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Bisanzio: lo statuto dell'immagine*

»1

che per strada...
Quando questi infedeli veneziani disegnano, non disegnano
sembrano riprodurre realmente la cosa che disegnano!™.

Disegnano tutto quello che 'occhio vede, come 'occhio vede.
disegnano quello che vedono, noi invece disegniamo quello
uardiamo™.

erjorita ma sospeso tra la fedelta alla tradizione, rappresentata
"scu,‘,la di Tabriz, e 'occhieggiare verso la variegata, cangian-
mera, visiva realtd pittorica di Venezia.

delle vicende narrate nel romanzo dal quale ho tratto le
i ¢ Istanbul, 'anno & il 1591, il sultano & Murat 111 (1574-

anzo & I mio nome & rosso, dello scrittore turco Orhan Pa-

“'Non conosco una riflessione altrettanto plastica, tersa e dram-
tica, sulla natura differente dellimmagine, in Oriente e Occi-
lente, sul ritratto, e dunque sulla mai sopita questione della somi-
lianza, di quella che ci offre Pamuk, dal suo punto di osservazio-
s c]posto lungo il crinale affacciato su due mondi: il punto di vista
Foccidentale” e il punto di vista “orientale”.

La posta in gioco ¢ quella della diversitd fra occhio e sguardo,
vedere e guardare, vale a dire fra dimensione dell’immagine in
uanto rappresenta, col suo corteggio di coordinate concettuali/fi-
rative, come la somiglianza., I'uso della prospettiva e del’ombra
ed ¢ il punto di vista occidentale — e la dimensione dell'immagi-
_éche raffigura, per cui 'immagine & presentazione, spinta fino al-
latemporalita: “Il tempo della pittura ¢ il tempo di Allah™; spin-
ta fino alla cecitd: “Il luogo pitt profondo della miniatura & vedere
uello che appare nel buio di Allah™.

Nel racconto, sotto la trama delle metafore di coloritura islami-
, ad emergere nitidamente & la vigone dell'immagine-icona cost

4V e IX secolo. Non meravi-
- gli, percid, che mi rivolga a // mia'iz‘i%e & rosso per introdurre al te-
ma “Bisanzio: lo statuto dell'immagine”.
1l mio nome & rosso &, infatti, un meraviglioso libro di “esercizi
di stile” sul tema dell'immagine e sulle sue differenze, che nella
finzione del romanzo riguarda un tempo, la fine del Cinquecento,
- eambienti — Venezia e Istanbul — lontani dai nostri, ma che, a una
. lettura attenta, rivela d’essere aderente nella sua intelaiatura con-
- cettuale alle linee del vivacissimo dibattito teorico contemporaneo
: sullimmagine sacra e non, specie di ascendenza francese.
Percid, non sembri improprio iniziare da un romanzo, peral-
tro di uno scrittore turco’, per annunciare, ad apertura di questa
 relazione, dell’attualit e centralitd della questione sull'immagi-
ne, dell’ineliminabile diversita fra lo statuto dell’immagine a Bi-
- sanzio e nell'Occidente, del fatto che, nei nostri tempi, molta ri-
flessione sull'immagine non passa unicamente attraverso il filtro
. degli studi storico-artistici, ma feconda altri campi, quello del-
; l'estetica e della letterarietd, e riguarda altri generi rispetto a quel-

ome venne teorizzata a Bisanzio
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li tradizionali, come la fotografia e il mondo dell’audiovisivo®.

Come risultera dallo svolgimento di queste brevi note, lavorare
sullo statuto dell'immagine a Bisanzio ha significato riconoscerne
ovviamente come fondativo I'aspetto iconico, secondo le proposi-
zioni espresse a partire dal secondo concilio di Nicea (anno 787),
ma tenendo d’occhio, continuamente, I'oscillazione fra la distanza
che nei suoi riguardi ha maturato la tradizione occidentale moder-
na, e anche I'aderenza ad essa del nostro tempo, di quel Novecen-
to, che segna un ritorno al lato iconico dellimmagine, riconduci-
bile a due piani distinti: la sfera dell’arte e quella della riflessione
critica.

