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FENOMENOLOGIA LITURGICA
DELLARTE CRISTIANA -

Musica Sacra, Iconografia e Testo Liturgico -
nella normativa dei Conili Ecumenici

e la testimonianza dei Padri

Abstract: Liturgical Phenomenology of the Christian Art: Sacred Music, Ico-
nography and Liturgical Text in the Regulations of the Ecumenical Councils
and the Witness of the Fathers.

The study and interpretation of the liturgical codes of the Orthodox Church
help us understand the influence of Orthodox Credo and the teachings of
the Holy Fathers on Christian art—sacred music, iconography, and liturgi-
cal texts. The depth of meaning in Christian art has been revealed through
the theological foundation of the Credo. In the first millennium of Church
history, the principle of the correlation and correspondence of lex orandi
(the law of prayer), lex credendi (the law of belief), and lex vivendi (the
law of living) is highlighted. The theology of the Fathers, starting with lex
orandi through liturgical and canonical ecclesiastical methodology and
practice, was reflected in the second millennium theologians' emphasis on
lex credendi, fostering the hope of developing Christian life according to
Christ's commandments as lex vivendi. This interaction ensures that the
law of prayer establishes the law of faith in our lives (ut legem credendi
lex statuat supplicandi). I would like to present my view that the diffusion
and application of the Church’s doctrine, as articulated in the Creed of the
Ecumenical Councils, has been expressed through a new liturgical style
in texts from Christian art—hymnography, musical compositions, and li-
turgical texts—from the 4th to the 11th centuries. This analysis reveals
the methods of popularizing the Creed within the traditions of painting,
singing, and liturgical texts, offering insights into the rationalization of
liturgical life. The research draws on references to Greek and Slavic litur-
gical traditions, mystical perceptions, and interpretations of musical and
hymnographic works from the 13th and 14th centuries, a period when
knowledge of Hesychasm spread. Evidence from one of the most impor-
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tant theological, musical, and hymnographic sources of this period, as de-
scribed in the liturgical codex, has been utilized.

Keywords: Liturgics, Church Fathers, Orthodox Liturgy, Church Art, Practi-
cal Theology

Introduzione

Lo studio e l'interpretazione dei codici liturgici della Chiesa orto-
dossa ci fa capire I'influsso del Credo ortodosso e della dottrina dei Santi
Padri sullarte cristiana - iconografia, innografia e canto. La profondita
di significato dei fenomeni dell’arte cristiana ¢ stata dunque rivelata sulla
base del fondamento cognitivo teologico, il fondamento del Credo. Nel pri-
mo millennio della storia della Chiesa si espone il principio della correlazione
e corrispondenza della lex orandi - lex credendi - lex vivendi. La teologia dei
Padri a partire dalla lex orandi con la metodologia e la prassi ecclesiastica
liturgica e canonica, esclusivamente riflessa dai teologi del II millennio a par-
tire dalla lex credendi ci fa vivere nella speranza di sviluppare la nostra vita
cristiana, secondo i comandamenti di Cristo, come una lex vivendi affincheé
lalegge della preghiera stabilisca la legge della fede nella nostra vita (ut legem
credendi lex statuat supplicandi)'.

In questo senso vorrei presentare la mia opinione, secondo la quale la
diffusione e l'applicazione della dottrina della Chiesa, la dottrina del Cre-
do dei Concili Ecumenici, sia stata espressa attraverso una nuova stilistica
liturgica, partendo dai testi desunti dai trattati dell’arte cristiana - inno-
grafici, musicali e testuali, nel periodo che va dal IV al XI secolo. Lanalisi
rivela i metodi di divulgazione del Credo nella tradizione della pittura, del
canto e dei testi liturgici della Chiesa che offre una motivazione per la
razionalizzazione della vita liturgica. La ricerca ¢ basata sui richiami alla
tradizione liturgica greca e slava, alla percezione mistica ed all'interpreta-
zione delle opere musicali e innografiche del XIII e XIV secolo, periodo
in cui si diffonde la cognizione dellesicasmo. Sono state impiegate le testi-
monianze delle piti importanti fonti teologiche, musicali e innografiche di
questo periodo, descritte nei codici liturgici.

Iconografia dei Concili ecumenici - storia e legge

Liconografia dei Concili ecumenici € una testimonianza della cresci-

! Ct. C. Giraudo, In unum corpus. Trattato mistagogico sulleucaristia, Roma, 2001, 23.
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ta storica e spirituale della Chiesa. Le prime immagini dei Concili ecume-
nici portano i segni dell’arte reale, che serve principalmente agli interessi
politici del potere statale imperiale al fine di elevare il prestigio del sovra-
no. Nel IV secolo, durante il regno dell' Imperatore San Costantino, I'idea
del Gran Concilio Ecumenico ¢ nata non soltanto come una forma di pro-
tezione della fede contro le eresie, ma anche come una nuova istituzione
imperiale, tramite la quale si esprime la volonta dell' Imperatore. La con-
vocazione dei concili viene realizzata per volonta degli Imperatori. La riu-
nione dei vescovi, provenienti da tutto il mondo, dipendeva dalle riunioni
del palazzo imperiale e dei servizi comuni, che si svolgevono nei domini
imperiali. Due testi dell'iconografia dellanno 714 portano informazioni
sui Concili Ecumenici di Costantinopoli. I testi delle Didascalie - Ermei-
nie, che accompagnano le immagini dei Concili ecumenici sono princi-
palmente politici, giuridici, storici e meno dogmatici e liturgici. Nel senso
della normativa imperiale i Concili ecumenici sono simili nel significato
al “Senato Romano”. Si presentano da una parte come autorita giuridica
istituzionale e dall’altra come insegnamento della fede e la preghiera eccle-
siastica. Le composizioni delle immagini dei Concili ecumenici, a partire
dal IV al VIII secolo, vengono utilizzate come uno strumento visivo per
le decisioni relative alle dispute ecclesiastiche, della volonta imperiale e
degli editti dei concili - lesecuzione di vere e proprie decisioni legislative
contro le eresie e contro gli eretici. Essi sono stati collocati nel nartece del-
le Cattedrali, per potere essere una guida giuridica e teologica per i fedeli,
per i catecumeni e per coloro che sono nella preparazione dell'iniziazione
cristiana'. Come per esempio si raffigura 'immagine dellanno 725 della
chiesa di “Santa Sofia” a Nicea per i Concili ecumenici della Chiesa. Que-
sto fatto conferma la mia opinione che le immagini presentino, come in
una sinfonia, la volonta legislativa imperiale, la dogmatica ecclesiale, la
prassi liturgica per la verita della fede e della vita ecclesiastica patristica e
conciliare. Lo sviluppo dell’arte sacra cristiana non é separato dallo svilup-
po generale dell’artigianato artistico nella societa e dal IV - V secolo con-

