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Lo spazio della Sapienza

Santa Sofia ad Istanbul

Rimini, Castel Sismondo, 19 agosto - 11 novembre 2007

Nota Informativa

                         La decorazione musiva della chiesa di Santa Sofia a Costantinopoli

Nonostante il patrimonio figurativo bizantino sia andato in gran parte perduto soprattutto in seguito a tre gravi avvenimenti che hanno interessato, in epoche diverse, l’impero d’Oriente, ovvero l’epoca iconoclastica (726-843), l’occupazione latina di Costantinopoli (1204-1261) e la conquista ottomana, a partire dal 29 maggio 1453, la decorazione musiva della Grande Chiesa per eccellenza del mondo bizantino, Santa Sofia, si è in parte conservata. Si tratta del grandioso edificio fatto ricostruire da Giustiniano nello stesso luogo dove si erano avvicendate due fabbriche, la prima, consacrata nel 360, la seconda nel 415, in seguito alla distruzione dell’edificio originario a causa di un incendio, nel 404. Anche questa basilica fu in gran parte distrutta da un incendio nel 532, nel corso della rivolta detta di Nika. Giustiniano, imperatore “cristianissimo” colse l’occasione per costruire un edificio grandioso che fosse il simbolo del suo potere, e della sua ortodossia, essendo salito al trono, nel 527, dopo due imperatori, Zenone (474-91), e Anastasio I (491-518), entrambi monofisiti: tale costruzione rientrava in un programma ambizioso che interessava innanzitutto la costruzione, e ricostruzione, dei più significativi edifici di culto della capitale sul Bosforo – p.e. la chiesa dei Santi Apostoli, pantheon degli imperatori di Bisanzio a partire dall’età costantiniana, fino al 1028 –, circa trentatré, in aggiunta ad alcuni celebri santuari di pellegrinaggio lontani dalla capitale, come per esempio quelli di San Giovanni ad Efeso in Asia, e di Santa Tecla a Meriamlik, in Cilicia. Il nuovo edificio segnò una svolta nell’architettura religiosa del VI sec.: seppure nelle regioni più orientali, in Cilicia, p.e., e in Siria, la basilica con cupola fosse già stata sperimentata, la grandiosità del progetto dell’edificio costantinopolitano non aveva eguali, tanto che rimase un àpax, e fu imitato solo da alcune fra le più importanti moschee costruite a Istanbul dopo il 1453 ma, in ogni caso, determinò la diffusione, in tutto il mondo bizantino, dell’impianto cupolato, seppure di dimensioni più modeste. Inoltre, per la prima volta, almeno su scala monumentale, fu adottato il pennacchio a superficie a quarto di sfera, che agevolava il passaggio diretto dal quadrato di base al cerchio della cupola, secondo una tipologia in parte d’origine sassanide, forse filtrata dalla cultura architettonica armena. La concezione tardoantica in materia di edifici registrava una concentrazione di materiali raffinati, quali marmi pregiati, mosaici parietali, argento, bronzi, all’interno dell’edificio, mentre l’esterno rimaneva sobrio, e così avvenne per Santa Sofia. Il mosaico parietale, dunque, ricopriva tutte le parti dell’edificio e, in un raffinato giuoco di rispondenze luminose, gareggiava con i bronzi, i marmi e i rivestimenti argentei della recinzione presbiteriale e del monumentale ambone, descritti nella celebre ekphrasis di Paolo Silenziarlo, ma anche con la luce artificiale - a cominciare dal grande lampadario circolare sospeso al centro della cupola - che illuminava gli spazi e interagiva con la luce naturale che entrava a fiotti dalle grandi finestre. Si ricordi che tali mosaici erano stati ricoperti di scialbo da Gaspare Fossati, verso