La prima comprende I'irrompere dell’astrattismo e del suprema-
tismo — protagonisti Kandinsky, Malévitch, Klee, Mondrian e per
certi aspetti anche Matisse — cosi come 'irradiazione verso altri cam-
pi: la fotografia, ad esempio, ma anche lo spazio della metafora.

La seconda, quella della riflessione teorica, si compone attin-
gendo via via a diverse sfaccettature: agli scritti degli artisti, come
Kandinsky® e Malévitch'® ma anche Matisse'’; alla conoscenza pitt
larga delle fonti bizantine e dei teologi dell'immagine, della quale
oggi possiamo godere, grazie anche alla disponibilita di moderne
traduzioni; al costituirsi nella seconda meta del Novecento di una
robusta e feconda tradizione di studi, di variegate origini, tedesche
e anglosassoni'?, francesi'® e italiane'; all’approdo di tematiche
iconiche — cosi contrassegnate — nello spazio delle mostre, come
accade di constatare sempre piti di frequente; in proposito, sono da
segnalare almeno due esposizioni, quella di New York' e quella di
Genova'®.

Tutto cid sintreccia con un dato essenziale: la crescita vertigino-
sa che nel corso del Novecento hanno avuto le scoperte di moltepli-
ci pitture, mosaici e tavole dipinte bizantini o di ambito bizantino.

Siamo consapevoli che lo statuto dell'iconicita dell'immagine &
struttura concettuale ¢ non & una modalitd esecutiva e che dunque
I'icona si da anche a mosaico o ad affresco, o a sbalzo, o in tanti al-
tri materiali e tecniche; tuttavia, & la tavola dipinta a svolgere nei
riguardi dello statuto iconico il ruolo piit o meno latente, piti o
meno implicito, di genere guida.

E sorprendente trovarne una conferma nella recentissima ope-
ra di Massimo Cacciari'’, laddove leggiamo: “Licona & dipinta su
solido legno, manufatta in ogni minimo dettaglio; gia i materiali
di cui & composta richiedono lungo tempo, fatica, attenzione.
Licona va toccata, letteralmente — un contatto che pud giungere
addirittura a rovinarla, a consumarla. Ma & in uno, nello stesso col-
20, ‘cid che nessuno ha mai visto né mai potra vedere’. Licona del
Cristo ¢ I'Invisibile del Padre; icona & il Cristo (Col, I, 15)”8,

Mi servo di questo brano di Cacciari per introdurre al parados-
so dell'immagine-icona: allo stesso modo tremendamente materi-
ca e perd luogo della continua latenza e sottrazione dell’invisibile
nel visibile.

Com’¢ noto, quel paradosso ha ricevuto la sua veste concettua-
le nel corso del Concilio niceno II', nutrendosi del pensiero di
Giovanni Damasceno®, del patriarca Niceforo?', di Teodoro Stu-
dita?; s'¢ alimentato delle intuizioni e degli orizzonti estetologici
espressi dai padri della chiesa orientale, specie, come vedremo ol-
tre, da Basilio il Grande e da Gregorio di Nissa. Dopo Nicea, nel-
I'area greco-ortodossa e poi nella Russia, il riconoscimento del-



2. Roma, Santa Maria in Trastevere,
Cappella Altemps, Theotokos

Regina con Bambino in trono

1. Roma, Santa Francesca Romana
(Santa Maria Nova), Theotokos
con Bambino

fra angeli

Picona diventd segno di fede ortodossa; al trionfo dell'icona sul-

P'iconoclastia fu dedicata la festa che in modo assai significacivo ha
s
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Successivamente, per secoli sullo statutowigpnico che, abbre-

il nome di festa dell'Ortodossia.

viando, diremo di radice nicena, ¢ calato il silenzio; la sua prcugn.mA
za si & esercitata intatta nei confini della sfera liturgica, ma oltre se
ne tacque.

