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Lo spazio liturgico, lamusicael’arte

1. DALLA DOMUS ECCLESAE ALLE BASILICHE

[l culto cristiano, abbiamo visto, non puo prescindere dalle cate-
gorie temporali, anzi, impone un’ organi zzazione e una suddivisione
del tempo,da un valore aogni tempo; questo tempo liturgico hapero
bisogno di uno spazio, lo spazio liturgico in cui si riunisce lacomu-
nita per I’ adorazione. Tempo e spazio concorrono ala definizione
del culto. Lo spazio, in particolare, entrain relazione con la dimen-
sione del corpo, ne circoscrivei movimenti eli situa, S propone co-
me un «testo»,come unasintassi dainterpretarel®. Cio significache
non ogni tempo e non ogni luogo sono adatti, convenienti, per lace-
lebrazione del culto, pur non esistendo, nel cristianesimo, dei luoghi
sacri. Dio non si lascia catturare in tempi o in luoghi particolarii%®,
L’ Antico eil Nuovo Testamento ci offrono pit esempi di questaam-
bivalenza e problematicita del luogo di adorazione; in particolareil
Vangel odi Giovanni nel racconto dellacacciatadel venditori dal tem-
pio, sposta sullafiguradel Cristo il significato ultimo del vero cul-
to, radicato nella sua passione morte e risurrezione (Giov. 2,19 ss.),
e la stessa concentrazione cristologica e ripresa dall’ Apocalisse
(21,22). Allasamaritanadisorientata Gesu dira&«Donnacredimi,|’ o-
raviene che né su questo monte né a Gerusalemme adorerete il Pa-

108 Cosi R. VoLP, in: Handbuch der Liturgik cit., pp. 490-491.

109 A_J. CHUPUNGCO sostiene che «La teologia dello spazio liturgico ci permet-
tedi mettereinrelazionei luoghi di culto con i luoghi terreni frequentati da Cristo.
Perciol’ espressione“edificio dellaChiesa” evocalecase, lestrade, lecimedellecol-
line, i campi, le zone desertiche e lerive dei laghi dove Cristo erapresente coni suoi
discepali o dove hanno fatto esperienza della sua presenza. Come era presente
alora, cosi & presente oranellanostra assemblea», Scientia Liturgica V cit., p. 19.
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dre[...] i veri adoratori adorerannoil Padrein Spirito e verita (Giov.

4,21 ss)). Il vero tempio non é piu quello edificato da Salomone ma
eCristo stesso, il Logosdi Dioincarnato. Cid non significachei cri-
stiani non abbiano bisogno di un luogo di riunione, non sono ange-
li che battono le ali nelle sfere celesti, ma esseri umani con un cor-
po che ha bisogno della fisicita degli spazi10. Di qui I'importanza
della dimensione architettonica dello spazio, che non € mai neutro,

echeinfluiscein positivo ein negativo sull’ azioneliturgicadella co-
munita di adorazione. Le parole che noi pronunciamo nell’ ambito
del culto sono talvolta contraddittorie rispetto alla capacita comuni-
cativa degli spazi disponibili nell’ambito del culto. Come fare per
superarele barriere architettoniche cherischiano di paralizzarei mo-
vimenti della comunita? Nellamodernita si sono costruiti numerosi
edifici in cui non & sempre facile riconoscere un’impronta architet-
tonica di tipo protestante o cattolico, segno di un’ attenzione nuova
alladimensione della comunicazione. Vi sono anche dei casi in cui

coabitano due diverse comunita confessionali e gli spazi sono stati

strutturati in modo tal e da permettere quegli aggiustamenti necessa-
ri, minimi, perché ciascuno possa sentirsi a casa propria, liturgica-
mente parlando. Esistono perd anche casi recenti in cui le due co-
munita, dopo un certo tempo di comune gestione degli spazi, si so-
no lasciate e ciascuna ha costruito un «suo» proprio locale di culto.

Un ulteriore segno che la relazione liturgia-architettura non € una
guestione banale ma restafondamentale rispetto a proprio immagi-
nario ssimbolico, alle proprie emozioni, a proprio itinerario di fede
che non puo prescindere dalle forme dello spazio in cui prende for-
ma |la propria spiritualita.

Storicamente, prima dell’ era costantiniana non esistono pratica-
mente indizi di un’architettura cristiana particolare: i cristiani si in-
contrano nella domus ecclesiae, nelle case private, piccoli e mode-
sti spazi in cui vi € grande semplicitamaanche grandeintimitaefra-
ternita-sororita.

110 C. MILITELLO dice bene: seil tempio & I’ umanita del Verbo incarnato, cioé
il suo corpo dato per noi e di cui noi dobbiamo fare memoria, «cid non pud avve-
nire che nelle modalita del luogo e del tempo, nelle modalita proprie dell’ adunarsi
dell’ assemblea, la quale dunque ha bisogno di mura, di tetto, di vesti, di parole, di
canti, di suoni, di luce, di cibo [...] a di fuori delle quali la celebrazione non pud
avere accadimento», Scientia Liturgica V cit., p. 443.
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Possediamo numerose testimonianze nel Nuovo Testamento che
rinviano a questa realta domestica. Sono soprattutto |’ apostolo Pao-
lo el’evangelista Luca ad averci trasmesso queste informazioni: la
casa di Aquila e Priscilla a Roma (Rom. 16,5) e ad Efeso (Rom.
16,19), lacasadi Filemone presso cui si riunisce lacomunitadi Co-
losse (Filem.1,2), quindi la «camera alta» dove sono riuniti i disce-
poli (At. 1,13), lacasadi Mariamadre di Giovanni (At. 12,12), an-
cora una casa a Troade, al piano di sopra dove la comunita era riu-
nita «per spezzare il pane» (At. 20,7-12). Un esempio di questa ar-
chitettura cristiana familiare ci € offerta dalle scoperte archeol ogi-
che di Dura Europos, una cittadina avamposto nell’ espansione ro-
manaverso Oriente, sulle rive dell’ Eufrate!!. Qui oltre aunasina-
goga, € stata scoperta una casa-chiesa, ripetutamente rimaneggiata,
per venire incontro ai bisogni della comunita cristianacheli si riu-
niva. Questa realta domestica scomparve completamente nel mo-
mento in cui il cristianesimo divenne religio licita e si impose come
religione dell’impero'12, Con Costantino I’ architettura religiosa si
impose gradualmente con il nuovo stile delle basiliche, che trasferi
sul terreno religioso usi e spazi propri della Romaimperiae; laba
silicacivile avzeva uno spazio semicircolare, un abside, dove trovava
posto il magistrato, affiancato da alcuni assessori e segretari ama-
nuensi, mentre la parte antistante, la navata, eralo spazio in cui tro-
vava posto il popolo. La basilica era una struttura longitudinal e or-
ganizzata attorno a un asse orizzontale. Con I’ avvento del cristiane-

111 Cfr. C. HopkINs, The Discovery of Dura-Europos, Londra, Yale University
Press, 1979.

112 Fusebio di Cesareatenneil discorso inaugurale della cattedrale di Tiro, fra
il 316 eil 319. Pur essendo chiaro che & la comunita dei feddli il «tempio vivente
del Dio vivente» e non la cattedrale, nell’elogio al vescovo Paolino che fece co-
struireil sontuoso edificio egli non nascondeil fascino elo splendoredi questagran-
de costruzione. Giustamente |.M. CALABUIG fa notare che la costruzione delle ba-
siliche eun «diffuso senso di “trionfo” determinano un pericol 0so mutamento», va-
leadireil ritorno «al lessico dell’ Antico Testamento e alla mentalita del culto le-
vitico[... ] labasilicariceve il nomedi templum[... ] laliturgiaeucaristicaviene
accostata di nuovo al’idea del sacrificiumsvolto da personale specializzato (il cle-
ro); lamensasi trasformain un supporto sacro,intangibile dai laici...». | Padri,af-
ferma Calabuig, s opporranno a questatendenza gianel Iv e poi nel v secolo, e ci-
taquestabellatestimonianzadi Gerolamo:«Verum Christi templumanimacredentis
est: illam exorna, illam vedti, illi offer donaria, in illa Christum suscipe. Quae uti-
litas parietes fulgere gemmis et Christum in paupere fame mori?» (Epistula 58,8:
CSEL 54, 536-537), cfr. Scientia Liturgica V cit., pp. 379-380 e nota 15.
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simo nell’impero, il vescovo prenderail posto del magistrato, i pre-
shiteri quello degli assessori, e poco apoco s organizzeranno gli al-
tri spazi liturgici, con il battistero (normalmente costruito alato), il
pulpito, I'ambone, |’ altare, il coro e cosi via, ei vescovi saranno as-
similati agli alti funzionari dello Stato!13,

Laprimabasilicacristianafu il palazzo del Laterano che, secon-
do la tradizione, Costantino dond a papa Silvestro. Con la costru-
zione delle basiliche si venne a cambiare radicalmente laformadel -
la celebrazione liturgica che doveva ora corrispondere a questi spa-
Zi immensi e spesso sfarzosi:«il Canoneromano presuppone un am-
biente come la basilica. Ha lo stile di una grande orazione romana:
solenne, ieratica e letteraria, e la tendenza a usare termini giuridi-
ci»!14, Laprogressiva integrazione dellachiesanelle strutture socio-
politiche dell’impero ebbe degli influssi enormi nel ridisegnare il
volto della chiesa cristiana: «le cariche ecclesiastiche furono consi-
derate, in qualche modo, come equivalenti a quelle dell’istituzione
romana. || senatus popul usque romano trovo la sua controparte nel-
I” ordo populusque della chiesa, cioé lagerarchiaei fedeli»11®, Lali-
turgiacristiananell’ epoca costantiniana divento «laliturgiadell’im-
pero greco-romano, celebratanello splendore delle basiliche»!16, S
puod ben dire che il «potere» dell’ architettura basilicale impose una
nuova liturgia, i nuovi e ampi spazi disponibili esigevano una cultu-
raliturgicasin qui inedita e inimmaginabile.

In Oriente, anzichériprenderelastrutturalongitudinal etipicadel -
le basiliche occidentali, diviseintre o piu parti, si affermd una strut-
tura centralizzata a pianta quadrata, senza colonne, con un abside
maggiore edue minori ai lati, e con unanovitarispetto alle basiliche
occidentali: la cupola, che rappresenta, simbolicamente, a di sopra
dei fedeli, lasfera celeste del Regno di Dio. Un’altranovita é costi-
tuitadall’iconostasi, con immagini dei santi, che segnail limite del-
lo spazio sacroriservato ai celebranti (e acui le donne non hanno ac-
cesso) e dello spazio antistante riservato al popolo.

Simbolo massimo di questa architettura bizantina & la chiesa di
Santa Sofia a Costantinopoli, costruita sotto Giustiniano frail 532-

113 |, BovER, Architettura e Liturgia, Comunita di Bose, Ed. Qigajon, 1994,p.
33.