! Nelle Chiesa d'Oriente e d'Occidente 'iniziazione cristiana e I'insieme della formazione,
dei riti e dei sacramenti che si celebrano per diventare cristiani. Si tratta del sacramento
del Battesimo, Cresima e Eucaristia. Il termine iniziazione cristiana deve la sua diffusione
in modo particolare a Louis Duchesne che, nel 1889, dedica un capitolo alla iniziazione
cristiana in unopera che fu pioniera in questo campo. Cf. Louis M. O. Duchesne, Origines
du culte chrétien. Etude sur la liturgie avant Charlemagne, ed. De Buccard, Paris, 1925.
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temporaneamente, e forse interdipendentemente, cominciano a formare
I'immagine collettiva della Chiesa nelle composizioni della Pentecoste e
dei Concili ecumenici. Dall'inizio del VI secolo inizia la celebrazione litur-
gica dei Concili Ecumenici, in tal modo a poco a poco si costruisce I'unita
ecclesiastica tra la dottrina dogmatica e la prassi liturgica. Il tempo della
crisi iconoclastica del secolo VIII ¢ una chiave per invertire il significato
delle immagini pubbliche. Negando le immagini del Salvatore e della Ver-
gine Maria, gli iconoclasti proteggevano solo il diritto dell'Imperatore di
essere dipinto e onorato, apparentemente con la scusa di rimuovere le ico-
ne per il rischio di idolatria. In realta gli iconoclasti cadono nell'idolatria
come culto alla personalita politica con affermazioni che non hanno alcun
valore reale per la Chiesa e la fede nel Signore Gesu Cristo, ma al contra-
rio — creano una guerra contro le immagini sacre. La pit antica immagi-
ne conservata di questo genere ¢ del 815 di Cristo Pantocratore (Xptotog
[Mavtokpatwp) del Salterio di Chludov (Hist. Mus. MS. D. 129). Dopo il
trionfo dell'Ortodossia tra IX e XI secolo, in parallelo con lo sviluppo del
culto della Chiesa - tempo e spazio sacro, nei Concili ecumenici appaiono
elementi liturgici tratti dalla Divina liturgia e dai sacramenti. Dopo il XIV
secolo le immagini dei Concili ecumenici sono pienamente in linea con
i canoni della Chiesa e la visione teologica. Il cristianesimo ha trasfor-
mato il significato politico dell’arte. Scene di Concili ecumenici sono una
parte fondamentale di questa trasformazione del significato — dalla terra
al cielo, dalla legge allo spirito, dal visibile all'invisibile. Liconografia dei
Concili ecumenici rappresenta 'immagine ecumenica - sobornaja della
Chiesa universale. Il significato dell'Owovpevikr EkkAnoia porta all'antica
immagine autentica della Chiesa apostolica, ma anche alla creazione di
forme religiose e di culto socialmente adeguate — della musica, del testo,
delle imagini tramite i qualli si puo aiutare il processo della conoscenza
della fede cristiana.

Licona - una immagine visibile dell’Invisibile

Il patrimonio della Chiesa e dei suoi Santi Padri ci ha tramandato la
sua concezione dell'icona (eikwv), legata all'interpretazione della Liturgia
quale immagine - eixwv del Regno celeste. Le ricerche in questa direzione
non si limitano solo al campo dell’arte pittorica cristiana, bensi compren-
dono le opere liturgiche, poetico — musicali e scritte che riproducono pie-
namente la fede nella Santissima Trinita e che ajiutano 'uvomo nella sua
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aspirazione di conoscere Dio. Attraverso I'icona visibile viene raffigurato
Dio invisibile. In questo senso, per 'uomo, essa ¢ oggetto di contempla-
zione e di atto di culto. Licona, inoltre, ¢ anche un punto d’incontro fra
la grazia Divina e la preghiera del fedele cristiano. Si puo dire che I'icona
¢ un trattato teologico in cui si intrecciano il mistico e il reale, il dog-
matico e il liturgico. Questo significato dell'icona ¢ legato al principale
metodo di divulgazione della fede nel mondo, utilizzato dalla Chiesa - di
rappresentare momenti dogmatico-canonici e storico-biblici in opere che
caratterizzano il popolo Divino e gli insegnano a comprendere i misteri, a
partire dalla vita e dallopera di Gesu Cristo, il nostro Signore e che hanno
trovato espressione cultuale nella loro applicazione liturgica. Uicona come
immagine rappresentativa di Dio si realizza sia come immagine su una
parete o su una tavola di legno, oppure sul muro, che anche nell'immagine
raffigurata sia nel testo liturgico, sia nelle opere innografiche e musicali
della Chiesa che in maniera reale e mistica rappresentano quella proto-im-
magine — loriginale, cioe la Persona e lopera del nostro Salvatore. Ecco
perche l'arte della Chiesa attraverso la forza della fede puo “rappresenta-
re” Cristo. “Le immagini, insieme alla musica e la liturgia (tutto lordine
liturgico) diventano il modo piu efficace di trasmissione del contenuto
principale della teologia cristiana al popolo™. Il fatto che al VII Conci-
lio Ecumenico (Nicea 787) la Chiesa riconosce e canonizza le immagini
di Cristo come vero Dio e vero uomo, significa che tutta la vita di Gest,
della Santissima Vergine, dei santi e dei martiri puo essere rappresentata
in un’icona - pittorica, verbale, musicale, cioé “credente che nel venerare
I'immagine venera la realta di chi in essa ¢ riprodotto”. In questo senso
“Larte sacra trova i suoi contenuti nelle immagini della storia della salvez-
za, a cominciare dalla creazione e dal primo giorno fino allottavo: quello
della resurrezione e del ritorno, in cui la linea della storia si compie come
un cerchio. Di essa fanno parte soprattutto le immagini della storia biblica,
ma anche la storia dei santi come spiegazione della storia di Gesu Cristo...
La storia, pero, diventa sacramento in Gesu Cristo, che ¢ la fonte dei sacra-

3.

menti. Per questo I'immagine di Cristo ¢ il centro dellarte sacra...”. Lico-

' Cf. T. Moschopulos, Le icone della Madre di Dio nella Chiesa greco - ortodossa, Da

Simposio Cristiano, edizione dell'Istituto di studi teologici ortodossi San Gregorio Palamas,
Milano 1987.

?]. Ratzinger, Introduzione allo spirito della liturgia, Cinisello Balsamo (Milano), 2001,
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na come un’immagine liturgica — visibile attraverso la pittura, verbalizzata
in un testo e cantata in una melodia - rappresenta e simboleggia il mistero
dell'Incarnazione del Verbo, il mistero della morte e della resurrezione di
Gesu. Ogni cristiano che partecipa attivamente nella vita liturgica della
Chiesa e venera il Signore con i mezzi dell'arte cristiana, si trasforma in
icona. E cosi 'uvomo creato a immagine e somiglianza di Dio (cf. Gen 1,
28), benedetto attraverso la sua partecipazione nei misteri della Chiesa e
trasfigurato da grazia dello Spirito Santo, si trasfigura in icona di Cristo™.
I1 Credo nella Santissima Trinita’ Padre, Figlio e Spirito Santo -
icona liturgica, musicale, dogmatica.

Significato liturgico®

Quando si parla dell'immagine liturgica del vero Dio e vero uomo,
lo sguardo teologico si rivolge a Gesu Cristo: “Io sono La Luce del mondo”
(Giov 8, 13). Le icone sono una finestra verso un altro mondo, quello invi-
sibile che ogni cuore credente cerca di scoprire. Questa finestra mistica si
puo aprire davanti alla persona attraverso i mezzi dell’arte cristiana dipin-
ta, scritta e cantata. Ecco perche I'icona parla al fedele in una lingua allego-
rica, nella quale si manifestano non solo colori, tratti, lettere e segni musi-
cali, ma si rivela la luce, emessa dal Volto Santo di Cristo e cosi impressa
sui volti di coloro che sono di Cristo: “Cosi risplenda la vostra luce davan-
ti agli uomini, affinché vedano le vostre buone opere e glorifichino il Padre
vostro che ¢ nei cieli” (Mat 5, 17). “E quando ha mostrato il Suo viso, il Suo
sfolgorio ci provoca a lodare il Suo Regno, la Sua forza e la Sua gloria. “Si-
ano rese grazie a Dio, il quale ci fa partecipare al suo trionfo in Cristo e
diffonde per mezzo nostro il profumo della sua conoscenza nel mondo
intero” (2 Co 14, 16). E’ Lui, che non solo fa conoscere al cuore la gloria
divina, ma la riflette “La Tua luce si imprime sui visi dei Tuoi Santi’, canta
la Chiesa’. Questo testimoniano anche le preghiere dei catecumeni del sa-
cramento del Battesimo. Sin dall’antichita I'icona dipinta o scritta, il testo
sacro e il canto liturgico accompagnano il servizio liturgico dell'unione

128-129.

! Diacono 1. S. Ivano, La musica binzantina - imagine della fede. Interpretazione liturgica,
Sofia-Messina, 2008, 20-22.

* Diacono I. S. Ivanov, La musica binzantina..., 25 — 35.