La presa di coscienza dell'icona, la sua scoperta avvienc, in pri-
mo tempo, fra Ottocento e Novecenro, nell'alveo della tradizione
russa. Nel 1873, ¢ introdotta, in campo letterario, dal racconto
Langelo sigillato di Nicolaj S. Leskév**, ma a tirarla fuori, tacendola
balzare improvvisamente come protagonista, seppure in modo la-
tente, sotterranco ma imprenscindibile, e non nel campo delle idee,
ma in quello dei fatti, dei fatti dell’arce, sono nei primi suoi decen-
ni artisti come i russi Kandinsky ¢ Malévitch ¢, in misura diversa ¢
meno totalizzante, il francese Matisse. Nelle opere e negli scritti di
Kandinsky e Malévitch l'incubazione iconica esplode nel modo pin

scrive leonostas.

radicale possibile. Nel 1922 Pavel Florenskij
Era pilt ampio lo spazio dedicato a seguire questi intrecci; per
il momento basti sottolineare come lo svelamento ¢ la compren-

sione critica del peso di quell'innesto (icona/astrattismo, suprema-

tismo, arte di Matisse) siano vicenda molto recente. Limitando la®
ricognizione agli orizzonti italiani, ¢ del 2000 la mostra “Kazimi
Ma

1999 il convegno “lcona ¢ avanguardie >y del 1999 il saggio di

vitch ¢ le sacre icone russe, avanguardia ¢ tradizioni™'; del

Giuseppe Di Giacomo “lcona ¢ arte astratta™ 5 del 1997-98, la
ol ;

mostra in edizione romana “Matisse. La révélation m’est venue de
1

IOrient™ . Nel 1977 viene tradotto il saggio di Florenskij, a cura
di Elémire Zolla* .

Oltre Pinvestimento sul serbatoio iconico russo, il Novecento |

propizia la scoperta dell'icona lungo un altro binario, che & quello |

della conoscenza sempre pitt ricca di quella classe di tavole dipin-

te le quali, in virtlt della loro cronologia antica, riflettono lo statw-
to niceno all'interno del proprio corpo pittorico, permettendoci di
immaginare quali fossero i tipi di immagini-icone all'origine d
conllitto iconoclasta, ¢ quali prototipi avessero in testa i padri con-

venuti a Nicea.

Il primo contatto con cscmpl.ui di cpoca ])l'ciu)nm‘hlsm st Vet

i

fico a Mosca nel 1890. Come ricorda Hans Belting, c¢io avvenne
: |

jone del settimo congresso di arc heologia, allorché furons

i

in oc

esposte alcune icone pervenute in Russia in manicra singolare,
seguito del vescovo Porphirij Uspenskij, che alla sua morte, avves



Roma, Santa Maria ad Martyres
(Pantheon), Theotokos Hodigitria
n Bambino

4. Roma, Santa Maria del Rosario, |
Theotokos Hagiosoritissa
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5. Monastero di Santa Caterina
del Sinai, Cristo

6. Monastero di Santa Caterina
del Sinai, San Pietro



nel 1885, le aveva lasciate in eredith al museo ecclesiastico di
Gy dove ancora oggi sono conservate. Le icone con la Theotokos
Bambino, San Giovanni Battista e i Santi Sergio e Bacco erano
tejnute al monastero di Santa Caterina del monte Sinai da
:fu‘rono prelevate dal vescovo di Kiev nel corso di due viaggi,
mpiuti nel 1845 e nel 1850%. Mentre le sue relazioni di viaggio
ayverte Belting — avevano suscitato poca attenzione, Iesposizio-
degli originali, invece, destarono I'interesse generale®.
 Tuttavia, quella apertura rimane un episodio importante sul
iano delle conoscenze storiche ma inerte sulla linea della com-
rﬁ‘n'sione dello statuto iconico. Si tratta di una prima appropria-
one da parte dell'Occidente, fertile ma circoscritta. Perché I'oriz-

0, le scoperte hanno riguardato due poli, distanti tra loro geo-

g,ra‘ﬁcamente, come Roma e il monastero di Santa Caterina del
onte Sinai.

- A Roma il recupero ha riguardato quattro icone di epoca prei-

conoclasta, raffiguranti tutte la 7heotokos con Bambino, conserva-

giosoritissa del Monasterium Tempuli, ora nel monastero di monte
Mario. Il recupero & avvenuto grazie al restauro, in base al quale si
& proceduto a un vero ¢ proprio disseppellimento della facies pit-
torica originaria, nascosta sotto ridipinture pilt o meno pesanti e
naturanti’! (figg. 1-4).

