Misteri di Raffaello dalla “Scuola” alla “Disputa”:

la Cupola cosmica e ’Arco di Trionfo della Chiesa Trionfante
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Il compimento dei restauri nelle Stanze di Raffaello viene celebrato dalla monografia di
Christoph Frommel che si avvale dunque della possibilita di vedere “gli affreschi in
uno stato molto vicino all’originale, il che ha incoraggiato il tentativo di penetrare negli
strati piu nascosti... e di arrovellarsi su enigmi spesso insolubili”. Da parte mia vorrei
cercare di proseguire i tentativi di Frommel di rivelazione dei “segreti” di Raffaello,
offrendo alcuni contributi su aspetti che non ritengo marginali e che forse possono
illuminare verita che appaiono consolidate e che invece si rivelano ancora piu
complesse attraverso punti di vista diversi e innovativi.

Sappiamo che nella Stanza della Segnatura viene esaltata 'assoluta identita del Vero,
del Bello, del Bene sotto il segno della Chiesa cattolica (erede della grandezza antica ed
epicentro di un dominio universale) e del suo monarca: Giulio II, erede di Giulio
Cesare, e poi il “Medico” Leone X. Anche le piu radicali contrapposizioni - come
quella, presunta, fra Platone e Aristotele - potevano essere risolte nella sintesi superiore
di una Sapienza insieme umana e divina.

I dodici anni che videro a Roma l'intensa attivita di Raffaello (1508-1520) segnarono
insieme l'impressionante evoluzione del linguaggio pittorico del maestro e la
costituzione di un cantiere artistico di importanza decisiva per la cultura non soltanto
italiana.

Nell’appartamento papale di Giulio II, Raffaello rende omaggio al grande Bramante, il
ricostruttore della Basilica di S. Pietro, effigiato nelle sembianze di Euclide sotto le
grandi volte dipinte nella Scuola d’Atene a immagine e somiglianza del tempio
bramantesco che si diceva riprendere il tema spaziale del “Tempio della Pace” (e quasi
un Tempio della Riconciliazione globale).

Quale rapporto esiste tra il Raffaello pittore e I'architetto! Paradossalmente possiamo
osservare una contrapposizione tra una architettura concepita in chiave ‘pittorica’ e una
pittura invece strutturata decisamente in senso ‘architettonico’. Come esempio di
pittura architettonica, accanto alla Disputa del Sacramento si potrebbe citare la Santa
Cecilia del 1514: la tavola ¢ concepita come una sorta di cappella nella quale la santa &
il perno scultoreo al centro di una salda struttura cilindrica costituita da quattro santi e
coronata da una ideale cupola di angeli, e il tutto sembra visualizzare 'armonia della
sfera musicale, tra gli strumenti della musica terrena e i canti angelici della musica
celeste verso cui si rivolge lo sguardo estatico della santa.

Assoluto ¢ P'equilibrio tra sfera terrena e sfera celeste nelle due esedre animate dalla
Disputa del Sacramento che incarnano la continuita della Chiesa Militante in rapporto
con la Chiesa Trionfante, a partire dalla scintilla (0 “fuoco” prospettico) dell’ostia
consacrata, sospesa tra cielo e terra a mostrare come in una azione liturgica il miracolo
della Transustanziazione. E’ stato chiarito che Raffaello non delinea una Disputa - dato
che qui come nella Scuola d’Atene prevale il tema della conciliazione universale - ma un

Trionfo dell’Eucaristia ovvero Trionfo della Chiesa.



Nella Scuola d’Atene il ficiniano “Tempio della filosofia” simboleggia la continuita della
ricerca razionale fra gli estremi del platonismo e dell’aristotelismo, in una galleria di
personaggi contemporanei mescolati ai sapienti dell’antichitd o con essi identificati
(Euclide-Bramante, Platone-Leonardo, Eraclito-Michelangelo, e cosi via). Tutta la
Stanza della Segnatura ¢ del resto concepita non soltanto come una summa di pensiero
ma letteralmente come una visualizzazione del sapere enciclopedico, o piu
semplicemente dello scibile impartito nelle Universita (con particolare riferimento alle
quattro maggiori Facoltd), come si conveniva a un ambiente destinato in origine alla

biblioteca privata di Giulio II.