* I1. EBoxumos, IIpasocnasuemo, Codus, 2006, c. 276.
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liturgica tra il visibile e I'invisibile come ci mostra il “Canto dei cherubini”
Nellordine del servizio liturgico, esso sta all'inizio del sacrificio nella Chie-
sa e sono in vivo rapporto familiare, cioe rivelano quella natura trascen-
dente dellessere, che puo essere raffigurata solo per mezzo delle forme
dell'arte sacra e del contenuto mistico del simbolo. Ciascuna di queste ico-
ne ajuta il fedele nella sua necessita di contemplare, a modo suo, Dio, di
rivolgergli delle preghiere e di ringraziarlo. Il canto liturgico della Chiesa,
essendo una specie dell'immagine sacra, dimostra la via della conoscenza
Divina, trasmessa per mezzo dei suoni, armonicamente ordinati in rap-
porti intonativi e ritmici. Licona ¢ anche una combinazione tra testi del
Credo e di tutta la Liturgia, trasmessa in maniera simbolica e mistica in
forme, linee e colori visivi. Esempio di tale armonia mistica fra I'icona, il
testo e la melodia ¢ I'icona della “Santa Trinita” e 'antico canto “Luce gio-
iosa” Il contenuto melodico e poetico degli antichi canti religiosi riflette la
natura della dottrina cristiana. Cioé nell'icona cantata misticamente si
uniscono le emozioni spirituali dellanima, legate al passato, al presente e
al futuro, correlati con leternita. Per 'unione liturgica tra il mondo visibile
ed invisibile testimone ¢ il canto “Cherubicon” il quale nellordo liturgico
allegoricamente rappresenta lentrata sacra della Liturgia nella quale si re-
alizza il sacramento delleucaristia cio¢ il sacrificio lodativo in cui tutti gli
angeli e gli uomini confessano la loro fede nella Santissima Trinita. Linno
angelico esprime il canto dagli uomini doxologi, an, che cantano le lodi e
il canto degli angeli che recitano gli inni di teologia celeste qeologi, aij a
Dio davanti all’Altare dell’Altissimo (secondo i testi dell'anafora di San Ba-
silio il Grande)'. Nel momento in cui si canta “Noi che misticamente raffi-
guriamo i Cherubini, e alla Trinita vivificante cantiamo I'inno Trisagio...“
La Liturgia che si svolge sulla terra ¢ un’icona della Liturgia celeste e le
persone sono un’icona dell'adorazione e della preghiera degli angeli, ovve-
ro “un’icona mistica dei cherubini™. Nell'antica prassi liturgica della Chie-
sa viene impressa larte ecumenica (universale) della Chiesa in cui ogni
persona credente contribuisce alla comunita cristiana universale e si affer-
ma con gli altri membri fedeli al Corpo, oftrendo il suo dono che viene dal
profondo del suo cuore a favore di tutti, cosi come Cristo ha sacrificato Se

! Isixon V. C. VIBaHOB, Mes 0y aneenume u woseyume. JTumypeuneckama my3uxamsio —
xumHoepagcka mpaouyus Ha ucuxasma, Codus, 2006, 28-29.
2 T1. EBnokmmoB, op. cit., c. 287.
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Stesso per tutta 'umanita. Ne € una prova il testo dell’Oblatione eucaristi-
ca: “Gli stessi doni, da Te ricevuti, a Te offriamo in tutto e per tutto” In
questo senso i testi liturgici sono un'immagine dell'antica preghiera, quale
prototipo del servizio liturgico cristiano, in cui glorificare e ringraziare
Dio con delle parole e dei canti era un modo di venerare la Sua icona (que-
sto si nota in particolare modo nel periodo delle persecuzioni fino alla fine
del IV secolo). Piu tardi nasce anche la necessita di creare immagini, con
le quali il fedele puo legare in maniera concreta le sue idee su Dio, forma-
tesi molto prima nella sua coscienza in base alla preghiera verbale e canta-
ta. Le antiche melodie religiose, la poesia e I'iconografia, nonche tutto il
potenziale liturgico della Chiesa sono estranei alla soggettivita sentimen-
tale e alla sensualita, una caratteristica affermata anche nelle regole dei
Concili Ecumenici e Locali della Chiesa (cf. Regola 75 del VI Concilio
Ecumenico del 681). Queste regole impediscono I'uso nella Chiesa di “ec-
cessive grida lamentose, non idonee e innaturali” per lo spirito di una ce-
lebrazione cristiana'. Nella Santa Liturgia sono rappresentate in maniera
pit chiara e precisa le caratteristiche dogmatiche e morali dell'Ortodossia,
codificate negli stessi canti e melodie. Essendo parti della Liturgia eucari-
stica, esse rivelano la caratteristica mistica e reale del mistero che si realiz-
za contemporaneamente nel momento presente e nelleternita. Nell'icona
raffigurata con i mezzi della pittura, del testo liturgico e della melodia, il
fedele puo contemplare Dio e glorificare la bellezza della Sua celebrita.
“Anche I'icona ¢ una lode, essa trasmette la gloria Divina e la glorifica con i
mezzi di cui dispone. La vera bellezza non ha bisogno di prove, essa stessa
¢ una prova, argomento iconografico della verita divina. Il contenuto spe-
culativo delle icone ¢ dogmatico e percio non I'icona quale opera darte ¢
bellissima, ma la sua verita”. Quando si parla dell'icona in lingua teologi-
ca e liturgica, € necessario chiarire il problema della grazia Divina che por-
ta la luce di Cristo e che consacra lo spirito umano, perche “abbiamo visto
la luce, abbiamo ricevuto lo Spirito Celeste” come si canta alla fine del
Canone eucaristico della Divina Liturgia. Nei primi secoli, durante lo svi-
luppo delle celebrazioni liturgiche della Chiesa e in particolare modo della
Divina Liturgia, i Santi padri dell'Oriente — San Cirillo di Gerusalemme,
San Basilio il Grande e San Giovanni Crisostomo - spiegavano il processo

' Ct. HacmonvHas kHuea céewjeHHocyxdcumentd, T. 1, Mocksa, 1977, 361 - 380.
2 I1. EBoknMoB, op. cit., 276.
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del catechismo prebattesimale, che oggi si chiama catecumenato, quale
espressione dell’illuminazione o della benedizione dei candidati al battesi-
mo. Questo processo include i tre principali sacramenti, chiamati sacra-
menti dell'illuminazione — battesimo, cresima ed eucaristia. Con loro si
effettua quella trasfigurazione spirituale della persona, che fa cambiare e
trasformare il vecchio uomo in un essere nuovo, per effetto della grazia,
della forza e dell'azione dello Spirito Santo, di modo che I'uomo possa ac-
quisire una nuova immagine in Gesu Cristo. Perche “tutto si riduce ad una
ricordanza: la vita eterna non esiste fuori da Gesu Cristo e dai Suoi sacra-
menti’’. Proprio per questo, fin dall'antichita, il sacramento del Battesimo
si chiama Illuminazione. I testi biblici che riguardano quest’icona liturgica
del sacramento del Battesimo e silegano alla benedizione dei fedeli, hanno
un doppio significato (cf. Gen 1, 2:3, Sal 117/118, 27 e Giov 1, 2 - 11). In
questo modo si sottolinea, da una parte, il processo benedetto della consa-
crazione, poiche nei sacramenti dell’illuminazione - Battesimo, Cresima
ed Eucarestia — 'uomo viene benedetto e trasformato per effetto della gra-
zia della Santissima Trinita. Dall’altra parte, si manifesta la grazia che sca-
turisce dalla Persona, dalla vita e dallopera salvifica di Gesu Cristo e che
benedice e ajuta il fedele cristiano a camminare sulla via della salvezza,
come testimoniano in maniera concreta i testi liturgici, adottati dai Sal
117/118/, 27: ,,bor Tociog® u saBucs Ham”. (secondo la versione del testo
slavo della Bibbia); “Deus Dominus et illuxit nobis” (secondo la versione
biblica Ambrosiana, Benedettina e di Gerusalemme)?. I cristiani usano
spesso i testi della Sacra Scrittura per dimostrare la sua fede nella luce, che
¢ la luce di Cristo “la vera Luce, che viene per illuminare ogni uomo”. Sal
35, 10: “alla tua luce vediamo la luce”. San Basilio il Grande spiega: “Nell’il-
luminazione dello Spirito, noi vedremo la vera luce che illumina ogni
uomo che viene nel mondo” (cf. Giov 1, 9). Clemente Alessandrino unisce
il carattere sacramentale e quello mistico dell'illuminazione: “Battezzati,
noi siamo illuminati; illuminati, siamo figli di Dio”. Sant'Ireneo di Lione
aggiunge: “coloro, che vedono la luce sono nella luce” e “coloro che vedono
Dio sono in Dio™. 1l significato che i Santi Padri attribuiscono alla luce ¢

! Ibid, 286.