Nel monastero di fondazione giustinianea, sul Sinai, invece, un
ngente patrimonio iconico si era conservato intatto; un vero e
roprio giacimento si era accumulato e stratificato nei secoli, dal
VI secolo ad epoche pitw recenti, complice il clima secco del deser-
to. E quel giacimento si spalanco per la prima volta tutto insieme
nei tempi moderni davanti agli occhi dei coniugi Giorgio ¢ Maria
Sotiriou che lo fecero conoscere al mondo, pubblicandolo nei due
severi volumi del 1956%. Fra le centinaia di icone conservate nel
_monastero del Sinai, alcune, preziosissime, al pari di quelle roma-
e, risalgono all’epoca preiconoclasta® (figg. 5-10).

Non c¢’¢ dubbio che la corjpscenza di queste due serie antiche,
di Roma e del Sinai, per alct%pcni differenti fra loro, ma acco-
- munate dalla condivisione del medesimo statuto iconico, abbia
¢ potuto fare da lievito, nei modi pitt differenziati, alle varie rifles-
sioni sul fenomeno globale dell'immagine, che ne abbiano segna-
to in profondita e da angolazioni diverse il cammino epistemolo-
“gico di ieri e di oggi.
~ Accade cosi che alla base delle dinamiche irradiate dall’irrom-
pere dell'icona nel Novecento si delinei un sistema a chiasmo. Al-
Pinizio & P'esperienza dell’arte che trapianta nel proprio humus
qualcosa di sostanziale dello statuto dell’icona di Bisanzio, per
quanto si sia trattato di un trapianto tanto trasparente quanto non
 detto e comunque compiuto in assenza di immagini/icone dell’eta
nicena e prenicena; mentre a cominciare dagli anni cinquanta del
secolo scorso, & la scoperta e la migliore conoscenza di eccelsi
esemplari di icone pre-nicene che favorisce lappropriazione del
pensiero niceno e il suo sciogliersi nella dimensione riflessiva e del
dicibile.

La dicotomia della natura dell'immagine come rappresentazio-
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7. Monastero di Santa Caterina
del Sinai, Theotokos con Bambino
fra santi e angeli

ne e come presentazione, che ¢ il filo conduttore di queste rifles-
sioni, appare limpidamente espressa gia in Tommaso d’Aquino.
Riferendone, Giuseppe Di Giacomo I'ha posta in questi termini:
Pimmagine pud essere considerata come oggetto particolare, o co-
me immagine di un altro: nel primo caso Poggetto ¢ la cosa stessa
che al contempo ne rappresenta un’altra, nel secondo I'aspetto do-
minante & cid che I'immagine rappresenta. Sembra dunque che ri-
spetto a un'immagine l'attenzione si rivolga o allimmagine in se
stessa — all'immagine come fine — 0 a cid che Pimmagine rappre-
senta — all'immagine come mezzo™.

C’¢ chi, in una visione di carattere estetologico, si & spinto a
trovare una consapevolezza affine del divario fra immagine-copia e
immagine-icona nel Wittgenstein delle Ricerche Silosofiche e nel
Tractatus, deducendone che le riflessioni del grandissimo pensato-
re sull'immagine si riferiscono non all'immagine come “copia” del-
la realtd, bens) allimmagine intesa come “icona”. “Non a caso, se
per Wittgenstein il silenzio, sul cui tema si ‘chiude’ il ZTractarus,
non pud dirsi, giacché esso mostra sé, & proprio I'icona che ha a
che fare con l'irrapresentabile, con cid che resta sempre altro ri-
spetto a ogni determinazione logica e rappresentativa3®”,

Ci arrestiamo qui, davanti alle vertiginose impennate del pen-
siero di Wittgenstein, con la consapevolezza, tuttavia, che la rifles-
sione sulla specificita dello statuto dell'immagine-icona non & nel



Novecento‘il manto steso su una
non & né episodica né erratica,
mente costellare.