114 A J. CHUPUNGCO, Manuale di liturgia, | cit., p. 123.

15 |y, p. 124.

116 |vi, p. 127.
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537 daAntemio di Tralleelsidoro di Mileto!!. E precisamente nel-
le chiese bizantine che I’ iconografia cristiana trovera un grande svi-
luppo e di cui possediamo degli esempi stupendi a Ravenna, in par-
ticolare nelle basiliche di San Vitale, di S. Apollinare Nuovo e di S.
Apollinare in Classe. Car atteristica dell’ arte bizantina sono anche i
mosaici del Cristo pantokrator, che dall’ ato, nella sua gloria, domi-
nal’intero creato (particolarmente noto € il mosaico della chiesa di
Monreale a Palermo).

Nelle chiese monastiche in Occidente la liturgia delle ore, che
scandivala giornata dei monaci, portd a un alargamento dello spa-
zio del coro, che assunse una dimensione longitudinal e e che, come
e tuttora visibile in numerose chiese gotiche, costitui uno spazio ce-
lebrativo separato, al’ interno della struttura complessiva dell’ edifi-
Cio stesso. In questo modo, i monaci, seduti in sezioni parallelefron-
tali, potevano recitarei salmi e le preghiere in modo antifonico. Nel
passaggio dallo stile romanico al gotico «le facciate delle basiliche
perdevanoil loro aspetto monumental e, monotono,dividendosi,mol -
tiplicandosi in unavarieta di arcate e ornamenti, triplicando i porta-
li, e sviluppando le grandi finestre, con sarchi alti. Nella navatale
singole colonneei pilastri si trasformavano in polifoniadi pietre, in
fasci di tre, cinque colonne e pilastri, el’ arco tondo romanico si rin-
novava in arco acuto, elevandos a grande atezza, come due mani
giunte in preghiera»'18,

Con il sorgere dell’ ordine dei gesuiti, nel XvI secolo, non essen-
do piu essi tenuti arecitarele preghierecomunitariein quanto laprio-
ritderadata allapraticadegli esercizi spirituai personali, il coro non
era pill necessario e si costruirono delle chiese sontuose senza coro
incui tutto eraormai concentrato sull’ atareincui si celebravalames-
sae s esponeva |’ ostia consacrata. || massimo esempio italiano di
questa sontuosa architettura e offerta dalla Chiesa del Gesti a Roma.

Lanascitadi chiese protestanti nel XviI secolo harichiestounria-
dattamento non solo dei tempi liturgici, ma ha altresi reso necessa-
riaunaridefinizione degli spazi liturgici. Abolitala messa e rimos-
se dalle chiese leimmagini dei santi (in numerosi luoghi con feno-
meni di iconoclastia), occorreva riorganizzarelo spazio. A partireda

117 BovER, Architettura e liturgia cit., p. 47.
118 M, FURST-WULLE, Il canto cristiano nella storia della musica occidentale,
Torino, Claudiana, 1974, p. 55.
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quali principi? Si poteva realmente ridefinire lo spazio liturgico di
un luogo «sacrox» pensato in funzione di cio chei riformati metteva-
no radicalmente in questione? Si poteva conciliare la «<nuova teolo-
gia» riformata che poneva al centro della propria fede la grazia, la
Scritturaeil sacerdozio universale dei credenti con |’ architettura da-
ta? Riformavuol dire precisamente questo: dare nuovaformaall’e-
sistente, non demolirlo!1®.

Il primo atentare questa operazione in ambito riformato fu Zwin-
gli aZurigo, nel 1525. La riorganizzazione degli spazi liturgici av-
venne a partire da un nuovo principio che gia abbiamo ricordato: la
centralitadell’ assembleariunita per I’ ascolto della parola. Un nuovo
spazio liturgico in cui I’ assemblea cultuale diventail centro eil sog-
getto dd culto, e cio ebbe come conseguenza diretta la soppressione
di spazi liturgici riservati al clero (I'abolizione dell’ altare, dei para-
menti sacri, del coro, delle tribune che delimitavano gli spazi a cui
avevano accesso soltanto il clero ei membri degli ordini religios).

E dunque |’ assemblea riunita per il culto che ridisegna lo spazio
liturgico e non il contrario. Abolito I’ altare, aboliti gli spazi «sacri»
acui soloil clero ha accesso, |o spazio cultuale occupato dall’ inte-
ra.comunita riceve una nuova prospettiva: non si guarda piu all’ al-
tare che non ¢’ e pit, né al’ ostiainnal zata che ormai ognuno prende
con lapropriamano dai piatti di legno durante la Cenadel Signore;
oralo sguardo e |’ attenzione sono rivolti a luogo della predicazio-
ne: il pulpito diventail punto focale che daunitaalaliturgia. Si no-
ti: il pulpito non é situato, come avverra piu tardi nelle nuove co-
struzioni, a centro dello spazio liturgico ma alato, continua ad ave-
re la stessa collocazione di prima, nelle chiese romaniche e gotiche
Lariorganizzazione dello spazio liturgico, conseguenza dellarivo-
luzione teol ogica avvenuta, non fu facile da gestire, anche perché di
mezzo c'era |'autorita del magistrato che aveva |’ ultima parola e i
riformatori furono spesso costretti amodificareleloro idee. B. Rey-
mond, sostiene che I’ originalita dell’ architettura riformata stain un
principio organizzatore, unatipologia architettonica che strutturalo
spazio in modo uniforme e che egli definisce: «quadrangolo corale

19 |n Italiai primi templi protestanti furono costruiti nelle Valli valdesi (Pie-
monte) nel 1555,a25 anni dall’ adesionedei valdes allaRiforma(Chanforan,1532);
furono poi tutti distrutti durante le «Pasgue piemontesi» (1655) e la ricostru-
zione avvenne verso lafine del xviil e soprattutto nel Xix secolo.
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delimitato datre lati dai banchi o sedie dei fedeli, e dal quarto lato
dagli anziani o notabili della comunita»!2°. Questo quadrangolo co-
rale forma uno spazio in cui trovano posto il pulpito, il tavolo della
cenaelafontebattesimale. Nelle chieseriformate di tradizione zwin-
gliana la fonte battesimale € posta nel centro di convergenza del-
I"abside e della navata centrale (Grossmunster, Zurigo), main altri
casi essa serve anche da pulpito e datavolo della Cena, come nella
piccolachiesadi Clugin, nei Grigioni. Questa variazione architetto-
nica é tanto piu riscontrabile nella modernita, in cui non solo le don-
ne sono ministre maanchei laici esercitano il ministero della predi-
cazione!?l,

In questarel azione complessa e conflittuale la dimensione archi-
tetturale non soltantoriflette le vie del culto cristiano, ma contribui-
sce a formare e a strutturare il culto, nei suoi aspetti comunicativi
positivi comein quelli negativi. Basterebbe menzionarelemolte bar-
riere architettoniche degli edifici di culto che impediscono o rendo-
no difficile I’ accesso alle persone portatrici di handicap rivelando,
anche su questo terreno, unamancanzadi attenzione teologicae spi-
rituale. Anche |’ ar chitettura religiosa ha bisogno di essere evange-
lizzata, ha continuo bisogno di nuove iniziative che aprano gli spa-

1208, REYMOND, L’ architecturereligieuse des protestants, Ginevra,L abor et Fi-
des, 1996, p. 144. Cfr. ancora A. BIELER, Liturgie et architecture - Le temple des
chrétiens, Ginevra, Labor et Fides, 1961; G. GERMANN, Der protestantische Kir -
chenbau in der Schweiz von der Reformation bis zur Romantik, Zurigo, Orell Fussli,
1963; P. TiLLICcH, On Art and Architecture, New York,Crossroad, 1987; |. GRELLIER,
Les batiments d’ église, une question théologique, in: ETR, 1993/3, pp. 537-556.

121 |n ambito protestante italiano, a parte alcune eccezioni, | architetturareli-
giosanon € mai stata considerata un partner significativo per lacomprensione e la
formulazione di unaliturgia. La maggior parte dei templi valdesi in Piemonte, qua-
Si tutti ricostruiti dopo le distruzioni ei roghi dei secoli xv1 e xvi1, denunciano una
forte impronta architettonica di tipo anglicano per ché dall’ Inghilterra giunsero gli
aiuti e la solidarieta verso il popolo valdese. La riflessione teologica sull’ architet-
tura & sempre stata marginale, sporadica, e non hamai coinvolto la chiesa nel suo
insieme, neppure dopo la seconda guerra mondiale in cui sono stati costruiti dei
nuovi edifici di culto. Eccezione importante é stato il dibattito sorto durante la co-
struzione del centro ecumenico di Agape, che haun luogo di culto all’ aperto,sotto
il cielo,per significare anche daun punto di vista spazial e-simbolico,unanuova let-
turaprotestante di questarelazioneliturgia-architettura. Cfr. R. BounouseM. LEc-
CHI, | templi delle valli valdesi, Torino, Claudiana, 1988; M. Loik, G. ROSTAN, C.
GAVINELLI (acuradi), L' architetturadi LeonardoRicci. AgapeeRiesi, Torino,Clau-
diana, 2001.
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zZi, come lo hanno fatto i quattro amici del paralitico di Capernaum
che hanno trovato una via insolita per far incontrare il malato con
Gesti (Mc. 2,1 s9)122,

2. INNOLOGIA E MUSICA LITURGICA (SACRA)

Il tempo elo spazio liturgico —di cui abbiamo detto nei capitoli
precedenti — confluiscono e si fondono reciprocamente nel canto e
nellamusica, in una sintesi trans-spaziale e trans-temporale, pur es-
sendo canto corale e musica partecipi del qui e ora della comunita
celebrante. Non & sempre possi bileavere un culto accompagnato dal -
lamusica, ma proprio la dove essa € assente se ne avverte I’ impor-
tanza e laforza comunicativa ed espressiva per dire lalode eI’ ado-
razione. |l canto e la musica, infatti, attivano e sollecitano il nostro
intero corpo, sono espressione dell’ arte del corpo per esprimere cio
che lasolaparolanon sadire. Gianel 11 secolo un Padre della chie-
sa, Clemente d’ Alessandria, parlava della preghiera come di un’a-
zione che coinvolge le mani e i piedil23, una dimensione ben atte-
stata, insieme alla danza liturgica, nel cristianesimo africano e asia
tico contemporaneo, ma che in Occidente non ha trovato ancora un
terreno fecondo se non nelle chiese pentecostali e nei gruppi cari-
smatici. Latradizione protestante non & perd univocasu questo com-
pl tema: i quaccheri, per esempio, anziché porre I’enfasi sulla
musica e sul canto, sottolineano I’importanza fondamentale del si-
lenzio e nel loro incontri non vi & spazio per i suoni. | quaccheri te-
stimoniano I'importanza di un silenzio che nell’interiorita di ognu-
no siain grado di recuperare un’ autentica comunicazione con Dio,
lontano dai rumori del mondo e prescindendo anchedallamusica. In
quasi tuttelealtre chiese sortedallaRiformail canto elamusicahan-
no invece assunto un ruolo di primo piano, ricollegandosi alla tradi-
zione ebraica e allachiesadelle origini.