la metà dell’800, e scoperti in seguito agli interventi di restauro eseguiti a partire dagli anni ’30 dall’Istituto Bizantino Americano. Com’è noto, il programma decorativo della basilica al tempo di Giustiniano era rigorosamente non figurativo, almeno per quanto riguarda la decorazione parietale e quella dell’abside: le immagini, come al Laterano in epoca costantiniana, erano scivolate sull’epistilio della recinzione del bema, secondo un sistema che registra la compresenza di un registro simbolico e di quello figurativo e che si riscontra in numerosi casi anche in Occidente in epoca paleocristiana. Va subito ricordato che, in corso di costruzione, quando la decorazione era in parte già stata eseguita, arcate e timpani crollarono il 7 maggio 558: dopo questa data, ed entro il 562, quando la chiesa fu ridedicata, si colloca la seconda fase decorativa, connotata da lievi differenze tecniche anche per l’utilizzo delle rare tessere d’argento. Nell’abside era probabilmente campita una croce, che risaltava su un fondo oro uniforme, e scintillante, ovvero l’icona dei Monofisiti, come lo sarà poi degli Iconoclasti, mentre sulle volte e sulle pareti dell’edificio un repertorio simbolico e decorativo, che comprendeva, in aggiunta alle croci, ai girali, a motivi geometrici, anche forme mistilinee in parte desunte dalle stoffe sassanidi, si adeguava, e agevolava, per così dire, il movimento delle volte e degli spazi frammentati e concavi, atti ad accogliere questi decori. La scelta di un sistema non figurativo è probabilmente da imputarsi al ruolo di Teodora, monofisita: i Monofisiti, com’è noto, non ammettevano le immagini nell’edificio di culto, tanto da proibire anche la rappresentazione delle colombe argentee spesso sospese a ciborî e fonti battesimali. A tal proposito non è un caso se alcuni di questi decori presentino strette affinità con la decorazione musiva, rigorosamente aniconica, della chiesa di un celebre monastero del Tur Abdin (Mesopotamia settentrionale, oggi in Turchia del Sud-Est), quello di Mar Gabriel a Qartamin, che sorge in un’area ad alta densità monofisita: la  decorazione musiva della chiesa monastica, degli inizi del VI sec., sembra legata, stando alle fonti siriache, alla committenza dell’imperatore Anastasio, monofisita anch’esso, come si è detto. Del resto, circa la Grande Chiesa di Costantinopoli, che il progetto decorativo non prevedesse le immagini sembra indicato anche dal fatto che l’abside, e il catino innanzitutto, siano di modeste dimensioni, decisamente sproporzionati rispetto al grandioso edificio: inoltre, nel cilindro dell’abside stessa, ove di consueto si annidano ulteriori immagini, si aprono invece grandi finestre su due livelli, mentre un’altra fila di finestre, di minori dimensioni, forano il catino, in basso. Mi sembra dunque evidente che si tratta di spazi che in origine non dovevano ospitare immagini, tanto che più tardi, come si dirà, quando l’immagine irromperà in essi dovrà adattarsi e reinventarsi, separare due dei componenti dell’originario sintagma – la Vergine in trono con Bambino, dai due arcangeli. Questo sistema decorativo, nel quale il fondo oro costituiva il filo prezioso che si dipanava in ogni parte dell’edificio, poneva in risalto ogni decoro, si rispecchiava nella luce naturale ed artificiale, in un tutt’uno con gli altri materiali preziosi utilizzati nella chiesa, e interagiva con gli spazi frammentati, contribuendo, inoltre, alla smaterializzazione delle pareti, funzione più tardi propria delle vetrate gotiche. 

