui. .

Tuttavia, senza uscire dall’ambito di questa tematica, rimane ancora da mettere in
risalto un aspetto particolarmente originale del pensiero grabariano intorno al te-
ma teofanico nei secoli che vanno dal IV al VI, da lui considerati i piti creativi
dell’iconografia cristianal: I'individuazione di una classificazione del repertorio ico-
nografico cristiano in gruppi di immagini che corrispondono a quelli delle epifanie
figurative religiose divulgate dall’iconografia teofanica ufficiale.

1. Rileva infatti che la maggior parte dei moduli iconografici trova il suo assetto per cosi dire definitivo appunto
in quel periodo (cfr. L'age d’or de Justinien, <1966b>, 341).
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Nel secondo volume di Martyrium, prendendo in esame i monumenti figurativi diret-
tamente o indirettamente legati al culto delle reliquie, egli espone lungamente e con
dovizia di esempi come le singole scene e gli assemblaggi tipici di scene evangeliche
potessero essere assimilati alle due grandi categorie di epifanie conosciute nel mondo
tardo antico, e come proprio la possibilita di rifarsi a schemi iconografici esistenti aves-
se favorito la fortuna di taluni soggetti o viceversa spiegasse 'assenza iniziale di altri.
La vastita della portata di questo studio & dovuta all’equivalenza simbolica che ' Au-
tore ravvisa tra il martyrium come luogo santificato dalla presenza di una reliquia —
corpo di martire o luogo della vita di Cristo — e la zona che nell’edificio ecclesiale &
prossima all’altare, cio? il santuario o la zona absidale. Per questo motivo, la tratta-
zione dell'iconografia cristiana contenuta nel secondo volume di Martyrium viene
ad abbracciare i monumenti ecclesiali in generale, martyria propriamente detti e chie-
se di culto normale. Di tale ricchissimo insegnamento, forse non ancora sufficien-
temente sfruttato, verranno ora indicate le articolazioni principali nella misura in
cui illustrano l'originalita della lettura iconologica grabariana del tema teofanico nei
monumenti figurativi cristiani.
Come Grabar aveva spiegato a proposito dei martyria costantiniani in Palestina, men-
tre gli eventi della vita di Cristo venivano riconosciuti come «teofanie»?, i luoghi
ad essi collegati acquistavano dignita di testimonianze, martyria, del vero Dio, forse
ancora pil evidenti agli occhi dei pellegrini di quella offerta dalle tombe dei santi
martiri. In ogni caso, costituivano una testimonianza che si prestava a nutrire I'im-
maginazione sia dei pellegrini che degli ideatori di immagini: come il pellegrino ri-
costituiva dentro di sé dato evento teofanico, I'iconografo era portato a riprodurlo
attraverso una raffigurazione sensibile®. Per questo motivo il culto delle reliquie sto-
riche della Palestina doveva condurre quasi inevitabilmente all’iconografia storica
cristiana nei luoghi stessi di tale culto e, come sostiene ’Autore, «non sarebbe af-
fatto esagerato dire che senza I'importanza assunta dalla venerazione di questi testi-
moni materiali della verita del Dio cristiano, le formule dell’iconografia cristiana non
si sarebbero fissate nel modo in cui cid & avvenuto per assicurare la rappresentazio-
ne fedele di personaggi e luoghi della storia sacra. Il repertorio iconografico cristia-
no sarebbe rimasto quello che era prima dellinizio dell’era dei pellegrinaggi palesti-
nesi e in questo conforme alle iconografie delle altre religioni della Tarda Antichita,
un campo ciog in cui la liberta di creazioni nuove era limitata solo dall’incapacita
creativa dalla maggior parte degli esecutori e dal tradizionalismo inerente ad ogni pra-
tica religiosa. Cid significa che non solo i modelli di una serie di immagini fonda-
mentali dell’iconografia cristiana, ma le stesse basi religiose di tale repertorio dovettero
essere trovate in Palestina e in funzione del culto delle sue reliquie storiche»*.
Inoltre, proprio perché tutti i martyria dei Luoghi Santi avevano la stessa funzione
di «celebrare le rivelazioni della divinit3, sia quella di Dio prima dell’Incarnazione

2. Cfr. cap. VI, § 1.
3. Cfr. MA, 11, 130.
4. MA, 11, 130.
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del Logos sia, dopo, nella persona di Cristo»®, «sarebbe normale ritenere che in ognu-
no di essi la raffigurazione principale (quella dell’abside e del muro che la inquadra)
fosse concepita in modo da far risaltare, attraverso la pluralita dei soggetti partico-
lari, il tema comune della teofania»®. Come si vede, Grabar si attiene qui a una for-
mulazione di tipo ipotetica, preoccupato soprattutto di insistere sul tema comune c?i
tali composizioni che & la teofania, ovvero la rivelazione della divinitd. Spiega infatti:
«’immagine creata in quei luoghi e per quei fedeli sarebbe rimasta senza rapp?rtf)
con latto religioso che li conduceva ai luoghi santi, se non si fosse proposta di ri-
cordare non solo apparenza dell’evento che commemoravano ma anche il fatto re-
ligioso che ne emergeva: la manifestazione della divinica. Iconografican}ente,.que—
sto compito poteva essere assolto sia attraverso la raffigurazione immediata di una
visione divina, sia attraverso il richiamo dell’atteggiamento del fedele posto di fron-
te al Dio rivelato, negli eventi storici evocati; sia infine attraverso le leggende che
accompagnano le immagini e che, in mancanza di mezzi pittorici sufficienti, danno
loro I'interpretazione religiosa richiesta»’.
Qualche anno dopo, in un corso al College de France, ritomera sull’argomento, sot-
tolineando che il convincimento che ognuno dei maggiori santuari della Terra Santa
possedesse il prototipo dellimmagine «locale», ciot la rappresentazione dell’eventf)
commemorato in dato «luogo santo» quale appare sulle ampolle palestinesi, costitui-
sce un'ipotesi non dimostrabile, I'unico esempio rimasto essendo quello della. Trasfi-
gurazione nel martyrium di S. Caterina al Sinai. Cid che scrive a questo proposito non
fa che confermare I'impostazione estremamente ampia che aveva dato al problema
dell’iconografia dei martyria: «Anche quando si costata che la decorazione iconogra-
fica di alcune cappelle di Bawit in Egitto e di taluni santuari dell’Alto Medioevo a Ro-
ma (S. Venanzio, S. Giovanni in Laterano) & strettamente imparentata con le com-
posizioni delle ampolle, non & detto che tali mosaici absidali riflettano necessariamente
le composizioni monumentali delle memorize di Terra Santa: I'iconografia delle ampolle,
come quella delle absidi dei santuari d’Egitto e di Roma, & potuta dipendere da mo-
delli comuni, diversi dalle immagini presunte delle memorize palestinesi. In altre paro-
le & preferibile — senza rigettarla definitivamente — non insistere pit su questa ipote.si
indimostrabile. In compenso, ci sembra legittimo e utile fare valere — con il suffragio
di un gran numero di testimonianze ineccepibili —la parentela che lega 1’arFe delle am-
polle a quella dei cesellatori e degli orefici bizantini. [.. J Gerusalemr.ne rimane Fd‘un—
que il luogo dorigine piti probabile dei pezzi stessi [le ampolle], e taluni particolari ico-
nografici (la rotonda del Santo Sepolcro nelle scene della Risurrezione, ad esempio)
hanno dovuto essere introdotti nelle immagini dagli orafi di Palestina. Ma visono mol-
te probabilita che i tratti generali dell'iconografia siano stati creati a Costanti?opoli»s.
Quanto emerge & dunque da una parte I'impossibilita, in un contesto in cui il carat-

5.MA 11, 172.

6. Ibid.

7. MA, 11, 172-173.

8. Résumé des cours au College de France, 1957-1958, AAM, 1164-1165.
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tere teofanico delle composizioni era generale, di legare data composizione teofani-
ca a dato luogo santo; dall’altra, un’ulteriore conferma dell’influsso dell’iconografia
imperiale. ‘

Si ritrova cosi il convincimento di fondo che presiede alla ricerca di Grabar sulle ori-
gini dell’iconografia cristiana e ciog che, proprio perché riconosciuti come teofanie,
gli eventi della vita di Cristo rientrassero nell’'universo culturale e semantico della
cultura del tempo: «La nozione di epifania o teofania [...}], quale la troviamo nella
Chiesa antica, non & che un adattamento ai fatti cristiani delle categorie religiose
che ho appena ricordato [e ciog le epifanie-teofanie religiose pagane, quelle dei cul-
ti misterici e quelle dei culti monarchici] e che erano di uso corrente nei primi se-
coli della nostra era»’.

La conoscenza acquisita delle caratteristiche figurative delle epifanie antiche'© gui-
da Grabar nell’analisi degli esiti che la loro trasposizione ha dato nell’iconografia cri-
stiana. Nella categoria delle teofanie-visioni cristiane Grabar individua cosi tre
gruppi: i primi due corrispondono alla suddivisione gia nota tra le teofanie-visioni
in senso stretto e le teofanie legate ai natalizi; il terzo gruppo, che non possiede pre-
cedenti iconografici diretti e appare solo in un secondo tempo, & quello della Pas-
sione-Glorificazione. Dal canto loro, le scene dei miracoli operati dal Cristo corri-
spondono alla categoria delle epifanie soteriologiche antiche.

1. Teofanie-visioni del Logos

Il gruppo delle teofanie-visioni propriamente dette & caratterizzato dal ricorso ai mo-
delli iconografici usati per raffigurare le teofanie-visioni, le quali nell’arte ufficiale
cotrispondono ai soggetti del trionfo e della Maesta: Cristo in trono o in piedi, sog-
getto delle teofanie veterotestamentarie o neotestamentarie, o delle visioni escato-
logiche; Cristo che riceve 1’adorazione o l'offerta di angeli, apostoli, martiri o fede-
li, Cristo che delega il potere agli apostoli (la Traditio legis), Cristo che ascende al
cielo (secondo lo schema dell’apoteosi) o siede glorificato in cielo (schema palesti-
nese dell’ Ascensione), la Trasfigurazione!’,

Limportanza primaria di questo gruppo di teofanie-visioni, storiche o escatologiche
che siano, sta nel fatto che i soggetti che lo costituiscono furono scelti non solo per
le composizioni absidali dei martyria 0 comunque legate ad essi, ma anche per quel-
le della zona absidale delle chiese di culto normale, in Occidente come in Oriente.
I motivi di questa scelta erano in primo luogo di ordine pratico e dettati dalla con-
suetudine: «In primo luogo perché la forma architettonica delle chiese del tempo,
che erano sale oblunghe, offriva solo I’abside o la parete in cui essa si apriva come
localizzazione possibile per un’immagine isolata che doveva essere esposta allo sguar-

9. MA, 11, 135.
10. Cir. cap. V11, §2.
11. Vedi lo schema delle corrispondenze iconografiche (p. 177).
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TEOFANIE DELLE RELIGIONI MONARCHICHE E TEOFANIE CRISTIANE
SCHEMA DELLE CORRISPONDENZE ICONOGRAFICHE

(stabilito in base alle indicazioni di Grabar in Martyrium, Il)

CICLO IMPERIALE
1. Teofanie-visioni

A. Scene di trionfo o di Maesta

- I'imperatore seduto in trono

- I'imperatore incoronato dalla Mano divi-
na '

- I'Offerta all’imperatore

- I’Adorazione dell’imperatore

- I'Investitura da parte dell’imperatore

- I'Apoteosi dell’imperatore

B. Teofanie-natalizi: la rivelazione della divi-
nita nell’ eroe e nel re

- nascita
- intronizzazione

- Adventus del giovane sovrano

2. Teofanie-miracoli

- scene di interventi a favore degli uomini

- trionfi equiparati a liberazioni dei popoli
conquistati: Adventus

- Pimperatore che calpesta un barbaro

- I'imperatore che rialza un vinto

CICLO CRISTIANO
1. Teofanie-visioni

A. Teofanie vetero e neotestamentarie del

Logos, visioni escatologiche

- Cristo in trono {Maest) o in piedi

- Cristo (o un suo simbolo) incoronato
dalla Mano del Padre

- Cristo riceve Dofferta dei fedeli (i marti-
ri offrono le loro corone)

- Cristo (figura storica o simbolica) viene
adorato dai fedeli (angeli, apostoli, santi,
|'imperatore) ,

- Cristo delega il suo potere: Traditio legis;
incorona i martiri

- I’ Ascensione/Glorificazione di Cristo

- la Trasfigurazione

- la Seconda Venuta

B. Il ciclo dell’ Infanzia o dell' Epifania

- gli Annunci (Zaccaria, Maria, Giusep-
pe)

- la Visitazione

- la Nativica

- ’Adorazione dei magi (= intronizzazione)

- la Presentazione al Tempio (riconosci-
mento da parte degli Ebrei)

- PIngresso in Egitto (riconoscimento da
parte dei Gentili)

- il Battesimo (consacrazione divina)

- il Miracolo di Cana (prima manifesta-
zione della potenza taumaturgica di
Cristo)

C. Le Teofanie della Passione-Risurrezione

- il Rinnegamento di Pietro
- la Crocifissione

* . la Trasfissione

- PApparizione dell’angelo alle Mirrofore
- P’ Apparizione del Risorto alle Donne
- I’ Apparizione del Risorto a Tommaso

2. Ciclo dei miracoli di Cristo

- larisurrezione di Lazzaro

- tutte le raffigurazioni di miracoli
- 'Ingresso a Gerusalemme

- Cristo che calpesta 'aspide

- Cristo che risolleva Adamo
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do di tutti. In secondo luogo, perché proprio Ii, prima dei cristiani, i decoratori dei
templi pagani e delle sinagoghe fissavano gli affreschi o i rilievi pil importanti, in
particolare quelli che raffiguravano una teofania (Mitra Tauroctono negli antri dei
mitrei; 'anagoge di Zeus Theos in un tempio di Dura; Jahve che si manifesta nell’Ar-
ca dell’Alleanza e interviene nel sacrificio di Isacco, ecc., nella sinagoga di Dura).
Infine abbiamo la certezza che i cristiani hanno adottato la stessa soluzione sin dal
IV secolo al piil tardi, e che in Terra Santa I’hanno mantenuta nell’'unico santuario
che abbia conservato fino ai giorni nostri una decorazione del VI secolo»!?.

Ma soprattutto, con tale scelta si rispondeva all’esigenza pit profonda dei credenti:
contemplare Dio sulla scia dei testimoni delle sue manifestazioni salvifiche. Ora, ta-
le finalitd non era limitata ai martyria, poiché per i cristiani dei primi secoli la zona
dell’altare ha comunque valore di martyrium. A proposito della collocazione delle im-
magini dei martiri accanto all’altare, il punto di incontro si & realizzato secondo Gra-
bar intorno al tema della Passione «comune a Cristo e ai martiri e rinnovata in ogni
messa» '3, come pure intorno a quello della teofania storica dell'Incarnazione del Ver-
bo di cui i martiri sono i testimoni e che si attualizza nell’Eucaristia'.

Cosi si spiega perché, quando si trattava di decorare la zona prossima all’altare, la scel-
ta di un soggetto teofanico valesse per un martyrium come per una chiesa di culto
normale, in Oriente come in Occidente. Una riprova consiste nella differenziazio-
ne della decorazione delle navate delle chiese di culto normale da quella del santuario:
mentre le decorazioni delle navate in Occidente!® — e nel primo periodo anche in
Oriente — erano costituite da cicli narrativi o didattici, si riservava «un gruppo di im-
magini speciali alla parte dell’edificio che, come sappiamo, assolveva le funzioni di
martyrium, cio il presbiterio» 6.

Scrive Grabar a proposito della presenza di cicli iconografici narrativi riservati alle
navate sia in Oriente che in Occidente: «’Oriente & piti povero ancora dell’Occi-
dente in esempi conservati di pitture murali nelle chiese arcaiche di culto normale.
Tuttavia alcuni testi certificano che in epoca molto antica e fino all’inizio del V se-
colo cicli di immagini storiche tratte dalla Scrittura e destinate all’istruzione delle
masse di fedeli vi erano ugualmente in uso. [ dottori cappadoci, alla fine del IV se-
colo, ne vantano l'utilitd pedagogica con la stessa convinzione dei Padri occidenta-
li e qualche decennio pit tardi san Nilo, nella lettera spesso ricordata, dal suo ritiro
al Sinai raccomanda a un corrispondente di Costantinopoli di fissare sulle pareti del-
le basiliche le due serie di scene dell’ Antico e del Nuovo Testamento cosi spesso raf-
figurate dai pittori d'Occidente, raggruppandole in modo identico. Non si tratta dun-

12. MA, 11, 164-165 (cfr. cap. VII, § 2). Il santuario cui Grabar fa riferimento & la fondazione giustinianea di
S. Caterina al Sinai nel sito della teofania veterotestamentaria sull'Horeb.

13. Cfr. MA, 11, 69; vedi cap. VIII, § 4.

14. Successivamente egli mettera in luce il collegamento, fondato sul simbolismo cosmico, tra raffigurazioni teo-
faniche o escatologiche e zona del santuario, verificabile gia nelle sinagoghe del 111 secolo (cfr. cap. II1, § 3).

15. «In Italia e in Gallia, illustrazioni monumentali dei libri dei due Testamenti, raggruppate in cicli antitetici o
semplicemente narrativi sono state di uso comune fino alla fine del primo millennio» (MA, II, 322).

