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Historigraphy has constructed and then deconstructed

the myth of a Petrine iconography, the so-called Traditio
legis. With this work we intend to revisit this topic from

a more complex point of view. We aim to reflect on the
very notion of Traditio legis, expanding the scope of inquiry
geographically: beyond the circles of Rome, the traditional
focus of study, our analysis takes account of outside
realities, such as the apsidal mosaic in the church of Cromi,
in Georgia, datable to the seventh century. We also studied
the perception that images defined as Traditio legis had in
the course of the Middle Ages. Particular attention, finally, is
dedicated to the situation in Rome during the first centuries

after the year 1000.
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Roma, I'Oriente e il mito
della Traditio Legis

lvan Foletti - Irene Quadri

Con le pagine che seguiranno s’intende rivisitare da un
punto di vista pitt complesso, un argomento gia largamente
discusso dalla critica moderna: la cosiddetta Traditio legis.!
In un primo momento, la nostra ambizione & quella di ri-
flettere sulla nozione stessa di Traditio legis, allargando il
campo d’'indagine dal punto di vista geografico, cosi come
la sua stessa definizione. In seconda battuta, sara studiata
la percezione che le immagini definite come Traditio legis
ebbero nel corso del Medioevo. Un’attenzione particolare
sara dedicata alla situazione romana durante i primi secoli
dopo il Mille.

Fin dalla meta dell’Ottocento, diversi studiosi han-
no individuato, soprattutto in ambito romano, uno schema
iconografico molto diffuso: attorno alla figura centrale del
Cristo - che nella mano sinistra tiene un rotolo spiegato,
mentre alza la mano destra aperta - stanno Paolo a destra e
Pietro a sinistra. Questi sono a volte accompagnati da altre
figure. 1l nome di Traditio legis che gli ¢ stato conferito deri-
va dall'iscrizione DOMINUS LEGEM DAT presente sul ro-
tolo che il Cristo tiene, tra gli altri, nel mosaico della cupola
del battistero di San Giovanni in Fonte a Napoli, datato al
362-408.% [fig. 1] A conferma di questa lettura, & stato anche
preso in considerazione il gesto di Pietro che, con le mani
velate protratte in avanti, s'inchina in direzione del Cristo,
interpretato come il segno della ricezione del rotolo della
Legge. Tale scena ¢é stata percio letta come uno degli atti
fondanti del primato petrino.?

1l punto di partenza per questo studio & rappresentato
dal recente volumetto di Jean-Michel Spieser che integra la
storiografia precedente, riprendendo e completando la cor-
rente “dissidente” cristallizzata attorno agli studi di Walter
Nikolaus Schumacher.* Concentrandosi soprattutto sul cor-
pus dei sarcofagi romani della seconda meta del 1V secolo, lo
studioso ha sottolineato la novita di quest’iconografia, le cui
principali caratteristiche sono in discontinuita con la tradi-
zione precedente. Innovativi, in particolare, sono i seguenti
elementi: il Cristo raffigurato con la barba, la sua posizione in
piedi, la gestualita della mano destra con il palmo aperto che
ha significato di potere, ma anche la sua collocazione su una
collina dalla quale sgorgano i quattro Fiumi del Paradiso. Spie-
ser conclude il suo saggio spiegando che tale immagine deve
essere letta come uno dei primi tentativi di rappresentazione
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1 - Dominus legem dat, 362-408. Battistero di San Giovanni in Fonte, Napoli
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2 - Tilmann Buddensieg, Ricostruzione della primitiva abside di San Pietro in Vaticano, 1959
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ultraterrena del Cristo-Dio. Allineandosi a una tradizione
critica di minoranza, ma vecchia quasi un secolo, Spieser
non legge nei gesti di Cristo e di Pietro rispettivamente il
dono e il ricevimento della Legge: ¢ infatti impensabile che
un'operazione di tale importanza fosse fatta con la mano
sinistra.’ In sarcofagi di qualitd inferiore, il gesto € ambiguo
e si puo avere effettivamente I'impressione che Pietro riceva
il rotolo.® Tale ambiguita, tuttavia, sembra acquisire senso se
si considera la composizione nel suo insieme: essa servirebbe
a sottolineare I'uguale importanza dei due apostoli. E infatti
Paolo, situato a destra, a occupare la posizione privilegiata:
la collocazione di Pietro a sinistra - tanto vicino al Cristo,
pero, che pare toccarlo - va forse letta come una maniera
per compensare questa situazione “sfavorevole”. Piti che un
privilegio di Pietro, il nocciolo di questo discorso figurativo
indica parita tra i due apostoli.” A ben guardare, poi - si veda,
tra i numerosi esempi conservati, il sarcofago del Musée de
I'Arles chrétienne - il movimento di Pietro non si risolve in
un afferrare quest’ultimo, bensi in un inchino di venerazione.®
[fig. 12] Questo fatto ¢ tanto pil visibile negli esempi dove
Pietro tiene in mano una croce, come ancora una volta nel
sarcofago di Arles o quello di Sant’Ambrogio a Milano.” In
due casi - in un sarcofago frammentario, conservato oggi al
Museo Pio Cristano, della fine del quarto secolo e nel sarco-
fago di Lamta, prodotto negli stessi anni e conservato oggi al
Musée Archéologique - il rotolo del Cristo cade liberamente
senza neppure essere sfiorato dal Principe degli Apostoli.’’ La
formulazione dell’iscrizione DOMINUS LEGEM DAT & quin-
di tradotta da Spieser: “cest le Seigneur qui donne la Loi”.}!
1l rotolo diventa cosi un attributo del Cristo: la scena, una
visione del Signore nei cieli, si oppone agli episodi narrativi
che decoravano i sarcofagi, dove il Cristo si mostrava attivo
nella sua esperienza terrena. Per Spieser il motivo della scel-
ta di questa particolare iconografia teofanica va cercato nel
dibattito dottrinale in atto in quel periodo: essa costituisce
una reazione all'eresia ariana.'?

