Spiritualità e valori umani in un percorso pittorico: riflessioni

A Francesco

Esprimere l’inesprimibile…..può la cultura figurativa manifestare e comunicare ciò che si crede infinitamente grande e al di là della natura?

Wassily Kandisky all’inizio del XX secolo avrebbe risposto che: “ il compito dell’arte è quello di esprimere il recondito attraverso il recondito”. Con questi termini l’artista russo si riferisce al Mondo dello Spirito, che secondo lui può essere presentato solo con l’astrazione.

Il problema delle immagini fu infatti presente fin dai primi tempi in cui si diffuse il cristianesimo. La prima immagine di Cristo re , che si trova nel catino absidale di Santa Pudenziana a Roma, risale alla fine del IV sec. d.c. Non solo, se ci si allontana dal periodo tardo antico e ci si inoltra nel corso dell’Alto Medioevo, si assiste alla lenta sparizione della scultura, soprattutto della statuaria, intesa come mezzo per ricreare la terza dimensione.

Riflettendo e osservando il percorso della Cultura figurativa, dal periodo degli Antonini in poi, possiamo rilevare che quel processo di dissoluzione dell’Arte classica, già presente nel mondo romano, accelera con l’avvento e l’attecchimento del pensiero cristiano. Il Cristianesimo erede dell’Ebraismo, oltre che dell’Ellenismo, aveva paura di cadere nell’idolatria dei Gentili. Fu così che a Bisanzio tra il 726 e l’843 vi fu la lotta iconoclasta, a cui si opposero vanamente i monaci iconoduli per più di un secolo.

 In occidente si affermò però che le immagini potevano essere “i libri degli analfabeti”. Fu dato allora alla pittura il ruolo di protagonista nell’educazione dei fedeli.  Per diversi secoli si preferì l’astrazione, fino a che Nicola Pisano dimostrò che i valori dello spirito potevano essere riferiti attraverso forme che si rifacevano al mondo degli uomini.

Le immagini dipinte legate alla tradizione interpretarono la volontà che voleva “guidare la mente verso l’invisibile grandezza di Dio” come aveva affermato un greco sostenitore delle immagini. Giotto però nel XIV secolo le trasformò da “greche in latine”.

Il nostro percorso prende in esame sette immagini dipinte nell’arco di cento anni: tra il primo quarto del 1200 e il primo quarto del 1300. Tutte affrontano l’iconografia della Maestà. Realizzate da Maestri toscani evidenziano come l’immagine segua un percorso simile a quello avvenuto nella Cultura letteraria. Come Dante utilizzò il volgare per scrivere la Commedia, preferendolo all’aulico latino, poiché tutti potessero comprenderne i contenuti, così i pittori avvicinarono le loro immagini alla realtà e alla natura, interpretando i cambiamenti di pensiero avvenuti in un periodo di grandi innovazioni, quando, soprattutto nella città, la predicazione francescana auspicava l’avvicinamento dell’umano al divino. 

La prima opera presa in esame è la Madonna dagli occhi grossi. Questa pittura è cara al cuore dei senesi perché al suo cospetto donarono la loro città alla Vergine, prima della battaglia di Montaperti. Il dipinto attribuito a un anonimo artista, che ha lasciato opere provenienti dalla Chiesa di Tressa, è riferito al primo quarto del XIII secolo. La tavola presenta una visione rigidamente frontale. Il Bimbo che la Madonna tiene sulle ginocchia è un piccolo uomo. Le vesti dei protagonisti presentano un panneggio che evoca le pieghe attraverso linee sintetiche ed essenziali. Lo sguardo di Maria è immobile. Gli angeli che si trovano sul fondo sono dipinti secondo proporzioni gerarchiche; tutto ciò definisce la presenza di una figura ieratica e distaccata che ci presenta il Figlio: colui che sarà il Cristo, salvatore nel mondo.

Se osserviamo il trono vediamo che non c’è accenno allo spessore, la sua vivacità è determinata dalla ricerca cromatica degli elementi decorativi. Vi è addirittura la citazione di un capitello corinzio rovesciato, che ha però perduto la sua logica strutturale.

La seconda opera oggetto del nostro studio è la Maestà di Coppo di Marcovaldo. Come la precedente, anche questa pittura è legata alla battaglia di Montaperti. Il pittore fiorentino la dipinse per riscattarsi dalla prigionia. Fu dunque realizzata nell’immediata seconda metà del 1200.

Non dobbiamo considerare i volti della Madonna e del Bambino poiché sono stati ridipinti successivamente dai seguaci di Duccio di Buoninsegna. Rispetto alla Madonna dagli occhi grossi questo dipinto, conservato nella chiesa di Santa Maria dei Servi, presenta delle novità: la Madonna non è vista frontalmente, i suoi piedi, sovrapposti alla veste, occupano livelli e posizioni diverse, non sono né paralleli né perfettamente ortogonali rispetto all’osservatore, ma sono visti di fronte e di profilo. Le ginocchia sono in posizione obliqua rispetto al busto. I nostri occhi pertanto compiono un percorso articolato che dalle scarpette rosse sale al ginocchio, si dirige verso il busto e infine al volto di Maria. Anche il Bambino sulle ginocchia della Madre, non ha una posizione frontale.