A questo punto amerei condurre la lettura sinottica di un flori-
legio di riﬂ;ssioni—affermazioni sullo statuto iconico di Bisanzio di
Segno niceno, pescate nel grembo delle elaborazioni espresse da
storici dell’arte, pensarori, filosofi, estetologi, da Debray a Caccia-
ri, € persino da uno scrittore-romanziere turco, come Pamuk, col
fine di coglierne la comunanza circa una serie di tematizzazioni
quali: 'icona come manifestazione dell’invisibile che c’& nel visib;-
le, attivazione di uno sguardo attraverso; visione che si divide, si la-
cera nel suo stesso interno fra vedere e guardare, fra rappresenta-
zione e presentazione, O ancora, l'astrazione dell'icona, in quanto
nell’icona si coglie I'assenza di ogni immagine, intesa come rappre-
sentazione logica, allo stesso modo dell’astrazione come sard inte-
sa, teorizzata e messa in opera da tanta parte della pittura del No-
vecento. O ancora, Pinesprimibilita discorsiva dell'icona perché
Picona mostra P'inesprimibile in quanto inesprimibile.

E infine: l’accoglimento dell'icona come “porta regale”, come
voleva Florenskij, attraverso la quale si mostra Pinvisibile e si tra-
sfigura il visibile: in essa non c’& né imitazione né rappresentazio-
fle ma comunicazione tra questo e Ialtro mondo.

Questa lettura sinottica jdeale mostrerebbe quale estensione e
durata pertengono alla coscienza odierna riguardo allo statuto del-
l’immagine cosi come fu elaborato a Bisanzio; testimonierebbe co-
me quello statuto, fondato "sull’immagine come presentazione” sia
diverso e perfino opposto allo sviluppo dell'immagine come “rap-
presentazione” al centro di quell’arte propriamente occidentale che
longhianamente riconosciamo da “Cimabue 2 Morandi”; infine
paleserebbe Paffinicy e persino I'identita di problematica fra 'indi-
ce iconico dellimmagine bizantina e le immagini dell’astrattismo
e del suprematismo, giungendo a farci cogliere la qualit di icona
del Quadrato nero, del Quadyato rosso, del Quadrato bianco dj Ma-
lévitch, icone supreme e laiche della contemporaneit, icone apo-
fatiche; certo, liminari ma affatto iconoclaste, come qualcuno ha
inteso interpretarle®,

La terza parte dj questa relazione intgnde puntualizzare alcunj
nodi della latitudine dell'immagine-icopg, Bisanzio, fra quelli sui
quali ¢ focalizzata la riflessione allargarta, il lavorio dj moldi, il
contributo di alcuni di noj che stiamo in questa sala,
me delle finestre, fra Bisanzio e altri orizzonti,
neita all'antichica.

Vorrei iniziare dal caposaldo rappresentato dal principio di “le-
gittimitd dell'immagine sacra e del suo rapporto indissolubile col
prototipo”, per ricordare che a suo fondamento ¢’¢ il nodo cristo-
logico dell’'Incarnazione e che & questo fondamento a permettere
di impostare la visione rinnovata del visibile con aperture verso
I’ontologia e verso l'estetica,

Di questa latitudine & colma laffermazione forte del patriarca
Niceforo: “Si 'on sopprime Iimage, ce nest pas le Christ mais l'uni-
vers entier qui disparait™?, i migliore viatico per la legittimita ad
esistere a tutte le immagini, fino ad accogliere il paradosso per cui:
“Hollywood vient de I3, Par Nicée e le Baroque™; mentre P'allentar-
si del principio, che Freedberg ha chiamato d’inerenza, & cid che ne-

ga la legittimira allargata e che pud portare alle crudeli iconoclastie,

questione preziosa ma periferica,
ma ha una conformazione fitta-

aprendo co-
dalla contempora-

78

anche di quelle perpetrate nel nostro presene: la distruzione delle
gigantesche statue di Buddha nella valle di Bamiyan in Afghanistan’
fino alla cancellazione del volto umano femminile, celato dal burq ,
Draltra parte, Picona che “nega la logica mimetica dell’immagine,'
nel momento in cuj apre all’altro dal visibile”, & cid che “salva I'im
magine dall'auto-idolatria e dunque salva da un ‘mondo di immagi-}
ni’, come quello nel quale viviamo™, Verso il “nostro mondo di jm
magini”, tuttavia, la preoccupazione ¢ alta e condivisa. 3