Tra Oriente e Occidente: un’iconografia diffusa

Lanalisi di Spieser si limita essenzialmente al 1V secolo.
Uno sguardo allargato fornisce invece elementi nuovi. Se
consideriamo le conclusioni di Spieser - ovvero la novita
costituita dal Cristo Cosmocrator in piedi, ma anche il fatto
che non vi ¢ interazione tra quest’ultimo, Pietro e Paolo - la
presenza dei Principi degli Apostoli non & necessaria. L'en-
fasi & posta sulla figura del Cristo. Tra 1V e V1l secolo, questa
considerazione trova conferma in diversi episodi sparsi tra
Roma, Milano e la Georgia, nei quali il nocciolo composi-
tivo & costituito proprio dalla figura del Cristo stante con
la mano destra alzata e aperta nel gesto di potere e nella
sinistra un rotolo spiegato.

A Roma, oltre ai sarcofagi gia menzionati, vi & la
questione della primitiva decorazione absidale della basili-

Different worlds

ca di San Pietro in Vaticano."® Spieser ha messo in dubbio
quanto invece affermato dalla maggior parte degli studiosi
e cioe che fosse proprio una “Traditio” a ornare il catino ab-
sidale.!* In un recente intervento siamo tornati sulla que-
stione, ritenendo alcuni elementi sulla longue durée.'> Con-
siderati in particolare oggetti memoriali del 1V e V secolo
- il cofanetto di Pola e la placca d’Anagni - e la ricezione
dell’abside vaticana dopo il Mille, abbiamo concluso dando
ragione agli studi precedenti: con ogni probabilita al centro
dell’abside si trova un Cristo in piedi vestito con tunica au-
rea, la mano destra alzata e nell’altra un rotolo aperto. Alla
sua sinistra, Pietro si chinava di fronte al Signore, andando
a sfiorare con le mani velate il rotolo spiegato, mentre Paolo
ripeteva il gesto simmetricamente a destra.’® [fig. 2] Un'i-
conografia pressoché identica si trova anche nell’'absidiola
nord del mausoleo di Santa Costanza, datata da Simone
Piazza agli anni Settanta del IV secolo."” [fig. 3] Il monumen-
to sulla Nomentana ¢ in uno stato di conservazione tal-
mente problematico che, per quanto riguarda i dettagli, ci
sembra molto difficile formulare considerazioni definitive.
Complessivamente, pero, lo schema sembra seguire quello
dei sarcofagi. 1l bastone che Pietro ancora oggi tiene nella
mano sinistra, come gia proposto da Pasquale Testini,'8 ¢
con ogni probabilita il resto del manico di una croce che in
origine, come nelle sculture dei sarcofagi, 'apostolo brandi-
va con le mani velate. Sempre a Roma, sulle celebri porte di
Santa Sabina, cronologicamente collocabili tra il pontificato
di Celestino 1 (421-431) e quello di Sisto 111 (432-440), nella
parte superiore del pannello detto dell’Ascensione troviamo
un Cristo identico a quello descritto qui sopra, iscritto in un
clipeo. ' [fig. 4] A differenza delle altre composizioni, pero,
il Cristo non ¢ affiancato da nessuna figura; la presenza ai
suoi fianchi dell’alpha e dell'omega e dei quattro Viventi che
lo circondano, sottolinea la dimensione escatologica della
visione, come pure la sua posizione nel cielo al di sopra de-
gli spettatori, forse la Vergine tra Pietro e Paolo. Spieser ha
voluto vedere in questa composizione l'eco della primitiva
decorazione absidale della basilica sull’Avventino.” Se cosi
fosse la figura del Cristo in piedi sarebbe, tra quarto e quin-
to secolo, una delle immagini piu diffuse nelle decorazioni
monumentali dell'Urbe.