16. Cfr. MA, 11, 322.
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que, per il periodo antico, di una concezione del repertorio iconografico monumen-
tale specifica di una delle parti della Cristianitd, ma di una corrente che la attraversa
da un capo all’alero®.

E storicamente significativo rilevare questa attestazione dell'unitarieta iniziale che
caratterizza 'espressione della fede cristiana nel campo figurativo, anche se, come pro-
segue ’Autore, «questa solidarietd di Oriente e Occidente non fu duratura». Dal-
tra parte, egli sottolinea ugualmente che «solo dopo la fine dell’iconoclasmo, nella
navata delle chiese d’Oriente di culto normale compare un programma fisso delle teo-
fanie cristologiche»8.

11 punto essenziale per quanto riguarda la matrice teofanica delle composizioni ab-
sidali & che ovunque, anche 1 dove non si pud invocare un influsso orientale, cul-
tuale o artistico, si vede che «I’abside unica che incornicia ’altare e di conseguenza
il corpo santo da esso custodito, concentra sulla sua parete e nella sua conca le uni-
che immagini della decorazione che restano al di fuori del ciclo narrativo della na-
vata e che, peraltro, appartengono all’iconografia dei martyria: la conca dell’abside
& occupata da una teofania-visione, ispirata ad uno dei soggetti che compaiono gia
nei martyria del V secolo e nelle absidi di Bawit o di Saggara. Come li, questa teo-
fania pud comprendere elementi tratti da visioni di origine diversa, dai profeti e dai
vangeli, come pure dall’ Apocalisse; mentre il gruppo simmetrico di angeli e santi in
adorazione vi perpetua una formula creata nel IV secolo per la composizione absi-
dale»®.

E quanto I’Autore aveva gia riferito alla Société des Antiquaires de France, paragonando
diversi esempi di mosaici e di affreschi absidali delle chiese paleocristiane e indicando
il permanere del tema teofanico in Occidente nel periodo romanico che conserva
perd solo il Cristo in maesta racchiuso nella mandorla e circondato dai quattro vi-
venti (il tetramorfo), abolendo i testimoni della visione®. '

2. Teofanie-visioni storiche

Grabar mette in evidenza che le differenze tra Oriente e Occidente riguardano piut-
tosto il tipo di teofanie raffigurate. In Oriente (Egitto, Palestina, Grecia) ci si trova
di fronte a teofanie storiche, attestate dall’aureola luminosa che circonda il Cristo e
dalla presenza di testimoni: profeti, apostoli, martiri, la Madre di Dio, ma che non pre-
sentano riferimenti diretti all’ Apocalisse: per alcuni secoli infatti 'Oriente non ne ha
riconosciuto la canonicita. Tuttavia, nel caso delle teofanie veterotestamentarie, I'in-
flusso di questo libro si fa ugualmente sentire nell'iconografia, sia perché I’ Apocalisse
stessa attinge abbondantemente alle teofanie veterotestamentarie — e cid non pud che
moltiplicare le occasioni di comunanza di immagini — sia perché, secondo i Padri, co-
lui che appariva alla vista dell’'uomo nelle visioni profetiche era sempre la Seconda

17.MA, 11, 327.

18. Per Pinflusso del martyrium sulla Chiesa orientale di culto normale, vedi MA, 11, 335-340.
19. MA, 1, 322-323. Vedi anche la conclusione: MA, 11, 342.

20. Cfr. Images de la Théophanie, <1944a>, 40-41 e MA, 11, 323, nota 1.
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Persona, il Logos?'. Scrive cosi Giustino: «In realtd, né Abramo, né Isacco, né Gia-
cobbe né alcun altro uomo ha visto il Padre e ineffabile Signore dell’'universo intero
e dello stesso Cristo, bensi hanno visto colui che secondo la volonta di quel Padre &
anche Dio, Figlio suo e, per il fatto di servire i suoi disegni, suo angelo»?. E lo stesso
convincimento si trova racchiuso in una formula sintetica di Ireneo: «Dunque il Fi-
glio & rivelatore del Padre fin dall'inizio, perché & con il Padre fin dall'inizio ed ha mo-
strato al genere umano, nel tempo giusto e per suo vantaggio, le visioni profetiche»%.
Grabar analizza due esempi particolarmente significativi di questo amalgama di ele-
menti tratti dalle visioni profetiche e dalle visioni apocalittiche.

11 primo & quello del mosaico absidale del martyrium detto di Hosios David a Salo-
nicco*: qui un Cristo adolescente & raffigurato seduto sull’arcobaleno, al centro di
un’aureola luminosa, trasparente, dietro alla quale appaiono, separati, i quattro Z6-
dia con i libri in mano. Egli benedice e regge un rotolo aperto sul quale & iscritta
una parafrasi di Isaia 25,9-10: «Ecco il nostro Dio nel quale speriamo e ci rallegriamo
della nostra salvezza, perché concedera il riposo a questa casa (oikos)». Ai suoi pie-
di sgorgano i quattro fiumi del Paradiso, mentre longitudinalmente scorre un gran-
de fiume pieno di pesci.
Che si tratti di una teofania veterotestamentaria & evidenziato dai due personaggi
180 sotto di lui che gli abiti indicano come profeti. Quello in piedi, a sinistra, guarda ver-
so il basso il grande fiume pescoso; & questa visione ad affascinarlo e a fargli alzare le
mani verso il volto con le palme aperte in segno di massimo stupore: si tratta di Eze-
chiele e della visione delle acque che sgorgano dalla soglia del tempio (otkos): «Ogni
essere vivente che si muove dovunque arriva il fiume vivra: il pesce vi sard abbon-
dantissimo» (Ex 47, 1-10). La profezia, commenta Grabar, si riferisce dunque alla nuo-
va Terra Santa che fiorird intorno al santuario celeste, la stessa cui, secondo la pa-
rola di Isaia parafrasata sul rotolo nella mano di Cristo, condurra la salvezza assicu-
rata dalla pace discesa sulla casa di Dio.
I profeta che sta seduto, a destra, regge un libro sul quale & riprodotta l'iscrizione de-
dicatoria della chiesa, in cui si riesce a leggere «sorgente vivificante» che nutre le «ani-
me dei credenti». Discostandosi dall’interpretazione tradizionale che, sulla scia di un
autore bizantino del IX secolo, riconosce in lui il profeta Abacuc?, Grabar lo identi-
fica con Zaccaria, ritenendo che I'accostamento pit consono ai due passi di Isaia e di
Ezechiele sia quello di Zaccaria 14,8: «In quel giomo acque vive sgorgheranno da Ge-
rusalemme». La composizione offrirebbe dunque una teofania escatologica, anticipa-
ta da tre profeti, dei quali due, Ezechiele e Zaccaria, sono raffigurati come testimoni
della visione, mentre il terzo & presente attraverso la citazione riportata sul rotolo di

w 3 Trasfigurazione, mosaico absidale, S. Caterina, Sinai. 1 8 1

® Teofania di Cristo, mosaico absidale, Hosios David, Salonicco.

21. Cfr. MA, 11, 231.

22. Giustino, Dialogo contro Trifone, 127 ,4.

23. Ireneo di Lione, AH, IV, 20, 7.

24. Cfr. MA, 11, 198-200.

25. L'espressione «anime dei credenti» viene infatti collegata con Abacuc 2, 2-4, dove si parla del «giusto che vi- : . ] ) )

vra per la sua fede» (cfr. MA, 11, 198). : ® 11 profeta Ezechiele, mosaico absidale [part.],
Hosios David, Salonicco.
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B8 Teofania di Cristo con Vergine in trono e apostoli, nicchia
affrescata, S. Apollonio, Cappelia 6, Bawit, Museo-copto del

Vecchio Cairo. Parenzo (Porec).

® Teofania di Cristo con Vergine orante e apostoli, nicchia affrescata, S. Apollonio, Cappella 17, Bawit, Museo copto
del Vecchio Cairo.

® Vergine in trono tra angeli e santi. Cristo cosmocrator tra gli
apostoli, mosaici dell’arco e dell’abside, Basilica eufrasiana,
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Cristo. Tuttavia, nota Grabar, «due particolari ispirati dall’ Apocalisse: la giovinezza del
Salvatore e i quattro Zodia raffigurati separatamente (e non uniti in un tetramorfo,
conformemente alla visione di Ezechiele), ciod quali simboli degli evangelisti» sotto-
Jineano «il carattere composito di questa teofania che annuncia la salvezza finale»*.

11 secondo esempio & quello della cappella 17 di Bawit: nella parte superiore dell’ab-
side & raffigurato un Cristo imberbe seduto in trono al centro di una gloria lumino-
sa?’; in mano regge un libro aperto sul quale compare tre volte la parola AGIOS, ri-
ferimento al Trisagion, P'acclamazione dei serafini nella visione teofanica di Isaia (6,3)
ripresa poi dallApocalisse (4,8). Le protomi dei quattro Zodia appaiono dietro al di-
sco luminoso; ognuno di loro tiene un libro chiuso; due minuscole ruote del carro che
porta il Logos si distaccano su una striscia di fuoco sotto 'aureola: & il carro di Jahve
della visione di Ezechiele. Da un lato e dall’altro, il Sole e la Luna brillano sullo sfon-
do di un cielo stellato e due angeli portatori di corone si avvicinano al Cristo.
Nella fascia sottostante compare la Vergine in atteggiamento di orante al centro de-
gli apostoli, immobili e in posizione frontale: qui, dunque, i testimoni della teofania
non appartengono anch’essi all’Antico Testamento come a Hosios David, ma sono
quelli della teofania storica dell'Incarnazione. Secondo Grabar, & possibile individuare
un nesso tra il triplice AGIOS della visione di Isaia iscritto sul libro del Verbo e la
presenza della Vergine Madre: a quella visione segue infatti, nel capitolo successivo
di Isaia, il celebre passo messianico: «Ecco, la vergine concepira e partorira un figlio,
che chiamera Emmanuele» (7,14). Considerando allora le diverse composizioni ab-
sidali del complesso di Bawit, ' Autore rileva che mentre nella zona superiore sono
tutte caratterizzate dalla raffigurazione di «una epifania-visione, diretta ma momen-
tanea, passata o da venire», la zona inferiore richiama la «teofania essenziale e du-
ratura dell’Incarnazione del Logos»? attraverso un’immagine della Vergine — la
Theotokos — in trono o in piedi, con il Bambino o come Orante.

Su questa linea egli spiega la sostituzione sempre piti frequente in Oriente a partire
dal VI secolo nella conca absidale delle teofanie-visioni cristiche con una raffigura-
zione della Theotokos con o senza il Bambino: «Proprio all'importanza capitale di
questa manifestazione di Dio in mezzo agli uomini espressa dalle immagini absidali
della Vergine (bisognerebbe sempre dire Theotokos parlando di queste immagini)
esse debbono il loro successo crescente. Gia a Bawit e a Saqgara vi furono casi in cui
I’intera nicchia dell’abside era riservata alla Vergine; sin dal VI secolo, a Ravenna,
a Cipro, a Parenzo, si procedette ugualmente nelle absidi di alcune grandi chiese e
nel Medioevo i Bizantini abbandonavano sistematicamente la conca absidale alla fi-
gura della Theotokos. Evocazione sublime del Dio presente agli uomini, si fini per
sostituirla alle teofanie-visioni di Cristo stesso»?.

L)

26. MA, ¥ 200, nota.
27. Cfr. MA, 11, 207-234.
28. Cfr. MA, 11, 213.

29. MA, 11, 213.
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In particolare, a proposito della raffigurazione, a Saqqara, di una Vergine che allat-
ta affiancata da due arcangeli adoranti e da due santi locali, I’ Autore osserva che «con-
trariamente a quanto & stato a volte ipotizzato, 'allattamento di Gesti Bambino & mes-
so in evidenza dall'iconografia, non per evocare una scena familiare e in questo mo-
do “avvicinare” il Cristo ai suoi fedeli né per mostrare, in sé, la pienezza dell’incar-
nazione, ma per far cogliere, sull’esempio di un gesto umano se mai ve ne fu uno, che
'umanita perfetta del suo bambino & quella del Logos incarnato e di conseguenza che
la realta della sua teofania & totale. In altre parole, la Vergine che allatta faceva ap-
parire non la “Madre di Cristo” ma precisamente la Madre di Dio»*°.

A partire dalla composizione absidale della cappella 17 di Bawit, Grabar fa anche un’al-
tra serie di considerazioni che riguardano il senso della formula adottata dall’iconografia
palestinese dell’Ascensione. A Bawit, anche se il gruppo degli apostoli intorno alla
Theotokos fa pensare alla scena dell’ Ascensione, la loro immobilita e la posizione fron-
tale & lontana dai gesti e dagli atteggiamenti dei testimoni di una teofania’'; inoltre,
nemmeno il triplice AGIQOS, il carro e i quattro Zédia, gli angeli stefanofori hanno di
per sé nulla a che vedere con la scena dell’Ascensione. Tuttavia, diversi di questi ele-
menti ricorrono effettivamente anche nel modulo palestinese dell’Ascensione che
prende nettamente le distanze dall’iconografia precedente in cui il Cristo appariva
nell’atto di salire al cielo portato da un carro trainato da cavalli (sul tipo dell’apoteo-
si) o di incedere lungo la china di un monte attratto verso I'alto dalla mano di Dio o
ancora di essere sollevato in alto dagli angeli. Il nucleo essenziale di questo nuovo mo-
dulo sta nella raffigurazione della visione del Cristo glorioso, in quanto pur facendo al-
lusione all’evento della risalita al cielo, «non si limita pero a illustrare i passi del van-
gelo che parlano della sua ascensione propriamente detta ma, approfittando di un’al-
lusione contenuta negli Atti, mostra il Signore quale riapparira al momento della sua
nuova parusia e, di conseguenza, quale principe trionfante che troneggia al centro di
un disco di “gloria”. Quattro angeli lo fanno planare come una imago clipeata»®*. A que-
sti elementi dell’iconografia trionfale la miniatura dell’evangeliario di Rabbula ag-
giunge anche la raffigurazione del carro trionfale e degli Zédia di Ezechiele, le per-
sonificazioni del Sole e della Luna e gli angeli stefanofori, forse ispirati, suggerisce
Grabar, alla visione escatologica di Marco 13, 24-27%.

La teofania storica dell’Ascensione si & cosi trasformata in visione escatologica. Un
fenomeno di cui Grabar offre un’utile chiave di lettura, osservando che «I’Ascensione

30. MA, II, 226. Cosi dicendo, Grabar segue ['insegnamento dei Padri, e in particolare di san Cirillo di Gerusa-
lemme, per i quali Uallattamento & una testimonianza della realti dell'Incarnazione (cfr. MA, 11, 159 nota).

31. A questo proposito Grabar sottolinea che i gesti disordinati degli apostoli nella scena dell’ Ascensione «non
esprimono una semplice agitazione dovuta allo sbalordimento provocato dalla miracolosa ascensione del Cristo.
Nella maggior parte, conformemente a Luca 24, 52 adorano Gest, facendo cosi lo stesso gesto dei magi e dei pa-
stori davanti al Cristo bambino; molti guardano il cielo seguendo Atii 1, 11 &, nel cielo, la visione del Cristo glo-
rioso che, come ogni visione divina secondo la tradizione delle teofanie e delle parusie, li riempie di terrore sacro,
provocando quei movimenti delle braccia sollevate e tese che, in realtd, non sono altro che gesti di adorazione,
probabilmente accompagnati da acclamazioni» (MA, II, 178).

32.MA, 11, 17§.% = 13"

33, Ibid.
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& soltanto uno dei soggetti storici che offrivano Poccasione di raffigurare una teofa-
nia-visione ed & certo preferibile parlare del tipo iconografico specifico di questa sce-
na come di un caso particolare della formula delle teofanie-visioni, piuttosto che di
un influsso generalizzato dell’iconografia dell’ Ascensione. Questo punto di vista non
ci & familiare, perché il Medioevo continud a raffigurare I'’Ascensione conformemente
a tale tipo iconografico, mentre lascid cadere le altre immagini antiche che usava-
no la stessa formula della visione con testimoni»**.

Lo stesso trapassare da una teofania storica a una teofania escatologica avviene an-
che per la scena della Trasfigurazione. Allargando un po’ il discorso, si potrebbe di-
re che il motivo della facilita di tale passaggio da una dimensione all’altra & legato
all’aspetto tipologico e sacramentale proprio della fede e del culto cristiano: per la
fede, la teofania storica dell'Incarnazione ha una dimensione metastorica e tutto cio
che & avvenuto nel tempo riguardo a Gesii il Cristo possiede un valore eterno ed &
figura di una realta che si realizzer pienamente alla fine dei tempi.

Tale considerazione & in accordo con il pensiero di Grabar che per spiegare il senso
del mosaico di S. Apollinare in Classe fa ricorso all'insegnamento di san Girolamo
ed evidenzia un triplice parallelo: la Trasfigurazione evento storico & immagine del
soggiorno eterno nella casa di Dio e con Dio, ma di questo soggiorno le chiese cri-
stiane sono a loro volta figura: tuttavia, non una figura qualsiasi, ma una figura sa-
cramentale, poiché in queste tende di pietra 'Eucaristia perpetua sub signo ma in mo-
do reale la teofania dell’'Incarnazione. Cid che non cambia & la Presenza, anche se
cambiano le sue modalita®. La composizione absidale di S. Apollinare in Classe, che
richiama i monumenti palestinesi per i suoi procedimenti iconografici e la scelta dei
soggetti (Trasfigurazione e croce-niketerion), offre «I'immagine di una teofania sto-
rica interpretata come visione escatologica o perpetua»®.