> Ct. M. Appanu, Kpewjernue u Muponomasanie. Taiincmea Busanmuiickoeo Eexonozus,
Pum, 1998, 76-86.

3 T. Spidlik, La preghiera, secondo la tradizione dell’Oriente cristiano, Roma, 2002, 224.
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legato anche all'acquisizione della conoscenza di Dio. Non si deve dimen-
ticare che nei primi secoli della storia del cristianesimo appaiono delle
contraddizioni tra la fede giustamente confessata e praticata dai padri e
quella impigliata in interpretazioni gnostiche degli eretici. Per questo
modo di conoscere Dio, con l'aiuto dellilluminazione dalla luce di Cristo,
partecipando ai sacramenti della Chiesa per ricevere la luce della sapienza
Q®G yvdoeog, scrivono anche gli autori di trattati musicali e teoretici nel
Medioevo'. Noi fedeli in Cristo, ci rinnoviamo e ci uniamo allo Spirito
Santo durante tutti i sacramenti della Chiesa®. La luce che sorge dalle icone
— testuali, musicali o pittoriche — consacra colui che prega e invoca la grazia
divina nella sua vita. E’ la luce che esce dalla Sacra Scrittura dellAntico e
del Nuovo Testamento, dai testi liturgici e musicali e innografici, nonche
dalla bellezza delle immagini iconografiche create. In questo senso I'icona
apre i nostri occhi spirituali per illuminarci nel profondo del nostro cuore
e per renderci partecipi della gloria Divina. Secondo San Basilio il Grande,
lo Spirito Santo ¢ Illuminatore e come tale “crea e purifica 'anima umana™.
Come lopera d’arte che ¢ stata creata scaturisce dal suo creatore e passa
dall'invisibile al visibile, cosi grazie allo Spirito Santo noi riusciamo a ve-
dere oltre quello che si presenta ai nostri sensi sotto la forma di un’icona.
Ecco, perchg, illuminati dalla grazia Divina noi possiamo vedere, leggere e
sentire la verita che ci trasmette I'icona. Questo ¢ possibile solo se si guar-
da con gli occhi della fede e pil precisamente della fede vissuta e praticata.
Uniti a Cristo, noi possiamo vedere quello che non si vede e sentire quello
che non si sente. Cosi la luce delle sante icone illumina colui che prega e
invoca la grazia divina nella sua vita, in questo caso la luce della Sacra
Scrittura, del testo liturgico e delle icone stesse non restano esteriore al
nostro occhio spirituale, ma ci illuminano interiormente e ci fanno essere
partecipi della gloria di Dio che sta sempre nella Sua luce. Secondo la testi-
monianza di San Basilio lo Spirito Santo ¢ quel Illuminatore che “opera e

' Cf. Trattati musicali teoretici del XIII - XV secolo. Deacon I. S. Ivanov. Byzantine and
Slavonic Musical Treatises and the Bulgarian Orthodox Tradition. The Rila Monastery
Musical Manuscripts. Eastern Christian Studies 18. Studies on the Liturgies of the Chri-
stian East. Selected Papers of the Third International Congress of the Society of Oriental
Liturgy, Volos, May 26-30, 2010.

2 Isixou V. C. VIBanoB, Esxapucmusima - cnacumenet ouanoe ¢ Boea, Pum, 2005, c. 6.

? De Spiritu Sancto 26 (PG 32, 180).
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purifica I'anima dell'uomo”' San Gregorio di Nazianzo dice: “Dove si ha la
purificazione, 1a si ha anche illuminazione”> Per la gloria della luce divina
ci testimoniano anche i testi dell'innografia ecclesiastica. Per esempio, il
piu antico canto conservato nella prassi liturgica della Chiesa I'inno ve-
spertino ®®¢Thapov - Luce gioiosa, per cui testimonia San Basilio nel suo
trattato Sullo Spirito Santo, 29°, che ci da la preziosa informazione di que-
sto inno che esisteva gia dal suo tempo ed era antico (dal II secolo)?, e
cantandolo ogni sera la Chiesa da un “ringraziamento per la luce™ che
glorifica Dio - Padre, Figlio e Spirito Santo. Secondo la tradizione mona-
stica del monastero di San Saba in Palestina questo inno ¢ in uso liturgico
dall'ufficio bizantino dei primi secoli. “O luce gioiosa della Santa gloria del
Padre immortale, celeste, santo, beato Gesu Cristo! Giunti al tramonto del
sole, guardando la luce della sera, Cantiamo il Padre, il Figlio e lo Spirito
Santo, Dio! E giusto che ti lodiamo in ogni tempo con volci auguranti, o
Figlio di Dio, che doni la vita; per questo tutto il mondo ti da gloria!”. Cle-
mente Alessandrino nel suo Protrepticus, 11 raccomanda di salutare il vero
Dio con “Salve, Luce!”. La prassi liturgica nelle cattedrali di Cappadocia,
Gerusalemme, Costantinopoli, Alessandria e Roma sono una buona ra-
gione per affermare che, cantando questo inno durante il vespro (privato o
comune) la Chiesa ringrazia per la luce, glorificando Dio - Padre, Figlio e
Spirito Santo."® La compieta pasquale e il rito di accensione della luce pro-
babilmente si sono formati sullesempio del vespro dei primi tre secoli.
Dell'uso di questo inno durante le agapi paleocristiane e delle liturgie eu-
caristiche testimoniano anche altri documenti antichi, come per esempio:
“La tradizione apostolica” dall'inizio del III secolo, attribuito a Sant’Ippoli-
to il Romano; “Le costituzioni apostoliche” del IV secolo, testo noto come
Didascalia, nonche in tutte le altre fonti scritte. Nella storia dell'innografia
I'icona cantata e glorificata si presenta anche attraverso I'inno Kondakion
(kovtdkiov) che contiene 24 strofe o ikosi, il primo autore di cui ¢ San
Romano il Melode (V sec.), ed anche I'inno AkdBio106"Ypuvog che ¢ un
KovTtdaktov intero che viene cantato in piedi per glorificare Cristo e la Sem-

''T. Spidlik, La preghiera..., p. 225.

> Ibid., p. 233.

*R. E Taft, La liturgia delle ore in Oriente e in Occidente, Roma, 2001, p. 61.
* De Spiritu Sancto 29 (PG 32, 183); R. Taft, La liturgia delle ore, 61.

> R. E Taft, La liturgia delle ore..., p. 60.
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pre Vergine Maria Theotokos. Perché I'uomo, la sua carne, il suo volto
sono stati santificati da Cristo nel grande mistero dell'Incarnazione. “Dio
ha assunto la natura umana, che aveva preparato fin dal principio come
Suo vestito, in cui si ¢ avvolto attraverso la Vergine Maria”. Non bastano le
testimonianze dell'arte innografica e musicale per dimostrare la grandezza
dell'immagine.