A Roma, quindi, 'iconografia del Cristo Signore in
una dimensione ultraterrena & frequentemente attestata e
non si lega per forza alla presenza dei Principi degli Apostoli.

Labside vaticana ¢ forse stata fonte di ispirazione
per il primitivo mosaico absidale della basilica di Sant’Am-
brogio a Milano, verosimilmente di epoca ambrosiana:
qui, pero, lo schema & stato aggiornato - in armonia con
la visione ecclesiastica di Ambrogio - sostituendo i Princi-
pi degli Apostoli con i santi Gervasio e Protasio. [fig. 5] Le
raffigurazioni della pace di Ariberto, probabile eco di que-
sta composizione, mostrano come nel caso milanese il ro-
tolo tenuto dal Cristo fosse esibito a maggior distanza dai
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3 - Dominus pacem dat, 370 (?). Mausoleo di Costantina, Roma

santi, escludendo qualsiasi equivoco sull’atto: esibizione e
non conferimento della Legge. La presenza di santi mila-
nesi, invece, & un’ulteriore variante dello schema.?! Sempre
a Milano & conservato anche il sarcofago di San Celso, da-
tabile alla seconda meta del 1V secolo e prodotto, con ogni
probabilitd, da una bottega locale.”> In un contesto ico-
nografico molto interessante — senza cesure visibili sono
raffigurate quattro scene evangeliche - & rappresentato, al
centro del sarcofago, un Cristo in piedi con attorno Pietro
e Paolo. Paolo &, pero, questa volta & alla sinistra di Cristo,
mentre il rotolo nella mano sinistra del Cristo appare non
integralmente aperto, descrivendo cosi un gesto autonomo,
indipendente dalle figure circostanti.

Questa varieta di formule & dimostrata anche da un
caso relativamente poco noto: quello del mosaico absidale
della chiesa di Cromi (626-034), in Georgia. 1l brano oggi
quasi interamente distrutto - i resti sono conservati al Mu-
seo di Thilisi - & noto grazie al disegno preparatorio, ancora
chiaramente visibile nel 1930 quando ¢ stato fotografato.”
[fig. 6-7] Nella conca absidale appariva un Cristo vestito con
un pallio e raffigurato con la stessa gestualita descritta ne-
gli esempi romani. Sul rotolo appaiono due citazioni non
letterali dal Vangelo di Giovanni: “Sono la luce del mondo
e io sono la resurrezione e le vita, chi crede in me, quandan-
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che fosse morto, vivra” (Giovanni VIII, 12 e IX| 25). Accanto
a questa figura centrale si distinguevano le silhouettes di due
figure inchinate che avevano probabilmente le mani velate.
Interpretata come una Traditio legis da Jakov Smirnov nel
suo postumo volume del 1934, la scena & stata rivaluta nel
1967 da Viktor Lazarev.?* Quest'ultimo riconobbe nelle figu-
re laterali, provviste di ali, due angeli, smentendo cosi la tesi
di Smirnov. Considerata poi la pittura murale sottostante
con la Vergine orante tra Pietro e Paolo, Lazarev propose di
interpretare la scena come un’Ascensione. 1l pessimo stato
di conservazione dell'insieme, non ci permette di accertare
la contemporaneita tra i dipinti e i mosaici. Appare in ogni
caso molto sorprendente immaginare che un’unica scena
narrativa fosse stata fin dall'inizio concepita ed eseguita con
due media diversi. Soprattutto, pero, il presupposto storio-
grafico su cui si costruiva la tesi di Lazarev era determinato
dallidea che in una Traditio i Principi degli Apostoli non
potessero mancare. Quanto fin qui asserito, tuttavia, ha
permesso d’individuare nella figura del Cristo in piedi e non
in quelle degli Apostoli, 'elemento determinante della com-
posizione: il mosaico di Cromi entra percio a pieno titolo

4 - Visione teofanica, 421-440. Santa Sabina, Roma
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5 — Michele Foletti, Ricostruzione della primitiva abside di Sant’Ambrogio a Milano, 2012 © Michele Foletti

nella serie di immagini teofaniche che qui consideriamo,
per le quali il reale comun denominatore & il Cristo stante
che si svela in un contesto cosmico.