3. Teofanie-visioni escatologiche

In Occidente, e a Roma in particolare, dove la canonicita dell’Apocalisse non & mai
stata messa in dubbio e dove il tema teofanico non & tanto quello del Dio-che-si-ma-
nifesta-agli-uomini-sulla-terra, tipico dei martyria palestinesi, quanto quello della mae-
sta e della gloria divina in generale, prevalgono le visioni escatologiche e le com-
posizioni ispirate alle teofanie apocalittiche.

Secondo lo studio gia citato di Eusebius Pax sull’epifania, il prevalere del tema del-
la Maesta nell'iconografia cristiana romana & legato al fatto che la religiosita dei
Romani era stata poco permeabile al fenomeno «epifania», per cui non si era mai
arrivati a una terminologia né tanto meno a una teologia specifiche e la nozione
centrale era «la'maiestas che spetta agli d&i per natura, ma che anche gli uomini
possiedono, in particolare quella del popolo romano nella sua interezza, in quan-
to simillima dis. Maiestas & 'espressione di cid che costituisce la natura degli d&i e

34. MA, 11, 211-212.
35. Cfr. MA, 11, 195-196.
36. MA, 11, 196.
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B (Oui sopra, Apoteosi di Costantino, moneta,
Bibliothéque Nationale, Cabinet des Médailles, Parigi
(<1966a>).

8 A destra, Risurrezione-Ascensione di Cristo, mosaico,
Mausoleo degli Julii, Grotte Vaticane.

¥ [n basso: a sinistra, Ascensione di Cristo e Donne al
Sepolcro, avorio, Bayerisches Nationalmuseum, Monaco
(disegno di R. Garrueci);

a destra, Ascensione-Glorificazione di Cristo,
evangeliario di Rabbula, Biblioteca Medicea-Laurenziana.

-
o
L

t o s

® Cristo tra gli Apostoli, mosaico absidale, cappella di S. Agquilino, S. Lorenzo Maggiore, Milano.




“q

\):\/3

@ VISIONE E PRESENZA @&

degli uomini ad essi legati, senza perd essere equiparata al divino o numinoso»*’.
Commentando la piti antica immagine absidale romana, quella di S. Pudenziana, Gra-
bar scrive: «Un Cristo maestoso come un re vi presiede la riunione degli apostoli e
due personificazioni (?), dietro e sopra i personaggi storici, tendono corone di vitto-
ria verso il sovrano celeste. Tale scena che, eccettuate le personificazioni, appare gia
nell’abside principale della cappella di S. Aquilino a S. Lorenzo di Milano (un po’
anteriore a S. Pudenziana) e che si ricollega con raffigurazioni analoghe nelle cata-
combe e sui sarcofagi del IV secolo appartiene all’iconografia italica e soprattutto ro-
mana.

E vero che si tratta di una visione di Dio, quale sovrano eterno, nella sua Gerusa-
lemme celeste. Diversamente perd dalle immagini palestinesi (e un po’ posteriori)
delle teofanie, non raffigura 'apparizione momentanea della divinita di Cristo a pet-
sonaggi sulla terra, ma — la scena intera essendo trasportata nell’aldila — Dio e i suoi
accoliti nel loro soggiorno celeste. Si tratta dunque di un soggetto che appartiene in-
teramente alla sfera dell'intelligibile, una visione costruita di sana pianta e non una
rappresentazione che fissi i tratti di un’apparizione descritta da un testimone ocula-
re, quali le visioni dellaTrasfigurazione, dell’ Ascensione, quelle dei profeti dell’ An-
tico Testamento o le teofanie di san Giovanni citate nell’ Apocalisse»,

A distinguere queste ultime & infatti aureola luminosa che avvolge il Cristo Dio e
la presenza di testimoni della visione, perché nella misura in cui teofania di Cristo
significa che egli & «con noi», la raffigurazione di un uomo diventa indispensabile
per la dimostrazione iconografica.

In questo senso, prosegue Grabar, essendo trasposta in un ambito ultraterreno, la raf-
figurazione absidale di S. Pudenziana non & propriamente parlando una «teofania».
Tuttavia, diversamente dalle composizioni di S. Aquilino a Milano o dei SS. Pietro
e Marcellino a Roma dove la scena & interamente metastorica, il mosaico di S. Pu-
denziana presenta anche elementi legati ai luoghi delle teofanie cristologiche: la gran-
de croce gemmata raffigurata sulla collinetta del Golgotha — il cranion — e lo sfondo
costituito da edifici che, come Ajnalov era stato il primo a indicare nel 189539, rap-
presentavano i principali santuari di Gerusalemme. «Volendo mostrare che la riu-
nione escatologica (cfr. i quattro Zédia nella parte superiore dell’'immagine) ha luo-
go nella Gerusalemme Celeste — commenta Grabar —, non ci si accontentd di far com-
parire dietro i personaggi le mura e le porte di una citta ideale, come su tanti sarco-
fagi, ma si diede alla citta celeste 'apparenza della Gerusalemme dei pellegrinaggi ai
Luoghi Santi»*,

In ogni caso, scriverd anni dopo sintetizzando il proprio pensiero, che si tratti di teo-
fanie veterotestamentarie o neotestamentarie o di visioni escatologiche, «gli artisti
cristiani hanno potuto trarre profitto dall’iconografia trionfale, ellenistica e soprat-

At gato bria 34(\

37. E. Pax, Epiphanie, 1962, 855. il renan Lo
38. MA, 11, 202-203.

39. Cfr. MA, 11, 205. N
40. MA, 11, 205. b aaperbeche
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tutto romana, attingendovi la grande maggioranza dei termini iconografici di cui han-
no creduto potersi servire per mostrare la presenza di Dio. Il fatto & che il Dio delle
visioni di Isaia, Ezechiele e Daniele, e il Dio che ritorna alla fine dei tempi, viene
descritto come un sovrano di gloria che si manifesta ai suoi fedeli in tutto lo splen-
dore di un corteo regale o di un’udienza di palazzo. Proprio a questo genere di raffi-
gurazioni della parusia, a partire dal IV secolo al piti tardi, i cristiani di tutti i paesi
hanno riservato le absidi delle chiese, poi i timpani dei portali, oppure le facciate, o
ancora i frontespizi dei libri della Scrittura»*.

Si comprende meglio ora cid che Grabar intende dire quando, a proposito della clas-
sificazione dei soggetti absidali proposta da Christa Thm, scrive: «Mi sembra[...] che
una classificazione scientifica di queste decorazioni di absidi cristiane & possibile sol-
tanto distinguendo temi generali e soggetti particolari, e risalendo — per stabilire la li-
sta dei temi — alle decorazioni (dipinti e rilievi) delle absidi pagane e profane dell’ar-
te del periodo imperiale e perfino ellenistico»*.

Nel richiamo alla necessita di evidenziare «temi generali» riecheggia infatti il par-
ticolare interesse di Grabar per la funzione del singolo monumento religioso® e la
sua predilezione per le visioni d’insieme. Ed & interessante rilevare, sempre a propo-
sito dellimportante opera di Christa [hm, che se anche neHa sua classificazione dei
sogeetti absidali I’Autrice segue un criterio eminentemente storico-descrittivo* per
il quale i possibili elementi ideali unificanti rimangono in second’ordine, quando in-
vece li considera in funzione del significato simbolico della loro collocazione nell’ab-
side, giunge ad un’interpretazione globale nella quale ricompare, per un’altra via, il

189

tema teofanico. Ecco le sue considerazioni conclusive: «Nella decorazione figurati- 7 U T

va delle absidi si esprimono diverse concezioni connesse con la funzione dell’absi-
de. Come & stato gia accennato nell’introduzione, nell’ Antichitd il termine “abside”
poteva riferirsi ad una nicchia regale (Thronnische) o ad un tribunale forense; esso si
presenta perd anche come indicazione della nicchia cultuale nei santuari misterici;
inoltre indica 'esedra funeraria e infine la porta (arco trionfale), la quale similmente
alla porta triumphalis romana, divide simbolicamente il tempo e 'ambito della bat-
taglia dalla felicita del regno, instaurata dalla vittoria e dal trionfo. Conforme a ta-
le significato compaiono nelle absidi delle chiese programmi che illustrano scene ce-
lesti regali e trionfali, rappresentando la terra felice dell’Eta dell’oro — nella quale pos-
sono entrare i martiri/trionfatori — come I'aldila dell’arco trionfale basilicale.

Ve ne sono perd anche altre che raffigurano una teofania storica (Ascensione, Me-
tamorphosis, Epifania) o la Maesta liturgica, la quale si rifa in fin dei conti alle de-
scrizioni di visioni profetiche, o ancora la croce patusiaca, e che in questo modo, se-
guendo interpretazione misterica, dichiarano I'abside quale vera e propria nicchia

cultuale, nella quale Dio viene chiamato ad apparire»®.
. e T wa

41. L'iconographie de la Parousie, <1967g>, 111-112.

42. Rec. di Ch. Thm, Die Programme der christlichen Apsismalerei, 1962, 385.
43, Cfr. cap. 11, § 2.

44, Ch. Thm, Christliche Apsismalerei, 1960, 122-123.

45. Ibid., 124. g
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4. Le teofanie dei natalizi — Il ciclo dell’Infanzia

Come si ricorderd, oltre alle scene di maesta e di trionfo, iconografia ufficiale del-
le teofanie-visioni comprendeva quelle relative alla prima manifestazione dell’erce
o del sovrano agli uomini. Esistevano cosi due possibili espressioni dello stesso con-
tenuto-messaggio epifanico, una relativa agli inizi, I'altra alla pienezza. Tale presen-
tazione che si potrebbe dire a dittico e che corrispondeva ad un modo comune di trat-
tare gli elementi biografici di personaggi altamente significativi, ha svolto una gran-
de influenza sull’iconografia cristiana.

Ispirandosi esplicitamente agli studi di Grabar, Pax scrive che per I'iconografia dei
Luoghi Santi «non si scelse un’unica cristofania del Risorto, per la quale inizialmente
non esistevano paralleli, ma si prese tutta la vita di Gesti come una epifania, dalla
quale si estraeva I'inizio e la fine, cioe Infanzia e Ascensione»*. E soggiunge: «In que-
sto senso hanno svolto un ruolo decisivo, oltre a considerazioni teologiche informate
alla comprensione giovanneéa dell’epifania, i modelli di raffigurazioni dionisiache e
i\mperiali»“.

E significativo che gli esegeti del Nuovo Testamento mettano in risalto il fatto che
questo modo di procedere, sottolineare cio& in modo particolare gli eventi iniziali e
finali della vita di Cristo, caratterizza anche la composizione dei Vangeli. Secondo
Robert Brown ad esempio, «lo scopo dei racconti dell’Infanzia non & biografico: es-
si non cercano di fornire una storia delle origini terrene di Gesi. Piuttosto presen-
tano un messaggio in miniatura, quello dei Vangeli tutt’intero»*.

Prendendo dunque in considerazione 'iconografia degli eventi legati agli inizi del-
la vita di Gest Cristo, Grabar rileva che bisogna fare una duplice costatazione: da
una parte c’¢ il fatto che la denominazione di Epifania (o, piit raramente, di Teofa-
nia) & stata applicata innanzitutto a un gruppo di eventi della storia terrena del Cri-
sto legati agli esordi dell’Incarnazione, dall’altra, che tutti gli eventi dell’inizio del-
la vita di Cristo venivano «commemorati come suoi natalicia, benché accanto alla
nascita vera e propria vi si festeggiasse anche il battesimo o consacrazione mistica,
o ancora I'adorazione del Bambino da parte dei magi — che corrisponde ad una pro-
clamazione del suo avvento —, e infine il miracolo di Cana o prima manifestazione
della potenza taumaturgica di Gesu»®.

Lunita del messaggio giustificava I'intercambiabilita della denominazione: sempre
si tratta di un annuncio o di un riconoscimento pubblico della natura divina di Ge-
st legato agli inizi della sua vita e nel quale il testimone svolge un ruolo fondamen-
tale. Cinsegnamento di Cirillo di Gerusalemme su questo punto non potrebbe esse-
re pit chiaro quando, rivolgendosi ai fedeli, afferma: «Carissimi, ci sono molti testi-

46.{5. Pax, Epiphanie, 1962, 894. «Estraeva» traduce herausgreifen che significa al tempo stesso «scegliere» e «ti-
rar fuori».

47. Ibid.

48. La sintesi del pensiero di R. Brown & di R. Taft, Beyond East and West. Problems in thurgzcal Understanding,
The Pastoral Press, Washington, D.C., 1984, 1.

49. MA, 11, 135-136. La liturgia romana dell’Epifania conserva questi accostamenti.

" moni di Cristo. E testimone il Padre dal cielo riguardo al Figlio, & testimone lo Spi-
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rito Santo, scendendo corporalmente in forma di colomba; & testimone I'arcangelo
Gabriele che porta 'annuncio a Maria; & testimone la Vergine Theotokos; & testi-
mone il beato luogo del presepio. E testimone I’Egitto che ricevette corporalmente
il Signore ancora piccolo; & testimone Simeone che lo ricevette tra le braccia [...1
E la profetessa Anna, vergine (seppur vedova) religiosissima che conduceva vita asce-
tica & testimone di lui. E testimone Giovanni Battista, il pit: grande dei profeti [...].
Tra i fiumi & testimone il Giordano, tra i mari, il mare di Tiberiade»*. ,J
Tutti questi «testimoni» ricorrono nei cicli iconografici dei natalicia®': quello dell’ar-
co trionfale di S. Maria Maggiore a Roma o quelli che spesso, a partire dal VI seco-
lo, vanno ad ornare oggetti liturgici come pissidi o rilegature di vangeli. Ecco per-
ché Grabar ritiene che Pattribuire, come si fa solitamente, all’'influsso degli apocri-
fi e alla tendenza comune ai credenti di commuoversi sugli episodi familiari tratti dal-
la vita del Bambino divino il singolare sviluppo conosciuto dalle immagini consa-
crate agli episodi che segnano l'inizio della vita terrena di Gest non sia corretto per
I’ Antichitd. Infatti le immagini relative all'Infanzia, anche quando vi si riconosce dei
prelievi dagli apocrifi, non si mostrano curiose di episodi commoventi e familiari®?
ma sono caratterizzate dall’abbondanza di segni teofanici, quali apparizioni di ange-
i, interventi salvifici soprannaturali, segni teofanici specifici come la stella o la vo-
ce divina, parole pronunciate da uno dei personaggi testimoni e direttamente lega-
te al significato teofanico dell’evento.

Cost, riguardo ad esempio la scena della Visitazione, Grabar spiega che non « il Ma-
gnificat di Maria, bensi proprio le parole di Elisabetta nel momento in cui salutava
la Vergine, spieghino I'inserimento di questa immagine nel ciclo delle teofanie. Da
questo punto di vista il caso di Elisabetta e del suo bambino & simile a quello dei ma-
gi, i quali [...] sono raffigurati per avere salutato un basileus nel figlio di Maria. Pre-
cedendo i magi, Elisabetta riconosce in Gest il suo “Signore” (Lc 1, 43), molto tem-
po prima della sua nativita, sin dal suo annuncio. La Visitazione offre cosi come un
equivalente dell’ Adorazione dei Magi e dei Pastori (2 un caso che queste due immagini
non figurino sugli stessi monumenti, almeno in periodo antico?), mostrando la pri-

~ ma eco, presso gli uomini, dell’epifania annunciata a Maria. Considerata da questo

punto di vista, la Visitazione & come un complemento all’ Annunciazione»>

Proprio a causa di tale riconoscimento della regalita del bambino Gest la scena del
ciclo cristiano dei natalizi che pil1 di tutte ha il carattere dalla teofania-visione & quel-
la che nelliconografia imperiale corrisponde all’intronizzazione del giovane sovra-
no’: I’ Adorazione dei magi. Commentando la sctitta IDE O BACILEE che accom-
pagna questa scena su uno dei medaglioni d’oro provenienti da Adana, Grabar os-

50. Cirillo di Gerusalemme, Cat. X, 19, PG 33, 686.

51. Vedi lo schema delle corrispondenze iconografiche (p. 177).
52.Cfr. MA, 11, 238.

53.MA, 11, 181.

54. Grabar fa riferimento altrove ad un interessante affresco del 11 sécolo proveniente da Karanis in Egitto e sul
quale si vede il giovane Arpocrate in trono (Chr. Ic., 82).
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8 Vergine in trono tra due angeli, Adorazione dei Magi e scene

dell’Infanzia, dittico eburneo di Echmiadzin (valva destra),
Matenadaran, Erevan (<1968b>).

B [ a Visitazione, pannello musivo (abside),
Basilica eufrasiana, Parenzo (Porec).

& Scene dell’Infanzia, medaglione d’oro di Adana,
Museo Archeologico di Instanbul (<1968b>).