 Proporzioni gerarchiche sono mantenute per gli angeli che, come nel caso precedente, volano parallelamente al fondo.

Il modo di raffigurare la veste intravista oltre i piedi della Madonna potrebbe essere letto come un tentativo di definire piani diversi nella costruzione dello spazio visivo. In realtà questo accorgimento è già presente nell’Angelo annunciante, dipinto nella chiesa di Santa Sofia a Benevento e risalente tra il VIII secolo e il IX secolo. Ci troviamo quindi di fronte al perpetuarsi di una tradizione culturale precedente. L’elemento innovativo in questa pittura è dunque costituito dalla posizione della protagonista, che, grazie agli accorgimenti di cui abbiamo parlato, non appare più rigida e completamente distaccata.

La Maestà di Guido, vicina cronologicamente a quella di Coppo, svolge, per così dire, questo percorso di rinnovamento. Infatti, se osserviamo il trono, vediamo che  le parti laterali sono costruite attraverso l’uso della linea obliqua. Il motivo decorativo, costituito da losanghe e da intarsi di evocazione cosmatesca, è stato disegnato ricorrendo allo scorcio.

La Vergine ha i piedi posti di lato rispetto all’osservatore e le pieghe della sua veste sono rese da “linee sfumate”.

Osserviamo ora il manto: è significativo come il suo percorso che evidenzi il gomito per poi cadere verso il basso.

Gli angeli, dipinti ancora secondo le proporzioni gerarchiche, si trovano dietro all’arco trilobato e, partecipano vivacemente alla scena in modo diverso l’uno dall’altro. Il drappo, posto sullo schienale del trono non lo copre per intero, ma lascia intravedere il fondo, così da far circolare lo spazio dorato.

Attorno al 1272, può essere riferita la Maestà di Santa Trinita dipinta da Cimabue e conservata agli Uffizi. Come suppone Ferdinando Bologna, fu realizzata dopo che l’artista ebbe compiuto un viaggio a Roma.

In questa immagine la maggior parte del campo visivo è occupata dal trono che appare grandioso e monumentale.

In basso vi sono tre esedre definite con il loro spessore mentre ospitano figure di profeti .

I gradini hanno una profondità misurabile e le decorazioni che si trovano sulla loro fronte sottolineano la circolarità della forma. Altre significative novità riguardano proprio le figure: la veste e il manto della Madonna presentano lumeggiature dorate che sono sovrapposte alle pieghe chiaroscurate e che appaiono come “stirate”. L’oro è dunque un modo per impreziosire le vesti, non per evocare il panneggio.

Possiamo ricordare, a questo proposito, che, probabilmente a Pisa, Cimabue ebbe modo di conoscere Nicola “De Apulia”. Se osserviamo infatti le vesti delle figure del grande scultore, formatosi secondo la maggior parte degli studiosi nell’ambito federiciano, ci appare evidente la similitudine tra il modo di trattare gli abiti di Nicola e quelli di Cimabue.

Maria ci offre e ci indica il suo Piccolo mentre guardandoci ,accenna a un sorriso.

E’ il primo sorriso della Madonna nella pittura. La Madre di Dio è resa così, dal pittore fiorentino, la Madre di tutti gli uomini. 

Gli angeli che sostengono il trono sono una presenza viva intorno alla Vergine. Guardiamo i loro sguardi: non sono concentrati verso un punto fisso indefinito, ma sono diretti in direzioni diverse. Alcuni di loro con l’espressione degli occhi ci invitano ad osservare la dolce figura che ci rassicura.

La manifestazione d’affetto tra la Madre e il Figlio non è nuova nella pittura. Già nel secolo precedente la splendida “Vergine di Vladimir” offriva all’umanità il Figlio, stringendolo in un tenero abbraccio. Il suo sguardo però, mesto e malinconico, ci preannuncia la Passione ed esprime la partecipazione di Maria al sacrificio di Cristo. Tuttavia la Madonna di Santa Trinita va oltre, offrendoci  la speranza e la consolazione.

La Maestà di Duccio di Buoninsegna fu dipinta tra il 1308 e il 1311 dal Maestro senese, quando era già in età avanzata. Si suppone che egli avesse già conosciuto Cimabue ad Assisi e vi avesse collaborato visto che  la sua Madonna Rucellai fu scambiata per tanto tempo, date le analogie stilistiche, per un’Opera di Cenni di Pepo. La grande tavola lignea fu dipinta su due lati affinché potesse essere esposta in Duomo: la parte con la Maestà e la Corte celeste guardava i fedeli, mentre la parte posteriore, con le storie della vita di Gesù, era rivolta verso il coro. Nel XVIII secolo le due pitture furono separate con una sega che compromise molte delle parti del dipinto e distaccò la predella.

