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  STORIA E DIDATTICA DELLE ARTI


  CAPITELLI A “CROCHETS” (CORNUA) E COLONNE OFITICHE (CON NODI) QUESTIONI DI LESSICO E DI NTERPRETAZIONE*


  Adriano Peroni


  Un incontro seminariale presso il Circolo linguistico fiorentino del 31 maggio 2013, aperto da una relazione di Carlo Alberto Mastrelli dal titolo La colonna ofitica: il termine e il simbolo, ha puntualizzato l’uso specialistico del termine in ambito storico artistico, che sembra affermarsi non prima del secolo XIX. Un termine dotto, decalcato dal greco, la cui applicazione alle colonne che a due o a quattro, risultano tra di loro, a metà altezza, allacciate da un nodo, che sembra, in verità in modo vago, rievocare un serpente. (figg. 1-2) È così vero che in tedesco si usa prevalentemente la forma Knotensäule, in realtà più persuasiva, come avremo modo di constatare. Assume particolare interesse che si possano ora fissare due valichi cronologici, l’uno agli anni Venti per il termine “nodi” e l’altro degli anni Ottanta per il termine ofitico.1 D’altra parte il termine è noto anche in geologia, ma per classificare una pietra che richiama il serpente, in questo caso per il colore variegato.


  Quanto alle colonne va precisato che sono di piccolo formato, compatibile con la bizzarra variante, che richiede maestria tecnica e oculata scelta del blocco da lavorare. Ricorrono in chiostri, in portali, oppure sono inserite in loggette pensili entro prospetti, a partire all’incirca dalla metà del XII secolo, e con larga diffusione soprattutto nella prima metà del secolo seguente. Non manca qualche caso di colonna singola provvista di un nodo.


  Nella ricostruzione dell’uso del termine ofitico si sono segnalate ed e-splorate tipologie di nodi che possono avere ispirato l’introduzione del motivo. Il tema del nodo ha infinite implicazioni iconografiche, metaforiche, simboliche e mitiche. È naturale che ci si interroghi sulla fonte di i-spirazione del singolare modulo architettonico, tanto più sorprendente perché la colonna è alla sua volta un’eredità antica, portatrice certamente di molte versioni, da una parte catalogabili in tipologie dalle quali si vollero più tardi trarre gli ordini architettonici, classificati in relazione con i naturali complementi dei capitelli e delle basi, dall’altra semmai variate nella superficie, con scanalature, striature, scaglie, o trattamenti dello stesso volume, a torciglione ad esempio. Con il tentativo di censire gli esempi pervenuti di colonne ofitiche, utile per delinearne un quadro cronologico e topografico, si è fatta strada l’interpretazione che le colonne ofitiche non siano una sofisticata invenzione formale ma piuttosto portatrici di un significato simbolico.2 Questo pensiero è alimentato dalla preferenza che l’architettura cistercense ha mostrato, seguendo precisi orientamenti ideologici, specie nei chiostri, per simili colonne, portando anche alla scorretta semplificazione che i Cistercensi ne siano stati gli inventori. In rete, andando incontro a curiosità e propensioni misticheggianti diffuse (“due passi nel mistero”), si tentano le più avventurose interpretazioni simboliche, mentre il richiamo a colonne mitiche o bibliche dotate di nodi può avere qualche margine di suggestione, sempre però bisognoso di testimonianze iconografiche o di tradizione scritta. Ci si riferisce in particolare alle due colonne collegate ai nomi biblici di Jachin e Boas, ma il requisito del nodo non trova riscontro nel testo.3


  Una vicenda in qualche modo parallela, anche per simili imbarazzi lessicali, ricorre per i capitelli cosiddetti a crochets , che anzi, sia pure anche qui impropriamente, vengono iscritti tra i moduli gotici caratterizzanti che i Cistercensi avrebbero contribuito a introdurre dalla Francia in Italia. Fondamentali studi hanno provato non solo le vicende molto complesse e sfumate della diffusione di questa tipologia, anzi puntualizzando, proprio in ambito cistercense, il coniugarsi dei capitelli con un limitato repertorio di figurazioni allusive.4 Dunque la credibilità di intenti simbolici si manifesterebbe in tal caso attraverso figure, mentre resterebbe alla formulazione a crochets piuttosto, in senso generale, il sintomo di una stilizzazione della foglia, al solito bene esplorata, nel suo processo formativo, nella voce crochet del Dictionnaire di Eugène Viollet-le Duc (), che collima con gli indirizzi di austerità dell’ordine, contrario nei suoi statuti originari a ogni espressione figurativa e ornamentale. Impostazione, questa, ribadita con autorità da Bernardo di Chiaravalle, nella prosa folgorante della lettera indirizzata, intorno al 1124/25 a Guglielmo di Saint-Thierry, in cui la censura si tinge di sensibile aderenza ai valori architettonici e del corredo plastico, da far dire a Erwin Panofsky che ogni storico dell’arte avrebbe desiderato averla scritta. Quando poi si legge che lo stesso Bernardo dichiara nel 1133 “…adsumitur Pisa in locum Romae”, e si sa bene che allude alla protezione e all’ospitalità accordata dalla città al pontefice Innocenzo II, ci si può chiedere che cosa pensasse del lusso e della ricchezza inventiva e decorativa del Duomo, allora pervenuto alla più matura configurazione voluta da Buscheto, con la primitiva facciata, poi perduta a seguito dell’allungamento del corpo delle navate. Verrebbe da pensare che quel parallelo con Roma rendesse implicitamente omaggio alle ambizioni anticheggianti della fabbrica buschetiana, anche solo per l’inaudita restituzione di ordini di grandi colonne monolitiche per l’interno, restando chiaro che lo stesso Bernardo, prescrivendo severità per i suoi monaci, riconosceva invece ai vescovi, e dunque alle cattedrali, la facoltà di più largo impegno di materiali preziosi e più libera espressione figurativa e decorativa. La storia dell’arte cistercense ha registrato con ricchezza di sfumature orientamenti che corrispondono ai richiami di austerità con originali invenzioni architettoniche, ma anche ricorrenti divaricazioni, indotte da interpretazioni personali di singoli committenti, oltre che dalla comprensibile declinazione regionalistica e locale di cantieri e maestranze, in filiazioni anche remote di singole abbazie.5fig. 3