B Adorazione dei Magi e dei Pastori, ampolla
di Monza n. 1, recto.
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serva: <E veramente 'avvento di un principe divino che i magi celebrano venendo
ad adorare il Bambino. E tale carattere regale e dunque trionfale della scena & mes-
so in evidenza su un’ampolla, in cui la composizione & coronata dal gruppo sugge-
stivo di due geni simmetrici che, volando, sollevano la stella di Betlemme come una
imago laurata. In questa immagine proprio la stella & una figura dell’epifania di Dio»*.
I1 motivo per cui ’Adorazione dei magi rappresenta, insieme all’Ascensione, il sog-
getto pilt frequente sulle ampolle palestinesi non & dunque da attribuire all’intensita
del culto della grotta della Nativita: in questo caso infatti, fa notare Grabar, sareb-
bero molto pitt numerose le scene della Nativita con il presepio; & invece legato al
carattere esplicitamente teofanico di queste due scene che meglio di altre si presta-
vano ad esprimere la rivelazione della divinita in Cristo®.

D’altra parte, non si esce dal repertorio teofanico dei natalicia nemmeno nel caso del-
la Fuga in Egitto. Commentandone la raffigurazione su un altro dei medaglioni di
Adana’’, Grabar scrive: «Vi si scorge, al centro del medaglione, la Vergine su un asi-
no, con il bambino in braccio; davanti a lei Giuseppe che precede la cavalcatura e
infine una personificazione dell’Egitto (Egyptos), verso la quale egli si dirige. Icono-
graficamente [...] la scena segue tratto per tratto lo schema dell’Adventus: il sovra-
no fa il suo ingresso trionfale in una cittd; la sua cavalcatura & preceduta da un ge-
nio della Vittoria (cfr. Giuseppe); all’ingresso della cittd, la personificazione acco-
glie il principe. Ma I’ Adventus non & che un caso particolare dell’epifania o della teo-
fania del principe divinizzato, e il ricorso all’iconografia dell’Adventus mi sembra fuo-
ri dubbio. Perché una trasposizione di questo genere potesse avvenire, bisognava che
I’episodio della Fuga in Egitto offrisse la possibilita di essere interpretato come una
rivelazione di Dio in Gest, nel paese in cui entrd. Ora, tale & precisamente il senso
che gli apocrifi attribuiscono a questo viaggio in Egitto, trasformando la fuga in un
processus triumphalis del giovane sovrano»®. E poi soggiunge: «Quale che abbia po-
tuto essere I'influsso degli apocrifi, cid che spiega la formazione di questo ciclo ar-
caico e il considerevole successo di cui ha goduto nell’antichita e all'inizio del Me-
dioevo non &, come spesso si & detto, il desiderio di illustrarne episodi realistici, ma
la volonta di esprimere attraverso l'immagine le teofanie che questi testi si compia-
cevano di descrivere»®. '

11 fatto & che generalmente parlando tutte le scene del ciclo degli inizi hanno valo-
re di testimonianze dell’intervento divino nella nascita di Gest Cristo® e che, d’al-
tra parte, questa scelta delle scene non fa che corrispondere al metodo seguito dagli
stessi autori neotestamentari: come, nota Grabar, si procedeva infatti «mettendo in
valore gli eventi miracolosi che secondo i vangeli hanno segnato gli inizi della vita
terrena del Verbo incarnato e facendo risaltare meglio la presenza del mistero divi-

55. MA, 11, 176-171.

56. Ibid.

57. Questa scena compare anche sull' Arco trionfale di S. Maria Maggiore (cfr. cap. V, § 2).
58.MA, 11, 182-183.

59. MA, 11, 183-184.

60. Cfr. MA, 11, 235-238.

Kdama.
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no in questi avvenimenti, attraverso un mezzo che corrisponde al metodo degli au-
tori dei vangeli, vale a dire raffigurando gli uomini che sono stati coinvolti in que-
sti avvenimenti e che per questo stesso fatto erano testimoni dell’apparizione di Dio
sulla terra. Per far comprendere meglio che li si raffigurava in quanto testimoni del-
la parusia, si sceglieva quelli che secondo i vangeli avevano portato una testimonianza
verbale sulla divinita del Bambino prima e dopo la sua nascita»®!.

\ Appare allora molto significativo rilevare che anche uno studioso delle liturgie anti-

che come Thomas ]. Talley ravvisi nella nozione di epifania il comune denominato-
re che spiega 'equivalenza sostanziale degli eventi diversi posti in risalto all'inizio dei
singoli vangeli e, di conseguenza, anche delle accentazioni diverse assunte dalla ce-
lebrazione liturgica dell’Epifania del Verbo di Dio nella carne: «Luso che gli efesini
facevano dell’evangelo di Giovanni probabilmente avra identificato la data della na-
tivita con quella del battesimo, portando rapidamente al miracolo di Cana, nel qua-
le Gesti manifestd la sua gloria. A Gerusalemme, la preferenza per Matteo avra iden-
tificato strettamente questo inizio del vangelo con la nativit in Betlemme, un con-
tenuto per la festa del 6 gennaio che Gerusalemme mantenne con notoria tenacia.
Ia devozione alessandrina a Marco avra enfatizzato l'inizio del vangelo sul battesimo.
Il tema comune che univa tutti era quello della manifestazione di Dio nell'uomo, un te-
ma comune nelle religioni dell’antichit?, designato con il termine ta epiphania»®2.

5. Le teofanie della Passione-Risurrezione

Muovendo dall’interrogativo circa i motivi per cui il ciclo iconografico della Passione
si & formato pit tardi degli altri, Grabar rileva innanzitutto che tale ritardo non pud
essere dovuto al timore che le immagini delle sofferenze e della morte di Cristo sul-
la croce rischiassero di diminuirne la figura; a proposito delle prime immagini della
Crocifissione, in particolare, osserva infatti che «mai tali raffigurazioni, in cui il Cri-
sto ha Iaspetto di un trionfatore, avrebbero potuto offendere lo sguardo dei cristia-
ni né attirare sfavorevolmente quello dei nemici pagani. Ora queste immagini trion-
fali datano della Pace della Chiesa e anche del periodo di culto piti intenso della cro-
ce del Golgotha: non dunque per timore del nemico pagano o del ricordo troppo bru-
tale delle sofferenze corporali il Cristo vi appare sempre come trionfatore, ma per-
ché tale fu il vero tema dell’iconografia antica della Passione. E se Iarte cristiana lo
ignord a lungo, cid avvenne perché si attenne a modelli di immagini di tipi stabili-
ti che continud a ripetere, cosi come le preghiere arcaiche conservavano le vecchie
formule ebraiche»®.

I1 vero motivo del ritardo & dunque la mancanza di antecedenti figurativi, in quan-
to «mentre le epifanie dell'Infanzia e dei Miracoli che essi [gli artisti] interpretava-

61. L’iconographie de la Parousie, <1967g>, 114-115. ,,%"[ -‘z,!;?/
62. Th.]. Talley, Le origini dell anno liturgico, 1991, 22%. Le sottolineature sono dell’Autore.
63. MA, 11, 257.
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no sin da un periodo molto antico erano familiari a molte religioni del tempo, lo stes-
so non avveniva per il gruppo delle teofanie della Passione-Risurrezione»®.

Ecco perché solo 'impatto di un elemento esterno molto forte fu in grado di far su-
perare la difficolta rappresentata da tale mancanza di precedenti, ovvero dall’assen-
za di un «linguaggio» precostituito: «’impulso alla creazione di un’iconografia del-
la Passione venne dalla Palestina. Fu conseguenza del ritrovamento della Vera Cro-
ce e del culto nuovo, o rinnovato da Costantino, dei Luoghi Santi del Golgotha e
del Getsemani, poi di altri luoghi collegati al ricordo della Passione e della fine del-
la vita di Gest. In tal modo la nascita di questo terzo ciclo di immagini evangeliche
si trova legata al culto delle reliquie in modo ancora piu stretto degli altri due: men-
tre la venerazione dei Luoghi Santi dell'Infanzia e dei Miracoli ha contribuito al suc-
cesso di questi temi, dando luogo ad alcuni tipi iconografici che irradiarono in tut-
ta la cristianitd, nessuna immagine della Passione & anteriore agli inizi del culto dei
luoghi santificati dalle sofferenze, la morte, la risurrezione e le apparizioni di Cristo
dopo la sua risurrezione»®.

Tuttavia, tale mancanza di precedenti figurativi diretti, non impedisce all’iconogra-
fia della Passiorie di possedere caratteri teofanici, riconoscibili, secondo Grabar, nel
carattere trionfale delle pit antiche immagini della Passione® e nell'utilizzazione di
elementi figurativi epifanici gid noti. Scrive dunque a proposito dell’aspetto atleti-
co e giovanile del Cristo nelle piti antiche raffigurazioni della Crocifissione: «Pro-
prio partendo dal tema della teofania si potrebbe spiegare, meglio di quanto non sia
stato fatto fin qui, la singolare Crocifissione della porta di S. Sabina. Quest’opera del
V secolo che mostra un Cristo nudo nell’atteggiamento del crocifisso, ha stupito per
la sua precocita tutti gli archeologi, i quali ammettevano come un assioma che i cri-
stiani avessero per molto tempo evitato di rappresentare il supplizio del Calvario. [....]
Ma la difficoltd scompare se si spiega, come facciamo noi, la rarita delle immagini
antiche della Crocifissione-supplizio con la volonta di far riconoscere in esse una teo-
fania di Cristo. Il rilievo di S. Sabina che presta al Cristo I'atteggiamento di un gio-
vane atleta, robusto e bello, nell’atto di guardare serenamente davanti a sé, rappre-
senta in realth il trionfatore divino sulla morte, in un modo almeno altrettanto effi-
cace quanto le composizioni schematiche del niketerion palestinese. Si tratterebbe di
due formule equivalenti, ma concepite diversamente, per raffigurare la teofania del-
la Crocifissione»%7.

11 tipo della Croce-Niketerion al quale I’ Autore fa riferimento ¢ quello in cui una cro-
ce «fiorita», ricoperta di foglie di alloro e indicata come «legno della vita», & inse-
rita in una raffigurazione realistico-simbolica della scena della Crocifissione: di rea-
listico vi & la raffigurazione dei due ladroni inchiodati alle loro croci, il resto ha ca-
rattere simbolico. Non si vede infatti il corpo del Cristo crocifisso, ma alla sommita

64. MA, 11, 255.

65.MA, 11, 257.

66. Cfr. MA, 11, 257-261.
67.MA, 11, nota 1, p. 189.
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o all'incrocio dei bracci della croce compare la testa o il busto di Cristo, spesso rac-
chiuso in un clipeo. Come commenta I’Autore: «Pit trionfale che mai, questa raffi-
gurazione si ispira al tema del trofeo militare guarnito dello scudo del vincitore, e le
stelle sullo scudo mostrano che il trionfatore & un principe universale. Il carattere
cosmico della vittoria del Cristo crocifisso & sottolineato dalle personificazioni del
Sole e della Luna. [...] I teologi greci che ispirarono la nuova immagine misero 'ac-
cento sul tema della croce supporto dello scudo e sull’idea della portata universale
(cielo e terra) del trionfo di Cristo»®.

Pud essere interessante ricordare a questo proposito cid che, indipendentemente dal-
lo studio di Grabar, & stato illustrato da Alois Grillmeier®: e cioé che anche il par-
ticolare degli occhi aperti di Cristo nella scena della Crocifissione, un elemento che
la caratterizza senza eccezioni fino all’VIII secolo®, possedeva significato teofanico.
Dopo aver rilevato che il concetto del non-chiudere-gli-occhi in quanto legato alla
divinitd era comune a tutto il mondo antico: gli occhi aperti sono quelli che-mai-
si-chiudono di colui che & il Vivente, Grillmeier osserva che questo simbolismo ge-
nerale si era innestato su quello specifico della simbolica animale, altrettanto diffu-
so nel mondo antico: cosi si riteneva che il leone, animale regale e solare, dormisse
con gli occhi aperti. A partire dalla conoscenza di questo duplice dato, si intende co-
me I'identificazione scritturistica del Cristo con il Leone di Giuda (cfr. Ap 5,5) po-
tesse facilitare la comprensione del messaggio teofanico contenuto nell’immagine del
Crocifisso con gli occhi aperti. Cosi si esprimeva infatti il Physiologus: «Quando il
leone dorme nella sua caverna, i suoi occhi vigilano, perché sono aperti, come te-
stimonia Salomone nel Cantico, dicendo: “lo dormo, ma il mio cuore veglia” (Ct 5,2).
Cost il corpo del mio Signore dorme sulla Croce, ma la sua divinita veglia alla de-
stra del Padre. Infatti, “non si addormentera, non prendera sonno, il custode d’Israe-
le” (Sal 121,4)»™. :

L’analisi di Grillmeier non fa in fin dei conti che esplicitare il tema del «trionfato-
re divino sulla morte» enunciato da Grabar a proposito della Crocifissione di S. Sa-
bina. Qui tuttavia Eusebius Pax, dai cui studi sul tema letterario e figurativo dell’epi-
fania non si pud prescindere, non parlerebbe di iconografia epifanica bensi di ico-

nografia simbolica della divinita; questo ci porta a prendere in considerazione una

critica che egli muove a Grabar, del quale sottolinea peraltro il contributo decisivo
all'impostazione dell’insieme della problematica: a suo avviso Grabar ha un concet-

68. L'imago Clipeata chrétienne, <1957i>, AAM, 611-612. Grabar ha trattato Targomento la prima volta in Marty-
rivm (11, 185-189); vi & poi ritornato sopra con nuovi approfondimenti nell’opera consacrata alle Ampoules de
Terre Sainte, <1958a>, 55-57; 65. E ancora in un articolo del 1969, La précieuse croix de la Lavra Saint-Athanase
au Mont-Athos, <1969a>. A Roma questa formula del busto di Cristo raffigurato in un clipeo posto sopra alla
croce ricorre a S. Stefano Rotondo e a S. Giovanni in Laterano, dove la croce & raffigurata come «albero della
vita» con i quattro fiumi che sgorgano dalla base, secondo uno schema molto vicino all’iconografia palestinese
(cfr. <1958a>, 57).

69. Cardinale A. Grillmeier, Der Logos am Kreuz, Monaco di Baviera 1956.

70. A questo secolo appartiene la prima raffigurazione della Crocifissione con ghi occhi chiusi (cfr. K. Weitzmann,
The Monastery of Saint Catherine, 1976, tav. B.36).

71. Testo citato in A. Grillmeier, op. cit., 84.

B | CICLI TEOFANICI CRISTIAN| &

to di epifania troppo esteso, in particolare per quanto riguarda I'iconografia della Pas-
sione che, secondo lui, «<non & mai stata concepita in modo epifanico»’. Pax tiene
infatti a distinguere nettamente I'iconografia epifanica vera e propria da altre forme
attinenti: ad esempio, quando enumera le caratteristiche dei monumenti epifanici
cristiani, indica che sono relativamente facili da distinguere nel caso delle teofanie
bibliche (mano di Dio, presenza di angeli, in Oriente: proporzioni maggiorate),
mentre mette in guardia da interpretazioni immediatamente epifaniche nel caso del-
le scene di majestas, soprattutto quelle escatologiche: qui compaiono infatti diversi
tratti epifanici che, essendo presi dal cerimoniale di corte, hanno perso il loro pri-
mitivo valore (cosi I'aureola, la giovanilit3, il gesto della mano alzata)®.
Lapproccio di Grabar & invece globale e piuttosto di tipo intenzionale: dato che per-
segue la ricerca della «funzione sul piano religioso»™, egli osserva innanzitutto l'or-
chestrazione in chiave teofanica dei racconti della Passione. Cosi, prendendo le mos-
se da un’osservazione di Pfister, mette in evidenza un parallelismo significativo tra i
racconti evangelici dell’Infanzia € quelli della fine della vita di Cristo; infatti, come
gli inizi fino al Battesimo sono segnati da numerosi interventi immediati di Dio — i
quali cessano poi del tutto ad eccezione dell’evento della Trasfigurazione —, anche la
fine, a partire dai preamboli della Passione, & punteggiata da eventi o elementi teo-
fanici: «Dio fa udire la sua voce al momento del solenne Ingresso a Gerusalemme (Gv
12, 27-33) per annunciare che la Passione imminente sard una manifestazione della
sua gloria. Poi & un angelo di Dio ad apparire al Cristo in preghiera nel Getsemani,
fortificandolo in vista delle sofferenze a venire (Lc 22, 43). Come si ricorder3, in mo-
menti analoghi altri angeli o Cristo stesso appariranno in modo simile ai martiri, per
dar loro la forza di sopportare i tormenti, riempiendoli della dynamis divina. Lappa-
rizione dell’angelo al Cristo dovette avere un senso analogo: mentre si avvicinava la
passione, la potenza divina di Gesti non ha fatto dunque che crescere. Sulla croce, a
due riprese (Mt 27, 46-47 e Lc 23, 46), il Cristo rivolge la parola a Dio, che in quel
momento egli doveva vedere con gli “occhi dello spirito” come accadra a pit di un
martire in circostanze analoghe, ciog qualche istante prima della morte»™.

Oltre a questa orchestrazione letteraria teofanica, Grabar non perde mai di vista la
particolare concezione di testimone e di testimonianza, condivisa dai cristiani nel
periodo in cui si forma I'iconografia storica della Passione, e che si presenta indisso-
lubilmente legata da una parte alla concretezza di luoghi, oggetti e ambiente natu-
rale, dall’altra al carattere immateriale delle profezie scritturistiche. Come si & visto,
I’ Autore riconosce in Cirillo di Gerusalemme il portavoce autorevole di questo mo-
do di sentire. Sara dunque utile riprenderne I'insegnamento seguendo le indicazio-
ni di Grabar stesso™, per capire in che senso questi lo abbia considerato orientativo
ai fini dell'interpretazione iconografica.