Uomo - icona di Gesu Cristo

“Le raffigurazioni della storia delleconomia divina non rappresen-
tano solo una conseguenza degli eventi passati, bensi anche un’interna
armonia di agire secondo la volonta Divina. Le icone ci rimandano ver-
so i sacramenti — soprattutto quello del Battesimo e dell’Eucarestia — e in
essi si colmano di contenuto, creando in questo modo un appello verso
il presente. Cioe esse sono strettamente ed intimamente legate all'azione
liturgica. La storia si trasforma in mistero in Gesu Cristo che ¢ la fonte dei
sacramenti.”! Le principali testimonianze dell'icona, raffigurata per mezzo
di un testo, sono i testi della Liturgia Eucaristica della Chiesa. Di seguito
ne esamineremo alcune, legate soprattutto alla prassi liturgica della Chiesa
bizantina. Nei testi liturgici delle anafore bizantine molto spesso si sottoli-
nea la presenza Divina nella storia salutare della Chiesa, una presenza tra-
mite la quale i cristiani possono avvicinarsi a Dio sia nel senso spirituale e
mistico che nel senso reale. Tutta la liturgia cristiana ¢ una metafora unica
del mistero pasquale, quale rivelazione per quelli che si avvicinano ad essa,
dell'ultima realta, dell'ultimo e unico significato di tutto cio che & stato
creato, della storia e della vita...La liturgia cristiana ¢ un’icona viva, creata
soprattutto da persone e non da indizi™**. Per il cristiano fedele, come si
legge nel testo delle anafore bizantine “Gesu ¢ un’icona di Dio e tutte le
altre testimonianze e immagini, a cui da inizio, sono modellati, qualificati
e interpretati nella Sua luce..””. Alla luce di “Lex orandi, Lex credenti - la
legge della preghiera, della fede, i Santi padri fino al primo millennio ca-
techizzavano i cristiani durante i sacramenti. Nella preghiera eucaristica
sono incluse, per esempio, tutte le principali definizioni dogmatiche che
si riferiscono alla fede della Chiesa, della vita e lopera di Gesu Cristo e di
tutta leconomia Divina per la redenzione dell'umanita (cf. Prefatio e Post

'R E Taft, Oltre I'Oriente e 'Occidente. Per una tradizione liturgica viva, Roma, 1999, 265.
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Sanctus nella liturgia bizantina)'. Nel canone eucaristico di San Basilio il
Grande (redazione bizantina della sua anafora) e pill precisamente nella
parte chiamata Prefatio, il liturgista cappadoce insegna le fede alla chiesa
tramite il testo eucaristico, facendo fronte in questo modo alle eresie ap-
parse in quellepoca®. Con i mezzi propri di una lingua specifica e brillante
di un vero teologo e padre della Chiesa, San Basilio spiega che cosa signi-
fica credere nella Santa Trinita e professare la propria fede, partecipando
al mistero Eucaristico®. Tutto il testo liturgico ¢ permeato dalla dinamicita
della Redenzione e attesta la presenza di Dio nella vita dell'uomo e il Suo
legame con la creatura, che canta lodi e glorifica il Suo Creatore. In te-
sto dellAnafora eucaristica di San Basilio l'accento cade sul fatto che dal
momento della sua creazione I'uomo ¢ invitato ad essere sacra immagine
(tvmog, eikwv)* e somiglianza di Dio.

Nella parte chiamata Post — Sanctus, l'autore ricorda tutte le opere
Divine per la redenzione dell'umanita, che formano la cosi detta Econo-
mia Divina e conferma il testo liturgico con le testimonianze bibliche, par-
tendo dall’atto della Genesi e finendo con il momento dell’Ascensione di
Cristo nei cieli e la Sua seduta a destra dal Padre. La possibilita dell'uomo
di ristabilire la propria natura come una icona di Dio, si puo scoprire nel
sacramento della Liturgia, quale ponte d’'incontro tra Dio e 'uomo. Que-
sto incontro si realizza durante la preghiera, tramite la quale I'nomo puo
avvicinarsi al Regno Celeste. La comunione con il Corpo e il Sangue salu-
tare di Gesu Cristo ci rende partecipi della Gloria Divina e ci fa diventare
eredi della vita eterna, cioe¢ un’icona di Dio. Simili testi liturgici si verifica-
no anche nell'anafora del Santo ap. Giacomo?®. I Santi padri liturgisti sotto-
lineano I'importanza dei testi che definiscono l'icona di Dio, rappresentata
nella personalita di Gesu Cristo, ma anche nella persona umana che ha il
dovere di ricostruire la propria natura come era prima del peccato origi-
nale, tramite la comunione con il Corpo di Cristo e il contatto con la ric-

! Isixon U. C. VIBaHOB, Eéxapucmusma — cnacumesnen ouanoe..., 10.

> Diacono 1. S. Ivanov, La musica binzantina, 30.

* Iaxon . C. VBanos (Kromypmxuiickn), Esxapucmuama — Mysterium Fidei — Myste-
rium Vitae (JTumypeuuno uscnedsare Ha maiincmeomo Eexapucmus). YHUBEPCUTETCKO
nsgarenctso ,,Cs. Knmument Oxpupackn’, Codms, 2019, 279-312.

* Diacono L. S. Ivanov, La musica bizantina..., 19-26.

> C. Girando, In unum corpus. Trattato mistagogico sull Eucaristia, Torino, 2001, 284. Cf.
M. Appann, Eexapucmus Bocmoka u 3anada, Pum, 1998.
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chezza dello Spirito Santo. Limportanza del testo eucaristico di un cantico,
glorificante Dio e di un'icona trasmettente la Sua gloria, si verifica anche
nel Post — Sanctus dellAnafora di San Giovanni Crisostomo'.

In questo modo l'icona liturgica del testo eucaristico si accorda con
I'icona e la melodia innografica, espressi tramite il canto del popolo fede-
le durante la Liturgia, per trasformarsi in maniera benefica, in icona del
Regno celeste dove tutti i vivi e morti, i giusti e i santi, i martiri e i confes-
sori, insieme a tutto lesercito angelico che stanno davanti a Dio rendono
grazie e lodi? teologicamente espresso nell'inno biblico del Trisagio: Aytog
0 ©¢0g, Aytog Toxvpog, Aytog ABdvatog, éAénoov fudg (Santo Dio, San-
to Forte, Santo Immortale, abbi pieta di noi). Cantare I'inno del Trisagio
significa esprimere solennamente la sua fede alla Santissima Trinita. Con
I'invocazione “Santo Dio’, si professa il Dio Padre; con “Santo Forte” si
professa il Suo divino Figlio, che ¢ la Sua forza; con “Santo Immortale” si
professa lo Spirito Santo vivificante.

Significato musicale
I trattati musicali - testimonianze vive della fede ortodossa®

La prima testimonianza ¢ del Ms. Chilendaricus 311 dal XVIII secolo
del monastero Chilendar del Monte Athos. Sulla base di un'interpretazio-
ne teologica ed esegetica e di una definizione che sfrutta I'analisi critica del
testo, € stata avanzata I'ipotesi che la melodia medievale bizantina sia stata
creata sui principi connessi alla fede e ai dogmi, codificati nel canto. Per
questo motivo il contenuto dell’articolo & correlato con i trattati musicali
/ teorie della musica bizantina, che riflettono i concetti teologici di quel
periodo. Nell'interpretazione teologica offerta viene posta particolare at-
tenzione all'annunciazione attraverso la musica, in riferimento alla verita
perfetta, cioe alla conoscenza di Dio (Ms. Vatic. gr. 872). 1 Papadiki sono
definiti come tipi di trattati musicali e teoretici, apparsi nel XIV secolo
nelle nuove collezioni miste in genere e stile, chiamati antologie del can-
to’. Essi riflettono una tradizione, che prova I'influenza dellesicasmo sulla

! Diacono I. S. Ivanov, La musica binzantina..., 30 - 31.

2Tbid., p. 32 - 33.

? Bx. Isixon . C. ViBaHOB, ,,borocioBcky nories BbpXy CpefHOBEKOBHUTE MY3UKaTHN
TpaKTatu . beneapcko mysukosHanue, KH. 3-4, 2007, 125-164.

* Cf. Andrew W. White, Performing Orthodox Ritual in Byzantium. Cambridge University
Press, 2015.
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creazione di musica e inni nel tardo Medioevo. Le similitudini e le diffe-
renze nei testi e nei trattati si presentano attraverso un approfondimen-
to dei segni e del loro significato allegorico. Qui troviamo una relazione
dei principi fondamentali del Credo con la pratica dell'apprendimento dei
segni o frasi musicali e l'applicazione liturgica di scritti a sé stante, che
diventano gli esempi basilari dei trattati teoretici. Il mio studio dei Papa-
daki inizia con la spiegazione del testo del trattato teoretico musicale Ms.
Chilendaricus 311'. Questo documento risale al XVIII secolo (tradotto dal
greco al paleoslavo), ma presenta i principi della musica bizantina del XIV
- XV secolo. Il manoscritto offre il testo standard della scrittura bizantina
dei neumi nei trattati del tipo papadaki. 11 codice Chilendaricus consta
di 311 pagine di cui le prime sei sono spiegazioni del papadika®. Questo
¢ il primo papadika bizantino, tradotto dal greco in slavo, scoperto insie-
me ad un codice bilingue, il papadika di Skopje del XV secolo, entrambi

' D. Stefanovic, "A Church slavonic translation of a manual of Byzantine neumatic
notation in Ms 311 of the serbian monasteriy of Chilendar." - In: Recueil de Chilendar 2,
Beograd 1971, 118.