Fatta questa premessa, cercheremo di osservare con maggiore attenzione la struttura
architettonica della Scuola d’Atene e della Disputa, alla ricerca di possibili ulteriori
legami tra i due affreschi, nel segno della Cupola e dell’Arco di trionfo.

Nella Scuola d’Atene la Cupola ¢ insieme presente e assente. Il Tempio della Filosofia ¢
evidentemente assimilato al Nuovo Tempio Vaticano, ma la luce solare che investe la
crociera fa pensare che la Cupola non sia ancora stata costruita e che dunque il Tempio
si ponga come costruzione infinita, in progress: la Cupola potrebbe essere forse il punto
d’arrivo della costruzione del pensiero umano, teso alla acquisizione di una sapienza
quasi divina, quando troveranno nuova luce gli esiti del pensiero fisico-etico
conseguente alla dottrina aristotelica (vedi il libro dell’Etica retto da Aristotele in
parallelo al gesto della mano aperta) e del pensiero metafisico conseguente allo studio
platonico della creazione del mondo, con I'aspirazione al ritorno al Regno delle Idee (il
dito di Platone puntato in alto potrebbe essere rivolto sia al Regno celeste sia alla
cupola in progress, metafora di quel Regno). La Scuola di Atene sembra visualizzare
soprattutto il dialogo platonico del Timeo che costituisce il séguito alla discussione
avviata in precedenza da Socrate sulla Citta ideale, la quale nell’affresco viene messa in
scena come citta vivente delle idee filosofiche. Il gesto di Platone ¢ rivolto, fra 'altro, al
Demiurgo, il quale - assimilato poi al Dio cristiano - plasma la materia caotica
attraverso il Numero in Cosmo ordinato, a immagine e somiglianza delle Idee. Da
parte sua Aristotele, come ribadisce Frommel, “nella sua Etica parla della beatitudine
terrestre, della giustizia e del comportamento retto, della ragione e della salute,
dell’amicizia e dell’amore... e infatti un’atmosfera di beatitudine permea tutto
laffresco”.

Mi piace pensare che Kant abbia potuto avere in mente la gestualita dei due filosofi
raffaelleschi quando scriveva nella Critica della ragion pratica: “Due cose riempiono
I'animo di ammirazione e venerazione sempre nuova e crescente... il cielo stellato sopra
di me, e la legge morale in me. Queste due cose io non ho bisogno di cercarle e
supporle come se fossero avvolte nell’oscurita o fossero nel trascendente fuori del mio

orizzonte; io le vedo davanti a me e le connetto immediatamente con la coscienza della



mia esistenza’. Il riferimento apparentemente poco comprensibile alla “legge morale” si

pud spiegare forse anche in rapporto al libro dell’Etica ostentato dall’Aristotele di

Raffaello, mentre il “cielo stellato” & visibile in mano a Zoroastro, in una posa analoga

al Dio della Disputa.



Nell’affresco Platone e Aristotele vengono inquadrati ed esaltati da un Arco trionfale,

posto sullo sfondo, oltre il Tempio della Filosofia; la “grecita” dell’Arco appare segnata
dalla scelta dell’ordine dorico, con i suoi pur timidi triglifi nel fregio.
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Passando alla Disputa del Sacramento, I'immenso blocco marmoreo all’estremita destra
(fig. 5) e stato interpretato come “pietra angolare” o come elemento costitutivo della
P P g
bramantesca basilica di S. Pietro, di cui era stata da poco avviata la costruzione, anche
P
in riferimento alla Citta di Dio (A. Chastel, 1964). Cosi scrive Frommel: “Sisto IV & in

piedi davanti al frammento di pilastro della navata del nuovo San Pietro che, all’epoca,



era gia arrivato molto oltre e rappresenta, anche metaforicamente, la costruzione della
Nuova Chiesa”. E aggiunge, scherzosamente, che “il pilastro, cosi come I'altare a cielo
aperto, devono aver suscitato raffronti ironici con il cantiere e 'altare maggiore di San
Pietro, che da anni erano esposti alle intemperie”.