122 3, WHITE menziona cinque criteri fondamentali che dovrebbero essere ri-
spettati nellacostruzionedi nuovi edifici di culto: utilita,semplicita, flessibilita,in -
timita, bellezza, cfr. Introduction to christian worship cit., pp. 100 ss.

123 3, WHITE, Introduction to christian Worship cit., pp. 115-116.
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Nel Nuovo Testamento abbiamo diversi accenni ala praticadel
canto comunitario nelle assembl ee cristiane (At. 2,47; 16,25; Rom.
15,6; Ef. 5,19; Col. 3,16; | Cor. 14,26; Ebr. 2,12; ecc.)124. Nella Epi-
stolaai Colossesi, in particolare, troviamo un accenno cherivelaal
tempo stesso una distinzione che gia veniva operata nella comunita
fra varie forme espressive di canto: «Cantate di cuore a Dio, sotto
I"'impulso della grazia, salmi, inni e cantici spirituali» (Col. 3,16b).
Margherita Furst-Wullericorda chei Salmi «venivano eseguiti inte-
ramente o parzialmente in canto antifonico o responsorio»!?. Ma
pur essendo il canto unanotasignificativade culto, nei primi tre se-
coli non vi é stata una significativa produzione innologica perchéil
canto s basava sostanzialmente sull’improvvisazione, frutto del-
I’ effusione estemporanea dello Spirito. Soltanto a partire dal 1v se-
colo s cominciarono a comporre degli inni e Ambrogio, Agostino,
Crisostomo, llario di Poitiers produssero degli inni di gran valoree
al loro seguito fiori un’ abbondante innologia cristianal?6. Una fiori-
turainnologica che subi perd assai presto un progressivo regresso e
una degenerazione del canto sacro che porto alariformaliturgicale-
gataa nomedi papaGregorio | (535-604), il quale «istitui scuole di
cantointuttal’ Europaper i sacerdoti e per I'insegnamento delle nuo-
ve liturgie. Di conseguenzail canto del culto fu tolto al popolo e af -
fidato ai soli chierici. || canto comunitario, curato con tanta devo-
zione nella chiesa primitiva, fu escluso ormai quasi totalmente dal
culto domenicale[...] nellamessa fu sogtituito dal corale gregoria-
no, cantato in latino esclusivamente da cori di sacerdoti. Gli inni co-
munitari persero quindi il loro posto ufficiale nel culto e passarono
agli esercizi spirituali dei sacerdoti e al canto nel conventi. Qui |’ ar-
teinnologicafiori meravigliosamente in tutto il Medioevo con nuo-
vecreazioni di valoreimperituro, che originarono anchei primi can-
tici dell’ epoca della Riforma»t2”. 11 canto gregoriano®?8 svolse un

124 0.CuLLMANN, Il culto nella chiesa primitiva, Roma, Ed. Centro evangeli-
co di cultura, 1948.

125 M. FURST-WULLE, Il canto cristiano nella storia della musica occidentale
cit., p. 20.

126 |yi, pp. 30 s.

127 1vi, p. 31.

128 1] canto gregoriano o corale gregoriano non ha nulla a che vedere con lafi-
gurastoricadi papaGregorio |. Latradizione hautilizzato il suo nomeamotivo del-
lariformaliturgica daegli hapromosso. Con canto gregoriano si intende un parti-
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ruolo di grandeimportanzane processo di evangelizzazione e di cri-
stianizzazione dell’ Europa. Lascholacantorumromana (fondatanel
581) in particolare svolse un ruolo di primo piano anche per la dif-
fusione di altre scuole che divennero presto dei centri di arte musi-
cale soprattutto in riferimento ai conventi benedettini, fra cui Mon-
tecassino e Subiaco. Per questo il corale gregoriano nel Medioevo é
stato definito il «maestro di musica dell’ Europa»t2°. Un maestro di
musicapero che usavalalingualatinae nonlalinguadel popolo, co-
sa che acui ulteriormente il fossato sempre piu profondo con la co-
munitadei fedeli, che non conoscevail latino, dal canto liturgico do-
menicale. Questa esclusione del popolo dal canto liturgico contribui
in modo determinante alla nascitadel canto sacro popolare nelle va-
rie lingue nazionali. Il popolo non potevainfatti accontentarsi, du-
rante lamessa, di pronunciare soltanto il Kyrie eleison eI’ Amen! E
precisamente per dar voce a queste giustificate esigenze della co-
munita cristiana che nacquero le Leise, cioé delle composizioni in
lingua tedesca, formate da una strofa di quattro versi che si antepo-
nevano a Kyrie(dal Kyrieeleison). Il piti antico di questi inni,di que-
ste Leise, €il noto inno Cristo érisorto (Christ ist erstanden) che
L utero stesso riprendera nell’ epoca della Riforma:

Cristo érisorto dal martirio suo e giubilanza al cuor ci da,
Cristo vuole consolar. Kyrie eleison.

S'Ei non risorgeva, il mondo si perdeva;

egli érisorto, lodiamo Gesu Cristo. Kyrie eleison.
Alleluia, al€eluia, aleluial E giubilanzaal cuor ci da,
Cristo vuole consolar. Kyrie eleison130,

Con questa nuovaformulaliturgicadelle Leise, il canto comuni-
tario riapparve, anche se ancorain sordina, nellamessadi linguate-
desca; il canto ufficial e dellamessacontinuavainfatti ad essereil la-
tino ed era proibito, se non nelle occasioni specidli, il canto assem-
bleare nellalingua popolare.

colare stile di canto omofonico nato nella chiesa occidentale nel primo Medioevo.
Esso costitui «la prima grande creazione artistica musicale del cristianesimo e al
tempo stesso la forma pitl antica dell’ arte della musica occidentale rimasta viva fi-
no ai nostri giorni». Cfr. FURST-WULLE, Il canto cristiano cit., p. 32.

129 1y, p. 35.

130 |vi, p. 46.
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La nascita del canto polifonico®! ei successivi sviluppi Si sus-
seguono in parallelo con I’ esplosione dello stile gotico in architettu-
ra, elapolifoniasi imponein ogni ambito della culturaeuropeanel -
le sue svariate forme. Il rinascimento trovo in Josquin des Prez (ca
1440/50-1521) il piugrandetaentodell’ artefrancese-fiammingadel -
la canzone e le sue Chansons rappresentano «il culmine di una po-
lifoniaaltamente artisticae di elementi espressivi del Rinascimento.
In esse s'incontrano |o stile Gotico del Medioevo Alto e lo stile a
cappelladel Cinguecento a loro inizio, in unafelice unione stilisti-
ca, espressione dell’ epoca di transizione verso nuovi orizzonti mu-
sicali»t32,

L’ epoca della Riforma protestante offri un grande contributo al-
lamusicasacrae segno unaverae propriasvolta. Infatti,con la Rifor-
ma, il canto comunitario rientro nelle chiese dalla porta principale
per dimorarvi come un elemento fondamentale del culto cristiano.
L’ affermazione di Agostino secondo cui lamusica e un dono di Dio
fu ripresa dai riformatori, i quali non soltanto favorirono il canto e
lamusica corale, ma crearono dei nuovi inni e portarono alla nasci-
ta dell’innario che venne, come la Bibbia, messo immediatamente
nelle mani dei fedeli.

Anche in questo campo Lutero é stato I'iniziatore di quel proces-
so che restitui alla comunita cristiana la gioia e il piacere del canto
comunitario che le era stato sottratto nel corso dei secoli. «l| contri-
buto di Lutero all’ arte della musica sacra— sostiene M. Furst-Wulle
—fu la sua opera personale innologica, che costitui non solo la base
della partecipazione della comunita a culto evangelico, ma servi fi-
noaoggi damodello edanormaal canto ecclesiastico protestante»132,

Riprendendo Agostino, Lutero sostiene che la musica & dono di
Dio, ele assegnail posto d’ onore accanto allateologial3*. Lamusi-

131 | primi esperimenti sono a due voci e la sua primaforma & nota sotto il no-
me di organum che indicava non solo la musica polifonicain senso lato ma anche
un brano liturgico adue o tre voci. L' organum, il cui nome deriva con ogni proba-
bilita dall’ organo-strumento, era presente nella chiesa d’ Occidente sin dal 1x seco-
lo e poteva dunque, a buon diritto, indicare la polifonia. L’ apice del suo valore ar-
tistico & rappresentato dalla Schola di Notre Dame di Parigi, verso il 1200. Cfr. M.
FURST-WULLE, op. cit., pp. 56 s.

132 1vi, p. 99.

133 |vi, p. 119.

134 Musicaest insignedonumDei et theol ogiae proxima, in: WA TR 3815,636,5.
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caviene subito dopo lateol ogia, dice Lutero,é «ancilla theologiae»,
stadalla parte di Dio. Si potrebbe dire, nella prospettiva di Lutero:
chi crede cantal Questa stretta unione, questo legame indissolubile,
se cosi s puod dire, trateologia e musica, deriva senza dubbio dalla
concezione propria di Lutero della giustificazione per fede; il cri-
stiano e «simul justus et peccator», malaforza del perdono miseri-
cordioso di Dio € come un fuoco ardente chelo portaalodare erin-
graziare Dio, gioiaincontenibile che si esprime nellalode che e can-
to e poesia. Per Lutero, parlare di musica significa parlare conte-
stualmente anche della lingua attraverso cui si esprime lamusica, e
trale parole ele note musicali s viene acreare una scintilla«che da
vitaa testo» e alontana ogni ombradi tristezza dall’ animo®3°. Nel
suo testo di dura polemica con Carlostadio (Controi profeti celesti,
1525), Lutero precisa che nellatraduzione dei testi e delle melodie
latine non ¢i si pud limitare alla semplice traduzione c¢id non basta,
€ un lavoro imperfetto: occorretrovare la giusta armoniatra le di-
verse componenti, trail testo, le note, gli accenti, latonalitaelalin
gua madre, diversamente non & che imitazione scimmiescal3! Da
grande estimatore quale egli eradi Josquin des Presz,Lutero non esi-
taadire che «Dio ha predicato |’ evangel 0 anche attraverso la musi-
ca»137, sostenendo dunque una visione dell’ arte coerente con quan-
to scrisse a proposito della relazione parola-immagine, in cui sotto-
lineail valore pedagogico e didattico dell’immagine nel suo rappor-
to strutturale con la parolal38. Per Lutero lamusicahail dono di tra-
durre le parolein un altro linguaggio e di cio egli hadato prova nei
suoi numerosi inni e nella sua Messa tedesca cantata del 1526. Lu-
tero, che si considerava un conservatore (gli innovatori sono i papi-
sti, che hanno stravolto la genuina tradizione della chiesal), man-
tenne, nella Messatedesca, le linee fondamentali della liturgiatra-

135 «Die nothen machen den text lebendig. Fugit omnis spiritus tristitiag, sicut
videmusin Saule», in: WATR 2, 2545h. Vedi anche M. FURST-WULLE, Canti della
Riforma cit.