  Se indubbiamente colonne ofitiche e capitelli a crochets ricorrono largamente nell’architettura dei Cistercensi con presenze da raccogliere e considerare in contesti architettonici di grande varietà, riveste particolare interesse trovarli una volta insieme citati, con appositi termini latini, in una testimonianza del 1232, di un rinnovato intervento, da parte di un abate, per contrastare la trasgressione alle regole di austerità architettonica dell’Ordine. In quell’anno l’abate di Savigny Stefano Lexington, in seguito alla visita dei nuovi chiostri di Beaubec e di Barbery, e così della chiesa di Fontaines-les-Blanches, in Normandia, prendeva posizione contro la superfluitas di taluni moduli architettonici, menzionando specificamente i nodi delle colonne e i cornua, e cioè i crochets dei capitelli del chiostro di Beaubec. Purtroppo, come osserva chi ha il merito di aver attirato l’attenzione su tali documenti, nessuno dei menzionati contesti architettonici è pervenuto, impedendoci di verificare fino a che punto questi richiami alla simplicitas delle strutture abbiano poi avuto seguito, anche se indubbiamente non manchino di corrispondere all’aspirazione alla coerenza dei moduli, che pure è una riconosciuta componente dell’architettura cistercense.6


  Credo che l’adozione dei due termini specifici sia del più grande interesse, in prima istanza per provare che singoli particolari morfologici avevano, al tempo della loro esecuzione, una loro precisa designazione, e di conseguenza dimostravano nei committenti una consapevole cognizione tipologica. Anzi, se non fosse che nei moderni linguaggi sia l’uso a fissare la validità di termini specialistici, si potrebbe proporre, ad esempio, che i capitelli a crochets (“a uncini”) siano meglio da denominare “a cornua” (“a corni, a protuberanze”), e le colonne ofitiche semplicemente “a nodi”, come li intendevano i contemporanei. Tuttavia mi sembra che ne debba nascere una più approfondita riflessione, a proposito del significato simbolico attribuito appunto ai nodi. È lecito infatti chiedersi perché mai l’abate Lexington spingesse a tal punto la sua censura, andando oltre, ma sempre sulla stessa linea di San Bernardo, ignorando significati simbolici edificanti per forme adottate perché prive di ogni contenuto naturalistico. Non c’è altra risposta se non quella che riteneva anche i capitelli a crochets e le colonne con nodi manifestazioni di superfluitas, e dunque fattori esornativi e arbitrari da evitare. Dal nostro punto di vista moderno appaiono invece frutto di intenzionale elaborazione del lessico architettonico cistercense, coerente con meditate formule strutturali, alle quali si adeguano anche le vetrate a intrecci lineari e, anche se non sempre, i pavimenti, estranei alla ricchezza figurativa dei tessellati diffusi in gran parte dell’Europa romanica.7