Altri blocchi marmorei vengono presentati da Raffaello nella Scuola d’Atene, ispirati
forse dalla interpretazione platonica del Demiurgo, il quale nel Timeo appare insieme
come Grande Architetto e Grande Scultore che trasforma il blocco informe nelle
possibili forme ispirate al Regno delle Idee. Questo pensiero appare espresso
effettivamente come attributo di tre personaggi della Scuola (fig. 4) che esprimono
I'evoluzione dal blocco informe ai piedi del Parmenide al blocco levigato ai piedi di
Pitagora e infine al blocco modanato a cui, nelle vesti di Eraclito “il pensieroso”, si
appoggia Michelangelo, il cantore delle infinite possibilita di trasformazione della pietra
(“Non ha 'ottimo artista alcun concetto / ¢’'un marmo solo in sé non circonscriva / col
suo superchio, e solo a quello arriva / la man che ubbidisce all'intelletto”). Va notato
poi che, insieme a questo blocco riferito a Michelangelo, 'altra importante aggiunta
finale alla Scuola d’Atene (come si evince dal confronto col cartone di Raffaello nella
Pinacoteca Ambrosiana) ¢ il basamento di colonna all’estremita sinistra su cui si
appoggia il dionisiaco Epicuro, evidente segnale di architettura in costruzione. Mi piace
rievocare a questo punto il “Temple de la Philosophie moderne” eretto su disegno di
Hubert Robert per volonta del marchese “philosophe” e trattatista René-Louis de
Girardin nel parco rousseauiano di Ermenonville a somiglianza del Tempio della
Sibilla a Tivoli (figg. 7-8). Il “Temple” circolare & dedicato a Filosofi e Scienziati come la
Scuola d’Atene (le sei colonne hanno i nomi di Newton, Cartesio, Voltaire, Rousseau,
Penn, Montesquieu) e appare volutamente incompiuto per dimostrare 1'evoluzione
continua del pensiero filosofico (sul Tempio si poteva leggere: “TEMPLUM INCHOATUM
PHILOSOPHIAE NONDUM PERFECTAE”). L’iscrizione sul portale “RERUM COGNOSCERE
CAUSAS” (desunta da Virgilio: “Felix qui potuit rerum cognoscere causas”’) riconduce
esattamente al tondo allegorico raffaellesco della Filosofia nella Stanza della Segnatura
col motto “CAUSARUM COGNITIO” (tratto da Cicerone, fig. 9). Anche le pietre sgrossate
intorno al Tempio (su una base di colonna si legge: “QUIS HOC PERFICIET!”)
riconducono ai tre blocchi raffaelleschi della Scuola d’Atene, che in questa ottica
potrebbero essere dunque interpretati come blocchi del Tempio in costruzione.

La narrazione raffaellesca sembra esprimere piu in generale il concetto estetico-esoterico
di trasformazione e autotrasformazione attraverso la metodologia dell’'opus che
appartiene alla prassi scultorea della Scultura e dell’Architettura ma anche
all’esoterismo dell’Alchimia e della Massoneria che conduce attraverso 'ars regia alla
autoconoscenza e autotrasformazione. Un altro blocco modanato appare nella Battaglia
di Ostia (fig. 6): il papa Leone IV, con le sembianze di Leone X, invoca la protezione

divina seduto su un marmo lavorato che, insieme ad altri frammenti architettonici,
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sembra evocare la profezia cristologica della Chiesa fondata su Pietro-pietra.
In verita il blocco marmoreo della Disputa non sembra corrispondere all'impostazione

dei pilastri del San Pietro bramantesco, dato che manca lo spazio per le nicchie al




centro delle paraste binate. Credo invece che vi si debba leggere I'inizio di un Arco
trionfale (anche in memoria degli Archi eretti a Roma a Giulio II dopo la vittoriosa
campagna militare del 1507) da erigere nell’area della Ecclesia militans con una altezza
che avrebbe raggiunto il cielo della Ecclesia trumphans nel segno appunto del trionfo e
della ideale congiunzione delle due Chiese (vedi la nostra ricostruzione alla fig. 1).

Va notato che un Arco trionfale appare nel disegno preliminare di Windsor (fig. 2): si
tratta di un Arco inquadrato da lesene binate e sormontato da un timpano triangolare,
al centro di una parete delimitata alle estremita da due colonne che ricordano le
“Colonnacce” del Foro di Nerva, inquadrando dunque l'assemblea dei dotti in una
sorta di Foro della Teologia. L’emergenza dell’Arco a guisa di quinta fa pensare a una
concezione scenografica, inaugurando una formazione specialistica di Raffaello sulla
scia di Bramante, come si dira fra poco. L'unico disegno di scena attribuibile a
Raffaello con un edificio a quinta retto da due colonne (Firenze Uffizi, 560A) & stato
piu volte messo a confronto col disegno di Baldassarre Peruzzi (Torino, Biblioteca
Reale, 15728.it) che presenta un Arco tra due colonne aggettanti, analogo a quello
presente nello studio di Raffaello a Windsor per la Disputa o nello studio di scenografia
di G.F. Penni (disegno, Vienna, Albertina, 2.16.3).