La parte riservata alla Maestà e alla Corte Celeste presenta uno spazio ideale dove la luce inonda i personaggi presenti ed esalta Maria con il figlio, protagonista assoluta.

La concezione ritmica dello spazio compositivo, i colori brillanti, la presenza evidente dell’oro, l’assenza di elementi naturalistici, di ambientazione architettonica e di ombre, fa in modo che tutto concorra a creare uno spazio astratto e spirituale che tuttavia non si allontana dall’uomo. Il ginocchio della Vergine che si intravede sotto al manto, il gradino che con le proprie dimensioni arriva al limite del campo visivo, i piedi dei santi protettori che sporgono fuori dallo spazio sacro, ci indicano una presenza celeste ma non distante e distaccata.

Duccio è riuscito a costruire un’immagine in cui l’armonia è caratterizzante. La luce diffusa, la similitudine dei volti, l’ordine ritmico con cui si susseguono le figure che non sono fisse e rigide, l’immedesimarsi del trono con il fondo, guidano il nostro pensiero verso la contemplazione dello spazio divino. Gli angeli con lo sguardo rivolto a noi come un invito e le asticelle che tengono in mano, sembrano ci suggeriscono  una pagina di musica dove le note sono costituite dalle figure che fanno parte della schiera celeste. Alcuni elementi , come il piede dei Santi Patroni che sporge al di fuori dello spazio sacro e lo stilobate del trono che arriva al limite del campo visivo , ci ricordano, come già dicevamo, che il Paradiso è vicino.

Giotto, colui che trasformò la pittura da greca in latina, dipinse la Madonna Ognissanti nel 1310. La Vergine occupa qui uno spazio preciso, definito da un esile trono che ricorda una cappella gotica.

La veste trasparente lascia intravedere la rotondità del seno e il suo sorriso è tanto evidente da mostrare i denti. I colori cangianti sembrano reagire alla luce tanto da definire le forme che ricoprono.

La Madre di Dio viene così ad essere interpretata ed esaltata nella sua umanità. Gli angeli le offrono dei simbolici fiori come fosse una donna.

Nel 1315 Simone Martini dipinse, nella Sala del mappamondo del Palazzo Pubblico di Siena, la sua Maestà. Egli dipinse la scena come se i presenti nella sala dovessero vedere attraverso una finestra ,aperta nella parete, una processione che si era fermata davanti ai loro occhi.

La protagonista, seduta in Trono, si trova sotto un baldacchino e due angeli ai suoi piedi le offrono coppe piene dei fiori.

Le file degli angeli e dei santi non si succedono parallelamente scandendo lo spazio in verticale ma digradano verso il fondo come il drappo che corona il baldacchino.

La dolcezza dell’immagine ci è suggerita dal volto roseo del Bimbo dai suoi capelli ricci. La Vergine invece ci mostra i suoi lunghi capelli biondi. La sua veste, preziosa e ricercata, ricopre interamente i piedi e il trono su cui siede sembra l’opera di un orafo.

Il suo aspetto elegante la distingue dalle donne comuni e l’avvicina a un’aristocratica dama senza farla apparire distante e distaccata.

Maria si rivolge ai fedeli ammonendoli in italiano e non più in latino, come accadeva nella tavola duccesca.

 Queste parole,  da una parte costituiscono motivo di riflessione per i potenti del tempo , dall’altra rassicurano chi guarda, garantendo giustizia e serenità per l’intercessione della Vergine.

Simone non ha utilizzato l’oro di fondo per costruire il suo spazio sacro, ma non ha rinunciato al “luminismo” inserendo, nella superficie dipinta, piccoli tasselli di pasta vitrea che riflettono la luce proveniente dalla finestra, posta di lato alla parete affrescata.

I colori in origine dovevano essere molto più brillanti, suggerendoci  la luce celeste che, secondo il pensiero cristiano, caratterizza il Paradiso.

Concludiamo il nostro percorso, volto ad individuare le trasformazioni del linguaggio pittorico avvenute tra il ‘200 e il ‘300, con la Maestà di Simone Martini. 

Essendo insegnante di Educazione visiva ho voluto proporre un metodo che evidenzi gli elementi grafici e visivi scelti dagli Artefici per esprimere valori umani, pur continuando a presentare i contenuti religiosi che l’hanno ispirati.

Abbiamo scelto di trattare questo periodo perché ci pareva particolarmente attinente all’argomento di questo Seminario e a sottolineare che l’Arte è espressione dell’interiorità dell’uomo e non solo rappresentazione. 

L’applicazione e l’approfondimento di questo metodo di lettura visiva alla Maestà di Duccio ha dato origine al volumetto: Pittura e Musica le Armonie della Maestà.
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