21l manoscritto & studiato dettagliatamente da Stefanovic nel suo articolo “La traduzione
ecclesiastica slava dello scritto di notazione neumatica bizantina del Ms. 311 del mona-
stero serbo di Chilendari” Questo manoscritto fa parte di una raccolta di 40 manoscritti
contenenti la notazione bizantino - tarda, conservati nei microfilm nell’archivio della
Biblioteca dellAccademia della scienza di Belgrado in Serbia. Il manoscritto, secondo gli
studi di Stefanovic, proviene dall'inizio del secolo XVIII. La misura dei fogli ¢ 168 x 104
mm. Il manoscritto presenta il testo standard della scrittura bizantina dei neumi. Filolo-
gicamente la tradizione ¢ stata fatta dalloriginale greco al paleoslavo con elemeni lingui-
stici della lingua bulgara e macedone. Cod. Chil. 311 contiene 331 fogli, dei quali i primi
sei fogli contengono la spiegazione della papadica. Questa ¢ la prima papadica bizantina
tradotta dalla lingua greca alla lingua slava, quale ¢ stata scoperta insieme con un codice
bilingue del X secolo, riconosciuto paragonando le opere di signore Stefano il serbo (da
questo testo sono conservati soltanto 12 fogli) conservate nel monastero di Chilendari.
Ff. 1 - 6, contengono la spiegazione grammatica della notazione bizantina.

ff. 7, 8, sono vuoti;

ff. 9 - 82, contiene informazione di Oktdnxog;

ff. 82 — 213, contiene i stichira della festa ( 8 settembre) secondo Mineo e 2 febbraio;

ff. 215 - 331, contiene i canti scelti del Vespro, Mattutino e della Divina liturgia.

ff. 182v - 204r, presenta il stichira della festa di san Saba (1175 - 1236), il primo
arcivescovo e “maestro dei serbi”;

ff. 101r - 102r, (contiene il stichita) del santArsenio (+1266), discepolo di san Saba;

ff. 102r - 106r, (il stichita) di santo re Milutin (1281 - 1321);

ff. 111r - 119r, (il stichita) di santo re Stefan Decanski (1321 - 1331).
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conservati nel monastero di Chilendar. Questo trattato presenta una dida-
scalia musicale di eccellenza, nella quale vengono presentati tutti i segni
neumatici ascendenti, discendenti; di tempo e di dinamica musicale; del
carattere qualitativo e quantitativo dei segni; segni di chironomia. Con-
temporaneamente con gli esempi del testo del manoscritto, il ricercatore
serbo Stefanovic si basa sullo studio di Wellesz' e di Tillyard?, i fondatori
principali della Monumenta Musicae Byzantinae, e riprende i risultati da
loro ottenuti, presenti nelle loro opere, fondamentalmente importanti per
la ricerca della musicologia e innografia bizantina. Qui abbiamo presen-
te anche il Ciclo di san Giovani Cucuzeli; le indicazioni della tonalita di
ogni todo autentico e plagale dell’ Oktwnxog con i vari ftoré quali si usano
nel canto bizantino®. Sul papadika del Ms. Chilendaricus 311 ¢ stata con-
dotta ur’interpretazione teologica, esegetica e critica del testo. I problemi
affrontati si riferiscono alle prime righe del papadika. La mia opinione
¢ che questo trattato musicale e teoretico presenta un testo che riflette il
concetto teologico e mistico della musica alla fine del periodo esicastico
tra XIV e XV secolo. Laccento viene posto sull'interpretazione teologica
delle parole introduttive nel trattato (prime righe del testo del trattato Ms.
Chilendaricus 311), in correlazione con Dio, il nome di Dio e la creazione:
“Linizio con il Santo Dio dei segni dell'arte musicale”, quelle dei luoghi piu
alti e quelli dei luoghi piu bassi (ogni creatura parlante e non): “ascendenti
e discendenti, corpi e spiriti”. A sostegno delle conclusioni tratte, vengono
fornite le testimonianze della dottrina dei Sacri Padri della Chiesa. Qui si
usa il metodo allegorico nell'interpretazione e nella spiegazione dei testi
letterari. Questo testo ci aiuta a capire I'influsso della fede sulla prassi del
canto bizantino. Si tratta non soltanto di una spiegazione pratica ma di
una didascalia teoretica musicale basata sui principi del Credo.

' E. Wellesz, op. cit., 37.

* H. Tillyard, Handbook of the Middle Byzantine Musical Notation, Monumenta Musicae
Byzantinae, ser. subsidia, vol. 1, fasc. I, Copenhagen, 1935.

* K. Meukosa, OcmoenacHama cucmema Ha BUSAHMUTICKAMA My3UKa 6 U360posume me-
opemuunu mexcmose, Tempagonusma. B. TppHOBO, 2009, 36.
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Apxn obv Oed aylw T@OV
onpadiov TG HOVOIKiG
TEYVNG TOV TE AVIOVTWYV
Kal KATIOVTWV  Quvav
OWUATWV TE Kol TIVEL-
patwv kal maong dwo-
AovBiag ovvOeBeipévng

Hauano ¢’ Boromb cBs-
TBIM'b, 3HAMEHIaXb MYC-
VIKIJICKaro Xypmo»KecTBa,
cupedb: TOPHUXD U
OOMbHUXD I71aCOB, Te-
7ecaxd ke U NYXOBaxb,
U BCIKaro cjaegoBaHisd,
COYMHEHHasA B CUXD OT

Linizio con il Santo
Dio dei segni dellarte
musicale, ascendenti
e discendenti, corpi e
spiriti, e tutti gli altri
spiegazioni successivi,
composti dagli autori

eig avThV katd kalpovg
dvadexOéviwv monT®V
TAAALDV TE KAl VEWY.

BpEMEHD ITOKa3aBLINX-
Cs TBOPILIOB, JIPEBHBIXD
K€ V1 HOBBIXb.

dallogni tempo, antichi
e recenti.

Cosi corpi sono chiamati i segni, che possono essere adoperati da
soli e spiriti sono chiamati i segni, che non si possono adoperare mai da
soli, ma sempre in congiunzione con altri segni, cioe i corpi'. La spiega-
zione dei neumi non & soltanto una spiegazione tecnica ma molto piu pro-
fonda, pit simbolica nella quale I'uso dei segni musicali, segue una nuova
‘gerarchia”. La differenza quantitativa e qualitativa dei segni ci fa vedere
una nuova sistemazione rispetto al linguaggio teologico del secolo XIV
contenente I'idea esicasta del cristianesimo. Per un migliore chiarimento
dei concetti sopra trattati prendo in considerazione altri manoscritti come
il codice Vaticanus Barberinus Graecus 300 del XV secolo (seconda data-

zione XVI secolo).
Vaticanus Barberinus Graecus 300

Apxn manca T@v onpadiov Tig yak-
TIKAG TéEXVNG TOV TE AVIOVTWV Kal
KATIOVTWYV QWVOV CWHATWV TE Kol
TIVELHATWV Kol TTAOT|G XELPOVOIaG Kal
dkohovBiog ovvOeDepévng eig avtiv
Tapd TOV Katd Katpovg dvaderyOé-
VIWV TONTOV TAAALDV Te Kal VEWY.
Apxn péon TéAog kai cOOTNUA TAVTWY
T@OV onpadiwv TG povotkiis YaATIkig
Téxvng T6 loov €oTi Ywpig yap TovTOL
ov katopBodTal wvr...

Ms. Chilendaricus 311

Apxn ovv Oed ayiw T@OV onpadiwv
TG HOVOIKAG TEXVNG TOV Te AVIO-
VIV Kol KATIOVTWV QWVOV CWHATWV
TE Kal TVELPATWYV Kal TTdong manca
dkohovBiog ovvOebeluévng eig adTnv
manca Katd kapovg dvadex0évtwv
TOMNTOV TAAAUDV TE Kal VEWV.