72. Cfr. E. Pax, Epiphanie, 1962, 893. 897.
73. Ibid., 898.

74. Cfr. cap. 111, § 2.-

75.MA, 11, 2557 2542455

76. Cfr. MA, 11, 159.
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Dopo aver esposto quali sono i testimoni della Parusia, intesa quale Prima Venuta
nella carne”, il santo vescovo di Gerusalemme continua: «Cerchiamo dunque i te-
stimoni che trattano della passione di Cristo. Il nostro intento infatti non & pura-
mente speculativo, ma piuttosto di convincerci in base a documenti sicuri [della ve-
rit3] di cid che crediamo. Hai gia ricevuto le testimonianze della venuta di Gesu. [... ]
Incomincerd dunque dall’inizio della passione. [...] Non rinnegare il Crocifisso; se
infatti lo rinnegherai, ne avrai molti che ti confuteranno. Per primo ti confutera Giu-
da il traditore: lui stesso che tradi, apprese dai principi dei sacerdoti e dagli anziani
che [Gest] era stato condannato a morte. Sono testimoni i trenta denari d’argento;
& testimone il Getsemani, il luogo dove fu compiuto il tradimento»™. E altrove spie-
ga ancora: «E testimone la palma che si trova nella valle e che una volta forni i ra-
mi ai fanciulli che celebravano le lodi di Cristo. E testimone il Getsemani che oggi
ancora mostra Giuda a coloro che intendono. E testimone visibile questo santo
monte Golgotha elevato al di sopra degli altri; & testimone la santissima memoria [il
Sepolcro] e la pietra che ancora oggi qui giace»”.

In linea generale si pud dunque dire che le singole scene della Passione acquistano
valore teofanico per il fatto che i testimoni che in esse compaiono sono tutti inten-
zionalmente legati alla testimonianza di un unico evento: quello che attesta la teo-
fania storica dell’Incarnazione, e cioé la morte di Cristo seguita dalla sua Risurre-
zione®, Avviene cosi che in alcune di esse il carattere teofanico nen ha riscontro ico-
nografico, ma & unicamente legato alla testimonianza delle Scritture di cui sono
I’espressione. »

E il caso della scena del suicidio di Giuda, raffigurata sulla lipsanoteca di Brescia co-
me pure sulla tavoletta della Crocifissione conservata al British Museum o ancora
nell’evangeliario di Rabbula: essa appare evidentemente del tutto incompatibile
con la nozione letteraria e la relativa espressione figurativa dell’epifania propria
dell’Antichitd, legata, come & noto, all’apparizione dell’essere divino o ad un suo in-
tervento salvifico. Grabar ne individua il senso «teofanico» precisamente in relazione
ai «testimoni della divinita di Cristo» come li concepiva Cirillo di Gerusalemme®.
Da una parte Giuda stesso, prima di morire, testimonia dell'innocenza di Cristo: «Ho
peccato, perché ho tradito sangue innocente» (Mt 27,4), dall’altra il suo suicidio, es-
sendo legato all’acquisto di un terreno che continua a portare il nome di «Campo
di sangue» (Mt 27, 8), diventa una testimonianza indiretta della storicita della Pas-
sione; infine, tutto questo serve a confermare la parola dei profeti.

Attraverso la stessa via I’ Autore riconosce il valore martiriale attribuito al colpo di
lancia con il quale un soldato trafigge il costato del Cristo morto: I'unico evangelista
che riferisce questo particolare, ne sottolinea I'importanza attraverso una solenne pro-
clamazione che porta sulla testimonianza oculare e sulla fede ad essa collegata: «Chi

77. Cfr. il testo citato a proposito del ciclo dei natalicia.

78. Catechesi XIII Sul Cristo crocifisso e sepolto, 9 € 28; PG 33, 786 e 818.
79. Catechesi X1 Sul Figlio di Dio unigenito, 19; PG 33, 687.

80. Vedi lo schema delle corrispondenze iconografiche (p. 177).

81. Cfr. MA, 11, 159, nota 1 (vedi cap. VI, § 2).
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ha visto ne da testimonianza e la sua testimonianza & vera e egli sa che dice il vero,
perché anche voi crediate» (Gu 19, 35). E il senso teofanico dell’evento viene rive-
lato dalle Scritture di cui & il compimento: «Questo infatti avvenne perché si adem-
pisse la Scrittura: “Non gli sard spezzato alcun osso”. E un altro passo della Scrittura
dice ancora: “Volgeranno lo sguardo a colui che hanno trafitto”» (Gv 19, 36-37).
Proprio dalla «testimonianza» offerta dal colpo di lancia deriva il successo incontrato
nell’iconografia cristiana dai due personaggi del porta-spugna e del porta-lancia che
compaiono a loro volta in qualita di testimoni nella scena della Crocifissione. E Gra-
bar ribadisce ancora una volta: «Tutto questo si trova nelle catechesi di san Cirillo di
Gerusalemme che, meglio di alcun altro testo, ci hanno rivelato il valore religioso
dell’iconografia palestinese primitiva»%2.

Ma vi sono altre scene del ciclo della Passione che si rivelano pit facilmente assi-
milabili alla concezione di epifania diffusa nel mondo antico. E il caso ad esempio
del canto del gallo al momento del rinnegamento di Pietro. Secondo I’ Autore, que-
sta scena, pur non presentando alcuna visione divina, si riallaccia alla nozione co-
mune di epifania attraverso la presenza dell’'uccello. Egli ritiene infatti che «il sor-
prendente successo incontrato da quest’episodio (che in realta sottolinea un momento
di debolezza di san Pietro) a Roma come a Gerusalemme & dovuto principalmente
al miracolo della rivelazione fatta a san Pietro dal canto del gallo: 'immaginazione
popolare ha dovuto riconoscere in galli cantu una manifestazione tanto pit eclatan-

~ te della potenza divina, in quanto fu resa manifesta agli uomini (san Pietro) da un

uccello. Basti pensare alla cura con la quale, sempre, a partire dai sarcofagi, gli arti-
giani disegnarono e modellarono il gallo nell’atto di cantare accanto all’apostolo, im-
maginandolo a volte altrettanto smisuratamente grande quanto la buona stella che
aveva guidato i Magi»®. Altrettanto significativo a suo parere & il fatto che il san-
tuario eretto a Gerusalemme sul luogo del rinnegamento di Pietro fosse stato chia-
mato in galli cantu.

D’altra parte, verso questa interpretazione convergono altri studiosi, anche senza par-
lare esplicitamente di «significato teofanico»: per p. Martinez-Fazio ad esempio,
Iepisodio essendo il pit1 insigne paradigma di salvezza della misericordia divina ot-
tenuta con il pentimento, il gallo acquista funzione di «cifra soteriologica»®. Dal can-
to suo, Ernst Dassmann® conclude uno studio approfondito sul tema rilevando che,
se il significato di penitenza e di perdono della scena & innegabile, rimane il fatto che
secondo i padri Ambrogio e Prudenzio il gallo come uccello del risveglio e della vi-
gilanza (Wach-Vogel) non si riferisce soltanto a Pietro ma «in senso mistico» anche
a Cristo, indicato come Christus misericors®.

82. MA, 11, 286, nota 2.

83. MA, 11, 266.

84. Cfr. L.M. Martinez-Fazio, L eucaristia nell'iconografia paleocristiana, dispense, PUG 1978, 80.

85. E. Dassmann, Die Szene Christus-Petrus mit dem Hahn. Zum Verhdltnis von Komposition und Interpretation auf
frithchristlichen Sarkophagen, in Pietas. Festschrift fiir Bernhard Kotting, Jahrbuch fiir Antike und Christentum,
Ergénzungsband 8, Miinster, Westfalen, 1980, 509-527.

86. Ambrosius, Hex. 5,24,90 (citato ibid., 526).

199 .



200

B VISIONE E PRESENZA &

® Crocifissione di Cristo, pannello li,
Roma.

B Croce-niketerion e Donne al Sepolcro, ampolla
di Monza n. 10, recto (R. Garrucci).

= Crocifissione di Cristo e suicidio di Giuda, placchetta
d’avorio, British Museum.

® Rinnegamento di Pietro, pannello ligneo, porta di S. Sabina, # ]I Porta-lancia e il Porta-spugna
Roma (R. Garrucci). [part. di Croce-niketerion], ampolla di Bobbio n. 6.
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® Crocifissione e Donne al Sepolcro, evangeliario di
Rabbula, Biblioteca Medicea-Laurenziana.

® Professione di fede di Tommaso, ampolla di Monza
n. 9, verso.

® Ascensione-Pentecoste, ampolla di Monza 10, verso.
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Vi & perd un altro tema nei racconti della Passione il cui significato teofanico era ac-
cessibile a tutti: quello dei segni cosmici legati alla morte di Cristo. Una prova ne &
data dalla reazione del centurione, il quale, pur non conoscendo le Scritture, inter-
preta in tal senso la morte di Cristo. Ecco la sequenza degli avvenimenti come sono

~descritti in Matteo: «Da mezzogiorno fino alle tre del pomeriggio si fece buio su tut-

ta la terra. [...] E Gesd emesso un alto grido spird. Ed ecco il velo del tempio si squar-
cid in due da cima a fondo, la terra si scosse, le rocce si spezzarono, i sepolcri si apri-
rono e molti corpi di morti risuscitarono. [...] Il centurione e quelli che con lui face-
vano la guardia a Gesd, sentito il terremoto e visto cid che succedeva, furono presi
da grande timore e dicevano: “Veramente costui era Figlio di Dio!”» (Mt 27, 45-54).
E interessante il commento di questo brano fatto dall’esegeta Vincent Mora, preci-
samente in quanto rileva I'attestazione di un modo comune nell’ Antichita di inter-
pretare i fenomeni cosmici comé «segni» di realtd ultraterrene: «Bisogna fare at-
tenzione ai rimaneggiamenti matteani della tradizione premarciana. In Marco (15,39)
un pagano, un centurione, proclama che Gest & veramente Figlio di Dio. Matteo ri-
prende questo tratto, allargandolo in tre direzioni. [...] Matteo pensa dunque al gri-
do di Gest ma anche alle tenebre, allo sconvolgimento cosmico seguito alla morte
di Gestl, segni dell’intervento di Dio.
Diversamente da Marco, Matteo parla ugualmente del “grande timore” (27,54) dal
quale & preso il centurione. Non si tratta dello spavento che gli uomini possono pro-
vare davanti a un terremoto, ma del timore religioso di fronte al divino. [...]
I segni cosmici che accompagnano la morte di Gesti e la professione di fede del cen-
turione e dei soldati sono per noi molto strani. Ma non dimentichiamo che Matteo
appartiene a una certa cultura e non soltanto giudaica. Ai suoi tempi si raccontava
che al momento della morte di Cesare la terra aveva tremato ed erano apparsi dei
morti. I1 lettore non si stupiva come noi leggendo questo vangelo»®.
In altre parole, il racconto evangelico presenta la decifrazione anche da parte di un
non-ebreo del messaggio teofanico riconosciuto dai cristiani agli eventi della Passione-
morte di Cristo e questo sulla base di un linguaggio universalmente condiviso dalla
cultura del tempo, quello attinente in senso lato alla manifestazione della divinita:
un ottimo esempio di quel fenomeno di «pressione culturale» del quale si & parlato
a proposito della penetrazione delle categorie epifaniche®. A
A tale interpretazione in senso teofanico dello sconvolgimento cosmico avvenuto
al momento della morte di Cristo si riallaccia la presenza del Sole e della Luna nel-
la scena della Crocifissione, sia nell’iconografia della Croce-niketerion che in quella
della Crocifissione storica i cui primi esempi risalgono al VI secolo. Grabar ricorda
a questo proposito che, dai culti astrali, le raffigurazioni simmetriche del Sole e del-
la Luna erano penetrate nell’iconografia ufficiale come immagini dell’zeternitas del
sovrano divinizzato®.

87. V. Mora, La symbolique de la création, 1991, 205-207.
88. Cfr. cap. VII, § 6.
89. Cfr. MA, 11, 179.
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Quanto alla Risurrezione, annunciata in tutti i vangeli da una visione soprannatu-
rale — un angelo o due uomini risplendenti di luce danno la notizia alle donne reca-
tesi al Sepolcro —, essa rientra secondo I’Autore nella formula consacrata di tutte le
epifanie-visioni. Tuttavia, dato che anche qui non esistevano precedenti figurativi
diretti, inizialmente la sua espressione iconografica fu di tipo allusivo, la vittoria sul-
la morte essendo espressa attraverso la croce sormontata da una corona d’alloro, cro-
ce trionfale ispirata al trofeo romano®™. Come per le scene della Passione, anche la
creazione di un’iconografia storica della Risurrezione & legata all'impulso dato dalla
venerazione dei Luoghi Santi: la loro importanza & sottolineata dall’immancabile ri-
ferimento iconografico nella scena delle Donne al Sepolcro alledificio (la Rotonda
dell’ Anastasis) che custodiva il sepolcro di Cristo. La leggenda ANESTHI O KYRIOS
che spesso accompagna questa scena sulle ampolle introduce, secondo Grabar, un ele-
mento significativo, in quanto la parola KYRIOS non ricorre nei passi evangelici che
riferiscono le parole dell’angelo: «Come sempre in queste immagini volte a far risaltare
la presenza di Dio, I'incisore che compose la scena aggiunge una parola che afferma
la risurrezione non “di Gesti (di Nazaret) crocifisso” (Mt 28,5; Mc 16,6) ma proprio
del Signore: & Dio ad essersi manifestato nella risurrezione»!. ,
Lo stesso riferimento alla manifestazione di Dio in Cristo si ritrova nell’episodio
dell’apparizione all’apostolo Tommaso. Secondo I’Autore, questa scena, detta nel Me-
dioevo dellIncredulita di Tommaso, dovrebbe piuttosto essere definita «la teofania
agli apostoli, avvenuta dopo la risurrezione di Cristo in presenza di Tommaso». Ta-
le interpretazione gli appare giustificata dalla leggenda che 'accompagna sulle due
ampolle in cui & raffigurata: 0 K(YRIO)S MOU KAI O THEOS MOU. Commenta
infatti: «Sono le stesse parole pronunciate dall’apostolo dopo aver toccato le piaghe
di Gesli. Ma queste parole offrono un’affermazione eclatante della divinita sovrana
del Cristo: cid che viene messo in risalto dall’esecutore (imagier) delle ampolle (in-
vece di insistere sulla lezione dell’incredulita di Tommaso e dunque sulla realta del-
la passione, come si fara generalmente nelle rappresentazioni puramente narrative
di questa scena). Siamo ancora una volta davanti ad un’immagine di teofania»®’.
Nel descrivere una delle due ampolle?, Grabar osserva che il carattere teofanico &
messo in risalto figurativamente attraverso le proporzioni gigantesche e I'atteggia-
mento frontale della figura di Cristo posta al centro della composizione™; anche la
mano di Tommaso, che il Cristo tiene saldamente nella sua, riceve un rilievo parti-
colare, mentre gli apostoli che circondano questo gruppo centrale compiono il tipi-
co gesto dei testimoni di una teofania: «Diversi apostoli alzano un braccio per unit-
si a questa confessione di Tommaso e testimoniare, anch’essi, la divinita di Cristo.
Si tratta di tutti gli apostoli della fila inferiore [...]. Tre apostoli della prima fila e uno

90. Cfr. MA, 11, 258-260.

91. MA, 11, 185.

92. MA, 11, 190. )

93. La-numero 9 di Monza. M&, 7444 ﬁwt A

94, Cfr. Ampoules, <1958a>, 59.
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della seconda (I’ultimo a sinistra) reggono un libro chiuso e sono dunque degli evan-
gelisti. E vero che lapparizione a Tommaso viene descritta solo da Giovanni, ma ri-
s.ervando i primi posti agli evangelisti con i loro rispettivi libri (anche il Cristo ne
tiene in mano uno), si moltiplicavano le allusioni iconografiche alle testimonianze
scritte sulla divinita di Cristo, simili a quella espressa da Tommaso in quelle sue pa-
role riprodotte dalla leggenda dell’ampolla»®.

Le visioni che si succedono a partire dalla Risurrezione sono dunque «altrettante teo-
fanie-visioni» e, come si & visto trattando delle teofanie-visioni, «la successione di
episodi in cui, dall’inizio della Passione, Dio interviene direttamente nel corso de-
gli eventi, si conclude con la visione del Cristo glorioso in cielo: due uomini in abi-
ti bianchi (sempre come nelle teofanie) la spiegano agli apostoli abbagliati come
un’immagine della parusia finale del Signore. Confusa con I'’Ascensione o indipen-
dente, la discesa dello Spirito Santo il giorno di Pentecoste offre un’ultima e poten-
te manifestazione di quella forza divina che agisce direttamente in occasione di tut-
ti questi eventi prodigiosi»®.

Grabar pud dunque concludere che nell’illustrare gli episodi della Passione e della
fine della vita terrena di Cristo fino alla Pentecoste, gli iconografi cristiani rimane-
vano sempre «nel quadro dei temi delle teofanie»®’.