Tanto appare diversificato l’approccio = amropologico, sociolo
gico, storico-artistico — per la comprensione nej riguardi dell’ime
magine-icona, per esempio, di un Debray, di un Freedberg‘“e dil
un Belting®?, altrettanto compatta appare la base di partenza legat
ta alla consapevolezza di appartenere ad un’ety, quella artuale, se:
gnata in modo sostanziale dall’essere un’ety dellimmagine, un'e
dominata dal visuale. Quanto inanamente o problematicamente o
tragicamente & poi da lasciare alla visione accoratamente pessim
sta di ciascuno di quegli autori, nej quali & netta la consapevolez|
za che il filo con Nicea, una volta avvistato, sembra essersi ancors;
lacerato in presenza di una forte e non tanto latente iconoclastia jg}
base alla quale Pimmagine che spadroneggia si apparenta pilt allag
natura dell’idolo che a quella dell’icona, essendo falsa € non vera
essendo vuota e avendo perso senza possibilita, per il momento, djf
ritrovare la forza dell’inerenza®, Da dove la morte dell'immagine dj
Debray*; la fine dell’arte e/o della storia dell’arte dj Belting®s; o I3
nostalgia per le Vere Presenze di George Steiner®, k

Il solco fra icona e idolo & incolmabile. Lidolo si offre alla vistg
e, nel fare tutt’uno con Ia rappresentazione, non ammette alcug}
invisibile: in esso lo sguardo si ferma al visibile e non lo guarda ar-;
traverso. Licona invece, come gia s'¢ detto altre volte, cerca dj rens
dere visibile Pinvisibile, lasciandolo tale, invisibile appunto. Que
sto significa che I'icona non si vede ma appare, in essa il visibile
satura di invisibile”, Come djce Giovanni Damasceno,

“l’immagi;
ne non ¢€ una rappresentazione,

ma un’Apocalisse (Rivelazione

Nel mondo classico, invece, l’immagine ha altra qualiti, Essa bt
apparenta alla concretezza del vestigium, si propone pilt o meng:
scopertamente come doppio del referente®; il naturalismo dell’
te classica riproduce il visibile de| visibile”, mentre “Parte bizan
na e la pittura di icone sono quell’attivita
tato di tenere insieme questi due estremi:
di visibile e invisibile,

che al massimo ha te
lidentiti e Ia differenz
di umano e divino, la tensione fra immagis
ne e somiglianza, Piy che una presenza reale, I'icona assicura
presenza di uno sguardo (non a caso i gesti iconoclasti si sono sem
pre appuntati contro gli occhi, sfregiandoli, togliendo loro forza
l'icona guarda ma non si fa guardare,

La linea della continujta fra immagine antica e immagine
modo niceno risulta spezzata; ma nel frattempo, sono emerse altn
prospettive. Per indicarle mi affido alle riflessioni di Giovannj Ca
chia, che parte dalla distinzione avanzata da Kerényi fra etkon, ¢
dolon e agalma e che a proposito di unaltra tradizione, quella b
blico-giudaica, ritenuta sempre indipendente rispetto alla formg
zione della teologia dell’icona, rovescia almeno parzialmente Pors
mai consueto e consolidato punto di vista.

Carchia mette in evidenza come la traduzione dei “Settants”
salente al III-1T secolo a.C. faccia proprio il lessico iconico di ma
trice platonica a proposito di Dio che plasma 'vomo a sua imma



8. Kiev, Museo delle arti “Bogdan
~ ¢ Barbara Chanenko”, Theotokos

9. Kiev, Museo delle arti “Bogdan e
Barbara Chanenko”, San Giovanni
Battista

ine, cox;cludendo che pur essendo la trama concettuale di Bisan-
io su base greca®!, si forma su base biblica la chiave: “del ricordo,
’trlc"ord‘o degli avvenimenti passati, I'immagine anticipatrice di
uelli futuri, insomma la memoria”,

Insieme alla memoria, Carchia riconosce al fondo del carattere
e dell'immagine la natura biblica; la somiglianza non si
limiti dellastratto rapporto ontologico, bens! in una di-
e storica, personale. E da riconoscere in questo I'enorme
I'immagine cristiana che determinandosi nel nodo del-
ncarnazione acquista un rilievo e un'autonomia incomparabili
nei riguardi dell’eikon greco®.