Dopo la fine del periodo iconoclasta e il conseguente ritorno delle immagini nell’edificio di culto – in quelli profani non era mai scomparsa -, il catino della Grande Chiesa della capitale sul Bosforo accolse la straordinaria immagine della Vergine in trono con Bambino: per motivi di spazio i due arcangeli che costituivano la guardia angelica della Vergine furono spostati sulle pareti laterali e, sempre per gli stessi motivi, come si è anticipato a proposito delle modeste dimensioni di questo significativo spazio, l’immagine vi sta compressa, incuneata fra le finestre, in basso, e la parte alta del catino stesso, in ragione del fatto che esso era stato concepito per accogliere una croce e non immagini. La Vergine, segnata da uno sciolto fare pittorico, insieme con gli arcangeli, dovrebbe datarsi al periodo fra l’843 e l’847, al tempo dei “pii imperatori” Michele III e Basilio I – come recita la bella iscrizione musiva in ogivale maiuscola che corre sotto il catino -, oppure, a giudizio di alcuni studiosi, all’epoca successiva al concilio niceno II, ovvero dopo il 787, ed essere stata scialbata nel periodo del secondo iconoclasmo, agli inizi del IX sec.: il patriarca Fozio, però, in una omelia, descrive la Vergine con Bambino nell’abside come una Vergine stante e non assisa in trono, fatto che pone ulteriori problemi riguardo a questa significativa immagine. Va sottolineato che, in ambito soprattutto orientale, la Vergine con Bambino, a partire dal VI sec., occupa lo spazio gerarchicamente più significativo dell’edificio di culto, il catino: a Costantinopoli questa ubicazione privilegiata viene simbolicamente giustificata, ed esaltata, sulla base di un testo del patriarca Germano (715-30) in cui l’abside stessa simboleggia la grotta di Betlemme, dove nacque Cristo. La figura della Theotokos nella capitale è anche particolarmente legata al patriarca Fozio, che scrisse inni in suo onore, e a cui si deve parte dell’elaborazione del programma iconografico della Grande Chiesa dopo l’epoca iconoclasta: la figura della Vergine, in specie in questa temperie storico-religiosa, va letta innanzitutto nella sua valenza di strumento dell’Incarnazione. Anche in seguito alla restituzione delle immagini, nella Santa Sofia le decorazioni musive che si susseguirono fino almeno al XIV sec.,  non faranno parte di cicli propriamente detti, bensì si tratta di immagini votive, o connotate in senso politico, soprattutto ritratti di imperatori campiti nelle gallerie settentrionale e meridionale, o ritratti di celebri padri della chiesa orientale posti nel timpano settentrionale, che non occupano ancora lo spazio del cilindro absidale, peculiarità dei programmi mediobizantini in ragione della loro connessione con la liturgia. Nella lunetta del nartece interno è campito il celebre mosaico con Cristo seduto su un trono a lira, riccamente gemmato, con un imperatore in proskynesis ai suoi piedi: ai lati del Cristo si stagliano due clipei che accolgono le figure a mezzo busto della Vergine colta nell’atto dell’intercessione, a sinistra, e di un arcangelo a destra, forse l’arcangelo Gabriele: questa scelta parrebbe connettersi alla figura dell’imperatore Leone VI il Saggio (886-912), che va probabilmente identificato con l’imperatore in proskynesis il quale, allievo di Fozio, aveva egli steso composto un sermone per la Festa dell’Annunciazione. Inoltre, sempre in relazione alla figura dell’imperatore penitente, in questo spazio riservato fin dall’inizio a coloro che non avevano ancora ricevuto il battesimo, e ai penitenti appunto, si vorrebbe alludere alla vicenda personale di Leone VI, che si era sposato alcune volte, contro le leggi della chiesa bizantina. Credo che la postura della figura della Vergine, colta nell’atto dell’intercessione, si possa associare, in tal contesto, piuttosto che all’Annunciazione, alla vicenda umana di Leone VI or ora evocata. Si ricordi, inoltre, che il prototipo dell’icona dell’Haghiosoritissa, la Vergine dell’Intercessione, fu elaborato nella chiesa della Chakoprateia, celebre santuario mariano che sorse, alla metà del V sec., presso Santa Sofia, e di cui si conservano ancora i resti. Si coglie anche, nell’ubicazione del mosaico sulla porta imperiale, una connotazione di tipo cerimoniale che riguarderebbe la solenne entrata dell’imperatore nella Grande Chiesa. Come in numerose opere bizantine, nel mosaico coesistono due correnti stilistiche, l’una ellenizzante, l’altra linearistica, ben stemperate l’una nell’altra. Sotto il profilo tecnico, è stato notato che le tessere auree sono sistemate nell’allettamento in filari perfettamente orizzontali, come nel mosaico della parete absidale della chiesa della Theotokos al Sinai con le due scene di Mosé. Di alcuni decenni più tardo, da collocare verso la fine del X sec., è il mosaico “storico” campito nella lunetta del vestibolo Sud, dove ancora una volta la Vergine Theotokos, protettrice di Costantinopoli, è protagonista, raffigurata assisa su un