Apxn péon Télog kal ovoTnua Td-
Viwv TOV onuadiov TAG HOVOIKAG
YaATIKiG TEXVNG TO {00V €0Ti Xwpig
yap tovTov 0V katopBodTal Qwvr)...

E stata condotta una ricerca critica dei saggi musicali greci e slavi

' L. Tardo, Lantica melurgia bizantina, Grottaferrata, 1938, 266.
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ed anche sulle analogie con i testi tratte dalle Sacre Scritture (le parole che
iniziano con apxn e finiscono con télog, cioé A e W - secondo il testo nel
Prologo dellApocalisse di San Giovanni Teologo (1:10): “Io sono l'Alfa e
I'Omega, Colui che ¢, che era e che viene, 'Onnipotente!”). Laccento ¢ po-
sto sulla seconda frase introduttiva dei trattati musicali - Ms. Chilendari-
cus 311 e Ms. Vaticanus Barberinus Graecus 300 che inizia cosi: apxn, péon,
TéloG. In questo contesto ¢ stata evidenziata un'analogia con la dottrina
di Dionigi Areopagita (dal testo “Sulla Gerarchia Celeste™) sulle energie
riguardo gli innumerevoli nomi di Dio (cf. Giov 21, 25)* Particolare at-
tenzione viene posta all'insegnamento di San Massimo il Confessore ri-
guardo al tempo inteso come forma del mondo esistente. Viene analizzata
la cosmologia dei Santi Padri ed in particolare la dottrina di San Basilio
il Grande. Il testo dei trattati musicali menzionati prova il concetto dog-
matico e teologico degli autori medievali e pitl in particolare degli autori
dei trattati musicali. Fin dall'inizio del testo dei trattati con le parole: Apxm
obv Oe@® ayiw lautore auspica la benedizione di Dio “In principio Dio
cred” “Apxn” (cf. Gen 1, 1), suggellando la sua opera con la grazia divina e
il potere del nome di Dio ®¢6g chiamandolo Sanctus dytog. Per confronto
possiamo aggiungere il testo del Vangelo di San Giovanni Teologo (1, 1):
“In principio era il Verbo”. Cioe¢ i testi dei trattati musicali sono strettamen-
te legati ai testi della Sacra Scrittura, testimoniando in questo modo la
fede dei cantori praticanti secondo la tradizione della Chiesa. Particolare
attenzione viene posta sull'aggettivo Sanctus. Perche Dio ¢ Santo e viene
glorificato attraverso il canto sacro. Perche “tutto ¢ stato fatto per mezzo
di Lui” (Giov 1, 3). Il canto degli angeli (Sanctus) ricopre un'importanza
fondamentale nelle preghiere della Chiesa antica. Si tratta di cosiddetta
Teologia di Sanctus trovata nelle diverse Anafore, in uso nella pratica litur-
gica sia della Chiesa orientale che occidentale’. Per esempio Giraudo nel

' Cp. Inonucnit Apeomnarur, 3a HebecHama tiepapxus. 3a yvpkosuama tiepapxus. Ilpe-
Bop ot rpbuku V. Xpucros, Codus, 2001, 101-105.

> I. @. Onoposckuii, Bemvnumenna cmamus Ha kHueama Dionusios Areopagiths. Ilepi
T7iG ovpaviag iepapyiog (Tnonnucnit Apeonarur. O Hebecnoit nepapxun), CII6., 1997, c.
XXIII. (In: Corpus Dionysiacum Pseudo-Dionysius Areopagita, Berlin — New-York, de
Gruytes. V. II. 1991, J.- P. Migne. Patrologiae cursus completus. Series Graeca, T. IV. Lutetia
Parisiorum, 1857. Col. 29-114).

? Iaxon U. C. ViBanos (Kromypmxmitcku), Eexapucmusama, 279-311.
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suo Trattato mistagogico sull’ Eucaristia' spiegando la teologia del Sanctus
delle diverse Anafore antiche della Chiesa d'Oriente e d’'Occidente, spie-
ga l'inno angelico di Isaia 6, 2-3: “Santo, Santo, Santo é il Signore delle
Schiere” come una possibilita dell'uomo di avvicinarsi a Dio insieme con
tutte le creature celesti. San Cirillo di Gerusalemme nella sua mistagogia,
catechizzando i suoi neofiti, conferma che si tratta di una vera e propria
anamnesi laudativa, attraverso quale Dio ¢ lodato come unico e vero cre-
atore del ogni creatura visibile e invisibile, dicendo: “Percio infatti dicia-
mo questa dossologia trasmessa a noi dai Serafini, perché attraverso I'inno
veniamo in comunione con le Schiere che sono al di sopra del mondo™.
A dimostrazione di cio, per esempio, San Basilio il Grande nel Prologo
del canone Eucaristico della Divina Liturgia, presentando il canto angelico
usa il termine teologia (Beoloyia) — parole che rendono lode a Dio, con-
trapposte alla lode umana dossologia (§ofoloyia)’. Allo stesso modo, ma
non direttamente, i trattati musicali e I'interpretazione angelica — ovvero
che riflette 'immagine dei testi innografici e musicali - richiedevano ai
cantanti di tenere un adeguato comportamento. Nell'analizzare i concetti
superiore e inferiore (nella gerarchia), spirito e corpo (T@v e dviovTOV Kal
KATIOVTWV VOV, CWHATWV Te Kol TVEVHATWYV), vengono forniti esempi
dal simbolismo liturgico dello Pseudo Dionigi Areopagita. Quest'ultimo,
insieme a San Basilio il Grande, classifica la gerarchia angelica in nove
classi, divise in due gruppi. Grazie all'analisi e all'interpretazione teologica
del testo scopriamo che queste voci superiori e spirituali (chiamate cosi
anche nella sistematizzazione dei neumi corpi e spiriti) rispondono alle
parole angeliche o agli inni della lode e le inferiori, che sono nei corpi,
rispondono alla lode umana (di ogni creazione sulla terra). Alcuni dei se-
gni nei trattati musicali possono essere interpretati come una spiegazione
visiva della verita fondamentale della fede, in analogia con la venerazione
dell'icona. In questo modo i trattati musicali spiegano la vera fede, come
immagini e icone. Per esempio nel livello etimologico il segno {oov* si rap-

! C. Giraudo, op. cit., 305.

> Cirillo di Gerusalemme, Catecheses mystagogicae 5,6 (SC 126, 152-155).

* Iaxon U. C. ViBanos (Kiomypmxuitcku), Eexapucmuama..., 414-448.

* Lioov non ascende né discende di grado, ma ripete semplicemente la nota precedente.
Viene annoverato tra i segni chironomici. Cf. E. ToHuesa, ,,JIcOH — mpakTukara B I/bp-
KOBHaTa MYSI/IKa Ha MI3TOYHO ITPpaBOCIaBHUA bankanckn Ppermox: M,T.[eHTa 3a MHOTOI/Ia-
cre . Beneapcko mysuxastanue, 2001, xu. 3, 3-13.
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presenta I'idea allegorica dell'uguaglianza ed equivalenza della Santissima
Trinita come la testimonianza del dogma e dell'insegnamento della Chiesa.
Questo neuma viene definito come espressione dellonnipotenza di Dio -
Alfa e Omega - della Sua inalterabilita. In questa prospettiva, ogni segno
musicale puo essere oggetto di discussione non soltanto nel contesto della
esegetica musicale ma anche dell'interpretazione teologica. Il segno ison
segue tutta la melodia dall'inizio sino alla fine. Questo si puo vedere anche
nell'immagine. Secondo le prove fornite dall'autore anonimo del trattato
tardo bizantino “Akrivia” (del XV secolo), i segni - spiriti sono elencati
sulla base dei segni — corpi. Lo stesso trattato oftre un esempio delle analo-
gie e delle differenze tra i segni. Esso offre una spiegazione del significato
dei segni - spiriti'. Pseudo — Damasceno usa come prova versi delle Sacre
Scritture. Si puo fare un parallelo con il Codex Petropolitanus Graecus 239*.
Lautore bizantino Cirillo da Marmara (del XVIII secolo) offre un’'ulteriore
testimonianza di cio. Secondo le regole dei papadiki, gli spiriti superiori
assoggettano soltanto i corpi superiori e gli spiriti inferiori - i corpi infe-
riori’. Ad esempio viene fornita la dottrina di San Gregorio da Nissa sull’a-
nima e il corpo. Le parole “inizio, media, fine” ricavate dalla seconda parte
del trattato Ms. Chilendaricus 331 sono correlate all'idea di onnipresenza
di Dio. Egli ¢ il Principio e la Fine di ogni cosa esistente. Concetti questi ul-
timi anche correlati all'interpretazione allegorica di Pseudo Dionigi sulle
tre categorie della mente celeste, angelico e umano*. Sotto I'influenza delle
contemplazioni teologiche dei padri e degli scrittori della Chiesa, il carat-
tere dei trattati musicali medievali ¢ stato concepito come tipo di regole di
catechesi.