  Che le colonne ofitiche e ancor più i capitelli a crochets , questi ultimi come requisito prevalente dell’architettura gotica, entrassero a far parte di un linguaggio non riservato alle architetture cistercensi, rafforza, specie per le prime, con la loro diffusione variata, l’idea che fossero sentite come varianti di virtuosismo esecutivo. Nell’area toscana, scarse anche se ragguardevoli, come nel caso della splendida rovina di San Galgano,8 testimonianze utili per i nostri moduli dell’architettura cistercense, se ne trovano di più vistose e significative nell’architettura delle chiese non monastiche. Quanto alle colonne non mi sentirei di abbozzarne un censimento, ma ricordo innanzi tutto l’esempio singolare del pulpito della Pieve di Gropina, dove la colonna ofitica diviene, in formulazione massiccia, il sostegno coinvolto, grazie ai capitelli più in vista, in un complesso congegno iconografico. Studi recenti assegnano concordemente il pulpito alla metà del secolo XII.9 Sintomatico di una diffusione delle colonne ofitiche, dovuta forse alla penetrazione di maestranze esterne come quelle campionesi, è il caso del portale di San Quirico d’Orcia, dove si levano ai lati sostenute da leoni stilofori, come è in una nutrita serie di portali , a cominciare dalla Porta Regia del Duomo di Modena, per arrivare alla cattedrale di Ferrara e al portale del transetto nonché alla grande finestra absidale del Duomo di Trento, nella quale sono sostenute da grifoni. Singolare l’isolata colonnetta con doppio nodo della Pieve di Santa Maria di Arezzo, e, più vistosa, l’orchestrazione di gruppi ofitici, su due livelli, a inquadramento della prima e della terza loggetta, nella facciata di San Michele in Foro a Lucca ().10 Qui è difficile dubitare che nella profusione di versioni sofisticate di colonnette dalle superfici vibranti di decori i gruppi ofitici non facciano che partecipare del lusso ornamentale, che si compiace di ricami plastici e tarsie policrome. Che poi interpretazioni post festum amino ravvisare nei nodi delle colonne, in casi di vistosa simmetria, dove quattro colonne si annodano ai vertici di un chiostro, come in quello di Chiaravalle Milanese, e in tanti altri, può forse considerarsi da qualcuno un estem-poraneo arricchimento di lettura, quando tutto induce a pensare che ragioni di coerenza strutturale e ornamentale ne giustificano plausibilmente la scelta.fig. 2
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  Fig. 1. Colonne ofitiche, da Seroux d’Agincourt, Histoire de l’art, 1823, III, pl.LXIII, particolare
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  Fig. 2. Lucca, San Michele in Foro particolare della facciata con colonna ofitica, matita e acquerello di John Ruskin, 1846 c. (© Ashmolean Museum, University of Oxford)
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  Fig. 3. Formazione del capitello a crochets, i primi due disegni dalla voce crochet del Dictionnaire (4, 1860) di Eugène Viollet-le Duc


  IL MINOTAURO DI PISA, UN DEDALO DI CONGETTURE


  Annamaria Ducci


  “Entri chi vuole […] E troverà una casa come non ce n’è altre sulla faccia della terra”


  (J.L. Borges, La casa de Asterión, 1949)


  “E il minotauro sognò di essere un uomo”


  (F. Dürrenmatt, Minotaurus. Eine Ballade, 1985)


  La marmorea mensola con Minotauro del Museo di S. Matteo a Pisa è un’opera che – anche a causa del cattivo stato di conservazione – ha conosciuto solo recentemente isolati momenti di analisi1; e ciò è singolare, se si riflette sulla eccezionalità del soggetto iconografico, che richiama immediatamente al pensiero l’immagine di Dedalo pubblicamente evoca-ta sulla facciata della cattedrale. Collocata provvisoriamente nelle gallerie del Camposanto all’inizio del Novecento, l’opera è di provenienza sconosciuta, anche se si può supporne l’appartenenza a un complesso cittadino e più probabilmente a uno dei monumenti della Piazza.


  La figura è a mezzo busto, con volto umano dai tratti deformi: grandi orecchie, naso camuso, occhi sporgenti con pupille profondamente incise; i monconi delle corna sono ancora visibili sopra la fronte; la perdita della porzione posteriore non permette di accertare se – come sembrerebbe – la scultura avesse corpo taurino. La posizione schiacciata fa supporre che la mensola fosse originariamente collocata sotto un architrave, all’ingresso di un portale. Il personaggio trattiene un’iscrizione che quasi prepotentemente ne dichiara l’esatta identità: MINO/TAURUS. La grafia delle lettere corrisponde a formulari correnti nelle iscrizioni toscane della metà del XII secolo: prevalentemente redatta in una capitale antichizzante, presenta isolati elementi in onciale (U) e accenni di legature, modi paleografici di transizione che si individuano, per esempio, nell’iscrizione intermedia del sepolcro di Buscheto, realizzata allorché – attorno alla metà del secolo – la tomba dell’architetto fu inserita nella nuova facciata.2


  Giustamente Milone ha ricondotto la scultura alla seconda metà del XII secolo e precisamente all’ambito di quei lapicidi, profondamente attratti dall’antico, che si formano nel cantiere della cattedrale guidato da Guglielmo, per operare poi autonomamente a Pisa, Lucca e nei relativi contadi.3 In particolare, i tratti del volto mostruoso, dalla marcata sigla moresca, sono da mettere in rapporto, più che con quelli delle prede dei leoni sulle facciate di S. Casciano a Settimo (Biduino, 1180) o di S. Paolo all’Orto, con il marmoreo ibrido stiloforo nel pulpito di Volterra (come nel nostro caso con corpo taurino, busto e volto umani), che tuttavia mostra una raffinatezza di modellato assente – o non più apprezzabile – nel Minotauro di Museo; sarà interessante notare che il sostegno volterrano, trattenente una figura femminile dai lunghi capelli, è stato interpretato da S. Settis come il Fiume Acheloo invaghitosi di Deianira4, mentre G. Dalli Regoli lascia aperta l’ipotesi che possa trattarsi di un Minotauro.5


  La raffigurazione del mostro di Creta (in generale non troppo frequente nell’arte del medioevo) è un vero e proprio hapax nel panorama della scultura medievale toscana. Come spiegarne allora la presenza nel contesto così pervasivamente connotato di romanitas della Pisa del XII secolo? L’ibrido deve essere inteso come una generica immagine del male, alla pari dei tanti esseri mostruosi che decorano i complessi architettonici del tempo, ovvero è legittimo chiedersi se quell’iscrizione con funzione identificativa (peraltro anche questo un caso raro per le immagini profane della scultura pisana del tempo) non abbia avuto la precisa finalità di collocare strategicamente il personaggio all’interno di un programmatico ragionamento sull’identità della città toscana, costellato di alcune figure-chiave?