136 Cfr. M. JENNI, Luther, Zwingli,Calvin in ihren Liedern, Zurigo,TVZ,1983,
p. 21.

137 «Deus praedicavit euangelium etiam per musicam, ut videtur in losquin...»,
in: WA TR 2, 1258.

138 Cfr. Controi profeti celesti. Sulleimmagini e sul sacramento, in: Opere scel -
te 8, acuradi A. GALLAS, Torino, Claudiana, 1999, pp. 125 ss,; J. COTTIN, Lere -
gard et la parole. Une théologie protestante de I'image, Ginevra, Labor et Fides,
1994, pp. 263 ss.
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dizionale, eliminando |e parti chesi discostavano dalla Scrittura. Nel
Suo Nuovo progetto molti canti del canone dellaM essasono stati con-
servati: il Gloria, il Pater, I’ Alleluia, il Pragfatio, il Sanctus, il Bene-
dictus, I’ Agnus Dei13,

Lutero amava la musica sacra e popolare sin dall’infanzia e nel
corso della sua opera di riformatore tradusse, adatto, riformulo, in-
vento delle nuove melodie per il canto della comunita cristiana, per
bambini e adulti, per le diverse festivita dell’ anno liturgico, ripren-
dendo in molti casi le Leise!,

Nel 1524 venne stampata a Wittenberg la prima raccolta di inni
aquattro voci, con una breve prefazione di Lutero in cui — consape-
vole di dare inizio a un processo innovativo nella cristianita occi-
dentale — afferma di aver raccolto, insieme ad altri, alcuni canti spi-
rituali «per un buon avvio», nella speranza che altri, meglio dotati,
possano proseguire I'impresa. Lutero esplicita anche la preoccupa
zione che |I"ha mosso, cioé I’ attenzione formativa dei giovani, che
devono poter crescere con una buona conoscenza musicale, e preci-
sa. «lo non sono perd del parere che, amotivo dell’ evangel o, tutte le
arti debbano essere denigrate e debbano scomparire, come sosten-
gono alcuni falsi zelatori, piuttosto vorrel vedere volentieri tutte le
arti, e soprattutto lamusica, al servizio di Colui chelehadate e crea-
te»4l, Nel 1529 L utero scrisse una seconda prefazione!“2 per una
nuova raccolta di inni per |I'uso cultuale della comunita di Witten-
berg, che egli stesso curd e in cui, per la prima volta, compaiono i
nomi degli autori; questa nuova raccolta ebbe una grande diffusione
ben oltre la citta ed ebbe una positiva accoglienza a Strasburgo.

Se daWittenberg volgiamo oralo sguardo verso Strasburgo, tro-
viamo in questa citta renana una vera e propria officinamusicale,
pienadi iniziative, di raccolte di inni stampati sin dal 1524 e utiliz-
zati per il culto. Nel suo scritto Fondamento e motivo'#3 Martin Bu-
cero, nello spiegare e difendere teol ogicamente e innovazioni della

139 M. FORST-WULLE, Il canto cristiano nella storia della musica occidentale
cit., pp. 139-140.

140 per una approfondita documentazione, cfr. JENNI, Luther, Zwingli,Calvin in
ihren Liedern cit., pp. 15 ss.

141 \WA 35, 475, 2-5, cit. da JENNY, op. cit., p. 39.

142 JENNY, op. Cit., pp. 40-41.

143 Grund und Ursach, MBDS, 1, pp. 194 ss.
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riforma della chiesa, aveva dedicato attenzione anche a canto, fon-
dando le sue osservazioni su | Cor. 2,10-11 ell Tim. 3,16, e facen-
do riferimento al Cor. 14,16 per motivare |’ abbandono del latino a
favore della lingua popolarel*4. Bucero difende con vigore la perti-
nenza del canto nel culto cristiano, sottolineando in particolare un
passo della Epistola agli Efesini in cui |’ apostolo esortava la comu-
nita dicendo: «Siate ricolmi di Spirito[...] cantando e salmeggian-
doconil vostro cuoreal Signore» (Ef. 5,19). Ora,l’ esortazione «can -
tateal Sgnorenei vostri cuori — precisa Bucero —non significa can-
tare senzalavoce[on stym]», perché se cosi fosse |’ esortazione del-
I" apostolo non avrebbe alcun senso e non sarebbe di alcuna edifica
zionel*®. Nel testo del riformatore non traspare invece alcun accen-
no aunaqualsiasi praticamusicale nel culto, segno che, pur essen-
do le chiese della citta dotate di un organo, non era utilizzato
nellaliturgia della messa. Nel 1525 viene stampato il Teutsch Kir -
chenampt, che definisce |’ ordine liturgico del culto coni vari canti,
in seguito al’ abolizione della messa; eracomposto da una sal-
modia tedesca, dal Kyrie e dal Gloria in gregoriano tedesco, dal-
I’ Alleluia, quindi dal credo apostolico o niceno semprein gregoria-
no tedesco, dopo I'omelia, e, per laCenadel Signore, unalLeise (Dio
sialodato e benedetto)146. La continua produzionedi inni,di raccolte
di canti, frutto di un’intensa attivita poetica nella citta, convinsei
riformatori di Strasburgo a pubblicare nel 1541 il Gesangbuch?’,
curato da Conrad Huber e Wolf Kopfel; raccoglieil repertorio
musicale prodotto a Strasburgo negli anni 1524-30 e a Wittenberg
(di cui abbiamo detto sopra), dimostrando come vi fosse, su questo
argomento, una sintonia profondatrale due cittaetrai diversi pre-
dicatori. La prefazione di Bucero a Gesangbuch riprende alcuni te-
mi gia noti ma al tempo stesso esprime un NUOVO pensiero sin qui
non riscontrato, vale a dire la sua preoccupazione per gli effetti per-
versi cheil canto e lamusica strumental e popolare pud avere sull’ e-
ducazione dei giovanil*8, Strasburgo & stata la citta che piti ha con-

144 |vi, 275, pp. 3 ss.

145 |vi, 275,35 - 276,9.

146 Cfr. M. FURST-WULLE, |l canto cristiano cit., p. 143.

147 || termine «Gesangbuch» appare qui per la primavolta, ed & con ogni pro-
babilita la traduzione tedesca del latino «liber choralis»; Bucero lo usa nella sua
prefazione all’innario ufficiale della chiesariformata di Strasburgo.

148 Riprendendo il suo commento a Salmo 33, in cui giaaveva sviluppato un
lungo discorso sugli strumenti musicali,Bucero propone unalettura psicologica de-
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tribuito, perché é stata un grande e libero laboratorio di idee e di ini-
Ziative per la definizione dellaliturgia e dell’innologia delle chiese
riformate. Non & un caso che o stesso Calvino, che trascorse al cuni
anni d'esilio (1538-41) a Strasburgo, a stretto contatto con Bucero,
pubblico, nel 1539, la sua raccolta Aulcuns Pseaulmes et cantiques
mys en chant, sumelodie di autori strasburghesi e cheriprendera ap-
penaritornato a Ginevra.

Zurigo meritainvece undiscorso parte, perchénellacittadel Lim-
mat non vi era né quel fervore artistico di Strasburgo, né Zwingli,
che pure amava e praticavala musica, la considerava cosi vicina al-
lateologia. Per il riformatore di Zurigo |’ eredita liturgica medieva-
le eraun peso tale che per un’autentica riforma della chiesa erame-
glio rinunciare allamusica e a canto!®, | conflitti con il cattolice-
simo da un lato, con gli anabattisti dall’ altro e, infine, | opposizione
del Magistrato alle idee liturgiche di Zwingli, fecero si che il nuovo
culto riformato fosse privo di canto e di musicael’ organo del Gros
sminster venne smantellato. Nel suo trattato liturgico sulla Cenadel
Signore® Zwingli afferma di non volere assolutamente rifiutare il
canto,perd non trovo il modo di introdurlo nellanuova liturgia evan-
gelicainaugurataa Zurigo per la settimanadi passione del 1525. M.
Jenny nota giustamente che in nessuno scritto del riformatore é rin-
tracciabile una parola di condanna del canto comunitario e che po-
co tempo prima Zwingli, in unaletteraai riformatori di Strasburgo,
si eraespresso afavore delle nuove iniziative liturgiche che essi ave-

gli effetti chelamusica suscitanell’ animo umano. Lanaturaumana, egli dice, € co-
si formatache nullapiu dellamusicaedel canto suscitapassioni e affetti: gioia,sof-
ferenza, amore, ira, meditazione spirituale, sregolatezza. Ora, essendo il fine degli
umani quello di lodare e celebrare Dio per mezzo di Gest Cristo, il canto e lamu-
sica strumentale non dovrebbero essere usati che per lalode, lapreghiera, I'inse-
gnamento e |’ esortazione. La musica, questa «arte fantastica e dono di Dio» deve
essere usata unicamente ai fini dellalode di Dio e, di conseguenza, deve guardarsi
daogni atrafinalita che ne rappresenterebbe la sua perversione. Bucero e talmen-
te spaventato dall’ uso perverso che lamusica pud provocare nell’ animo del giova
ni che rifiuta ogni atro uso che non siafinaizzato alalode di Dio, cfr. MBDS, 7,
278, pp. 12ss; 15 ss. Cfr.ancheChr. MEYER, Gesangbuch,darin begriffensind.. .Mar -
tin Bucer et le chant liturgique, in: Martin Bucer And Sixteenth Century Europe.
Actes du colloque de Srrasbourg (28-31 ao(t 1991), Leida, E.G. Brill, 1993, pp.
215-225.

149 R, KuNz, Gottesdienst evangelisch reformiert cit., pp. 125 ss.

15071V, pp. 13 ss.
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vano messo in operal®L, E un fatto perd che Zwingli non introdusse
il canto comunitario nella chiesadi Zurigo, e il vero motivo di cio
resta un enigmal®2. Di conseguenza, come risulta dalla liturgia del
1525, i responsori e le preghiere venivano eseguiti dallacomunitain
coro parlato. Il primo innario riformato svizzero vide laluce soltan-
to dopo lamorte di Zwingli e venne pubblicato a San Gallo (1533),
mentre un secondo innario, stampato a Costanza, sara utilizzato co-
me modello per I'innario di Zurigo del 1598 conil qualeil canto co-
munitario fail suoingresso nel culto riformato della citta e contiene
tre inni composti dal riformatore stesso.