Per tornare a Raffaello, un Arco trionfale, scandito da lesene doriche, era gia stato da
lui impostato nella Scuola d’Atene, aldila del Tempio della Filosofia, a inquadrare
trionfalmente le figure di Platone e Aristotele. Ritengo che anche quest’Arco, al pari
del Tempio, possa venire collegato alla spazialita bramantesca, non tanto per la
composizione architettonica, caratterizzata da leggerezza chiaroscurale, quanto per
I'impostazione decisamente scenografica che rimanda alla celebre incisione di
Bramante (1475 circa) dove '’Arco conclude la prospettiva viaria dei due edifici che coi
loro portici costituiscono per dir cosi le navate laterali rispetto alla solenne navata
centrale scandita da una solenne pavimentazione geometrica (12 quadrati, in tre file di
quattro quadrati ciascuna). L’incisione costituisce il primo esempio noto di scena
teatrale all’antica e piu esattamente di “scena tragica”’: saranno soprattutto Peruzzi e
Serlio a codificare questa tipologia in immagini che riprendono il fondale bramantesco
dell’Arco trionfale.

Sollevando lo sguardo al cielo nella Disputa, troviamo I'area dorata dell’Empireo che
sembra concludere come un catino absidale 'esedra della Chiesa Trionfante (e in
questo modo ¢ stata letta anche ultimamente da Frommel). A questo punto devo
avanzare una diversa interpretazione, a partire dalla tecnica di esecuzione dell’affresco.
Ritengo che Raffaello abbia ideato una Cupola dorata scandita da filari discendenti di
angeli che avrebbero suggerito l'idea di costoloni che proseguivano oltre il limite

semicircolare dell’affresco (vedi la nostra ricostruzione alla fig. 19).
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Contemporaneamente (o subito dopo?) venivano introdotte le palline di cera coperte di
sfoglia d’oro che sembravano scendere fino a tracimare sulle nuvole (memoria della
pioggia dorata di Danae!). Forse le palline dorate avevano la funzione di rifrangere
mobilmente la luce, alla pari dei fondi-oro dei mosaici tardo-antichi, montati con
tessere orientate diversamente al fine appunto di ottenere una vibrazione luministica
(effetto che Raffaello ovviamente non poteva ottenere nei finti sfondi a mosaico dorato

nei tondi allegorici nella volta della Stanza). Le palline dorate dovevano evocare un



cielo stellato, sia fisico-cosmologico (vedi il tondo

affresco eseguito da Raffaello nella Stanza, in corrispondenza della Scuola d’Atene, fig.

19) sia metafisico-paradisiaco (vedi I'oculo raffaellesco nella cupola della cappella Chigi



col Dio-Padre che crea il firmamento).
Credo che soltanto successivamente furono aggiunti - sempre con la tecnica della cera

dorata - i 19 raggi, nove a destra e nove a sinistra del raggio che coincide con ['asse
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trinitario dell’affresco (fig. 16). La nuova geometria fu imposta forse dalla committenza




per suggerire 'idea di un irradiamento divino intorno al Padre, analogo a quello

tracciato intorno al Figlio. Come ho cercato di visualizzare in uno schema critico (fig.
21), soltanto 8 raggi (cinque a sinistra e tre a destra di Dio) appaiono coerenti coi

“costoloni” angelici mentre gli altri raggi sono tracciati liberamente seguendo la nuova