  Nato dall’amplesso di Pasifae, moglie di Minosse re di Creta, con il possente e bellissimo toro bianco inviato da Poseidone, Asterione il Μινώταυρος è tra le più antiche e note figure di ibridi dell ’antichità, il cui mito si intreccia con quelli di Dedalo, di Teseo e di Ercole e affonda le radici nei culti protostorici che nel bacino del Mediterraneo adorano nel toro un simbolo di forza e fecondità. Molte sono le raffigurazioni dell’essere mostruoso nell’arte antica (pittura vascolare, monete, mosaici, affreschi), greca, etrusca e romana, che ne offrono la precisa morfologia: corpo umano e testa taurina.6 Più sfumato è il caso delle fonti letterarie, a cui sembra abbiano quasi esclusivamente attinto i documenti medievali; oltre alla frammentaria Bibliotheca dello Pseudo-Apollodoro, spetta alle Fabulae di Igino tramandare l’esatta morfologia del mostro: “Minotaurum peperit capite bubulo parte inferiore humana” (Fab. XL). Al contrario Ovidio nel libro VIII delle Metamorfosi (in gran parte dedicato alla storia di Dedalo) definisce l’essere in termini piuttosto generici, “geminam tauri iuvenisque figuram”; tale indeterminatezza torna anche in Ars Amatoria, 2.24, in cui il poeta opta per la formula “semibovumque virem, semivirumque bovem”. Sui testi del Sulmonese si basano peraltro le Etymologiae isidoriane, perpetuando così l’imprecisione anatomica: “Alia, quae in parte transfigurantur, sicut qui […] taurinum caput aut corpus, ut ex Pasiphaë memorant genitum Minotaurum (XI, III, 9); ovvero: “Porro Minotaurum nomen sumpsisse ex tauro et homine, qualem bestiam dicunt fabulose in Labyrintho inclusam fuisse” (XI, III, 38). Questa confusione testuale fu probabilmente all’origine della frequente sovrapposizione iconografica tra Minotauro e Centauro (uomo ibridato col cavallo). Sotto queste spoglie Asterione ci appare infatti già in uno dei primissimi esempi figurativi medievali (X sec.), un’illustrazione della Bibbia di St.-Benoît-sur-Loire (Orléans, BM, ms. 0016, fol. 252)7, in cui il feroce ibrido, imprigionato nel labirinto, divora membra umane; e più tardi in una miniatura del Liber Floridus (Gand, ms. 92 Bibl. Universitaria, ca. 1121), in cui Asterione è armato di spada.8 Per giungere infine al centauro con zoccoli taurini e testa d’uomo cornuta con cui sarà raffigurata “l’infamïa di Creti” nei codici trecenteschi della Divina Commedia.9


  In questo filone basato sull’inversione anatomica si inserisce anche il Minotauro pisano, per il quale non si dispose evidentemente di un modello figurativo antico, bensì si attinse alle descrizioni letterarie o alle testimonianze figurative medievali ormai basate su quell’errore. Come statua isolata esso si distacca dalla tradizione iconografica medievale “moralizzata” che lo contrappone a Teseo10, e va invece ricondotto entro l’alveo di quell’esplorazione, studio ed emulazione dell’antico che caratterizza la cultura artistica pisana di XI e XII secolo, segnata, tra l’altro, da una conoscenza meditata delle opere di Virgilio, cui spetta ora il ruolo di ispiratore per le maggiori testimonianze poetiche ed epigrafiche della città.11 Nel celebre VI libro dell’Eneide (ove si narrano le origini di Roma, esaltandone la grandezza) Virgilio descrive l’arrivo a Cuma di Enea, il quale scopre ammirato quel tempio di Apollo che Dedalo, fuggito da Cnosso, vi aveva eretto; il poeta ne descrive le porte, in cui l’artefice greco (non solo architetto ma anche scultore, come tramandato da Diodoro Siculo e da Platone)12 aveva scolpito le immagini del mito nefasto di cui era stato protagonista, l’amore “crudele” per il toro, la creatura mostruosa (“Pasiphae mixtumque genus prolesque biformis”), il labirinto (“labor ille domus et inextricabilis error”).13 Ma il poeta di Mantova è anche la fonte principale per il consolidarsi, nel medioevo, di quel mito di fondazione che sposta l’asse genealogico di Pisa decisamente verso l’Ellade: “Alpheae ab origine Pisae, urbs Etrusca solo” (Aen., X, 179); l’autorità di Virgilio definisce una volta per tutte l’origine antichissima della città toscana, legandola alla Grecia, ma anche – in virtù del sostegno militare offerto da Pisae a Enea nella guerra contro i Latini – alla stessa fondazione di Roma.14 Nel primo quarto del XII secolo il Liber Maiorichinus sviluppa tale linea poleogenetica, precisando come a fondare Pisa fossero stati i greci dell’omonima città del Peloponneso sorta presso il fiume Alpheus; in tal modo Pisa, dominatrice dei mari come Roma, la avrebbe addirittura superata, potendo rivendicare origini ancora più antiche. In questo quadro ideologico l’autore del carme inserisce anche un’allusione a Dedalo, il più grande architetto dell’antichità a cui i costruttori pisani non sono però secondi: “Astutusque magis nil fecit Degdalus arte”.15 Il mito ellenico viene precisato in una sezione del Liber compositus de variis historiis che Guido da Pisa iniziò a scrivere nel settembre 1118 (quando la cattedrale veniva solennemente consacrata) e che ci è pervenuto, nella sua redazione più antica, in un esemplare databile attorno al 1170-1180: “Pisa autem Tusciae civitas nobilissima […] in Tuscia a Pelopide Tantali filio constructa et hedificata est, apud eam exulans”.16