monumentale trono, al centro, fra le figure di due imperatori, Costantino, lo ktitor, a destra, che Le offre la città, e Giustiniano, a sinistra, con il modello di Santa Sofia nelle mani. Le figure degli imperatori, dai corpi nascosti da sontuosi paludamenti, hanno volti percorsi da segni che li scavano profondamente, mentre quello della Vergine, di un bell’ovale, appare liscio e sereno: il suppedaneo posto in scorcio accentua il senso di profondità già indicato dal piano, che digrada in diverse tonalità di verde, su cui le figure di ambedue gli imperatori poggiano realisticamente i piedi. Nella Santa Sofia dunque, la Theotokos la si incontra ovunque, negli spazi concavi e in quelli piani, associata ad arcangeli, santi ed imperatori. Il ruolo di questi ultimi è quello del comprimario: si tratta soprattutto di figure imperiali cui è legata parte della storia, e della decorazione, dell’edificio stesso, di immagini, si diceva, essenzialmente votive, tratto, questo, specifico della Grande Chiesa della Nuova Roma sul Bosforo. In alcuni spazi, però, i programmi appaiono più rigorosi: mi riferisco al cosiddetto grande sekreton, un ambiente ubicato sopra il vestibolo Sud ed afferente al palazzo patriarcale, in cui sono state rinvenute, sia pure conservate parzialmente, alcune figure di santi e profeti, e una Deisis. Il programma iconografico e iconologico appare segnato da un deciso intento polemico nei riguardi del periodo iconoclasta poiché comprende alcuni patriarchi costantinopolitani avversari dell’Iconoclastia, Santo Stefano Iuniore, martirizzato in questo stesso periodo, e la figura di Costantino, oramai santificato dalla chiesa bizantina soprattutto per aver combattuto l’eresia ariana: l’iconoclastia era infatti associata alle eresie. Lo stretto collegamento fra la decorazione di questo ambiente e le tematiche discusse ai concili costantinopolitani dell’861 e dell’868 consentono di collocare questa decorazione musiva nella seconda metà del IX sec.
 Nelle gallerie sono campiti alcuni ritratti di imperatori e imperatrici appartenenti ad epoche diverse. Il ritratto più antico è quello dell’imperatore Alessandro (912-13), paludato nel solenne costume imperiale, arricchito da un loros pesantemente ornato, che gli imperatori indossavano nel corso di alcune particolari cerimonie, come quella che, nella domenica di Pasqua, stando ad un passo del de Coerimoniis di Costantino Porfirogenito (+959), partiva dal Magno Palazzo per giungere a Santa Sofia. Particolarmente interessante è il pannello, campito nella galleria meridionale, che raffigura l’imperatrice Zoe e il terzo marito, l’imperatore Costantino IX Monomaco, che offrono doni a Cristo, Sapienza Divina, e dunque alla sua chiesa: si tratta di teste rifatte, di cui quella di Costantino Monomaco sostituì la testa del precedente marito di Zoe. La stessa iconografia viene ad improntare il pannello successivo, che rappresenta l’ imperatore comneno Giovanni e la moglie Irene, che indossano ricche corone gemmate, nell’atto di offrire doni alla Theotokos, anch’essa stante, posta al centro: le figure eleganti, prosciugate, dagli incarnati luminosi, annunciano una nuova, felice stagione per la pittura bizantina, che registrerà le sue più fulgide testimonianze, almeno per ciò che attiene alla pittura monumentale, in specie in Grecia e nel Mezzogiorno d’Italia. Sotto il profilo formale, il mosaico con la Deisis, campito sempre nella galleria meridionale, rappresenta una delle vette più alte, a partire dal fondo d’oro, palpitante, animato da pelte dal disegno impercettibile che fa da sfondo al trimorphon: le figure sono eleganti, monumentali, dal modellato delicato, segnato da una forte vena pittorica. Assegnato inizialmente all’epoca comnena, nella prima metà del XII sec., più recentemente la sua datazione è slittata al primo periodo paleologo, per le cogenti affinità con celebri dipinti paleologhi quali quelli di Sopočani, in Serbia, del 1265: ipoteticamente, infatti, il pannello viene attribuito all’epoca immediatamente successiva alla fine della dominazione latina di Costantinopoli (1204-61), quando il primo imperatore della dinastia dei Paleologi, Michele VIII, salì al trono e, come primo atto ufficiale, fece rimuovere il mobilio liturgico latino ed eliminare gli interventi operati in quel lasso di tempo, rinnovando la decorazione della galleria meridionale.

La decorazione musiva superstite di Santa Sofia rappresenta, dunque, una sorta di antologia della pittura bizantina nel vasto arco di tempo dal VI al XIV sec., registrando tutte le novità e le svolte segnate dalla successione delle varie dinastie imperiali: soprattutto, dalla sua analisi emerge vivido il ruolo della Theotokos, figura dalle simbologie stratificate e spesse, che appare rappresentata più volte nei mosaici, dal IX sec. in poi. In ciò si riflette appieno anche il suo ruolo di palladio della città, ruolo che svolse almeno dal VII sec. in poi
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