6. Le teofanie-miracoli

Lo stesso vale naturalmente per il ciclo dei miracoli, parallelo alle scene di epifanie
soteriologiche o di interventi benefici del sovrano e gia corrente sin dalla fine del
IV secolo, come si pud desumere dalla testimonianza di sant’Asterio di Amasea, il
quale lo aveva visto riprodotto sulle vesti dei ricchi cristiani del tempo dove rileva-
va le Nozze di Cana, il Paralitico, il Cieco nato, ’Emorroissa, ' Adultera davanti a
Cristo e Lazzaro. Sin da allora, osserva Grabar, «il ciclo & autonomo, il che significa
che gli si attribuisce un significato religioso particolare, quello che appartiene alle
immagini delle teofanie»®.

Tra gli esempi commentati dall’Autore, vi & quello delle valve della rilegatura
dell’evangeliario di Etschmiadzin — simile al cosiddetto avorio di S. Lupicino '~ do-
ve, sotto una croce trionfale e intorno a due immagini di Cristo (un Cristo bambi-
no sulle ginocchia della Vergine acclamato da due angeli, un Cristo in trono accla-
mato ugualmente dai principi degli apostoli), compaiono due serie simboliche di cin-
que scene: da una parte, cinque scene dall’Infanzia, dall’altra, quattro miracoli e I'In-
gresso a Gerusalemme, scena che fa riscontro all’Adorazione dei Magi, entrambi es-
sendo consacrate all’acclamazione in Cristo di un re «epifane». Le scene dei mira-

95. Ibid., 25-26.
96. MA, 1, 255.
97. Ibid.

98. MA, 1], 247. Vedi lo schema delle corrispondenze iconografiche (p. 177).
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coli, scrive Grabar, «corrispondono per numero € collocazione a altrettante scene
dell’Infanzia, e tale simmetria & particolarmente significativa su questi “dittici” a cin-
que scomparti che imitano le immagini monarchiche trionfali. Il trionfo di Cristo
che vi si festeggia & quello festeggiato nelle epifanie, ogni epifania presupponendo
una vittoria, cio® una manifestazione della potenza divina. Ma non si comprende-
rebbe come si sia potuti arrivare a celebrare il trionfo di Cristo attraverso scene dell’in-
fanzia, da una parte, e miracoli dall’altra (in nessuna delle due serie di scene si tro-
va un’allusione diretta alla vittoria sulla morte), se non si sapesse che il tema della
teofania era tradizionalmente legato a queste due categorie di eventi, dei quali gli uni
mostrano “i primj segni” della presenza di Dio sulla terra e gli altri “i primi segni” del-
la sua potenza durante la sua epidémia (permanenza)»®.

Commentando poi la raffigurazione simultanea su un amuleto di origine siriaca del-
la teofania-visione dell’Ascensione, delle scene epifaniche dell’Adorazione dei ma-
gi e dei pastori e infine del ciclo dei Miracoli, I Autore osserva che questo raggrup-
pamento di immagini — riscontrabile anche sul reliquiario di S. Nazario'® —, combi-
nato con la figura maestosa di Cristo al centro della composizione, presenta il ciclo
dei miracoli «come un insieme di atti solidali emananti dal Cristo»'*. A suo avviso
sarebbe stato impossibile esprimere meglio, iconograficamente, il concetto espresso
dal noto brano di Luca secondo il quale i miracoli di Gesit ne proclamavano la di-
vinita: quando infatti Giovanni il Battista aveva mandato i suoi discepoli a doman-
dare al Cristo: «Sei tu colui che viene o dobbiamo aspettare un altro?», questi si era
limitato a rispondere: «Andate e riferite a Giovanni cid che avete visto udito: i cie-
chi riacquistano la vista, gli zoppi camminano, i lebbrosi vengono sanati, i sordi odo-
no, i morti risuscitano, ai poveri & annunziata la buona novella» (Lc 7, 18-23)12, Un
valore teofanico ribadito concordemente dalle Catechesi antiche e di cui Grabar tro-
va la testimonianza in san Cirillo di Gerusalemme: «In quanto Dio egli nutri i cin-
que mila con cinque pani [...] in quanto Dio egli risveglia colui che era morto da quat-
tro giorni [....] in quanto Dio cammina sulle acque»'®.

Se dunque, argomenta I’Autore, sull’oggetto profilattico in questione o su altri og-
getti analoghi «il ciclo dei Miracoli & venuto ad aggiungersi a immagini dell'Infan-
zia o a talune scene della Passione o a sostituirle, tutti questi soggetti non potevano
svolgervi che un’unica funzione: evocare gli eventi che hanno visto manifestarsi la
potenza divina di Cristo al fine di comunicarla all'oggetto profilattico»!%,

Alla luce dello stesso principio — e cioé Pinterpretazione dei miracoli come altrettante
teofanie connessa con I'evocazione beneaugurante dell’'intervento potente di Dio —
si spiega ugualmente a suo avviso la presenza di scene di miracoli sia negli ambienti
funerari che in quelli battesimali. I cristiani, privilegiando tra tutte le scene evange-

99. MA, 11, 246.

100. Cfr. MA, 11, 248.

101. MA, 11, 248. 4:3

102. Cfr. MA, 11, 248. ho

103. Cirillo di Gerusalemme, Cat. IV, 9; citato in MA, 1, 156 (cfr. cap. VI, § 2).
104. MA, 11, 248.
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liche quelle dei Miracoli ai quali aggiungevano inizialmente solo I’Adorazione dei ma-
gi, procedevano come gli esecutori degli amuleti e per gli stessi motivi. Le loro raffi-
gurazioni costituivano infatti come un riscontro visivo alle antiche preghiere per i de-
funti, giudaiche e cristiane, nelle quali venivano enumerati i paradigmi della salvez-
za concessa da Dio ai suoi fedeli in pericolo di vita, allo scopo di invocare un analo-
go intervento divino in favore del defunto: «Si riteneva utile riferirsi a tali antece-
denti nel momento in cui si chiedeva a Dio di rinnovare il suo favore a vantaggio di
un vivo o di un defunto. Le antiche preghiere, giudaiche, gnostiche e cristiane, ci han-
no familiarizzati con questa formula: salva un tale, come hai salvato Daniele nella fos-
sa dei leoni, Nog al momento del diluvio, Giona inghiottito dalla balena, ecc.»'%,
Poiché sia le scene di Miracoli che quelle delle salvezze veterotestamentarie signifi-
cavano l'intervento salvifico di Dio, la sua epifania soteriologica, la loro funzione re-
ligiosa era sempre la stessa: invocare la potenza divina del Signore sull’anima del de-
funto; il loro valore non era dunque tanto legato alla scena storica che evocavano,
quanto al fatto di ricordare la forza divina manifestatasi in ognuna di queste salvez-
ze; per questo motivo erano intercambiabili'®.

Panalogia tra la situazione del defunto in attesa di essere salvato da Dio per l'eter-
nita e quella del neofita che celebra sacramentalmente la morte del vecchio Ada-
mo e la rinascita nella condizione dell'uomo nuovo destinato alla salvezza, spiega che
i cicli delle teofanie-miracoli convenissero tanto agli ambienti funerari quanto ai bat-
tisteri: «Ancora una volta, si domandd loro di avvicinare la potenza di Dio a colo-
ro in favore dei quali la si voleva far agire di nuovo: di diverso c’era solo la qualita
dell’aspirante alla salvezza. Invece del defunto che domandava la vita eterna, era il
neofita che voleva assicurarsela in anticipo con la grazia del battesimo»'%”. Ora, poi-
ché al centro delle preoccupazioni dei fedeli c’era sempre la stessa questione della
salvezza, che si poneva sia dopo la consacrazione battesimale sia dopo la morte, si com-
prende che i monumenti piti vari potessero offrire I’esempio di un’iconografia ana-
loga. In quest’ottica, spiega Grabar, il tema della salvezza appare dunque come un te-
ma proprio dell’arte funeraria solo nella misura in cui la morte conferisce un’acuita
particolare al problema della salvezza finale!®.

La conclusione cui egli giunge, che ciog le scene di Miracoli non ricorrano negli am-
bienti funerari perché ad essi legati in modo preferenziale ma in quanto teofanie di
salvezza, trova conferma in uno studio successivo di Aimé-Georges Martimort il qua-
le, coniugando ricerca iconografica e liturgica, ha evidenziato che il riscontro pit com-
pleto ai cicli figurativi degli ambienti funerari & quello fornito dalle catechesi dell’ini-
ziazione battesimale e non in primo luogo quello del rituale funerario: la liturgia del-
la morte ¢ infatti in relazione con il ricordo dell’iniziazione'®. La via seguita in que-

105. MA, 11, 9-10.

106. Cfr. MA, 11, 249-250.
107. MA, 11, 250.

108. Cfr. MA, 11, 10.

109. A.-G. Martimort, L'iconographie des catacombes et la catéchése antique, in Riv. Arch. Crist., n. 25, 1949, 105-

114.
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sto studio evoca naturalmente la dimensione interdisciplinare, indispensabile secondo
Grabar alla comprensione dei problemi iconografico-iconologici'®’, e non sorpren-
de che, dopo aver segnalato I'apporto dello studio di Martimort, Antonio Quac-

quarelli, sensibile anch’egli a questo aspetto, si soffermi a ribadire tale necessita me--

todologica: «Qui opera il principio della interdisciplinarita che ha voluto ovviare
all’altro della esasperata specializzazione. Lo specialista che pur doveva servirsi di al-
tra o di altre discipline le ha sottovalutate dicendo: non appartengono al mio cam-
po. Stando alla letteratura cristiana antica il punto di aggancio interdisciplinare con
Parcheologia cristiana & dato dalla iconologia, come il legame interdisciplinare con
la liturgia & dato dall’analisi della struttura letteraria con la quale si risale ai conte-

nuti stessi»!,

E probabile che dell’insegnamento grabariano sulla matrice teofanica dell’iconogra-
fia cristiana non siano ancora state tratte tutte le conseguenze, né per quanto riguarda
lo studio dell’iconografia cristiana stessa né per quanto riguarda altri ambiti estranei
al dominio plastico-figurativo, in particolare quello ad esso intimamente legato del-
la liturgia.

Cosl, per limitarci ad un unico esempio, il prendere atto della pressione culturale eser-
citata nella Tarda Antichita dalla diffusione dei cicli epifanici sia letterari che figu-
rativi, contenenti episodi o scene diversi quanto a soggetto ma equivalenti quanto
a significato, potrebbe gettare un’ulteriore luce sulla questione della cosiddetta sto-
ricizzazione liturgica avvenuta nel IV secolo in Asia Minore e in Siria-Palestina: se
infatti i singoli momenti delle celebrazioni festive potessero essere messi in paralle-
lo con le singole scene teofaniche, la loro frantumazione non apparirebbe pill tanto
ispirata da un senso «storicizzante», quanto dal sentimento della loro equivalenza e
intercambiabilith come espressione dell’unico mistero della manifestazione di Dio in
Gesii Cristo.

Come si & visto trattando del ciclo dei Natalizi, un’indicazione positiva in questo sen-
so viene da Thomas ]. Talley a proposito delle feste dell’Epifania del Verbo di Dio
nella carne!''?. Ed & una coincidenza singolare, per non dire significativa, che Robert
Taft, il quale ha impresso allo studio di questo argomento una svolta decisiva, per di-
mostrare la fragilita dellipotesi storicista si rifaccia anche lui all’insegnamento di Ci-
rillo di Gerusalemme. Dopo essersi chiesto se per comprendere l'introduzione nei luo-
ghi santi palestinesi di servizi liturgici appropriati al giorno e al luogo sia «veramente
necessario ipotizzare il sopravvenire nel IV secolo di una qualche nuova rivoluzio-
ne della coscienza religiosa»'3, egli riporta un brano di san Cirillo, dal quale emer-
ge che «tali pratiche di devozione non implicano necessariamente uno storicismo re-
trospettivo che frammenti il mistero». Spiega infatti il Vescovo di Gerusalemme: «Co-

110. Cfr. cap. 11, § 4.

111. A. Quacquarelli, Retorica e iconologia, 1982, 156.

112. Cfr. sopra § 4.

113. R. Taft, Historicism revisited, in Beyond East and West, op. cit., 23-24.
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me qui al Golgotha stiamo parlando di Cristo e del Golgotha, & stato sommamente
appropriato parlare dello Spirito Santo nella chiesa superiore. Dato, infatti, che co-
lui il quale la & disceso condivide la gloria di colui che qui & stato crocifisso, noi qui
parliamo anche di colui che 13 & disceso. Poiché il culto & indivisibile»1!.

Certo, oggi, 'esistenza di un rapporto tra iconografia e liturgia non viene messa in
dubbio da nessuno e sono molti gli studiosi convinti della necessita di procedere in
modo che queste due discipline si illuminino a vicenda. Ma Poriginalita di Grabar
sta nel fatto che, oltre a tener conto dei risvolti storici di questo rapporto, egli ne
addita un aspetto pit profondo, di tipo costitutivo, quello ciog dell’influsso eserci-
tato dalla dimensione liturgica in quanto tale sull’espressione figurativa cristiana.

114. Ibid., 24. La citazione di Cirillo di Gerusalernme 2 tratta da Cat. XVI, 4; PG 33, 924. 1l corsivo & di R. Taft.

B 1 CICLt TEOFANICI CRISTIANI ®

® Cristo in trono tra due apostoli, Ingresso a B Pantocrator ¢ Vergine Orante, mosaici della cupola e
Gerusalemme e scene di miracoli, dittico eburneo di dell’abside, S. Sofia, Kiev.

Echmiadzin (valva sinistra), Matenadaran, Erevan

(<1968b>).

8 La Comunione degli Apostoli, fascia musiva nell’abside, S. Sofia, Kiev.




B CONCLUSIONER®

[ a teofania cristiana
come presenza

/ ROPRIO LA CONSAPEVOLEZZA DELLA MATRICE TEOFANICA dell’iconografia cri-
stiana, e in particolare del prevalere indiscusso delle teofanie-visioni nelle
composizioni absidali d’'Oriente e I’Occidente, rappresenta il punto di ap-
poggio di quel filone interpretativo che accompagna in sottofondo tutta la riflessio-
ne di Grabar sull’iconografia cristiana, abbinando interpretazione iconografica e con-
sapevolezza della funzione liturgica, e nel quale il sapere dello studioso e dello spe-
cialista appare fecondato da una conoscenza esperienziale del fenomeno cristiano.
Uno squarcio decisivo sull’origine di tale conoscenza viene dalla testimonianza stes-
sa dell’ Autore: «Quando aveva 93 anni — riferisce Henry Maguire — fu invitato da
Le Monde a indicare i libri che lo avevano maggiormente influenzato. Significati-
vamente Grabar si rifiutd di indicare alcun libro stampato, preferendo incomincia-
re col descrivere un monumento — la chiesa di S. Sofia a Kiev — alla cui ombra era
cresciuto: “Je la voyais tous les jours et elle était au centre d’événements réguliers
et importants: fétes religieuses, anniversaires de 'empereur, etc. Cet édifice, ses mo-
saiques purement byzantines m’ont tres.tot marqué et inspiré”»'.

Prima di qualsiasi insegnamento teorico ci fu dunque un monumento: la cattedrale
della Santa Sofia; non perd un monumento guardato con occhi di visitatore o di stu-
dioso ma percepito in modo globale, vissuto nella sua funzione religiosa.
Linsegnamento grabariano circa il rapporto tra eventofsoggetto figurativo teofani-
co e celebrazione liturgica al quale si fard ora accenno a mo’ di conclusione?, va dun-

1. H. Maguire, Andtré Grabar, 1991, XV.
2. Gli articoli pii significativi in questo senso sono: La représentation de I'Intelligible dans I'art byzantin, <1951a>,
Un rouleau liturgique constantinopolitain, <1954g>, Le message de I'art byzantin, <1964b>, Les peintures murales dans
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que proiettato sullo sfondo di questa visione che si potrebbe definire «matriciale»:
Pinterno della cattedrale di Kiev, dove nel cielo della cupola regna Colui-che-tutto-
regge (il Pantocrator), mentre nel catino absidale una Vergine orante testimonia la
teofania dell'Incarnazione e nella fascia sottostante la Comunione degli Apostoli ri-
corda che questa teofania storica si perpetua sacramentalmente nella Liturgia della
Chiesa, riflesso a sua volta dell'unica Liturgia celeste celebrata da Cristo Signore.
Dimensione intemporale dell’eternitd, Grande Tempo evangelico, tempo storico
terreno sono dunque fusi in un’unica realtd. D’altra parte & ben noto che la cele-
brazione liturgica delle Chiese d’Oriente & tutta tesa a manifestare simbolicamente
questo suo essere-tiflesso della Liturgia celeste e dunque a diventare essa stessa teo-
fanica: «In Oriente la liturgia non & semplicemente un ufficio. Essa & anche il luo-
go di una teofania»’. _

Appare allora sotto una nuova luce quella capacita di «intuizione sintetica» — come
la definirebbe Panofsky — che caratterizza I’approccio grabariano alla dimensione teo-
fanica dell’iconografia cristiana. Cosl, dalla costatazione che la finalita della raffi-
gurazione di una scena teofanica consiste non solo nel commemorare un evento sto-
rico o escatologico ma nel porre il fedele di fronte al fatto intemporale della mani-
festazione della divinitd, egli passa ad un concetto nuovo, che cio? il fedele diven-
ta a sua volta testimone oculare della teofania. Scrive infatti in Martyrium a propo-
sito dei testimoni delle visioni teofaniche: «Gli apostoli, come pure la Vergine, e co-
me i magi e i pastori nell’Adorazione, hanno evidentemente un ruolo religioso pre-
ciso da assolvere in queste immagini [delle teofanie absidali], in quanto testimoni del-
la visione di Dio e, a tale titolo, capofila di tutti i fedeli che, in una chiesa, si pon-
gono davanti all'immagine divina»*. -

Ora, riferendosi agli apostoli e agli altri testimoni oculari della vita di Cristo come
ai «capofila di tutti i fedeli» che nelle chiese cristiane contemplano le immagini di-
vine, egli non intende soltanto dire che la fede dei cristiani nell’evento teofanico
cristico & fondata sulla testimonianza degli apostoli ma, piti profondamente, che sul-
la scia della testimonianza apostolica essi ne sono, all’interno della dimensione li-
turgico-sacramentale, i testimoni oculari. E un concetto sul quale egli ritorna pilt vol-
te e di cui si & gid incontrato un esempio chiarissimo a proposito del rotolo liturgi-
co del Patriarcato greco a Gerusalemme: «Il fedele che assiste alla messa [...] entra
in contatto immediato con gli eventi del Vangelo che vengono rinnovati da ogni li-
turgia. [...] Ogni fedele che celebra o semplicemente assiste alla messa diventa cosi
testimone oculare degli eventi evangelici»’.