  La citazione di immagini evocative della mitologia greca permea gran parte della produzione letteraria della Pisa medievale. Su tutte spicca, ovviamente, l’epitaffio celebrativo del sepolcro di Buscheto (poco dopo il 1110), l’architetto che progettò e realizzò la cattedrale, paragonato per lo straordinario ingegno e perizia tecnica alle figure di Ulisse e Dedalo. Nell’iscrizione il confronto avviene attraverso una contrapposizione morale, in cui il moderno Buscheto eccelle per aver ben riposto la propria calliditas17; se l’opera immane di Dedalo, quel labirinto che tanta fama gli recò, era una costruzione buia, funerea, la cattedrale di Buscheto risplende invece di candore marmoreo: “Nigra domus Laberinthus erat, tua Dedale laus est, / at sua Busketum splendida templa probant”.


  Realizzato probabilmente nei decenni 1170-1180 il Minotauro è contemporaneo al codice più antico del Liber di Guido e segue di poco la traslazione della tomba di Buscheto nella nuova facciata. Quest’effigie dall’iconografia inusitata va a inserirsi, dunque, in quel contesto programmatico di riferimento all’antichità greca e ai suoi miti che era stato inaugurato già da qualche decennio con monumenti eccelsi quali il Liber Maiorichinus e l’epitaffio di Buscheto. Questi elementi paiono avvalorare l’ipotesi che la scultura fosse pertinente a un edificio della Piazza del Duomo. Purtroppo gli elementi iconograficamente salienti della cattedrale – i portali – sono andati perduti e restano in gran parte a noi ignoti. È suggestivo ipotizzare che la mensola col Minotauro facesse parte originariamente proprio di uno di questi. Non sarebbe un caso isolato: un Minotauro compare tra i mostri e le personificazioni che popolano il portale della chiesa di S. Maria di Ripoll in Catalogna (metà XII secolo).18 Quello di Pisa però non corrisponderebbe a intenti enciclopedici, ma assumerebbe un significato specifico.


  Nel medioevo il labirinto è soprattutto l’immagine dell’architettura ardita, dell’opera di sapienti architetti che rinnovano il mito di Dedalo.19 I paragoni col costruttore del palazzo di Creta si rincorrono sin dall’epoca carolingia e seguono il percorso di autocoscienza dell’architetto medievale; proprio alla metà del XII secolo tale confronto conosce uno snodo fondamentale: l’architetto medievale supera per ingegno e perizia il mitico predecessore. Nel corso del XIII secolo, nelle cattedrali gotiche del Nord della Francia, il significato positivo della costruzione cretese si sviluppa ulteriormente; ad Amiens e Reims grandi labirinti pavimentali – noti come “maison Dedalus” o semplicemente “Dedale” – esibiscono i nomi dei loro architetti; in tal modo la costruzione ideale, mitica, si sovrappone a quella storica (ma non meno straordinaria), la fama di Dedalo rivive nel costruttore “moderno”. In questo contesto, il Minotauro è sporadicamente evocato con funzione di rappel, come un attributo della fenomenale costruzione e del suo ideatore.20


  Analogamente, nel Minotauro di Pisa si scorge il richiamo all’architetto della cattedrale e alle origini greche della città. Esibendo la propria iscrizione, l’essere mostruoso avrebbe immediatamente richiamato alla mente l’epigrafe funeraria di Buscheto, il geniale costruttore di quell’edificio labirintico, dalle dimensioni colossali, attraversato da molteplici, identici corridoi scanditi dalle colonne; quel tempio candido il cui artefice aveva eguagliato la fama di Dedalo, greco come “Buschetto Greco da Dulichio architetto”.21
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  Fig. 1. Mensola raffigurante il Minotauro , sec. XII seconda metà, Pisa, Museo Nazionale di San Matteo (AFSPI, n. 01659 su concessione del MiBACT/Soprintendenza di Pisa, prot. 13844-28.13.10/1.2/2.2 del 22 ott. 2013)


  LA CRUZ “PINTADA” DE BAGERGUE: CRISTO, SERPIENTE, CORDERO Y LEÓN1


  Manuel Castiñeiras


  “Dulce lignum, dulce clavos, dulce pondus sustinet”


  (Venancio Fortunato, Pange Lingua)


  Aunque el fenómeno de las monumentales croci dipinte toscanas no tiene parangón en Europa, Cataluña puede enorgullecerse de poseer uno de los grupos de cruces en madera figuradas y pintadas más interesantes y originales en su género. Es cierto que el carácter narrativo de las cruces italianas,2 en muchas ocasiones una verdadera ilustración del ciclo de la Pasión y Resurrección de Cristo, no encuentra en los ejemplos catalanes de los siglo XII y XIII un desarrollo similar, ya que éstos prefirieron concentrase más bien en el valor icónico y “corpóreo” del crucificado. Las famosas Majestats – la versión catalana del Cristus triumphans que tantas veces se ha querido comparar con el Volto Santo de Lucca – o el Christus patiens se reparten, respectivamente, la geografía oriental y occidental de Cataluña, en la que alcanzan una densidad no superada para su época.3 Por otra parte, por haberse conservado mayormente en museos que las exponen de manera frontal, estas cruces esconden un aspecto poco conocido o estudiado hasta ahora: su verso estaba normalmente policromado al temple con un programa iconográfico que subrayaba el carácter pascual y triunfal de Cristo.