(restituzioni di M. FAGIOLO e F. COLONNESE)




impostazione geometrica e facendo perdere la visione della cupola attraverso
I'incongrua sovrapposizione dei raggi che alle due estremitd vanno a obliterare i
“costoloni”. L'idea dell’irraggiamento legato a Dio viene visualizzata criticamente nella
incisione di riproduzione della Disputa di Giorgio Ghisi (1552, fig. 24), in cui il Padre
viene inserito in una mandorla di luce romboidale da cui emana una fittissima serie di
raggi che investe tutta la parte superiore, alle spalle dei santi: in tal modo tutte le
persone della Trinita appaiono irradianti; 'aureola romboidale amplifica 'aureola
romboidale (anziché triangolare) del Padre, inventata da Raffaello forse per esprimere il
teorema geometrico della “quadratura del circolo” o per un compromesso-sintesi fra
aureole circolari celesti (attributo dei santi) e aureole quadrate terrestri (attributo dei
papi o di personaggi non ancora canonizzati). Raffaello comunque poteva aver
conosciuto le immagini della Fede e di alcune Virtit con nimbi romboidali affrescate
nella volta della sala capitolare del monastero di S. Felicita a Firenze (Niccolo di Pietro
Gerini, 1387); sempre a Firenze va segnalata una variante ulteriore, 'aureola esagonale
delle Virtii nei bassorilievi esagonali del Campanile di Giotto (bottega di Andrea
Pisano, 1343-60).

L’evoluzione dell’empireo raffaellesco puo far pensare agli affreschi di Luca Signorelli
nella cappella di San Brizio nel Duomo di Orvieto (1499-1502). Basti osservare in
successione il cielo della Resurrezione della carne (fig. 17a) raffigurato con analoga tecnica
di pallini di cera dorati su fondo d’oro e la Morte dell’Anticristo (fig. 17b) con
I’Arcangelo Michele che appare entro una raggiera con palline dorate nel gesto di
uccidere I'’Anticristo e di folgorare i suoi seguaci con raggi infuocati (altre piu
consistenti flammate sono scagliate dai demoni alati nella scena del Finimondo).
Raffaello poté poi certamente ispirarsi a un’opera piu antica, la tavola con I’Assunzione
della Vergine dipinta da Francesco Botticini per la cappella Palmieri in S. Piero a
Scheraggio (terminata nel 1475; Londra, National Gallery, fig. 14) dove troviamo una
composizione analoga imperniata in basso sul sarcofago della Vergine che acquisisce lo
stesso ruolo centrale dell’altare della Disputa (entrambi hanno un ampio sfondo di
paesaggio) e in alto sui cerchi concentrici della Chiesa Trionfante e delle gerarchie
angeliche, anche qui con uno sfondo aureo contrappuntato da palline di cera dorata e
dominato da un Cristo irradiante (fig. 19).

Le opere di Botticini, di Signorelli e di Raffaello appaiono accomunate dalla ispirazione
pit o meno diretta all’opera dantesca: se Botticini aveva miniato la Citta di vita di
Matteo Palmieri, ispirata alla Divina Commedia, Signorelli aveva introdotto il Poeta e
numerose scene del Purgatorio nel basamento della cappella di S. Brizio e Raffaello - che
presenta piu volte l'effigie di Dante come Poeta e come Teologo - nella Disputa lo
colloca in una posizione privilegiata sullo spigolo del grande blocco marmoreo (fig. 5),
presentandolo dunque come ideale pietra angolare del dibattito sulla Nuova Chiesa.

Sul lato opposto viene rappresentato Bramante, appoggiato alla ringhiera, nell’atto di



meditare sulle pagine di un libro che - secondo la fascinosa ipotesi di Frommel -

potrebbe essere proprio la Divina Commedia, il cui spirito alleggia sulla Disputa. Appare



sempre piu evidente come Bramante, studioso della Commedia, fu certamente tra i
consiglieri di Raffaello sia per la passione dantesca sia per gli interessi scientifici (fu
definito anche “cosmografo”) sia per la competenza teatrale e scenografica.

Mi piace pensare che il Vasari possa essersi ispirato anche alla Disputa quando fu
chiamato ad affrescare I'immensa cupola di S. Maria del Fiore col Giudizio universale su
programma di Vincenzo Borghini ('opera, iniziata nel 1572 fu terminata da Federico

Zuccari nel 1579, (fig. 15): oltre al primo girone con i cori angelici e al secondo con la
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Chiesa Trionfante, sembra un omaggio alla Disputa anche la grande figura del Cristo
Giudice entro una aureola irradiante, e poi anche qui é rappresentato Dante fra i
Dottori della Chiesa. L'esedra coi protagonisti della Chiesa Trionfante ¢ concepita
come una gradinata di nuvole (vedi la nostra interpretazione geometrica di questa parte
di cavea, fig. 11) proponendo cosi un settore dell’anfiteatro della dantesca
Gerusalemme Celeste, sormontato dalla cupola dorata della Gloria Divina (fig. 10). A
confronto di questa visione dantesca della Disputa, presentiamo una xilografia (dalla
edizione di C. Landino e A. Vellutello, Venezia 1544, Paradiso, Canto XXXI) con
I’Anfiteatro celeste sormontato da una volta irradiante con costoloni angelici affini a
quelli della Disputa (fig. 12), dove si proietteranno in successione le tre Persone
abbaglianti della Trinita.