E su queste basi che si pud capire come e perché I'immagine a
isanzio possa essere Csscnzialmente “rapporto e non sostanza’. A
suo fondamento ¢ il pensiero di Eggio il Grande. Per Basilio, I'in-
terpretazione del bello ¢ rapporto frisoggetto e oggetto e la porta-
ta di questa apertura ¢ tale per cui rientra fra i “motivi” portanti
che Tatarkiewicz assegna all’era cristiana nel campo della riflessio-
' ne sul bello e 'immagine, insieme alla definizione del bello come
luce dello pseudo-Dionigi, alla concezione del bello come ordine
di Agostino®. Ma mentre Agostino aveva utilizzato e sviluppato le

nozioni greche antiche, Basilio di Cesarea elabord e introdusse
L'idea ardita secondo la quale il bello non & appunto una qualita
bensl un rapporto: rapporto armonico fra le parti dell'oggetto e
rapporto specifico con il soggetto che ne fruisce. Non sfugga come
ia importante aver concepito il bello come rapporto, anziché co-
me qualita, ma ancora pi rilevante fu I'averlo inteso come rappor-
0 tra soggetto e oggetto™.

Nasce la psicologia della percezione, I'effetto psicologico del
bello diventa il principio piti importante dell’estetica bizantina’s,
Nel sermone per la festa del martire Barlaam, Basilio il Grande sot-
tolinea che il linguaggio pittorico & molto pitt ricco di quello ver-

10. Kiev, Museo delle arti “Bogdan
¢ Barbara Chanenko”, Santi Sergio
e Bacco, particolare

bale, soprattutto nella trasmissione dell’informazione aconcettua-
le. Basilio non si vergognava che un'immagine dipinta con “colori
della sapienza” dei pittori “illuminasse” e “offuscasse” la vaga raffi-
gurazione verbale che egli aveva dato del martire’”. Da parte sua,
Gregorio di Nissa scriveva di aver visto sovente la “raffigurazione
pittorica” del sacrificio di Isacco che per evidenza e vividezza
(enargheia) gli aveva strappato le lacrime®. Come vediamo, di
emozioni e di empatia si nutre il rapporto fra soggetto e oggetto,
fra immagine e fruitore, gia nel corso dell’avanzato 1V secolo, nel-
I'etd di un Basilio il Grande, di un Gregorio di Nissa.

Passano quattro secoli. I padri del concilio, convocato nel 787
a Nicea di Bitinia, piit volte si richiameranno a quegli esempi or
ora menzionati.

Licona, e 'immagine in generale, & anche questo: contatto ed
emozione. Seguendo queste frontiere, accadde che nel mondo bi-
zantino I'impressione soggettiva divenisse uno dei principali crite-
ri di descrizione e che I'interesse per la psicologia e per la dimen-
sione interiore dell'uomo conducesse ad adottare, come gia nel tar-
doellenismo, le forme dell ekphrasis. Sono propri dell’ ekphrasis
molteplici caratteri; preme ora rilevarne almeno due. Con una ro-
tazione significativa, il centro di gravita in essa si sposta dall’'ogget-
to che si va descrivendo al soggetto che percepisce mentre, dall’al-
tra, pur essendo I'ekphrasis un genere che si fonda sulla parola,
spesso accade che i suoi autori — Basilio il Grande, come abbiamo
visto, ma anche Procopio di Cesarea o Paolo Silenziario — denun-
cino I'inaccessibilita alla parola di quei fatti, di quelle opere che
noi oggi chiamiamo arte. Da dove la concentrazione a fissare le
proprie impressioni e a esprimerle. Comune a molte ekphraseis & il
sentimento di stupore ¢ persino di sgomento che attaglia il visita-
tore e che, come acutamente notd Wulff?, inducono lo sguardo a
errare di continuo, ad attivare un dinamico processo di percezio-



ne, del quale sono ben consapevoli autori come Procopio di Cesa
rea (V1 secolo) e il patriarca Fozio (IX secolo)®, ¢ in massimo gra-
do Paolo Silenziario®