Cromi e Roma sono espressioni di una tradizione
che abbracciava 'Occidente cosi come I'Oriente. Nella stes-
sa Roma, come appena detto, gli schemi presenti dovevano
essere molteplici. In questo senso, un indizio fragile, ma elo-
quente & rappresentato dalle pitture nell’abside dell’'oratorio
del Salvatore sotto i Santi Giovanni e Paolo, datata al terzo
quarto dell’XI secolo.”® [fig. 8] Qui, come a Cromi, due an-
geli con le mani velate affiancano il Cristo in piedi con un
rotolo aperto. E ovviamente impensabile immaginare una
filiazione diretta tra questi due episodi. La loro prossimita &
pero impressionante: oltre alla composizione, la prima parte
dell’iscrizione dei due rotoli - rispettivamente in georgiano
e in latino - & una parafrasi del Vangelo di Giovanni (VI1I,
12) “Sono la luce del Mondo”. Sembra difficile pensare che una
tale consonanza possa non dipendere da un prototipo simile
aquello di Cromi, presente pure nella Roma tardoantica, indi-
zio indiretto della larga diffusione e della varieta di quest’effi-
cace iconografia. Altri due episodi, diversi, ma derivanti dallo
stesso humus figurativo, completano la nostra riflessione. 11
primo caso ¢ costituito dai rilievi del reliquiario di Salonicco

22

che adottano lo schema triangolare con il Cristo tra Pietro e
Paolo, nonostante il Cristo sia raffigurato imberbe e la mano
destra alzata non sia aperta ma compia un chiaro segno di
elocuzione.? Vi &, poi, il codice di Rabbula (586), dove nel
contesto narrativo dell’Ascensione, il Cristo in piedi iscritto
in una mandorla mantiene la sua peculiarita di Cosmocrator,
come dimostrano il carro di fuoco e i quattro Viventi che lo
attorniano.”’ [fig. 9] Le attestazioni qui presentate, unita-
mente ai numerosi sarcofagi romani dell’'ultimo quarto del
1V secolo, completano la tesi di Spieser riguardo al grande e
breve successo di questiconografia a Roma. A nostro pare-
re, i casi di Milano, Cromi, Rabbula e Salonicco sono prove
indirette di una diffusione molto piu larga e su un lasso di
tempo piu lungo di questo schema. Le importanti varianti
che riguardano le iscrizioni che lo accompagnano - oltre alla
Legge di Dio, queste menzionano anche la pace del Signore
e la sua natura di Luce del mondo - sembrano confermare
la polivalenza di questo motivo.*®

Se la nostra interpretazione & corretta, anche il
mosaico di Cromi puo essere meglio compreso: la scena
dell’abside ¢ una teofania. Come a Santa Sabina, le figure
nel registro inferiore, quant'anche fossero d’origine, non
cambierebbero pitli, come invece credeva Lazarev, il senso
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dellimmagine. Con o senza spettatori, siamo in presenza
di una visione di Dio che regge I'universo. Si tratta di un’i-
conografia che si sarebbe anche sviluppata nella direzione
proposta da Lazarev, quella cioé di un’Ascensione, come ap-
punto nell’Evangeliario di Rabbula.

Prima di proseguire un'ultima osservazione riguarda
le diverse maniere di raffigurare il rotolo. Nelle numerose
varianti qui sopra descritte, la pergamena esibita dal Cristo
puo essere aperta, semi-aperta o chiusa: quando ¢ aperta,
poi, puo presentare iscrizioni diverse. Si tratta certamente
di elementi importanti che danno ulteriori e locali precisio-
ni sulla “natura” del Cristo raffigurato e che meriterebbero
d’essere studiate per ognuno dei singoli casi. Per quanto at-
tiene al nostro discorso, pero, si tratta di un attributo tutto
sommato secondario del Cosmocrator.

La vera Traditio Legis

A prova di quanto appena detto, ¢ importante considerare
irilievi che ornano una serie di sarcofagi conservati a Raven-
na® e ritenuti dalla storiografia delle “Traditio Legis”. Secon-
do i criteri canonici - per i quali & il gesto di dare un libro
o un rotolo che definisce la Traditio - vi si possono trovare
almeno tre varianti dello schema. Nel primo - il sarcofago