  Fue precisamente con ocasión de la exposición, El Románico y el Mediterráneo. Cataluña, Tolouse y Pisa, 1120-1180, celebrada en el MNAC (Barcelona, 2008), en la que contamos con la generosa y preciosa ayuda de Clara Baracchini, que al hilo de los ejemplos toscanos se quiso poner de manifiesto que las cruces catalanas, más allá de compartir la iconografía del Cristo Triumphans (Majestat Batlló, Majestat d’Organyà), presentaban en su retro la figuración de un Agnus Dei con el Vexillum Regis4 que, en ocasiones, se completaba en los extremos de travesaño y brazos con la del Tetramorfos (Majestats de Sant Joan les Fonts, de Cruïlles, de Sant Boí del Lluçanès, de Lluçà, d’Envalls, etc). Dicha iconografía, resulta muy sugerente para ahondar en el sentido iconológico del crucificado y en su verdadera función cultual. El Cordero, con el estandarte de la victoria rodeado de los cuatro Vivientes, es, por antonomasia, una imagen apocalíptica (4, 6), de Juicio y de Segunda Parousía, que ha de entenderse como una amplificatio o “visión de futuro” con respecto a la representación en el frente del crucificado. El contenido de ambas caras de estas cruces hace así explícito el uso litúrgico de las mismas en las ceremonias de la Pasqua. Deberiamos, pues, imaginárnoslas colocadas en los altares – verdadera metáfora del sepulcro de Cristo –, en los cuales muchas veces se insertaban. De hecho, la mayoría de ellas constan de un largo pie con el objeto de poder ser también usadas en las solemnes procesiones del canto del Vexilla Regis –de las Vísperas del Domingo de Ramos al Jueves Santo- y así como del Pange Lingua, en la liturgia de tarde del Viernes Santo.5


  No obstante, de todas las cruces de este tipo en Cataluña existe una especialmente inquietante – la Cruz de Bagergue () – por el peculiar contenido de su epigrafía y las implicaciones simbólicas que de ellas se derivan. Éstas, como veremos, nos retrotraen a alguna de las metáforas más habituales del bestiario bíblico-cristológico que circularon desde los inicios de la figuración monumental románica y cuyo inesperado protagonismo en esta obra de a finales del siglo XII requiere una explicación. Se trata de una cruz potenzada de madera policromada al temple, de 126 x 100 x 4,5 cm, con relieves de yeso y restos de hojas metálicas corladas, procedente de la iglesia de Sant Feliu de Bagergue (Alt Aran, Val d’Aran), es decir, en el extremo nord-occidental de los Pirineos catalanes.6 Se conserva en el Museu Nacional d’Art de Cataluña (MNAC 3937), donde ingresó en 1932 procedente de la colección Plandiura. El anverso se decora con una ornamentada cenefa de relieve de yeso con restos de placas de estaño corladas, animada en los brazos de la cruz con roleos vegetales, mientras que en el disco central y los octógonos de los extremos se busca una imitación de pedrería. En la potenza superior figura la inscripción “IH(e)S(us)”, pues en esta cara de la pieza se disponía, como era habitual en la Cataluña Occidental, un talla de Cristo crucificado que no se ha conservado. Los laterales de la cruz se ornamentan con el motivo de cuadrados dibujados en blanco, como si fuese un ajedrezado, en el que se alternan fondos rojos y negros. Por su parte, en el reverso, nos encontramos, en el medallón central, sobre un fondo azul, presidiendo la composción, la imagen del Cordero de Dios, con nimbo crucífero, que porta la cruz y el estandarte proprios de la Resurrección y la Victoria sobre la Muerte. El significado de la figura del Agnus Dei se amplifica a los cuatro brazos de la pieza con el solemne epígrafe – ”OH AGNU(S)/ D(E)I Q(U)I TOLLI (S)/ [PECCATA M]U(N)/DI MISERERE / NOBIS” (Oh, Cordero de Dios, que quitas los pecados de l mundo, ten piedad de nosotros) –, y se acompaña en tres des su extremos con las evocadoras palabras: “[SER]PE(N)S” (abajo)/ “ARIES” (izquierda)/”LEO” (derecha).figg. 1-2


  Este peculiar ciclo iconográfico y epigráfico no deja duda alguna sobre el uso y significado litúrgico de la pieza. Se trata, sin duda, de una cruz de uso pascual, que celebra la victora de Cristo sobre la muerte, acompañada de la habitual invocación al Cordero de Dios que se recitaba en la misa en el momento anterior a la comunión, tal y como se constata en la Cataluña de los siglos XI y XII en los sacramentarios de Vic y Ripoll o en el Sacramentario, Ritual y Pontifical de Roda d’Isàvena.7 No obstante, el carácter triunfal del programa se hace explícito a través de la incorporación de un peculiar bestiario simbólico, consistente en la serpiente (“SERPENS”) a los pies de la cruz – literalmente “pisada” por Cristo siguiendo el versículo del salmo 90, 13 (“Super aspidem et viperam gradieris”)- así como en la exaltación de la doble naturaleza humana (“ARIES”) y divina del Señor (“LEO”).