A Ginevrale cose andarono diversamente e Calvino, pur non pos-
sedendo il carisma poetico di Lutero, appenatornato a Ginevra dal-
I’esilio, si impegno con grande determinazione per reintrodurre nel
culto il canto comunitario, forte dell’ esperienza strasburghese. Nel-
la prefazione all’ edizione ginevrina dei 50 Salmi di Marot (1543)
Calvino sintetizza la sua propria concezione della musica che é so-
stanzialmente lastessadi Bucero: «Frale cose che hanno la capacita
di ricreare |’uomo e dargli piacere, lamusica e laprimao unadelle
principali; e dobbiamo considerarlo un dono di Dio deputato a que-
sto uso. Maproprio per questo motivo dobbiamo guardarci dagli abu-
S, per non infangarla e contaminarla, essendo essa stata prevista per
il nostro profitto e per la nostra salvezza». Nel suo scritto liturgico
Laforme des priéres et chantz ecclesiastiques del 1542, Calvino di-
stingue i due aspetti delle preghiere pubbliche, il primo con lasem-
plice parola, il secondo con il canto. Riprendendo Bucero, Calvino
sostiene la fondatezza biblica del canto e aggiunge pero subito do-
po: «In verita conosciamo per esperienza che il canto possiede una
grande forza e vigore per commuovere e infiammare il cuore degli
umani, per invocare e lodare Dio con uno zelo piu forte e ardente.
Occorre sempre fare attenzione [a regarder] a che il canto non sia
leggero e instabile, ma abbia peso e maesta, come dice sant’ Agosti-
no. E in questo modo c'é grande differenza tra la musica che si fa

151 Dopo le sue considerazioni sul tema dell’ eucaristia e sulla posizione assunta
da Carlostadio che era passato a Strasburgo, Zwingli afferma: «Quae de cantionibus
Germanicis ac psal mis scribitis,fratribus omnibus placent...», Z V111,276, pp. 17-18.

152 M. JENNY, Luther, Zwingli, Calvin in ihren Liedern, Zurigo, Theologischer
Verlag, 1983 p. 175. Zwingli stesso compose alcuni inni, e tutti in occasioni crucia-
li; il primo eil piti noto el Pestlied, scritto nel 1519 nel tempo della sua grave ma-
lattia. Cfr. FE. SciuTo, Ulrico Zwingli, Napoli, Giannini Editore, 1980, pp. 757-758.
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per rallegrare la gente atavola e nelle loro case ei salmi chesi can-
tano in chiesa, in presenzadi Dio e dei suoi angeli»1®3. Come pos-
siamo notare, Calvino é piu fine di Bucero, possiede una piu agile
capacitadi scrittura, € piul chiaro e preciso nelle sue formulazioni;
egli condivide perd, nel fondo, la stessa preoccupazione di Bucero,
scorgendo nella musica un aspetto incontrollabile di ordine psichi-
co chefaleva sulle emozioni e che pud in ogni momento scivolare
sul registro della perversione. Dio, dice Calvino, «conosce quanto
siamo inclini arallegrarci nella vanita»1®4, e questo pensiero lo as-
sillal Come per Lutero lamusicaé un dono di Dio, mail cuore uma-
Nno € perverso e non safarne un uso «onesto», percio essa deve esse-
re «regolata». Un pensiero, quest’ ultimo, totalmente estraneo alla
sensibilitadi Lutero. Lamusicainfatti, conlasuamelodia, épiufor-
te delle parole, sostiene Calvino, e quando |’ uso & pernicioso, essa
penetranel cuore umano cosi comeil vino entranei recipienti attra-
verso unimbuto, ein questo modo il veleno, distillato dallameladia,
entra in profondita®! Nel commento a Salmo 33 Calvino ritiene
chel’ usodi strumenti musicali fossein qualchemodo limitato al tem-
po dell’ Antico Patto, mentre nella chiesa cristiana non ce ne sareb-
be piu stato bisogno. Nel culto del Primo patto |’ arpaelaviolaetut-
ti gli altri strumenti a corde svolgevano unafunzione «pedagogica»
e educativa nell’ambito dellaLegge, maora, nellaluce di Cristo la
chiesasi nutre unicamente della sua Parolal®®. Al tempo stesso Cal-
vino ritiene che si debba prendere le distanze dal canto gregoriano
(in latino) che é unicamente monopolio del clero. Quale soluzione
trovare per lacomunita cristiana che si riunisce per il culto domeni-
caein vistadella sua edificazione?

Occorre disporre di canzoni oneste e sante che fungano «da aghi
per incitarci apregare elodare Dio,ameditare le sue opere, per amar-
lo, temerlo, onorarlo e glorificarlo»'®7. Di conseguenza Calvino in-
dividud nel canto dei salmi la vera possibilita per la comunita cri-

158 G, CALVINO, Opera selecta, 11, p. 15, 27-36.

154 |vi, p. 16, 8-9. Cfr. ancheil commento a Gen. 4,20 s. in cui sottolineail fat-
to che gli strumenti musicali sono utili ma non necessari!, J. CALVIN, Commentai -
res sur |’ Ancien Testament, Ginevra, Labor et Fides, 1961, p. 112.

155 G, CaLVINO, Opera selecta, 11, p. 7, 5-9.

156 3, CALvIN, Commentaire sur le livre des Psaumes, |, Parigi, 1859, p. 263;
stessi pensieri nel commento ai Salmi 99 e 100, 11, pp. 588-589, 592-593.

157 G. CALVINO, Opera selecta, 11, p. 17, 9 ss.
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stianadi essere soggetto attivo del culto, pur nellasuaformaomofo-
nicae privadi qualsiasi accompagnamento musicale. Da questain-
tuizione, saldamente ancorata alla Scrittura, nacque il salterio gine-
vrino pid tardi conosciuto sotto il nome di «salterio ugonotto»18,
valeadire laversificazione francese dei 150 salmi che impegno nu-
merosi artisti, musicisti e teologi dal 1539 a 16621%°, Calvino col -
labord congrandeenergiaallarealizzazionedel salterio; «essoeun’ o-
pera unica nella storia della chiesa evangelica. La sua sorprendente
popolarita, larapida e larga diffusione e la pronta traduzione in mol-
telingue assi curarono un successo straordinario,anche nel senso del-
la sua importanza ecumenica oltre le frontiere»16, Per quanto para-
dossal e possa sembrare, nonostante la contrarieta di Calvino all’ uso
dell’armonia e del canto polifonico nel culto, furono proprio le ar-
monizzazioni di Goudimel adarevalore artistico eadiffonderei sal-
mi di Calvinointuttele chiese protestanti! Gli innari si imposero as-
sal presto nei culti riformati perché gli inni non erano stabili come
nellaliturgiadi Lutero, macambiavano di voltain volta e le armo-
nizzazioni aquattro voci che caratterizzano tutte le melodie degli in-
nari riformati odierni non corrispondono all’ usanza del periodo del-
la Riforma ma sono creazioni successive.

La terza generazione protestante, dopo la disastrosa guerra dei
Trent’anni, trovera in Heinrich Schiitz (1585-1672), il padre della
musica tedesca protestante, e in Johann Criger (1598-1662), due
grandi artisti che interpreteranno in modo nuovo le melodie lutera-
ne; appenapiu tardi Paul Gerhardt (1607-76), lacui popolarita & di

158 | salmi ugonoitti, cantati all’ unisono, furono il simbolo della fede riformata
e svolsero un ruolo fondamentale non solo nelle grandi assemblee domenicali, ma
accompagnarono gli esuli ugonotti nelle galere e nelle prigioni di Luigi X1V e nel-
lelotte per lalibertareligiosa (xvi-xviil). Essi sono largamente presenti oggi nelle
raccolte di inni di tutte le chiese protestanti del mondo. Una nuova versione inte-
grale del salterio ugonotto in linguaitaliana é stata curata da. E. Fiume D.C. lafra
te, | Salmi della Riforma, Torino, Claudiana, 1999.

159 | salmi di Ginevra sono un’ opera collettiva: Clément Marot e Théodore de
Béze realizzarono la parte poetica,mentre Loys Bourgeois, Guillaume Franc, Pier-
re Dagues e atri composero la parte melodica, sotto la supervisione di Calvino,
mentrein un secondo tempo Claude Goudimel aggiunse laparte polifonicadelle ar-
monizzazioni. R. Weeda ha ricostruito la storia della comunita riformata francese
di Strasburgo,la sua liturgia,situando contestualmente il ministero pastorale di Cal-
vino, cfr. L’ «Eglise des francais» de Strasbourg (1538-1563). Rayonnement de sa
Liturgieet de sesPsaumes, Baden Baden & Bouxwiller, Ed. Valentin Koerner, 2004.

160 M. FURST-WULLE, Il canto cristiano cit., p. 130.
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poco inferiore a Lutero e che Dietrich Bonhoeffer apprezzo grande-
mente, apriralavia a Johann Sebastian Bach (1685-1750), il quale
portera il corale luterano a suo punto culminante!6l,

Quando Bach assunse la responsabilita di cantor nella Thoma-
skirche di Lipsia (all’etadi 38 anni), dovette assicurare una cantata
per ogni domenicadell’anno liturgico e per tutte le grandi festivita;
di qui lasuaimmensa produzione artisticadi cui sono state conser -
vate circa 200 cantate. Lasuamusicaei suoi testi sono divenuti pa-
trimonio dellaculturaedell’ arte mondiale, |a passi one secondo Mat-
teo e secondo Giovanni sono oggi ancora rappresentate in ogni par-
tedel mondo. Magli innari delle chiese protestanti si sono presto ar-
ricchiti del testi e delle melodie del Risveglio, degli inni di Charles
e John Wedley, di César Malan, mentre in epoca piu recente, sono
entrati nell’uso del canto comunitario anche numerosi negro spiri -
tuals, che hanno caratterizzato il canto religioso nero nel Sud degli
Stati Uniti d’ America verso I'inizio del xi1x secolo. | negro spiri -
tual st62 sono I espressione dell’ appropriazione della Bibbia da par-
te della comunita nera che, nella situazione di schiavitu, si identifi-
cadl’lsragle biblico e cercala sua liberazione, un nuovo esodo, al
seguito di Gesl, che é solidale con le sofferenze degli oppressi. Sin
dagli anni Trentadel XX secolo questanuovamusicaevangelicapren-
derail nome di Gospel song. Le assemblee del Consiglio ecumeni-
co delle chiese e gli incontri ecumenici frale chiese hanno prodotto
un ricchissimo materialeinnologico efavorito |o scambio di testi che
sono oggi patrimonio di tutte le chiese cristiane aperte a dialogo.