Al centro della Disputa emerge I'asse cosmico che congiunge la Terra col Cielo,
allineando in successione il blocco cubico dell’altare, I'Ostensorio intorno all’ostia e le
Glorie irradianti dello Spirito Santo, del Trono di Cristo e dei raggi della gloria
angelica intorno al Padre che descrivono una sorta di cupola glorificante. In uno studio
per la Disputa attribuito al Sodoma (Parigi, Louvre, fig. 23) il Padre indica
effettivamente una serie di circoli concentrici che sintetizzano geometricamente
I'Empireo. Fra le molte referenze per la Gloria di Dio, mi limito qui a ricordare
un’opera certamente cara al giovane Raffaello, 'affresco col Battesimo di Cristo dei
fratelli Jacopo e Lorenzo Salimbeni (Urbino, oratorio di S. Giovanni Battista, 1416, fig.
22a) e soprattutto il tondo del Perugino con la Trinita nella volta della Stanza di
Eliodoro, con la figura del Padre entro circoli concentrici, fig. 22b).

Va precisato che I'Ostensorio (fig. 27) & formato da una corona anulare di cherubini,
analoga a quella che circonda la figura di Cristo, ripresa quasi alla lettera dall’anello di
cherubini dipinto dal padre di Raffaello, Giovanni Santi, nella Pala Buffi (1489,
Galleria Naz. di Urbino) nonché dalle Glorie intorno alle figure di Cristo e di Dio
Padre nei tondi del Perugino affrescati nel 1508 nella volta della Stanza dell'Incendio
di Borgo (Trinita, Dio Padre, Cristo Sol lustitiae). Nell’ostia & raffigurato il Crocefisso,
duplicando dunque la figura di Cristo, che pertanto assume ancor di piu un ruolo
predominante nella Disputa. Appare pertanto pertinente il riferimento alla tesi
sostenuta nel 1452 da Francesco della Rovere (poi Sisto IV) del corpo di Cristo come
massimo oggetto di devozione. Non a caso Sisto IV in vesti dorate domina nella parte
destra dell’affresco, in parallelo al nipote Giulio II che impersona la figura di Gregorio
magno a sinistra dell’altare.

L’Ostensorio ¢ uno straordinario oggetto di oreficeria, concepito a guisa di modello
architettonico, come era consuetudine nella oreficeria gotica e tardo-gotica, e con una
sottesa ricchezza di simboli e di tipologie. Va osservato innanzitutto che il basamento &

romboidale come il nimbo del Dio Padre (vedi la nostra ricostruzione planimetrica, fig.



28)e che proprio questo basamento coincide col “fuoco” prospettico dell’affresco.
Proseguendo verso I'alto, si susseguono una serie di elementi a guisa di “candelabra”

che possono ricordare il disegno di una fontana, mentre la parte superiore ¢ concepita
come un labaro costantiniano, con un sostegno cruciforme che supporta l'aureola
circolare intorno all’ostia, da confrontare ad esempio col sarcofago paleocristiano dei
Musei Vaticani 28591 con la Croce-Chrismon (fig. 31); lo stesso Raffaello nella
Adlocutio di Costantino studiera un elaborato labaro imperiale con volute analoghe a
quelle dell’Ostensorio (fig. 30). Per quanto riguarda la tipologia della Fontana a vasche
sovrapposte, si possono proporre confronti con fontane ideali come la Fonte di

Giovinezza (fig. 33) o con fontane reali tra rinascimento e barocco, fino alla Fontana
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del Palazzo di Montegiordano (Antonio Casoni, 1618, fig. 32) con le due volute che
sostengono il bacino intermedio in modo del tutto analogo alle due volute

dell’Ostensorio.