Tale & d’altronde la comprensione originaria, radicata nella Lettera agli Ebrei, che la Chie-
sa ha della liturgia eucaristica. Riprendendone il senso e facendo riferimento al paral-

le choewr de Sainte Sophie d'Ochrid, <1965g>, L'iconographie de la Parousie, <1967g>, L' anaphore dans I'art de I Egli-
se orthodoxe, <1970b>. '

3. R. Taft, La Liturgia delle Ore in Oriente e in Occidente, Paoline, Milano 1988, 367.

4. MA, 11, 178.

5. Un rouleau liturgique. .., <1954g>, citato cap. I11, § 4.
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lelo significativo tra Eucaristia e Incarnazione ricorrente nei Padri della Chiesa, Ro-
bert Taft scrive che la Liturgia & «veramente un memoriale di tutto cid che Cristo ha
fatto per noi, non nel senso di una riattuazione (reenactment) rituale di un evento pas-
sato nelle sue molteplici fasi storiche, ma come un’anamnesi del mistero totale, ciog
Cristo nella sua efficacia presente, I'intercessione eterna davanti al trono di Dio da par-
te di Cristo nostro sommo sacerdote. La sua forza & radicata nella nostra fede trinita-
ria. La sua efficacia & opera della Spirito Santo, mandato per volonta del Padre, per mez-
z0 delle mani del sacerdote, per portarci Cristo come fece nell’Incarnazione»®.

E lo stesso Autore ribadisce che la questione del rapporto tra tempo e eternita & al
cuore della problematica liturgica: «Il punto di intersezione che costituisce la base
di tutta la teologia liturgica cristiana & precisamente la mediazione divino-umana del
Signore risorto. E questo sacerdozio eterno a rendere attuale nell’evento liturgico pre-
sente sia 'opera salvifica passata che la realizzazione futura. Tale tensione anamne-
tico-escatologica tra passato e futuro & quanto il culto & destinato a risolvere...»".
D’altra parte, & chiaro che quando parla dei semplici credenti come di «testimoni
oculari», Grabar si colloca nella prospettiva del Quarto Vangelo per il quale, sin
dall’inizio, il «vedere» si realizza nel «credere» e il «credere» include il «vedere»: il
vedere giovanneo, consiste infatti — senza staccarsi dall'umanita di Cristo — nella con-
templazione della gloria del Figlio, in cui risplende la gloria del Padre?; in altre pa-
role, nella contemplazione della teofania del Dio invisibile nel suo Verbo fatto car-
ne. Levento storico dell’Incarnazione del Verbo di Dio instaura dunque una visibi-
lith estremamente ricca e complessa, oltre che fondamentalmente paradossale, per-
ché nel momento stesso in cui se ne afferma P'oggettivita storica, se ne dice anche
Pinaccessibilita ai puri sensi materiali.

Contemplare la Teofania in Gesti — cid che equivale al «vedere Gesii vivo» di cui
parla Donatien Mollat® — si realizza solo nella fede e solo nella Chiesa: sta qui il fon-
damento dell’'uguaglianza tra i semplici fedeli e i testimoni oculari’®. E, sin dai pri-
mi tempi — come spiega Rordorf —, per la Chiesa questo stato di «visionarieta» sa-
cramentale, liturgica, che nulla ha in comune, ad esempio, con la possibile esalta-
zione dei culti misterici, riposa sulla certezza del dono dello Spirito Santo ricevuto

nel battesimo e che fa di ogni cristiano un «illuminato»!.

6. R. Taft, The Liturgy of the Great Church..., 1981, 58.

7. 1bid., 69-70. ' , :

8. Cfr. D. Mollat, Jean I’Evangéliste, 1974, 219. Precisamente a questa manifestazione della «gloria» paterna, si ri-
collega il significato teofanico globale riconosciuto alla vita di Cristo dal vangelo di san Giovanni, in quanto pro-
prio il termine biblico «gloria» connota nella Bibbia tutte le manifestazioni di Dio (teofanie).

9. «Tra poco il mondo non mi vedra pill. Ma voi, voi vedtete che io vivo (voi mi vedrete vivo) e anche voi vi-
vrete» (Gu 14, 19): la traduzione & di D. Mollat, art. cit., 219.

10. Spiega un esegeta: «Se dunque il “vedere Gesit” si realizza solo in un'intelligenza e una contemplazione pe-
netrante del suo mistero, della sua “gloria” che si dispiegano nella Chiesa, coloro che hanno “visto” il Signore ri-
sorto e coloro che credono “senza aver visto” sono, sul piano spirituale, su un piede di uguaglianza. I secondi non
avranno visto le apparizioni del Risorto e tuttavia, nella fede, lo vedranno vivo... Beati coloro...; Paugurio che Ge-
st rivolge loro & un vero augurio di felicitd, poiché da la certezza che nella fede potranno anch’essi vederlo e av-
vicinarlo» (H. van den Bussche, Jean, 554, citato in D. Mollat, 1974, 220).

11. Cfr. W. Rordotf, La foi — une illumination, 1967, 174.

213



214

B VISIONE E PRESENZA H

I cristiani non si limitano dunque ad evocare le teofanie veterotestamentarie o la teo-
fania storica in Gest Cristo, ma ne affermano I'attualitd permanente; in questa ot-
tica, il motivo ultimo della scelta delle teofanie-visioni cristiche per decorare la zo-
na del santuario appare intimamente legato all’esperienza cristiana della «contem-
poraneiti» con il mistero della Teofania salvifica celebrato, che si illumina agli «oc-
chi della fede», secondo 'espressione sintetica di san Leone Magno: «Quod itaque
Redemptoris nostri conspicuum fuit, in sacramenta transivit»12

E forse questa la ragione profonda per cui, ad un certo momento della sua vita, per
definire il contenuto ultimo dell’arte cristiana Grabar non parla pil1 di «teofania»
ma di «parusia», dando a questo termine il significato di presenza attuale, nella
Chiesa, del Signore risorto. Lespressione di questo passaggio si trova in una rela-
zione del 1967, tenuta nell’ambito delle Semaines liturgiques de U Institut Saint Serge
di Parigi: «arte cristiana non dovrebbe aver compito piu pressante di quello di pro-
clamare, nel linguaggio che le & proprio, la parusia o presenza di Dio. Opere d’arte
cristiana innumerevoli hanno cercato di far questo e spesso con successo. Ma non &
sotto questo angolo che si considera generalmente I'arte cristiana, ed & questo il mo-
tivo per cui non si & sufficientemente attenti al modo con il quale gli artisti, nel cor-
so dei secoli, e da una regione all’altra, hanno trattato quello che & per definizione
il tema essenziale dell’arte cristiana»**.

Ma proclamare — ed & chiara la risonanza liturgica di questo verbo — la presenza di
Dio nel mondo degli uomini, significa di nuovo, per tutto quanto si & detto sul rap-
porto tra presenza e visione, annunciarne la visibilitd; e tale visibilitd non pud che fa-
re appello ad un «occhio interiore».

Origene conclude una delle sue Omelie con questa preghiera: «Il Signore Gesti met-
ta le mani anche sui nostri occhi, affinché cominciamo anche noi a scorgere non le
cose che si vedono ma quelle che non si vedono; ci apra quegli occhi che non ve-
dono le cose presenti ma quelle future e tolga il velo allo sguardo del nostro cuore,
con il quale si vede Dio in spirito, per lo stesso Signore nostro Gesu Cristo, al qua-
le & la gloria e la potenza nei secoli»'®

Non c’¢ bisogno di moltiplicare gli esempi: la nozione di «visione interiore», di «oc-
chi dello spirito», gia presente nel mondo tardo antico e in particolare nel pensiero
plotiniano, fa parte di diritto, anche se per tutt’altra via, della concezione cristiana.

12. San Leone Magno, Hom. II in Ascens., PL 54, 398.

13. Questo modo di intendere il termine «parusia» & pienamente in linea con la tradizione della Chiesa antica;
anzi, gia nelle epistole paoline, epifaneia (1 Tm 6, 14), parousia (1 Cor 15, 23) e apokalypsis (1 Cor 1, 7) indicano
la duplice valenza della manifestazione di Cristo, ancora da venire nel suo trionfo escatologico, gia realta nella
sua opera redentrice {cfr. lanotaa 1 Tm 6,14 di La «Bible de Jérusalem», Cerf, Parigi, 1956). Un’eco di questa com-
prensione del termine si trova nel commentario liturgico (Historia Ecclesiastica) di Germano di Costantinopoli,
dove «Parusia» & usato ripetutamente in connessione con i riti d’ingresso e con la liturgia della Parola: «Per Ger-
mano Pingresso con il Vangelo, simbolo rituale di questo venire a noi ora nella Parola, ci ricorda la prima appa-
rizione nella carne di cui la presenza nella Parola non & che la continuazione in forma sacramentale, pegno della
parusia futura degli ultimi giorni» (R. Taft, art. cit., 52).

14. L'iconographie de la Parousie, <1967g>, 109. 11 valore retorico del condizionale iniziale («l’arte cristiana non
dovrebbe...») & messo in luce dall’affermazione finale: «quello che & per definizione il tema essenziale...».

15. Origene, Hom. XV in Gen., PG 12, 246.
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In questo senso i cristiani si titrovano accomunati alle ricerche della Tarda Antichita
indirizzate ad un tipo di immagini da guardare con gli «occhi dello spirito» perché
mostrano 'invisibile.

Nell’articolo del 1945 su Plotino Grabar aveva scritto: «Numerose rappresentazio-
ni della Tarda Antichita appartengono a questa categoria di opere, concepite da ar-
tisti e per spettatori, i quali — essendo invitati, gli uni come gli altri, a contemplare
la natura con gli occhi interiori — cercavano di interpretare 'apparenza fisica degli
esseri e delle cose, in modo da farvi apparire meglio I'intelligibile. La religione cri-
stiana favori tale atteggiamento e tali tentativi»'®

Venticinque anni dopo riprende ancora quel tema in bellissima sintesi: «... dalla fi-
ne dell’ Antichied, taluni pagani, poi i cristiani avevano ammesso la possibilitd, an-
zi la necessit3, di un tipo di immagini che si doveva guardare con gli “occhi dello spi-
tito”, immagini che “mostravano” l'invisibile. Era stato ammesso che simile opera-
zione fosse possibile, perché la visione fenomenica offerta dall'immagine ai nostri oc-
chi corporali, senza aver valore proprio, permetteva allo spettatore preparato di con-
templare — attraverso di essa — la realtd numenica, la sola che sia, l'intelligibile, Dio.
Tale & apparentemente il vero soggetto, 'unico soggetto dell’arte sacra, dell'imma-
gine cristiana: tentare di rappresentare cid che non & rappresentabile, mostrare cid
che non si pud mostrare; o piuttosto trovare il mezzo per fornire ai nostri sguardi lo
strumento per intravvedere la realta di Dio attraverso visioni fenomeniche. La scien-
za dello storico dell’arte cristiana non ha altro scopo che stabilire le equivalenze tra
queste visioni materiali e la realtd divina che esse riflettono, tra queste immagini-
segno o simboli dell'innominabile, dell'invisibile, dell’inafferrabile, e la realta intel-
ligibile di questo. Dal significante offerto ai nostri sensi, alle nostre investigazioni,
al misterico significato, il divino»'".

Quando Grabar scrive che alcuni pagani e poi i cristiani — tutti dunque — ritenevano
che la visione fenomenica offerta dall’immagine agli occhi corporali permettesse allo
spettatore preparato di contemplare, attraverso di essa, la realth numenica o spiritua-
le, si riferisce a quel nuovo linguaggio figurativo che si fa strada nella Tarda Antichita
e di cui egli ha messo in luce la matrice religiosa e il carattere simbolico: poiché ogni
arte religiosa & simbolica, in quanto ha come scopo primario quello di «far passare» lo
spettatore dalla realta visibile a quella invisibile. All'interno della fede nella teofania
storica dell’Incarnazione questo passaggio trova perd una giustificazione radicale, co-
sicché la rappresentazione simbolica della realta spirituale, divina, & contrassegnata da
una novitd essenziale: non si tratta pitt soltanto di vedere la Realta intelligibile, Dio,
«al di la» della realta fenomenica, ma di vederla «attraverso» o «nella.

La novita & quella di una «trasparenza» del Divino riconosciuta al mondo creato, se-
condo espressione di san Paolo: «Quel che egli ha d’invisibile dalla creazione del
mondo si lascia vedere all’intelligenza attraverso le sue opere» (Rm 1, 20). 1l mon-

16. Plotin, 20-21.
17. L’ Anaphore dans Part, <1970b>, 265-266 (corsivo nostro). Lo stesso pensiero si trova esposto gia in La repré-
sentation de [ Intelligible, <1951a>, 51-52 e Le message de Uart byzantin, <1964b>, 11.
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do materiale non essendo piti considerato, come avveniva nel pensiero antico, ra-
dicalmente separato dal mondo intelligibile o addirittura discreditato — un ostacolo
alla visione trasparente simbolica che Plotino ha «aggirato» attraverso il suo approccio
di tipo mistico-unitivo —, la materia stessa, santificata e redenta mediante la teofa-
nia storica, diventa capace di far trasparire il Divino, consentendo di passare, in un
movimento di risalita, dal sensibile all’intelligibile'®.

E significativo che Gregorio Nisseno, il cantore delle «ascensioni senza fine»'?, pri-
ma di parlare di questo movimento di risalita, ne ricordi il punto di partenza che &
la Teofania nella carne: «Lanima che & avanzata a un tal grado di perfezione [...] non
dice quello che egli era all’inizio (e nemmeno sarebbe stato possibile manifestare con
la forza delle parole quello che & inesprimibile), ma guida le giovinette alla teofania
di Dio che si & verificata per noi nella carne. Fece cosi anche il grande Giovanni, il
quale non disse che cosa Cristo era all’inizio, ma ci raccontd con precisione “quello
che vedemmo e ascoltammo e quello che le nostre mani toccarono a proposito del-
la parola della verita”»?. Solo dopo aver fatto questa premessa, prosegue: «Come,
dunque, colui che guarda il mondo sensibile e considera la sapienza che appare nel-
la bellezza di cid che esiste, deduce per via di analogia da quello che egli vede Pesi-
stenza di una bellezza invisibile e la sorgente della sapienza, allo stesso modo colui
che guarda questo nuovo mondo della creazione secondo la Chiesa vede in esso Co-
lui che & ed & divenuto “tutto in tutti”, guidando attraverso le cose che sono com-
prese e intese dalla nostra natura, la conoscenza alla realta incomprensibile»2.

Ma il movimento di risalita non & l'unico: vi & infatti anche un movimento inver-
so, di discesa.

Trattando dell’iconografia teofanica tardo antica, Grabar aveva spiegato che il suo
primo scopo consisteva nel far comprendere allo spettatore di trovarsi davanti alla
raffigurazione di una teofania, e aveva anche indicato come cid avvenisse princi-
palmente attraverso un procedimento negativo: si cercava di «scartare il peso, il vo-
lume, la terza dimensione, I'accidentale, e aiutare cosi lo spettatore a staccarsi dal
sensibile»??, /
Tuttavia, nel caso dell’arte cristiana, il procedimento non & piit soltanto negativo ma
pud diventare positivo, perché allo sguardo della fede avviene un rovesciamento pa-
radossale del movimento della visione, che consiste nel giungere attraverso la co-
noscenza delle cose invisibili alla scoperta della realti spirituale nascosta nelle cose
materiali.

E nel pensiero di san Massimo il Confessore, il quale come & noto riprende la tradi-

18. Sorge spontaneo un accostamento.con la definizione che si incontra nella Lettera apostolica di Giovanni Pao-
lo T Duodecimum saeculum, in occasione del XII centenario del 11 Concilio di Nicea: «L’autentica arte cristiana
& quella che, mediante la percezione sensibile, consente di intuire che il Signore & presente nella sua Chiesa, che
gli avvenimenti della storia della salvezza danno senso e orientamento alla nostra vita, e che la gloria la quale ci
& promessa, trasforma gia la nostra esistenza» (n. 11).