Inoltre, cosache non sempre viene compresaevalorizzatain mo-
dointelligente, lamusica € oggi un accesso privilegiato dei giovani
verso i temi religiosi e spirituali: per molti di loroi concerti musica-
li sono diventati unaformadi culto'®3, La domanda: perché cantano
gli esseri umani? Permette un largo cerchio di risposte, compresala
rispostadellafede. In altre parole lamusicaeil canto rappresentano
per ogni generazione un luogo di incontro, di apertura, verso il mon-
do intero e verso Dio.

161 Cfr. G. LONG, Johann Sebastian Bach. |l musicista teologo, Torino, Clau-
diana, 1985.

162 Cfr, P RiBET, F. GITTI, Negro Spirituals. Musica e testi, Torino, Claudiana,
1982.

163 Cfr. H. SCHROER, Poiesis, Creatura, Carisma, in: In der Veerantwortung ge -
Iebten Glaubens. Praktische Teol ogi e zwi schen Wi ssenschaft und Lebenskunst, Stoc-
carda, Kohlhammer, 2003, p. 231.
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3. ARTE E LITURGIA

a) L’ artefigurativa al servizio della fede

Da molto tempo s avverte, in ambito protestante e riformato in
particolare, I’ esigenza di imboccare una strada nuova per dare vita
a culto eallaliturgia, trovare nuove forme comunicative, in atre pa-
role: sbloccare la paralisi della comunicazione unilateralmente fo-
calizzata sulle parole. Chi partecipa aincontri ecumenici e interna-
zionali scopre in molte occasioni una liturgia vivente, che comuni-
ca, che attira, che coinvolge, che fa spazio ai suoni, ai colori, ai ge-
sti, alle emozioni e dungue al corpo, in altre parole: unaliturgia che
satrovare nuovi linguaggi.

Come trasporre questadimensione di vitanel culto ordinario, co-
me creare «comunicazione» nellasemplicitadell’ incontro, senzafor-
zatura, senzaesagerazioni, senzafaredel cultoedegli spazi dellachie-
sa unatribuna da testro in cui | attenzione si concentra sugli attori?
E, a tempo stesso, come far si che chi e rivestito di un incarico par-
ticolare possa svolgerlo in modo «comunicativo» o, come oggi si di-
ce, esercitando la competenza del suo ruolo? Possono le arti umane,
lamusica, le arti visive, la pitturain particolare, |’ architettura svol-
gere un ruolo comunicativo importante nelladimensione dell’ annun-
cio? E possibile rivisitare criticamente la tradizione protestante nei
confronti dell’ arte, 1a sua diffidenza verso le immagini in particola-
re? Pensare dlaliturgia pensando all’ arte visiva, ai corpi, allaritua-
lit&; educazione dell’ occhio e non solo dell’ orecchio, ma anche edu-
cazione delle proprie emozioni. Liturgia € essenzialmente azione, a
pit livelli, movimento, anzi, movimenti, in cui ¢’ & sempre di mezzo
il nostro corpo. Ma che cosa s intende oggi per arte in questa rela-
zione con la dimensione liturgica del culto cristiano? Susanne Lan-
ger si esprime cosi: «Cio che essa ci offre € di formulare le conce-
zioni del nostri sentimenti [feeling] insieme alla realta della nostra
concezione ddl visivo, del fattuale e dell’ udibile. L’ arte ci offre for-
me di immaginazione eforme di sensazione-sentimento [feeling], in-
separabilmente; essa chiarisce e organizza I’ intuizione stessa»14,

164 5, | ANGER, Feelingand Form, New York,Charles Scribner’s Sons,1953,p.
397.
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Chelastoriadell’ arte abbia un nesso con ladimensione liturgica
eun fatto incontestabile. Maguesta constatazione non & sempre con-
siderata positivamente. || nesso arte-liturgia non &€ immediatamente
evidente; nella storia del cristianesimo questa relazione é stata piu
spesso elemento di conflittualitache di unita. | movimenti iconocla-
sti sorti primain oriente (Vi1 secolo) e poi in occidente (xVvI secolo)
e che hanno lacerato in profondita la chiesa ne sono lariprova. La
miaintenzione non & perd di entrare nel merito di questi conflitti16°;
né intendo occuparmi dell’ arte cristiana nella tradizione ortodossa
(il ruolo fondamentale delle icone nella liturgia e nella spiritualita
ortodossa)1%.Vorrei, pil modestamente, atirare I’ attenzione delle
chiese riformate su questarelazione arte-liturgia che storicamente si
€ unilateralmente concentrata sulla musica e sul canto, come abbia-
mo osservato nel capitolo precedente, disinteressandosi sostanzial -
mente delle arti visivel®’. E un fatto perod, che questo legame arte-li-
turgia, hatrovato numerosi esempi, gianel primi secoli del cristia-
nesimo, nella pittura. Molto prestoi cristiani hanno usato la pittura
per raffigurare personaggi e avvenimenti dellaBibbia per finalitali-
turgiche e catechetiche. Si tratta di un patrimonio assai ricco e che
in Occidente conosciamo soprattutto attraverso le decorazioni pitto-
richedellecatacomberomane!®8. \orrei ,atitolo esemplificativo,pre-
sentare brevemente e scoperte archeol ogiche venute alla luce negli
anni Trenta del xx secolo a Dura Europos (Siria), che hanno segna-
to unatappafondamental e nellarel azione arte-liturgia e gettato nuo-

165 per cio che riguarda la controversia sulle immagini nell’ epoca della Rifor-
ma, rimando a mio Cittadini e discepoli. Itinerari di catechesi, Torino, Elledici-
Claudiana, 2000, pp. 196 ss.

166 Cjo esula dall’intenzione di questo libro,né chi scrive possiede questa com:
petenza.

167 Cfr. CoTTIN, Leregard et la parole. Une théologie protestante de I’ image
cit.

168 p PRIGENT sottolinea giustamente |0 «statuto liturgico» di molte immagini
e precisa che esse «devono essere poste nella categoria delle preghiere che poggia-
no su una confessione di fede. Non vogliono essere prima di tutto uno spettacolo
per gli occhi. Esse traducono un movimento verso Dio». Secondo Prigent le prime
immagini dei cristiani non intendono “raccontare” «neppure quando si riferiscono
allaBibbia[...] esse esprimono larisposta di fede data dall’uomo a Dio dellari-
velazione biblica», in: Arte e teologia, a cura di E. GENRE e Y. REDALIE, Torino,
Claudiana, 1997, p. 70.
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valucesul ruolo dell’ immaginenell’ ebraismo enel cristianesimol®®,
per indicare, in conclusione, alcune piste di riflessione sulla relazi-
ne arte visiva-liturgia

b) La domus ecclesiae di Dura Europos

Dura Europos, cittadinafondatadai greci versoil 300 a.e.v., ven-
neoccupatadai parti versoil 141 a.e.v. esuccessivamentedai romani
con Traiano nel 115 e.v. e divenne uno dei praesidia romani del i -
meseufratico,sicuramente unadellefortezze piuimportanti. Lacitta,
occupata dalla truppe romane, fu trasformata in un grande accam-
pamento,con alloggi,terme, anfiteatro,santuari militari fracui quel-
lo di Mitrariccamente decorato. | romani costruirono fortificazioni
ecintamuraledellacitta, con terrapieni e scarpatain previsione del-
I’ attacco dei sassanidi che, dopo ripetuti assedi, la espugnarono nel
256 ev.

Sia nel periodo partico siain quello romano, Dura fu una citta
amante dell’ arte, specialmente della pittura. Tutti i templi erano de-
corati con pitture e cosi anche gli edifici pubblici e privati. Le rovi-
ne di Dura Europos hanno conservato piu pitture murali che tutte le
cittadel mondo romano e orientale salvo Pompei ed Ercolano. | pit-
tori di Dura Europos appartenevano a una scuolache ha saputo crea-
re un suo proprio stile pittorico, non greco né semitico, bensi greco-
semiticoconevidenti elementi irenici chehanno avuto unforteascen-
dentesull’ artecristiana. Gli affreschi dei mitrei,dellasinagogaedel-
la casa-chiesa cristiana rappresentano dei riferimenti fondamentali.

Cio che ha permesso I’ identificazione del soggetti delle pitture e
I"identificazione di numerose iscrizioni € il vangelo di Taziano, il
Diatessaron, composto in Siriaverso il 172 e scritto in greco, indi-
rizzato alla comunita di lingua greca. Il Diatessaron & un’armonia
dei quattro vangeli, unasintesi scrittain forma narrativa. Dagli sca-
vi acheologici vennero allaluce le primeiscrizioni, le prime parole
che, dopo unlungo lavoro, furono identificate con unapartedel Dia -

169 | efonti acui facciamo riferimento sono HOPKINS, The Discovery of Dura-
Europoscit.,e J.R. WALTON, Art and Worship. A Vital Connection, Collegeville, The
Liturgical Press, 1988.
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tessaron. Senza questa scoperta non sarebbe stato possibile inter-
pretare |e pitture murali della comunita cristiana di Dural’,

Il cristianesimo fu introdotto a Dura durante I’ occupazione ro-
mana. Lefonti primarie di informazione sullavitadi questa piccola
enclave cristiana sull’ Eufrate ci sono offerte dalla casa-chiesaripor-
tata allaluce negli scavi trail 1930 eil 1934. La casa, costruita ver-
so il 232 e.v. venne adattata come luogo di incontro della comunita
cristiana verso il 240 e.v. Nel 256 la comunita si dissolse nel mo-
mento in cui lacitta fu distrutta durante | attacco dei sassanidil’?.

Nel contesto liturgico dell’ epoca, il culto era «un’ attivita corpo -
rativa», erarealmente |’ azione della comunitariunita: vescovo, pre-
shiteri, diaconi, laici, catecumenil’. La casa-chiesa di Dura aveva
otto stanze, un cortile, un portico, un vestibolo, il luogo di riunione,
il battistero e tre stanze disponibili. Il battistero e la sala d’incontro
ci offrono delle informazioni assai preziose sulla liturgia del perio-
do protocristiano. Poiché il battistero era ornato da pitture murali,
offre elementi di grande rilievo concernenti I’ uso dell’ arte co-
me parte integrante del culto.