L’assimilazione dell'Ostensorio alla Fontana di Giovinezza puo aprire nuovi scenari
simbolici. L’Ostensorio, identificato con la figura di Cristo, esprime il doppio
significato di illuminazione divina (diventera fra laltro epicentro delle macchine
barocche irradianti allestite per le Quarantore) e di Fons Salutis. Alla leggenda
dell’acqua di salvezza nel giardino del’Eden (assimilabile al racconto evangelico di
Cristo che guarisce il paralitico presso la piscina taumaturgica di Betesda) si affianca il
riferimento al “fiume dell’acqua della vita, limpido come cristallo, che scaturiva dal
trono di dio e dell’Agnello” (Apocalisse, 22, 1). In modo analogo I’Albero della Vita al
centro dell’Eden si salda, alla fine dei tempi, con 'Albero della Vita al centro della
Gerusalemme Celeste (Apocalisse, 22, 2) che poi nella tradizione cristiana verra
assimilato al Crocefisso (Lignum Crucis). L’aureo Ostensorio sembra condensare tutti
questi significati e altri ancora, dato che - come fulcro dell’affresco - costituisce il
sigillo della comunione fra Cielo e Terra, fra Chiesa Militante e Chiesa Trionfante.

Si puo dire piu in generale - tornando al tema della Cupola e dell’Arco Trionfale - che
nella Disputa del Sacramento riescono a convivere molte delle interpretazioni finora
proposte, e che i vari temi dell’architettura trionfale, della Basilica e del Tempio sono
comunque compresenti nell'idea architettonica del nuovo S. Pietro, concepito anche
come pietra angolare cristologica nonché simbolo di Pietro-Pietra. Va confermata, in
particolare, la lettura della Disputa che sarebbe stata progettata all’inizio come
immagine della Chiesa edificata con pietre vive, in relazione al pensiero di Egidio da
Viterbo e della sua cerchia (H. Pfeiffer 1975 e 1990, M. Winner 1986). E bisogna
riflettere sulle parole rivolte da Paolo agli Efesini (assimilabili ai filosofi della Scuola
d’Atene oltre che ai “disputanti” sul Sacramento): “Siete tutti concittadini dei santi e
membri della famiglia di Dio, edificati sopra il fondamento degli apostoli e dei profeti,
essendo Gesu stesso la pietra angolare, sulla quale 'edificio intero, ben collegato
insieme si va innalzando per essere un tempio santo nel Signore” (Efesini 2, 19-21). Va
condivisa, per concludere, 'idea che “le bianche fondamenta di marmo alludono non
solo alla nuova Basilica, ma alla fondazione della Chiesa eterna di cui i primi architetti
furono san Pietro e san Paolo, e per la quale Raffaello stava creando, coi due emicicli
delle figure dell’affresco, un’abside spirituale di pietre viventi” (K. Oberhuber, 1982).



CUPOLA A 24 COSTOLONI CUPOLA A 28 COSTOLONI

Anticipiamo qui, per i lettori di “About Art online”, la tavola dello studio analitico di
Fabio Colonnese, che ricostruisce la planimetria della Disputa del Sacramento.
Viene ipotizzata una griglia pavimentale basata su quadrati e una proiezione al suolo
della Cupola dellEmpireo compresa fra I’Arco di Trionfo (in alto a destra) e la
balaustrata (in basso a sinistra).
Data l'incertezza della rappresentazione, vengono qui proposte due varianti, entrambe
con riferimenti cosmologici. Nella parte sinistra ¢ delineata una Cupola a 24 costoloni
(da riferire alle ore del giorno e al doppio dei mesi e dei segni dello zodiaco); nella
parte destra una Cupola a 28 costoloni, numero corrispondente ai cassettoni in
ciascun girone della cupola del Pantheon (7x4, riferibile ai giorni del mese lunare). Il
28, basato sulla moltiplicazione dei due numeri perfetti 7 e 4, ritorna piu volte nei
progetti di cupole ispirate al Pantheon (compresi alcuni progetti per la basilica
vaticana). Raffaello aveva gia rappresentato nello Sposalizio della Vergine di Brera (1504)
un Tempio di Salomone poligonale che io ritengo a 14 lati, e cioé basato su un
multiplo del 7, anziché a 16 lati (4x4) come viene generalmente ipotizzato.

Marcello Fagiolo