6 - Disegno preparatorio dell’abside, 628-637. Cromi
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del Museo Nazionale datato agli inizi del V secolo - la com-
posizione & quella che si ritrova nella maggior parte dei sar-
cofagi romani ed & quella che & stata ipotizzata per I'abside
vaticana.* Vi ¢ poi il sarcofago di Pietro degli Onesti, con-
servato a Santa Maria in Porto fuori, sempre datato agli inizi
del V secolo, dove un Cristo imberbe pone nelle mani di Pa-
olo, posizionato alla sua destra, un codex.’! [fig. 10] La terza
occorrenza ¢ infine quella del sarcofago dei dodici Apostoli
in Sant’Apollinare in Classe, scolpito probabilmente entro
la meta del V secolo: qui un Cristo con la barba seduto in
trono, tiene nella mano sinistra un codice aperto, mentre
con la destra pone un rotolo chiuso sulle mani velate di Pa-
olo.**[fig. 11] A sinistra Pietro assiste alla scena portando una
croce in spalla che tiene con le due mani coperte protese in
avanti. Se, come detto, negli esempi visti qui sopra, il Cristo
non trasmette il rotolo della Legge, a Ravenna, almeno nel
caso del sarcofago di Pietro degli Onesti non vi sono dubbi
possibili: il Cristo da un codice a Paolo. Quest’iconografia &,
pero, radicalmente diversa da quella vista a Milano, Cromi
e Roma, ma anche da quella del sarcofago del Museo Na-
zionale dove il rotolo aperto nella mano sinistra del Cristo,
come gia detto, & soprattutto attributo per descrivere il Si-
gnore del mondo. Nel caso del sarcofago di Pietro degli One-
sti, significativo & anche il fatto che il codice sia tenuto dal
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7 - Smirnov, Ricostruzione dello schema del mosaico absidale di Cromi, 1935

Cristo nella mano destra: tutti questi indizi parlano a favore
di un’intenzione decisamente altra. Anzi, come gia rilevato
da Klauser, Schumacher e Arbeiter,*® nel caso del sarcofago
ravennate saremmo forse in presenza — questa volta si - di
un vero e proprio dono della Legge a Paolo. Lorizzonte tar-
doantico, quindi, oltre al variegato gruppo di raffigurazioni
con il Cristo in piedi di cui ci occupiamo, ne offre un secon-
do con il Cristo seduto che da un codex a Paolo.>* Benché
distinti, questi due schemi iconografici sono stati ricondotti
dalla critica moderna a unico insieme iconografico, quello
appunto delle cosiddette “Traditio legis”. Lesistenza di que-
sta dualita di formule iconografiche, invece, ¢ provata dalla
loro copresenza nell'unico ambiente funerario del mauso-
leo di Costantina. Lo stato di conservazione della seconda
absidiola - finora considerata o come una Traditio clavium
a Pietro o come una Traditio legis a Mosé - non permette
di definire in maniera univoca il soggetto della scena.®® [fig.
13] Vista pero0 la similitudine con l'iconografia del sarcofa-
go di Pietro degli Onesti & ipotesi seducente immaginare
che in origine, anche qui, fosse Paolo a ricevere il codice.>
Preziosa, in questo senso, la testimonianza di Ugonio che
descrive il mosaico prima dei restauri moderni: l'erudito,
infatti, parla del personaggio utilizzando la parola “senex”,
non lasciando dubbi, cosi, sull'originario aspetto senile di
questo che poco aveva a che vedere con il volto glabro e dalle
fattezze giovanili visibile oggi.?” Ad ogni modo, il volto di
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questa figura ¢ stato completamente restaurato: ci sembra
pertanto che il solo criterio realmente significativo ¢ quello
della sua posizione a destra del Cristo. Una posizione che tra
IV e V secolo, ¢ la posizione abituale di Paolo. Nei casi noti
di Traditio clavium, per esempio il sarcofago di Marsiglia, la
posizione di Pietro si mantiene alla sinistra del Cristo in tro-
no, nonostante quest’ultimo gli porga le chiavi con la mano
destra, in un movimento di torsione del busto alquanto
sorprendente.®® Alla luce, quindi, di quanto appena detto, la
composizione dell’absidiola nord di Santa Costanza sembra
presentare tutte le caratteristiche di una Traditio paolina.®
Lenfasi posta sulla figura di Paolo avrebbe la sua ragione
d’essere alla fine del 1V secolo, quando la Chiesa di Roma
decide di affermarsi come I'Ecclesia di Pietro e Paolo, dando
cosi nuovo spazio alla figura dell’Apostolo delle genti.®° 11
riflesso di quest’idea visiva attraversa i secoli ritrovandosi
in tre importanti monumenti che in qualche modo si rela-
zionano a Roma: nelle pitture che ornano I'abside nord del
San Giovanni di Miistair, datata tra la fine dell’V1II e I'inizio
del 1X secolo, nel ciborio di Sant’Ambrogio a Milano, del X
secolo [fig. 14] e nelle pitture murali che ornano il portale
della chiesa di San Pietro a Civate, variamente attribuite alla
fine dell’X1 e all'inizio del X11 secolo.*! In questi esempi tardj,
come gia nel sarcofago di Sant’Apollinare, a Paolo si affianca
Pietro. A quest’ultimo nel ciborio di Milano e nelle pitture di
Civate, il Cristo da le chiavi, tributo d’'obbligo a quest’altez-
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za cronologica. Infine a Miistair, basilica che s'inserisce nel
progetto carolingio di romanizzazione petrina, Paolo lascia
il posto a Pietro alla destra del Cristo. Con tutte le precau-
zioni del caso, ci sembra pertanto importante indicare come,
probabilmente fin dall'ultimo quarto del 1V secolo, emerga
un’iconografia - a torto messa in relazione con quella qui
studiata - che vede Paolo protagonista indiscusso.