  Desde la época carolingia se había hecho habitual la representación Cristo victorioso pisoteando la serpiente y otras bestias como metáfora de la cruz. Según H. L. Kessler, dicha asociación se basaba en la tipología bíblica, pues en Juan 3, 14-15, Jesús exclamaba: “Y como Moisés levantó la serpiente en el desierto, así tiene que ser elevado el Hijo del hombre, para que todo el que crea tenga por él vida eterna” . Así el episodio en que Moisés, por orden de Yaveh, hacía una serpiente de bronze sobre un mástil para curar a todo el que fuese mordido por las serpientes abrasadoras (Núm 21, 6-9), era interpretado como una imagen tipológica de la Crucifixión, en la que Cristo aparecía en la carne de pecado pero venciendo a la muerte.8 La serpiente a los pies de la cruz ya aparecía en la inicial del Te Igitur del Canon de la Misa del Sacramentario, Ritual y Pontifical de Roda d’Isàvena (Arxiu de la Catedral de Lleida, Ms. Roda 16, f. 38r) (), un manuscrito de la liturgia catalano-narbonense probablemente realizado en un scriptorium de la Seu d’Urgell en torno al año 1000-1018.9 Por otra parte, la mención epigráfica al león (“LEO”) en el brazo derecho de la Cruz de Bagergue alude, una vez más, a carácter triunfante de Cristo. Éste, como león de la casa de Judá, vendrá a juzgarnos al final de los tiempos: “No llores, porque el León de la tribu de Judá, la raíz de David, ha vencido para abrir el libro y desatar sus siete sellos” (Ap, 5, 5). El Mesías, de hecho, era el cachorro de león de la profecía de Jacob, metáfora de la muerte y resurrección de Cristo: “Cachorro de león es Judá; de la presa, hijo mío, he vuelto; se recuesta, se echa cual león, o cual leona, ¿quién le hará alzar? (Gén. 49, 9). Por último, la asociación del león con el carnero o cordero de Dios (“ARIES”) en el brazo izquierdo de la cruz, alude a la doble naturaleza de Cristo, pues éste fue cordero en su Pasión y león en su resurrección, tal y como nos recuerda la inscripción del tímpano del cordero en la basílica de San Prudencio de Armentia (Álava) (ca. 1180-1190): “MORS EGO SUM MORTIS. VOCOR AGNUS, LEO SUM FORTIS” (Yo soy la muerte de la muerte; me llamo cordero y soy león fuerte).10fig. 3


  En mi opinión, esta peculiar lectura epigráfica y simbólica de la Cruz de Bagergue permite revisitar un viejo hapax iconográfico: el constituido por el célebre relieve tolosano del Signum Arietis, Signum Leonis, procedente de la basílica de Saint-Sernin de Toulouse (Toulouse, Musée des Augustins) (); la pareja de las mujeres compostelanas del León (Puerta de las Platerías) () y del Racimo de Uvas (Museo de la Catedral de Santiago) –ambas realizadas para la primitiva porta francigena de la basílica compostelana –; y el relieve del Signum Leonis encontrado en 1954 en Nogaro (Gers) (), que formaba parte de la decoración de la iglesia románica de San Nicolás.11 En todos estos casos, se trata de piezas realizadas en el primer decenio del siglo XII (quizás la de Nogaro más tardía, hacia 1120), elaboradas en el seno de la llamada “escuela hispano-tolosana”, que representaban a través de la iconografía de mujeres oferentes una alegoría de la doble naturaleza humana (Aries, Uvas) y divina (León) de Cristo, en una especie de bestiario u “horóscopo” simbólico del Mesías. La presencia de estas imágenes en estos programas escultóricos monumentales era, además, una contundente afirmación en el contexto de la Reforma Gregoriana del dogma de la doble naturaleza de Cristo así como de la entonces espinosa cuestión de la presencia “real” de Cristo en la eucaristía, en relación con las disputas entre Lanfranco de Bec y Berengario de Tours.fig. 4fig. 5fig. 6