Non si creda che stiamo parlando di un genere astratto e desue-
to, confinato nelle pagine della Patrologia Graeca o della Antologia
Palatina. Partendo dall'assioma di Bonnefoy per cui “non si scrive
tanto per rendere verbale la pittura quanto per ‘pittoricizzare la pa-
rola”™
ze fra la struttura dell’ekphrasis cosi come veniva praticata a Bisan-
quella di Ro-

02, si comprende allora come siano state intraviste consonan-

zio e una scrittura particolarmente “iconica” com'e
berto Longhi. Nelle pagine che Massimo Carboni dedica a Longhi
e Vekphrasis®, fra gli aluri, & un punto che piace segnalare, in par-
ticolare. Nel senso che quella “serittura iconica” di Longhi proprio
perché tenta di recuperare ed cleggere a componente interna un
elemento comune ai due registri — quello ottico ¢ quello discorsi-
vo appunto — in grado di funzionare quale tramite ¢ passaggio da
un dominio all'altro, come facendo appello ad una sorta di gene-
tica archetipicita figurativa nella quale visibile ¢ d
no compartecipi®, ¢ sommamente lontana dalla scrittura di oggi

icibile si ritrova-

volta a dare notizie, ad analizzare non I'immagine ma cio che lm a
che fare con I'immagine.
Difficilmente in passato avrei creduto di poter convenire sul-

Pesistenza di qualche affinita con le strutcure esegetiche proprie del
mondo bizantino da parte di Roberto Longhi, Phitors foroeemion-
te antibizantino del “Giudizio sul Duccento”, Iideale ¢ ignaro an-
tagonista di Pavel Florenskij: Florenskij, Porientale, che da posizio-
ni profondamente nicene rinnega tutto il corso dell'arte ¢ della pit-

=,

tura occidentale, da Giotto all Ottocento, in quanto immaginea
servita esclusivamente al visibile; Longhi, Foccidentale, che dt
apostolo della poctica artistica di radice mimetica, al contrarig,
legge quella parabola, da “*Cimabue a Morandi”
tata di cittadinanza artis

come l'unica d(»‘ -
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davanti a Bisanzio o al Novecento delle Avanguardic. 11
'occhio di Longhi ¢ si micidiale, lo ¢ certamente nel ©

"%, ma non sempre sottende lo sguardo, quello sguardo che ni:

re
cenianamente prevede un alero sguardo da dove si avvia il proces:
so del riconoscimento del carattere di “opera aperta” che convien
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alla latitudine di gran parte delle arti del Novecento®™ o della fun-

zione talora imprescindibile svolta dallo “spettatore integrato™ o
ancora dello spazio sempre maggiore che nella riflessione odierna
va assumendo la tematica della fruizione™. y
Il giro compiuto intorno alle scrutture dell'immagine di Bisan-
zio e alla loro corrispondenza nella nostra modernita, ¢ stato, me.
ne rendo conto, troppo abbreviato ed ellittico, ¢ inoltre non he
toccato alcuni campi che ho necessariamente eluso. Fra essi, l'aper-
tura che in questa direzione sta praticando un asse di studi sull
metafora, con al centro la riflessione di Paul Ricceur: “Come l'ico-:
na del culto bizantino, Picona verbale consiste in questa fusione
del senso e del sensibile; anchessa assume I'aspetto di un oggetn:
solido, simile a una scultura che diventa linguaggio una volea sp
gliata della sua funzione di referenza ¢ ridocea al suo apparire op
co, essa presenta un'esperienza che le ¢ interamente immanente™,
Su questo incontro fra icona verbale ¢ icona-immagine di radi

ce nicena si arresta la relazione: qui, oggl, in questa sala.
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