19. Cfr. Hom. XI in Canticum.

20. Gregorio di Nissa, Omelie sul Cantico dei Cantici (trad. di C. Moreschini), Cittd Nuova, Roma 1988, 296.
21. Idem, In Cantica, Hom. XIII, PG 44, 1049-1051 (trad. it. citata, 297-298).

. 22. La représentation de I Intelligible, <1951a>, 57.
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zione precedente e in particolare la dottrina dionisiana, che Grabar riconosce una
formulazione notevolissima di questo aspetto del tutto originale della «visione» cri-
stiana: «Se attraverso le cose visibili le invisibili vengono contemplate (dagli uomi-
ni a partire da Adamo), in ben maggior misura le cose visibili sono approfondite attra-
verso le invisibili da coloro che si consacrano alla contemplazione. Perché la con-
templazione simbolica delle cose intelligibili attraverso le cose visibili non & altro
che la comprensione e il pensiero spirituale delle cose visibili attraverso le invisibili. In-
fatti & necessario che esseri (gli uni intelligibili, gli altri materiali), i quali sono fat-
ti per rivelarsi a vicenda, possiedano in ogni modo espressioni vere e trasparenti uno
dell’altro, e una relazione reciproca totale»?.

E Grabar commenta: «Questa conseguenza del famoso testo di Massimo sulla chie-
sa, simbolo del mondo, & ancor pill interessante per lo storico dello stile artistico bi-
zantino che per Parcheologo [...]. Essa suggerisce infatti la via che hanno potuto se-
guire coloro i quali dovevano rendere il pendant artistico di queste visioni divine at-
traverso il creato: imitando con i colori le cose visibili, dovevano far cogliere il ri-
flesso divino che le illuminava, integrando cosi queste cose visibili nella realta in-
telligibile»?.

In ultima analisi, questo movimento di discesa corrisponde dunque al disvelarsi
dell’Immagine di Dio nel creato e nell'uomo redento e divinizzato. Per questo 'Au-
tore scrive: «Tutti gli avvenimenti evangelici sono alla base di quella trasformazio-
ne che ha restaurato nell’'uomo 'immagine divina, e per questo tutti appaiono co-
me tappe del mistero della divinizzazione dell’'uomo. Li si ritrae d’altronde dal cam-
mino irrevocabile del tempo, per attribuirli ad un presente eterno, in quanto I'Ope-
ra della Salvezza per mezzo dell Incarnazione si rinnova ad ogni istante per mezzo dell’ of-
ferta liturgica. Evocare in pittura un evento qualunque di questa storia evangelica (che,
come si dice, riabilitd “'evento”) significava dunque, misticamente, richiamare at-
traverso la visione dell’immagine tale presenza continua dell’opera di ritorno dell’'uo-
mo alla realtd intelligibile»?.

A questo punto appare piti chiaro il senso di quel termine restrittivo — «apparen-
temente» — che compariva nella definizione data da Grabar del «vero soggetto
dell’arte cristiana»: «Tale & apparentemente il vero soggetto, 'unico soggetto dell’ar-
te sacra, dell'immagine cristiana: tentare di rappresentare cid che non & rappre-
sentabile, mostrare cid che non si pud mostrare; o piuttosto trovare il mezzo per for-
nire ai nostri sguardi lo strumento per intravvedere la realta di Dio attraverso vi-
sioni fenomeniche»?. ' '

Se & vero, argomenta Grabar, che rappresentare Dio & il soggetto «essenziale, pri-
mordiale» dell’arte cristiana, non & perd l'unico; esiste un secondo polo dell’arte cri-

23. Massimo il Confessore, Mystagogia, 2, PG 91, 669; citato in La représentation de I'Intelligible, <1951a>, AAM,
59. Le sottolineature sono di Grabar.

24. La représentation de I'Intelligible, <1951a>, AAM, 60.

25. Ibid. 1l corsivo & nostro. .

26. L’anaphore dans Part, <1970b>, 26; Vedinota 17.
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® Qui sopra a sinistra, offerta dell’imperatore Giustiniano,
pannello musivo nel presbiterio, S. Vitale, Ravenna;

a destra, offerta dell’imperatrice Teodora, pannello musivo
nel presbiterio, S. Vitale, Ravenna.

® Abele, Abramo e Melchisedech, pannello musivo nel
presbiterio, S. Apollinare in Classe, Ravenna.
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stiana, ed & la raffigurazione dell’'uomo-immagine di Dio: «Infatti, se l'arte cristiana
serve essenzialmente ad esprimere Dio, essa deve anche definire 'uvomo davanti a Dio;
quell’uomo, il quale non soltanto & oggetto di una sollecitudine costante di Dio, ma
definisce la propria posizione nei confronti di Dio per mezzo di pensieri e sentimen-
ti, per mezzo di gesti e azioni che emanano da lui, dei quali ha preso l'iniziativa e che
—amo’ di coordinate — lo definiscono per se stesso, definendo la sua natura in rap-
porto a quella di Dio. In altre parole, oltre al soggetto “Dio”, I'arte cristiana & mes-
sa di fronte al soggetto “uomo cristiano”. Naturalmente, non si tratta del’'uomo nel-
la sua apparenza fisica e nelle sue attivita abituali, proprie della sua carriera terrena,
ma dell’uomo sul piano della realtd intelligibile»?'.

Ma per esprimere questo aspetto della natura intelligibile, spirituale, del'uomo, l'ar-
te cristiana ha dovuto superare la difficolti connessa con il fatto che I'essere umano
& pit difficile da trattare «indirettamente», ovvero simbolicamente, che non Dio, il
quale & raffigurato attraverso figure simboliche convenute e immagini, antropomor-
fiche, del Logos incarnato®. Per questo I’Autore ritiene che 'unico modo per risol-
vere iconograficamente il problema consista «nel raffigurare 'vomo in un’azione de-
stinata ad esprimere il legame che lo unisce a Dio e nel definire cosi la natura
dell’'uvomo in quanto essere spirituale. Praticamente, in un’azione di questo genere,
non si & inteso raffigurare tanto 'uvomo, quanto l'azione stessa (sola), al fine di mo-
strare 'uomo nella sua spiritualita»?.

Ora Pazione che esprime simbolicamente la natura spirituale dell’'uvomo e il suo es-
sere-in-rapporto-con Dio & I'offerta accetta a Dio, I'anafora liturgica™.

Cosi, in una nuova visione sintetica, Grabar guida alla scoperta dell’altro signifi-
cato delle visioni teofaniche nelle absidi cristiane: non solo raffigurazione simboli-
ca della Teofania intemporale — la Parusia del Signore — celebrata nella Liturgia dal
cristiano-testimone, ma pegno dell’accettazione sicura dell’offerta che I'uomo re-
dento fa al Padre, per mezzo di colui che & 'lmmagine perfetta e il Sacerdote eter-
no: «A partire dall'Incarnazione, la dignita [dell’'uvomo] & di potere, come gli ange-
li, ma sulla terra, seguendo l'esempio dei Magi, deporre davanti a Dio la sua offer-
ta, Panafora»’l.

Solennita dell’ Ascensione 1995

27. Ibid., 266.

28. Cfr. ibid., 261.
29. Ibid.

30. Ibid., 270.

31. Ibid., 273.
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<1955d> The Virgin in a mandorla of light, in Late classical and mediaeval Studies in honor of Albert Mathias Friend,
Princeton 1955, 305-311 (AAM n. 42);

<1955e> Les mosaiques a S.te Sophie de Constantinople. Les mosaiques du monastére de Chora (Kahrie-Djami)
a Constantinople, in Corsi, Ravenna 1955, 36-39;

<1955f> Les mosdiques byzantines & Thessalonique, in Corsi, Ravenna 1955, 34-35;

<1956a> «L’esthétisme» d’un humaniste byzantin au IX* siécle, in Revue des Sciences Religieuses. Mélanges An-
drieu, Strasburgo 1956 (AAM n. 5);
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<1956b> La soie byzantine de I'évéque Gunther & la cathédrale de Bambe'rg; in MJdbK, VII, 1956, 7-26 (AAM
n. 19);

<1956¢> La fresque des Saintes Femmes au Tombeau & Doura, in CahArch, VIII, 1956, 9-26 (AAM n. 40);
<1956d> Quelgues observations sur le décor de Iéglise de Qartamin, in CahArch, V111, 1956, 83-91 (AAM n.
53%

<1956e> Trénes d'évéques en Espagne du Moyen Age, in Kunstgeschichtliche Studien fiir Hans Kauffmann, 1956,
1-10 (AAM n. 29);

<1957a> L'iconoclasme byzantin. Dossier archéologique, Collége de France, Fondation Schlumberger pour les
Etudes byzantines, Parigi 1957;

<1957b> Le haut Moyen Age du quatriéme au onzigme sigcle. Mosaiques et peintures murales par André Gra-
bar; I enluminure par Carl Nordenfalk, Coll. Les grands si¢cles de la peinture, Skira, Ginevra 1957;

Trad. inglese: Early Medieval Painting from the Fourth to the Eleventh Century. Mosaics and Mural Painting by
André Grabar. Book Hluminations by Carl Nordenfalk, The Great Centuries of Painting, Skira 1957,

<1957c> L'archéologie des insignes médiévaux du pouvoir, in «Journal des Savants», genn-mar 1956, apr-giu
1956, genn-mar 1957 (AAM n. 8);

<1957d> Byzance et Venise, in Atti del XVIII Congresso internazionale di storia dell' arte (Venezia 1956), Ve-
nezia 1957, 45-55;

<1957e> Le baptistére paléochrétien. Les problémes que pose I'étude des baptistéres paléochrétiens (riassunto di
una relazione), in Actes du V¢ Congrés International d’ Archéologie Chrétienne (Aix-en-Provence 1954}, Citta
del Vaticano - Parigi 1957. Ripubblicato come opuscolo dal «Centre de Culture Chrétienne», Mulhouse,
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401 (AAM n. 54);

<1957k> Les fresques d’lvanovo et I'art des Paléologues, in Byz, XXV-XXVII, 1957, 581-590 (AAM n. 63);

<19571> Fresques romanes copides sur les miniatures du Pentateuque de Tours, in CahArch, IX, 1957, 329-341
(AAM n. 81);

<1957m> Quelques notes sur les peintures romanes de I’ Auvergne, in BAF, 1957, 162-163 (AAM n. 82);

<1957n> Peintures murales chrétiennes (riassunto di tre conferenze date all’'Universita di Poitiers nel 1957),
in «Cahiers de Civilisation médiévale, Xe-X1I* siecles», Poitiers 1957, ], 1, 9-15;

<19570> La décoration des coupoles & Karyé Camii et les peintures italiennes du Dugento, in «Jahrbuch der Sster-
reichischen byzantinischen Gesellschaft», 6, 1957, 111-124 (AAM n. 84);

<1958a> Ampoules de Terre Sainte (Monza-Bobbio), Kliencksieck, Parigi 1958;

<1958b> La peinture romane du onziéme au treiziéme sidcle: Peintures murales par André Grabar; U enluminure
par Carl Nordenfalk, Coll. Les grands sigcles de la peinture, Skira, Ginevra 1958;

<1958¢> Les émaux byzantins du Trésor Saint-Marc de Venise, in «Cahiers de la Céramique et des Arts du
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<1958d> Peintures murales chrétiennes. Antiquité, Byzance, Art préroman et roman, in «Cahiers de civilisa-
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<1958e> L'interdiction des images et U'art du Palais & Byzance et dans I Islam ancien, in CRAI, 1958, 393-397;
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Parigi 1959;

Trad. inglese: Greece. Byzantine Mosaics, UNESCO World Art Series, New York 1960;
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Trad. italiana: Grecia. Mosaici bizantini, Coll. UNESCO dell’arte mondiale, «Silvana», 1959;

<1959b> Images d’une église chrétienne parmi les peintures musulmanes de la chapelle Palatine & Palerme, in Aus
der Welt der islamischen Kunst. Mélanges Ernst Kithnel, Berlino 1959, 226-233 (AAM n. 57);

<1959c> A propos d'une icone byzantine du XIV* siecle au Musée de Sofia (Notes sur les sources et les procédés
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<1960a> L archéologie des insignes médiévaux du pouvoir (in tedesco), in «Historische Zeitschrift», 1960 (AAM
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XII: L’Occidente e 1'Islam nell’alto Medioevo. Spoleto, 2-8 aprile 1964, Spoleto 1965, 845-901;

<1965f> Quelques notes sur les psauders illustrés byzantins du IX® sigcle, in CahArch, XV, 1965, 61-82;
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<1965h> Art du XIII* siecle. Problémes et méthodes d’investigation, in L’art byzantin du XIII* siécle. Symposium
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Trad. inglese: The Beginnings of Christian Art, 200-395, Coll. The Arts of Mankind, Thames and Hudson,
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Trad. tedesca: Die Kunst des frithen Christentums. Vonden ersten Zeugnissen christlicher Kunst bis zur Zeit Theo-
dosius’ 1., Coll. Universum der Kunst, C.H. Beck, Monaco 1967;

Trad. italiana: L’arte paleocristiana (200-395), Coll. Il mondo della figura, Rizzoli, Milano 1967;
Trad. spagnola: El primer arte cristiano (200-395), Aguilare, Madrid 1967;
<1966b> L'age d'or de Justinien, Coll. «Univers des Formes», Gallimard, Parigi 1966;
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Trad. inglese: Byzantium from the death of Theodosius to the rise of Islam, Coll. The Arts of Mankind,
Thames and Hudson, Londra 1966;
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vue des études arméniennes», 111, 1966, 31-37;

<1966h> Des peintures byzantmes de 1408 au Musée du Louvre, in Mélanges René Crozet, 2, Poitiers 1966,
1355-1358;

<1966i> Un calice byzantin aux images des patriarches de Constantinople, in «Delt. Christ. Archaiol.» (Mé-
langes G. Sotiriou)}, 1964/65, Atene 1966, 45-51 (AAM n. 16);

<1966j> Influences byzantines sur les peintures murales de Civate, in Arte in Europa. Scritti di Storia dell’ arte in
onore di E. Arslan, 1, Milano 1966, 279-282;

<1967a> A propos des mosaiques de la coupole de Saint-Georges & Salonique, in CahArch, XVII, 1967, 59-8;
<1967b> L’art byzantin au XI* siecle, in CahArch, XVIL, 1967, 257-268;
<1967¢> In memoriam Armen Khatchatrian, in CahArch, XVII, 1967, 269-270;

<1967d> Byzantine Architecture and Art (voce), in The Cambridge Medieval History, The University Press,
Cambridge 1967, vol. 1V, 11, 307-354;

<1967e> Peintures mozarabes et Picasso, in «Cahiers alsaciens d’archéologie, d’art et d’histoire» (Mélanges
Hans Haug), 1967, 89-96;

<1967f> Art du XIII siecle. Problemes et méthodes d’investigation, in L’art byzantin du XIII siecle, Ed. Faculté
de Philosophie, Département de I'histoire de art, Belgrado 1967, 1-9;

<1967g> L’iconographie de la Parousie, in. Noél, Epiphanie, retour du Christ, Coll. Lex Orandi 40 Cerf, Pari-
gi 1967, 109-137 (AAM n. 46);

<1967h> Rapport sur les travawx de IEcole francaise d’ Athénes en 1966-1967, in CRAI, 1967, 370-382;

<1968a> L'art de la fin de I Antiquité et du Moyen Age, 2 voll. di testo, 1 vol. di tavole, College de France,
Fondation Gustave Schlumberger pour les études byzantines, Parigi 1968 (raccolta quasi completa degli ar-
ticoli di A. Grabar pubblicati tra il 1917 e il 1967 in diverse riviste e volumi di Miscellanea di diversi pae-
si. Gli articoli originariamente scritti in fusso o in bulgaro vi compaiono in francese);

Trad. bulgara: Izbrani sicinenija 1, Sofia 1982; Ixbrani sucinenija 2, Sofia 1983 (trad. di J. Atanasova);

<1968b> Christian. Iconography. A Study of its Origins, The National Gallery of Art, Washington D.C,,
Bollingen Series 35, 10, Princeton University Press, Princeton N.J. 1968;

<1968c> L'art du Moyen Age en Europe Orientale, coll. L'art dans le monde, A. Michel, Parigi 1968;
Trad. tedesca: Die mittelalterliche Kunst Osteuropas, Coll. Kunst der Welt, Holle, Baden Baden 1968;
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<1968d> Synthronon. Artet archéologie de la fin de I Antiquité et du Moyen Age. Recueil d'études par André Gra-
bar et un groupe de ses disciples, Bibliotheque des Cahiers Archéologiques 2, Klincksieck, Parigi 1968;

<1968e> Christianisme byzantin et archéologie chrétienne, in Problemes et méthodes d'histoire des religions, Mé-
langes publiés par la section des Sciences religieuses de I’ Ecole pratique des Hautes Erudes, & Poccasion de
son 100° anniversaire, Parigi 1968, 195-199;
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<1970c> Une nouvelle interprétation de certaines images de la mosaique de pavement de Qasr el-Lebya (Libye),
in CRAI, 1969/70, 264-279;
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