  Soy consciente que un tema como éste necesitaría de un análisis más detallado. A mi entender, la resurgencia de estas metáforas cristológicas a finales del siglo XII en la Cruz de Bagergue denotaría, en primera instancia, su especial éxito en el seno de la cultura occitana. De hecho, Bagergue, situada en el Val d’Aran, se sitúa en el extremo meridional de la diócesis de Comminges, donde desde 1167 se constata, además, la presencia de la entonces emergente herejía cátara, que, como es bien sabido negaba la naturaleza humana de Cristo y el culto a los objetos litúrgicos.12 En ese contexto se produjo, entre 1195 y 1196, por parte del vizconde de Castellbó y los condes de Foix el saqueo de la Catedral de la Seu d’Urgell y la profanación y destrucción sistemática de los ornameta liturgica de muchas iglesias de los valles de los Pirineos.13 La reacción de la sede de La Seu d’Urgell a estos hechos convulsos supuso una copiosa producción de mobiliario litúrgico en madera pintada (baldaquinos, frontales y cruces) que puede englobarse dentro de la actividad del denominado “Taller de la Seu d’Urgell 1200”, que se caracterizó por el uso de una iconografía muy centrada en la exaltación de la Encarnación de Cristo y el sacramento eucarístico, así como el recurso a técnicas como la pastiglia y el uso de placas de estaño corladas.14 Muy probablemente, tanto la cruz policromada Bagergue como la de Sant Pèir d’Escunhau, ambas muy cercanas estilísticamente y destinadas a su uso en el Val d’Aran, fueron elaboradas en el seno del taller urgelitano hacia 1200 y sus anónimos comitentes araneses las encargaron con el objeto de exaltar el dogma de la doble naturaleza de Cristo frente a la amenaza cátara.
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  Figg. 1-2. Cruz de Bagergue, anverso e reverso, ca. 1200. MNAC 3937 (©MNAC – Museu Nacional d’Art de Catalunya. Barcelona. Fotógrafos: Calveras / Mérida / Sagristà)
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  Fig. 3. Te Igitur, Sacramentario, Ritual y Pontifical de Roda d’Isàvena (Arxiu de la Catedral de Lleida, Ms. Roda 16, f. 38r), Seu d’Urgell (?), 1000-1018


  Fig. 4. Signum Arietis, Signum Leonis, ca. 1100-1105. Toulouse, Musée des Augustins. (Photographe: Daniel Martin)
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  Fig. 5. Maestro de la Porta Francigena, La Mujer del León, ca. 1101-1111. Catedral de Santiago de Compostela, Puerta de las Platerías, arco derecho, jamba derecha. El relieve procede de la primitiva porta francigena donde hacía pendant con el relieve de la Mujer de las Uvas, Museo de la Catedral. (Foto Manuel Castiñeiras)


  Fig 6. Signum Leonis, 1120 (?). Iglesia de San Nicolás de Nogaro (Gers). (Foto: Juan Antonio Olañeta)

IL MONASTERO PISANO
DI SAN FREDIANO NEI SECOLI XIII-XV

Mauro Ronzani

La chiesa di San Frediano di Pisa esiste da quasi
mille anni, anche se le sue fattezze sono variate nel tempo, come
pure la sua fisionomia giuridica e le sue funzioni pastorali.
Benché non ne conosciamo la data esatta di fondazione, possiamo
collocarla con buona verosimiglianza all’anno 1060 o poco prima,
visto che nella documentazione a noi nota San Frediano è attestata
per la prima volta nel maggio del 1061, e da quel momento vi si
trova menzionata con relativa frequenza. Quella prima
ecclesia era in realtà un semplice oratorio, al servizio di
un ospitium pauperum et peregrinorum, ossia un ‘luogo di
accoglienza per forestieri’ fondato – a quanto sembra – da un certo
Fraolmo detto Rustico, la cui provenienza lucchese, suggerita già
dal nome, è resa evidente dalla scelta di dedicare il luogo pio ai
due santi cui erano (e sono tuttora!) intitolate le due chiese più
importanti di Lucca: la cattedrale di S. Martino e l’altrettanto
antica S. Frediano. Questa fase ‘originaria’ fu però assai breve,
perché già nel 1076 si pensò di affidare la chiesa e
l’ospitium ai monaci dell’Eremo di San Salvatore di
Camaldoli; e se l’iniziativa non andò a buon fine, il nuovo
tentativo compiuto nel marzo del 1084 ebbe immediatamente
successo.1 Cominciò
così la fase, assai più lunga, di San Frediano come monastero
camaldolese. In questa sede non ci soffermeremo sul primo periodo,
bensì appunteremo l’attenzione sui secoli fino ad oggi meno
studiati, serven-doci soprattutto della
documentazione ‘centrale’ dell’Ordine camaldolese, conservata
nell’Archivio di Stato di Firenze. Ci fermeremo alla fine del
secolo XV, quando l’appartenenza all’Ordine divenne puramente
teorica; anche se l’ultimo, tenue, filo fu spezzato solo nella
seconda metà del Cinquecento.

Il più antico dei tre [...]
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sous les tablettes de couronnement des corniches ornent déja certaines
&glises baties de 4450 & 4160. Iis sont petits, composés,  la téte, de trois
folioles retournées ressemblant assez aux cotylédons du jeune végétal.
La tigelle d’od sortent ces feuilles est grosse, largiea la base, de maniére
a s'appuyer sur le profl servant de fond A Pornement (1). Vers 1160, le

crochet se montre bien caractérisé dans les chapiteaux ; le chaur de
Notre-Dame de Paris, élevé & cette époque, est entouré de piliers cylin-
driques dont les chapiteaux n'ont plus rien de la sculpture romane. Ce
sont des feuilles sortant de bourgeons, & peine développées, et, aux
angles, des crochets & tiges larges, puissantes, A téles composées de fo-
lioles relournées sur elles-mémes, grasses et modeléesavec une souplesse

charmante (1 bis). Bientot ces folioles font place & des feuilles ; la téte
du crochet se développe relativement & la tigelle; celle-ci est divisée par
des cbtes longitudinales, comme la tige du céleri. Si les crochets sont
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