Il battistero € identificato per lapresenzadi unabacinella situata
nel pavimento,da un baldacchino in muraturasopralafonteelapre-
senzadi pitturemurarie. Nellacomunitadelleorigini il battesimo era
inteso come processo di capitale importanzanellavitadi una perso-
na. Siai tempi di preparazione siail rituale mostrano la serieta del -
I"atto compiuto. Nell’ epoca era costume decorare e murapitl signi-
ficative delle case: non ¢’ é da stupirsi dungue che anche il battiste-
ro fosse coperto di pitture murarie. Main che cosaconsistel’ arte nel
battistero? Essa consiste essenzialmente in una serie di scene tratte
dall’ Antico e dal Nuovo Testamento. Il dipinto pitl grande é situato
dietro alavaschetta battesimale, per indicarne I'importanza, e raffi-
gurail buon pastore e le pecore. Sotto di einrelazione con es-
30, la cadutadi Adamo ed Eva. Nel muro accanto si trovainvece la
processione delle donne a sepolcro la mattina di Pasqua, la guari-
gione ddl paralitico, Gesu che cammina sulle acque |a donna sama

170 Hork NS, The Discovery Of Dura-Europos cit., p. 109.

171 A Dura esisteva anche una comunita ebraica, la cui sinagoga, anch’essaric-
cadi pitture, offre atri elementi di riferimento molto importanti dal punto di vista
liturgico; cfr. HOPKINS, op. cit., pp. 140 ss.

172 3 R. WALTON, Art and Worship cit., p. 22.
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ritana al pozzo di Giacobbe, Davide e Golia e una scena del giardi-
no di Eden.

Proviamo ora aentrare nel significato di questi dipinti murali al-
laluce ddl frammento del Diatessaronche ne offreispirazione e gui-
da, in unarelazione parola-immagine suggestiva. Hopkins osserva
chel’intenzionedegli artisti deve essere stataquelladi fare ogni sfor-
zo per mostrare I'inclusione di ognuno del quattro vangeli nelle pit-
ture. Le Marie con le atre donne sono un particolare di Luca, men-
tre Giovanni soltanto riferisce I’incontro di Gest con la samaritana;
ancora, la discendenza davidicadi Gesll € operadi Matteo e questo
sembraindicare il dipinto di Davide e Galia; infine, il Cristo per-
meato dallo Spirito santo, il guaritore, |’ operatore di miracoli quale
appare in Marco e presente nellaguarigione del paralitico. Hopkins
ci introduce nél battistero proponendoci |’itinerario del neoconver-
tito, attraverso la porta situata tra I’ «<exorcisterium» e il battistero.
Dopo gli esorcismi che allontanavano il potere di Satana, il conver-
tito entrava nel battistero. Qui, guardando la fonte battesimale, egli
scorgeva alla sua sinistra la figura della donna samaritana a pozzo
di Giacobbe. La donna tiene la corda con le due mani, il volto che
guardagli spettatori. Si notaimmediatamente un’ assenza: Gestl. Ma
al tempo stesso sembra che |’ attenzione del dipinto sia tutta con-
centrata nel messaggio che é annunciato alla donna: «Chi beve del-
I"acquacheio gli dard non avramai pil sete; anzi I’ acquacheio gli
daro diventerain lui unafonte d’ acqua che scaturisce in vita eterna»
(Giov. 4,14). La samaritana & dunque qui il simbolo di quell’ acqua
di vita eternacheil Cristo assente annuncial’s.

Il convertito stava di fronte a baldacchino. Stelle bianche in una
volta celeste, colonne decor ate, frutti decorati che rappresentano i
frutti dellaterra. Un gradino di terra di fronte alla vasca permetteva
al convertito di sedersi comodamente a bordo della fonte e quindi
girarsi per alzarsi o inginocchiarsi nellavasca stessa.

Nellaparete ovest si trovaiil dipinto del buon pastore con il suo
gregge. Nell’angolo asinistrainferiore, Adamo ed Evacon foglie di
fico per coprireil corpo,mentre un grande serpente attraversalasce-
na. Alcuni critici sostengono che questa pittura & un’ aggiunta suc-
cessiva. In ogni caso lo stile dei due dipinti € assai diverso: Adamo
ed Eva sono figure orientali, mentre il buon pastore é nello stile di

173 Hopk NS, The Discovery Of Dura-Europos cit., p. 110.
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Dura. Qualcuno pensa che la combinazione dei due motivi rappre-
senti la caduta del genere umano e la sua redenzione.

Nella guarigione dd paralitico I'enfasi & naturalmente nella di-
mensione del miracolo che I’ artista focalizza nell’ uomo che sta nel
suo letto e che poi porta con sé. Sopra e dietro, la piccolafiguradi
Gesu con lamano destratesaa simbolizzare il miracolo. Gesu é ve-
stito con una semplice tunica dell’ epoca. Tra la scena della guari-
gione e quella di Gesu che cammina sull’ acqua ¢’ € una piccola in-
terruzione. Da una parte le piccole figure dei discepoli nella barca
che alzano |e mani in segno di meraviglia, con lo sguardo frontale,
mentrein primo piano lefiguredi Gesli e di Pietro sono dipintefron-
talmente. La meraviglia descritta nelle figure dei discepoli sottoli-
neail miracolo e non ha bisogno di altri segni dell’ispirazione divi-
nal’4. Nel muro nord troviamo invece la tomba di Gesli con le tre
Marie, seguite dacinquealtredonne, tuttein posizionefrontaleecon
nella mano destra una torcia, mentre nella mano sinistra ciotole di
incenso o olio. Questo dipinto appartiene aunadiversatradizioneri-
spetto allo stile manoscritto degli altri e, secondo Hopkins, € molto
vicino allo stile e alla processione dei martiri della chiesa bizantina
di S. Apollinare Nuovo di Ravenna.

Il muro sud hainfineil dipinto di Davide e Golia nella parte in-
feriore elascenadel giardino di Edenin quellasuperiore. E qui tro-
viamo anche le uniche dueiscrizioni che contengono il nome di Ge-
su Cristo. La prima, soprala scenadi Davide e Golia e sotto lanic-
chia: «Cristo Gesll & vostro» con accanto il nome del donatore (Pro-
clo)175, La seconda scritta, alato dellanicchiahail solo nome «Cri-
sto Gesu» con quello del probabile donatore (Siseos). Hopkinssi do-
manda che cosacontenesse lanicchiae perchévi fosse untavolo sot-
to di essae, riprendendo I’idea di Kraeling1’® suppone che il batti-
stero sia servito anche per la celebrazione dell’ eucarstia. Nella nic-
chia potevano stare |’ olio santo eil tavol o che veniva usato per la co-
munione con pane e vino. Hopkins ritiene che la scena di Davide e
Goliapoco s addice ala celebrazione della Cena ma concorda con
ladomandadi Kragling: perché un’interastanza e statadedicataaun
rito cosi infrequente come il battesimo e decorata cosi fastosamen-
te? Egli risponde che lacosa é ovviase s ammette cheil tavolo del-

174 1vi, p. 114.
175 |yi, p. 115.
176 C.H. KRAELING, The Christian Building, New Haven, 1956.
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laCenastavaa centro della parte sud della stanza e che la celebra-
zione dell’ eucaristia concludeva la liturgia del battesimo. Il rotolo
del Nuovo Testamento stava nellanicchia, in analogia con la Sina-
gogal’’.

Ladedica é significativa: «Gesli Cristo & vostro»! Uno pensa su-
bito a sacramento distribuito sul modesto tavolo sottoil dipinto eal-
le parole di Marco e Luca (Mc. 14,22-24; Lc. 22,17-20). Lavenuta
del regno di Dio menzionato in Lucaoffre un nuovo pensiero,la pro-
messa dellarisurrezione e I'immortalita. |1 giardino paradisiaco so-
prala nicchia e I'iscrizione diventano di rilievo. Gesu € I'unto nel
senso di Cristo che per gli ebrei éil messia... Gesu é il vostro mes-
sial Lc. 17,20-21 rende chiara la connessione: il regno non € qui o
|4, ma «in mezzo a voi», nellavostra comunita riunital’s.

Questa breve introduzione alla chiesa domestica di Dura-Euro-
pos ci permette oradi riprendere il nesso arte-liturgia evidenziando
alcuni aspetti che ci aiutino asituare lariflessione nella suarelazio-
neconil nostrotempo elenostresensibilita. L ofaremo sottolineando
il ruolo dell’ arte come elemento costitutivo dellaliturgia e del culto
cristiano riprendendo liberamente le indicazioni suggerite da Janet
R. Walton!/.

Arte suscitatrice di memoria

L’ importanzadell’ artenel cristianesimo dei primi secoli éinstret-
tarelazione con lacomprensione dellaliturgiain quanto azione cor-
porativa e hon come esercizio privato o individuale. La capacita di
richiamare espressioni specifiche della relazione divino-umananel -
lastoriadel genere umano rinforza le capacita della comunitain vi-
stadi unarisposta nel tempo presente.

| soggetti scelti per le pitture murali a Dura sono anche I’ espres-
sione delle «necessita» della comunita cristiana del momento: sta-
bilireunarelazionetral e preoccupazioni eternedegli umani elaprov-
videnzadivina. L’ arte dipinge, in questo caso, dei racconti che met-
tono in luce la guarigione di fronte alla malattia, la compassione di
fronte alla paura, laliberazione in una situazione di oppressione, la
conversione di fronte a scelte distruttive e al potere sullamorte.

177 HopkINs, The Discovery Of Dura-Europos cit, p. 116.
178 |vi, pp. 116-117.
179 Cfr. Art and Worship cit., pp. 25-30.
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L' arte dipinge il potere divino come potere dinamico, durevole,
al di ladell’immaginazione umana. Walton fa un esempio concreto:
i discepoli di Gesti probabilmente non avevano previsto la sua con-
versazione con la donna samaritana a pozzo di Giacobbe e tanto-
meno lasceltadi alcune donne a posto dei Dodici per annunciarela
risurrezione. La «memoria» di queste situazioni offriva speranza al-
lacomunitacristianadi Dura; per essal’ arte aiutava a stimolare que-
sto richiamo con immagini concrete dell’ attivita divina nel mezzo
delle necessita degli umani. Arte dunque come potenzialita di inter-
pretazione dello «specifico cristiano» nel qui e ora della storia.

Ma '’ arte non serve soltanto arichiamare, afar entrare in gioco
lasensibilitael’ emotivita umano-divinanei problemi dellavita, es-
sa funge anche da stimolatore di riflessione nel problemi dell’ inte-
razione umana. Essi si presentano come dei paradigmi che svelano
le caratteristiche della vita divina in mezzo agli esseri umani. Essi
offrono degli ideali rispetto ai quali la vita umana € invitata a esa-
minare se stessa. L’ affresco del buon pastore, per esempio, offre una
relazione d’ amore che va oltre gli obblighi; quello della donna sa-
maritanaal pozzo descrive un coirvolgimento che mette fuori gioco
leregole e le restrizioni socialmente accettate. La storia di Adamo
ed Eva descrive leimplicazioni circalasceltadellavita sullamorte.
Inquesti dipinti lenostre memoriesono continuamenterinnovatecon
nuove scoperte e nuove intuizioni nell’ambito della relazione divi-
no-umana.