Liberata dal preconcetto storiografico di “dono”
della Legge, I'immagine del Cristo in piedi diventa un fe-
nomeno iconografico di pill larga portata che unisce I'O-

riente all'Occidente. Siamo davanti a una composizione dal
significato piu universalista, nella quale il Cristo legislatore
appare come il Signore del cosmo. Come gia detto, questo
schema avra vita breve, poiché sara rimpiazzato dalla for-
mula evidentemente pil efficace con il Cristo seduto: pitt
tardi, il Cristo in piedi tornera alla ribalta solo eccezional-
mente.*” Roma, pero, costituisce un caso particolare. Qui,
infatti, dove autoreferenzialita e antiquarism sono elementi
costanti dell'identita culturale, iconografia con il Cristo in
piedi si rivelera particolarmente incisiva. Fin dal V secolo,

8 - Cristo tra due angeli, terzo quarto dell’XI secolo. Oratorio del Salvatore, Santi Giovanni e Paolo, Roma
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9 - Ascensione, 586, Evangeliario di Rabbula. Biblioteca Laurenziana, Firenze
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10 - Sarcofago di Pietro degli Onesti, inizio del V secolo. Santa Maria in Porto fuori, Ravenna

esso infatti si ritrova nella perduta decorazione absidale
di Sant’Andrea in Catabarbara, [fig. 15] nota attraverso una
stampa di Giovanni Giustino Ciampini, ma probabilmen-
te anche nelle absidi della basilica Salvatoris lateranense e
a San Paolo fuori le mura,® fino ad arrivare al caso forse
pit emblematico del mosaico dei Santi Cosma e Damiano
voluto da Felice 1V (526-530).** [fig. 16] In quest’ultima com-
posizione il Cristo stante domina la scena come l'alternati-
va piut logica per il diverso contesto tematico: una Parusia e
Praesentatio.

Roma, un’antica identita

Quanto stiamo qui dicendo trova un'importante conferma
in episodi dell’XI-X11I secolo situati tra Roma e il Lazio. Alla
fine dell'’XI secolo, nel periodo della cosiddetta Riforma
Gregoriana la Chiesa vive una fase d'importante riflessione
su se stessa. Come notato recentemente da Xavier Barral,
la questione della ricezione artistica delle idee riformate
va forse effettivamente circoscritta.*® Un dato & pero certo:
a Roma tra la fine dell’XI e I'inizio del Xl1 secolo, il revival
di modelli antichi vive una stagione particolarmente ferti-
le.** Questo fenomeno non ha niente di eccezionale ritor-
nando in maniera ciclica: si pensi a quanto accade durante
gli anni di Leone 111 e soprattutto di Pasquale 1,*” o ancora
nel X secolo con Santa Maria in Pallara,*® quando vengono
recuperati schemi visivi di origine tardoantica. Un proce-
dimento simile si ripeterd quindi anche nel secolo succes-
sivo probabilmente fino al 120s. E in quel lasso di tempo,
tra l'ultimo quarto dell’XI secolo e i primissimi anni del

Different worlds

Duecento, che torna d’attualita il Cristo rappresentato in
piedi, nel gesto di potere con il palmo della mano aperto e
un rotolo nella sinistra. Ne sono un esempio le absidi di San
Gregorio Nazianzeno,*’ quella gia menzionata dell’'oratorio
del Salvatore sotto i Santi Giovanni e Paolo,*® forse quella di
Santa Maria in Monticelli,*! quella perduta di San Lorenzo
in Lucina®* [fig. 17] e probabilmente il mosaico sulla facciata
della chiesa di San Bartolomeo all'Isola.>® Nel Lazio, sono
invece da ricordare i casi di San Silvestro a Tivoli** [fig. 18]
e Sant’Anastasio a Castel Sant’Elia presso Nepi.*® Con lievi
variazioni tutti gli esempi citati presentano il Cristo noto
nelle decorazioni tardoantiche, circondato da figure di di-
versa identita: possono essere i Principi degli Apostoli, ma
anche angeli o altri santi. In ambito romano, invece, pare
essere completamente assente lo schema con il Cristo se-
duto che da a Paolo il codice: cid potrebbe essere legato alla
fortuna che questa formula ebbe in ambito imperiale a nord
delle Alpi.5®