Arte come raffigurazione della sfida dell’ evangelo

Lafede eraintesa come un processo che iniziava con la prepara-
zione al battesimo e continuava poi nell’ esperienza della vita perso-
nale. In questo processo |" arte offrivale immagini visive che com-
pletavano e ampliavano le spiegazioni verbali. Le immagini della
gente comune costituivano unaintima e vivente connessione con la
vita quotidiana. Diversamente dall’ arte propria dei secoli v evi che
aveva come scopo primario quello di sostenere delle verita dottrina-
li 0 aspetti dell’ autoritaistituzionale, e che provoco le prime forme
di iconoclasmo, a Dural’ arte intendeva molto modestamente colle-
gareil gap trale esigenze concrete della gente e le risposte offerte
dal vangelo. Cio non significa che i dipinti e gli accostamenti non
intendessero sottolineare delle verita inerenti a contenuto della fe-
de; per esempio sembrafuori di dubbio chelacadutadel genereuma-
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no accanto alla figura del buon pastore intenda evidenziare il ruolo
di Gesl Cristo nél processo di redenzione. In ogni caso sembra cer-
to che laselezione dei racconti tradotti in immagini visive intendes-
se primariamente porsi come risposta kerygmatica alle necessitaesi-
stenziali del momento. I motivi evocano unagammadi pensieri: do-
lore, perdita,compassione, amore, inquietudini  personali,paura,sor-
presa,ansi eta,angosci a,esasperazione ecc. || Gesti che cammina sul-
I’acqua o la guarigione del paralitico evocano fiducia (cfr. illustra-
zioni) mentre lapitturadi Adamo ed Evafotografalariflessioneele
implicazioni di una scelta di morte sulla vita, sentimenti che fanno
parte della vita quotidiana di ogni persona.
L’arteaDurainvitadunquei partecipanti al culto ascoprireil lo-
ro essere totale nell’ambito della storia cristiana e trovare le intui-
Zioni necessarie e le motivazioni per un loro pieno coinvolgimento.

Arte come incentivo etico

Richiedere di diventare membro di una chiesa nel cristianesimo
delle origini non eraunasortadi privilegio, né un atto formale; non
bastava dunque partecipare a culto domenicale. Essere membro di
unachiesa cristianarichiedevaun impegno attivo e costante nellavi-
tadelacomunitaatutti i livelli. | dipinti illustrano alcune esperien
ze che possono diventare realta nella vita concreta della comunita
cristiana. 1l dipinto delle donne che vanno alla tomba vuota — so-
stiene laWalton — suggerisceil prevalere di resistenze e forse di so-
Spetti chei cristiani Si possono aspettare, in loro stessi e negli altri.
Poiché Gesu era stato crocifisso amotivo dellasuasfidaverso gli usi
tradizionali e verso il potere delle autorita costituite, la prudenzae
lapaura erano atteggiamenti presenti nel cristianesimo delle origini.
Le donne vengono alla tomba per occuparsi del corpo di Gesu. Di
fronte alla sorpresa, al’imprevisto, possono prevedere la competi-
zione, la gelosia e i sospetti dei Dodici. Le donne, come ogni cri-
stiano, s trovano a dover far fronte alla sfida della fede, una sfida
che e di ogni generazione di cristiani.

Lastoriadel buon pastore trasmette, con |le sue diverse interpre-
tazioni,lescelteimpopolari checi si deveassumerequotidianamente;
abbandonare la maggioranzaper far parte di unaminoranzaimplica
coraggio e determinazione.

Ladonna samaritanaa pozzo preannunciale difficoltadi ordine
sociale che comporta la conversione; nella sua conversazione Gesu
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attraversa ogni forma di barrierarazziale e di classe. |l potere pre-
sente in queste distinzioni pud in ogni momento scatenare reazioni
violente e resistenza. La storia riconosce e fotografa queste possibi-
lita. In atre parole I’ arte a Durainvita la comunita a situare la sua
vitain un campo di sfide aperte.

In questa stessa prospettiva suggerita dallaWalton si pud ripren-
derel’indicazione di Guroian che vede nella comunitariunitaper la
celebrazione del culto I’inizio stesso dell’ etica cristianal®o(111,16).

Arte come suscitatrice di nuove sensibilita

La partecipazione che suscital’ arte € qualcosa di pitl ampio che
|lavista; essarichiede ascolto, talvolta ancheil tatto o I’ odorato. Per
esempio, per afferrare il significato dell’ acqua di vita come imma-
gine della presenza divina & fondamental e conoscere la sensazione
che essa provoca, il suo potere di appagare la sete, |a sua capacita di
rinfrescare, il suo rumore, il suo potere distruttivo e tutto cid che s
pud immaginare senzadi essa. Soltanto in questa lettura sensitiva si
puo cogliere qualcosa della pienezza del dono dell’ acqua di vita.

Per cogliere il senso della guarigione del paralitico &€ importante
richiamare alla mente |a sua situazione esistenziae disabilitata, la
suatotale dipendenzadaaltri. Il dipinto descrive il cambiamento. In
ogni racconto vi &€ cambiamento, movimento. Per capire questi di-
pinti occorre mobilitare tutte |e nostre capacita sensitive e intell etti-
ve, non le une senzale altre.

Qui risiede la particolare capacita di ogni forma di arte: espri-
mere, dire cio cheil linguaggio discorsivo non éin grado di formu-
lare. L’ arte haiil particolare potere e capacita di toccare molteplici
aspetti dell’ esperienza umanain uno stesso momento.

Arte come offerta a una domanda

| dipinti di Dura abbiamo detto, sono il risultato di un’ attenta se-
lezione teologica: perché questi soggetti e non atri? Perché questa
selezione preventiva primaancoradi entrare in una programmazione
artistica vera e propria? Dura era una citta cosmopolita in continuo
movimento, lapi ccolacomunitacristianaeraunaconfessioneframol-

180/, GUROIAN, Incarnate Love. Essaysin Orthodox Ethics, Notre Dame, Uni-
versity of Notre Dame Press, 1987, pp. 51-78.
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tealtrepil antichee piu attraenti per molti versi, quello artistico com-
preso. L' arte cristianaa Dura s situadunque in relazione diretta con
una «domanda» che sorgeva spontanea dalla vita della comunita. La
domandaeraquelladi individuare alcuni elementi fondamentali acui
attenersi in un tempo caratterizzato daforti cambiamenti. Nella no-
stra cultura letteraria (e protestante) si individuerebbero immediata-
mente delle «parole guida»; aDura e invece I'immagine a fotografa-
re ladomanda di testimonianza. Tutti i dipinti raffigurano delle sce-
nenarrative cherinviano aun’ esperienza di fede che deve potersi tra-
durrein nuove esperienzedi fede, immagini cheriaprono nel presente
larelazione divino-umano. Nell’ orapresente a Durai cristiani hanno
bisogno di coraggio, di forzaedi protezione che siano in grado di en-
trare in comunicazione con le speranze e le sofferenze della comu-
nita. E aquestorispondono i dipinti. 1| buon pastore non & dunque qui
aDuraunafiguraescatol ogicamaessapresental’immaginedi un Dio
che e vicino alacomunita, che sainterpretare le sue ansie, i suoi pe-
ricoli, le sue paure, un Dio che offre alle sue pecore cibo e protezio-
ne. L'arte a Dura é arte che safare I'esegesi dei testi, del Diatessa -
ron, mache sa anche interpretare le necessita umane nella storia pre-
sente. Arte € qui teologia praticanel pieno senso della parola.

Gli artisti che hanno dipinto queste scene erano indubbiamente
membri della comunitacristiana; liturgia significava per loro offrire
laloro capacita artistica. Vi € qui un luogo assal raro se non unico
nellastoriadell’ arte cristianain cui chiesa, arte e artista si incontra-
no e si integrano vicendevol mente!8l,

Concludendo queste considerazioni potremmo riprendere le pa-
role che Lutero indirizzo polemicamente a Carlostadio per difende-

181 Come & noto,questo interesse per I’ arte e per gli artisti & stato oggetto di &-
tenzione da parte di Paolo VI durantei lavori del Concilio vaticano I1. [l 7 maggio
1964 il papacelebro unaMessadell’ Artistanella Cappella Sistina,lanciando un ap-
pello perché venisse rinnovata I’ amicizia trala chiesa e il mondo dell’ arte. | Padri
conciliari ripresero la questione con un messaggio particolare rivolto agli artisti (8
dicembre 1965) in cui s afferma, tral’ altro: «sevoi siete gli amici dellaveraarte,
voi siete nostri amici! Dalungo tempo la Chiesa hafatto alleanza con voi [...]. Voi
I’ avete aiutata a tradurre il suo messaggio divino nel linguaggio delle forme e del-
lefigure, arendere sensibile il mondo invisibile. Oggi, comeieri, la Chiesa ha bi-
sogno di voi esi rivolge avoi». Lo stesso appello € stato ripreso da Giovanni Pao-
loll nellasuaLettera agli artisti (4 aprile 1999). L’ artistaviene qui addirittura con-
siderato come «immagine di Dio creatore»! Naturalmente la «vera arte» € definita
dal Magistero...
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re I'importanza pedagogica e didattica delle immagini: «E meglio
dipingere sulle muracome Dio hacreato il mondo, come Noé ha co-
struito I'arca e le altre belle storie piuttosto che dipingere un qual-
siasi soggetto profano e dissoluto; piaccia a Dio che io possa con-
vincerei signori ei ricchi di far dipingere la Bibbiainteraall’inter-
no come all’ esterno delle case! Sarebbe un’ opera cristiana»182. Na-
turalmente I’ af fermazione paradossale e polemica di Lutero vain-
terpretata e situata; essa esprime pero un giudizio positivo sullaca-
pacita dell’ arte di concorrere ala trasmissione della gloria di Dio.
Infatti la Riforma protestante nel suo complesso, non ha assunto un
atteggiamento anti-artistico, I"iconoclasmo dei riformati non aveva
delleradici anti-artistiche e tutte le azioni riprovevoli di distruzione
di opere d’ arte avvenute nel XvI secolo sono nate damotivazioni che
prescindevano dall’ arte. La Riformahamesso in questione erifiuta-
to I’uso idolatrico dell’ arte sacra, cosi come gia era stata messa in
guestionedai movimenti iconoclasti d’ Orientenei secoli vii-viii. Per
guesto é possibile e necessario costruire oggi un nuovo rapporto tra
I"arte figurativa e la liturgia che aiuti |a comunita cristiana a preci-
sare nell’ oggi lelinee essenziali della suatestimonianza nel mondo,
arte come capacitadi manifestare nei colori e nelle formecio che né
laparolanélamusicaei suoni possono comunicare.

182 M. LUTERO, Controi profeti celesti. Sulleimmagini e sul sacramento, a cu-
radi A. Gallas, Lutero: Opere scelte 8, Torino, Claudiana, 1999, pp. 83, 149.
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