In un caso, quello del San Silvestro a Tivoli, le pit-
ture dell’abside riprendono nei minimi dettagli I'iconogra-
fia dell'originaria decorazione di San Pietro in Vaticano. La
scelta di una copia cosi aderente sembra esprimere la volon-
ta della comunita di Tivoli di allinearsi alla risoluta politica
pontificia promossa da Innocenzo 111 prima del 1205, pre-
sumibilmente 'anno di inizio del rifacimento del primitivo
mosaico di San Pietro in Vaticano.”” L'esempio di San Silve-
stro non & pero la prima nota e attenta citazione del mosaico
di San Pietro. Quasi un secolo prima, ¢ in ambito clunia-
cense che & stata proposta una singolare ripresa dello sche-
ma petrino: al centro dell’abside della Chapelle-aux-moines
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11 - Sarcofago dei dodici apostoli, V secolo. Sant’Apollinare in Classe, Ravenna

di Berzé-la-Ville troneggia un Cristo di chiara matrice bor-
gognona, iscritto in una mandorla.® [fig. 19] Nulla nella
composizione farebbe pensare a Roma, se non fosse per il
rotolo che il Cristo porge a Pietro che sta alla sua sinistra
e per il mantello che in origine era giallo. L'intenzione del
committente, attraverso Cluny strettamente legato all'am-
bito riformato romano, era con ogni probabilita quella di ri-
mandare allo schema petrino. [fig. 19 e 2] La disgiuntura tra
Tivoli e Berzé mette in evidenza i due possibili estremi nella
maniera di ricepire schemi tardoantichi in realta completa-
mente diverse come potevano essere Roma e la Borgogna
del tempo. Nel caso di Berzé, & stata operata una scelta di
tipo intellettuale e, con tutte le precauzioni del caso, an-
che ideologica: l'intonazione della composizione riman-

da all'abside di San Pietro in Vaticano e quindi al papato,
termine di riferimento assoluto in un contesto di Riforma.
Fuori dall'orbita romana, ma anche a livello concettuale, il
Cristo in piedi non era evidentemente considerato un ele-
mento essenziale. Come dimostra la lettera del 1069 di Pier
Damiani a Desiderio da Montecassino, lo schema dell’absi-
de vaticana era quindi gia percepito come l'avrebbe poi letto
la critica moderna: ovvero come il dono della Legge da parte
del Cristo a Pietro e quindi ai suoi successori, detentori di
quel primato di cui lo stesso Pietro era garante.>® L'enfasi sul
ruolo di Pietro, nuovo Mose che riceve la legge divina, era
infatti uno dei punti centrali nella complessa argomenta-
zione di Pier Damiani, per spiegare la posizione dell'aposto-
lo che cedeva a Paolo il posto d'onore ad dexteram, una so-

12 - Dominus legem dat, sarcofago, terzo quarto del IV secolo. Musée de I'Arles chrétienne, Arles
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luzione altrimenti incomprensibile in un’ottica riformata.®
Ed & proprio a quest’epoca, con la salita al soglio pontificio
di Gregorio VII che, come ha magistralmente dimostrato
Michele Maccarone, la “petrinita”
e imprescindibile del nocciolo sul quale si fonda I'identita
papale fin dal primo millennio - subisce una forte impen-
nata.”! Ci pare, dunque, che sia in epoca riformata che si
produce quel cambiamento di lettura che costringe lo spet-
tatore a cercare anche in immagini anteriori prove visive del
nuovo ruolo di Pietro, una percezione che ha condizionato
la storiografia fino al Novecento.

In ambito romano composizione dell’abside di San
Silvestro a Tivoli, cosi aderente al modello di San Pietro, &
testimonianza importante, ma isolata. La ragione di tale si-
tuazione va cercata, a nostro modo di vedere, nella maniera in
cui a Roma, erano compresi e riutilizzati schemi tardoantichi.
Gli esempi sopracitati - le pitture dell'abside della chiesa di
San Gregorio Nazianzeno, dell'oratorio sotto i Santi Giovanni
e Paolo, della basilica di San Lorenzo in Lucina, cosi come
imosaici dell'abside di Santa Maria in Monticelli e della facciata
di San Bartolomeo all’lsola - lasciano intuire che in questa
stagione pill che imitare un unico modello, I'intenzione era
quella di tenere conto della molteplicita di varianti antiche,
pur operando una scelta essenziale per quanto riguarda-
va il nocciolo centrale delle composizioni: tra i vari Cristi

- elemento costitutivo

13 - Traditio legis (?), 370 (?). Mausoleo di Costantina, Roma

tardoantichi & probabilmente quello presente nella basilica
vaticana, ma anche nella basilica Salvatoris e a San Paolo,
ad affermarsi come I'immagine vincente. Analogamente al
caso dell'icona acheropita del Sancta Sanctorum con il Cristo
seduto o a quella dell’Advocata dell’Ara Coeli che si affermano
con grande autorita nel panorama romano fin dagli anni della
Riforma, anche il Cristo in piedi con la mano destra alzata
e il rotolo nella sinistra, diventa - sulla base degli indizi qui
raccolti - un'immagine identitaria.®> Sembra, quindji, che nel
corso dei secoli, per ognuno degli spazi mentali, Roma avesse
eletto un'immagine specifica. Il Cristo in trono del Sancta
Sanctorum - e le sue molteplici copie - dava le sembianze
auna “presenza reale” nello spazio performativo-liturgico.%
L'amatissima icona dell’Ara Coeli diventera il vero volto della
Madre di Dio, migrando addirittura in cicli narrativi, come
attesta il caso di San Pietro in valle a Ferentillo.** La figura
del Cristo in piedi, invece, occupava lo spazio monumentale,
rappresentazione della visione del Signore fuori dal mondo
tangibile. Questa dicotomia dell'iconografia del Cristo riflette
bene le esigenze liturgiche e spirituali della realta romana
dei secoli centrali del Medioevo. Si ha quindi 'impressione
che la figura del Cristo in piedi abbia attraversato i secoli
mantenendo complessivamente il significato che le ¢ stato
attribuito fin dall'inizio. Soprattutto, essa & diventata uno
degli stendardi della citta.
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14 - Traditio legis (?), X secolo. Ciborio di Sant’Ambrogio, Milano

15 - Giovanni Giustino Ciampini, Sant’Andrea in Catabarbara, 1590
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16 - Mosaico dell’abside, 526-530. Santi Cosma e Damiano, Roma

17 - Antonio Eclissi, Labside di San Lorenzo in Lucina, fine del XVI secolo. Windsor Royal Library, 8940
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18 - Affresco dell’abside, prima del 1205. San Silvestro, Tivoli

Conclusione

Riassumendo gli esiti di questo percorso esplorativo, ci
sembra fondamentale sottolineare come da Roma alla Ge-
orgia la presenza dello schema iconografico con il Cristo
Cosmocrator stante rivela l'esistenza di una koiné tardo-
antica molto pilt complessa e variegata di quanto descritto
finora dalla storiografia. Soprattutto, con la nostra analisi
speriamo di aver dimostrato che nei primi secoli del Me-
dioevo I'immagine del Cristo in piedi non puo essere letta
come una Traditio legis.

1l Cristo in piedi in un contesto cosmico doveva
evidentemente essere una delle pitt precoci elaborazioni
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della raffigurazione della sua divinita. Molto rapidamente
quest’iconografia sarebbe stata sostituita dal Cosmocrator
in trono, eccetto per contesti tutto sommato periferici come
Cromi e per Roma, dove l'autoreferenzialita alla propria tra-
dizione assume delle dimensioni impensabili altrove. Roma
si sarebbe appropriata di questo schema facendone uno dei
capisaldi della propria identita figurativa.

Perché il Cristo in piedi venga identificato come colui
che da la legge a Pietro bisogna aspettare, prima degli stu-
di moderni, lo sguardo “dirigé” della Riforma, quando in un
contesto di affermazione del primato petrino, quello che era
un gesto ambiguo diventa effettivamente la Traditio legis.
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19 - Affresco dell’abside, 1100 circa. Chapelle-aux-moines, Berzé-la-Ville
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scrive, come citazioni della primitiva decorazione absidale della basilica di
Sant’Ambrogio a Milano, nel particolare contesto culturale di quegli anni.
Cfr. Foletti - Quadri (note 15).
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Berlin 2009, pp. 35-45.
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Rome 77, 2009, pp. 225-255. — Julie Enckell Julliard, Il Palatino e i Benedettini:
un unicum iconografico a Santa Maria in Pallara, Rivista dell’Istituto
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al fianco del quale stavano Pietro e Paolo e altri quattro santi - ricalcasse,
in quanto spolia concettuale, lo schema di una decorazione pili antica

&, sulla base degli elementi in nostro possesso, impossibile dire. Come
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in accezione imperiale e ecclesiastica - del ciclo di Mustair che secondo
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testamento, Napoli 2003, pp. 41-76; pp. 65-70.

63 Sul ruolo dell’icona acheropita del Sancta Sanctorum nelle processioni
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