Si giunge che, in merito, 'autore dei papadiki, che con molto proba-
bilita ¢ San Giovanni Koukouzelis®, aveva grande familiarita con lo scritto
dello Pseudo Dionigi Areopagita “Sulla gerarchia celeste”. Come esempio si
fornisce un testo tratto dalla /Zaamvonnaja molitva/ preghiera prima della
fine della Liturgia (cf. Giac. 1:17). La testimonianza del Codiex Vatic. Gr.

! B. Schartau, Anonimous questions and answers on the interval signs — Akrivia, Wien,
1998, 85

* E. Tepuman, Ilemepbypecku meopemuxon, Opeca, 1994, 274

* Ibid., 484.

* Cf. CB. Inonucuit Apeormarut, op. cit., 57-60.

5 C. Kyromkuesa, "Cs. Vloan Kykysern B 6b1rapckoTo MCTOPUYECKO My3MKO3HaHME", — B
Hoan Kyxysen —xusom, meopuecmeo, enoxa — Mmysuxanmu xopusormu, 1981, 6p. 18-19.
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872. Si tratta di un manoscritto su pergamena dell'inizio del XIV secolo.
Il testo di questa teoria musicale ¢ situato tra il ff. 240v — 243v. La ricerca
critica sul testo e la sua interpretazione teologica ed esegetica conducono
alla conclusione che la teoria musicale sia un monumento di eccezionale
importanza, poiché a parte le informazioni teoriche e tecniche sui segni,
come vediamo anche nel Ms. Vaticanus Barberinus Graecus 300", essa rap-
presenta la relazione del testo con la verita fondamentale della fede Orto-
dossa. Secondo la mia ipotesi la diffusione e l'applicazione della dottrina
della Chiesa, la dottrina del Credo, sia stata espressa attraverso una nuova
stilistica musicale ed innografica. Cio ¢ stato provato attraverso l'analisi
liturgica dei testi desunti dai trattati musicali. Prendo in modo breve una
parte della mia ricerca pubblicata nel mio libro intitolato “Tra gli Angeli e
Uomini. La tradizione liturgica, musicale ed innografia dellesicasmo™. La-
nalisi rivela i metodi di divulgazione del Credo nella tradizione del canto
della Chiesa bizantina, che offre una motivazione per la razionalizzazione
della sua vita liturgica. I trattati evidenziano il collegamento delle formule
di intonazione del canto con delle preghiere e dei misteri / i sacramenti
della Chiesa. Cio e provato dai testi dei manoscritti: Ms. Laurae 1656, Ms.
Gerusalemme 804 e dall’Eucologion bizantino (Barberini 336, Bessarion gr.
Gb 1, Coislin gr. 231, Goar, Grottaferrata Gb 4, Zervos, Sinaiticum 863, Va-
tic. gr. 1964 e altri). I termini musicali e teologici rivestono grande impor-
tanza in entrambi i testi teoretici, i quali contengono le fermule musicali
dell'introduzione alle melodie. Una melodia puo essere introdotta da que-
ste speciali formule di intonazione, chiamate annynuarta, évnxfiuara, ar-
ticolate su parole (semplici accostamenti sillabici). Secondo la mia ricerca
queste formule dell'intonazione del tono presentono una chiara testimo-
nianza della confessione del Credo cristiano. Esse vengono usate come ini-

' Codex Vaticanus Barberinus Graecus 300 ¢ il pitt conosciuto codice liturgico BAR 300
dal XV secolo contiene una delle classificazioni piu ricche della notazione dei neumi. Si
scoprono i segni chiamati grandi ipostasi, come per esempio i segni di Parakletike, Pse-
phiston, Heteron, Xeron Plasma e Parakalesma. Linteresse di questo studio cade su foglie
di 280 - 322 in rappresentanza di stampa e sulla mano di altri, un’altra epoca, che ha
aperto composizioni melodiche contenenti teretismoi. Segni di chironomia sono sscritte
con inchiostro rosso. Sede principale e di conseguenza la aphona segni - segni ordinaria
o di grandi dimensioni (grandi) ipostasi.

2 lsixon V. C. VIBaHOB, MexcOy aneenume u woseyume. JTumypeuneckama my3uxanio —
xumHoepagcka mpaduyus na ucuxasma, Codus, 2006.
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zio musicale di ogni preghiera liturgica cantata. Secondo la prassi liturgica
musicale le formule dell'introduzione del canto - intonazioni, annyfuata,
évnxnuata — messi al principio del canto per ogni tono, sono un gruppo
di note che, cantate, guidano lorecchio a quella determinata tonalita, nel-
la quale si deve eseguire la melodia. Vengono usati nel periodo della se-
miografia neobizantina, insieme ai segni chiamati chiavi - paptopiat, che
vengono frequentemente ripetuti durante lo svolgimento della melodia e
praticamente sono guide sicure per la esatta lettura del canto e per non
uscire fuori tono (Ms. Grott. E. a. II.).

La maggior parte dei trattati musicali sono stati scritti per istruire i
cantanti ecclesiastici, cosicché essi contenevano informazioni su composi-
zione e applicazione della musica bizantina nella Liturgia. Tuttavia, molti
di questi contengono una parte introduttiva fondamentale, in cui gli autori
introducevano testi che si riferivano alla confessione ortodossa della fede,
il cui significato era rivelato sul principio insegnante - studente con l'ausi-
lio della tradizione orale canora della Chiesa. Ogni credente cristiano ha
lopportunita di scegliere e vivere la verita come testimoniato dal testo del
Vatic. Gr. 872 (&AN’ el Béheig pabeiv T dAnbég) e dal canto ecclesiastico
che viene eseguito durante le Liturgie bizantine dopo il ricevimento della
Sacra Comunione: “Abbiamo visto la vera luce, accettato lo Spirito dal Cie-
lo, scoperto la vera fede: noi veneriamo l'inseparabile Trinita, perché é la
Trinita che ci ha salvato”’. La testimonianza del Vatic. Gr. 872. Si tratta di
un manoscritto su pergamena dell'inizio del XIV secolo. Il testo di questa
teoria musicale ¢ situato tra i ff. 240v - 243v. La ricerca critica sul testo e la
sua interpretazione teologica ed esegetica conducono alla conclusione che
la teoria musicale sia un monumento di eccezionale importanza, poiché a
parte le informazioni teoriche e tecniche sui segni, come vediamo anche
nel Vat. Bar. Gr. 300, essa rappresenta la relazione del testo con la verita
fondamentale della fede Ortodossa. In questo modo essa rivela la pratica
di un sistema di vita ascetico dei chierici. Nel mio libro “La musica bizan-
tina - immagine della fede™ per la prima volta nel mondo scientifico si fa
conoscere il significato liturgico delle preghiere iniziali del canto bizantino.
Ecco il testo:

! Secondo le edizioni bizantine e slave della Liturgia di San Basilio il Grande e la Liturgia
di San Giovanni Crisostomo.
2 Diacono 1. S. Ivanov, La musica binzantina, 96-101.
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Il trattato presenta la prassi liturgica del canto di Gerusalemme. Lin-
teresse di questa ricerca € focalizzato sullesperienza mistica, che l'autore
medievale cerca di trasferire ai suoi discepoli nell'assimilare a fondo ed in-
terpretare le melodie bizantine. Egli usa I'imperativo nelle sue parole scrit-
te, come testimoniato dal testo del papadika. Ayiog 6 ®¢0g, AytogToxvpog,
Aylog ABavatog, éNénoov fuag. parole catechistiche connesse alla musica
come mezzo per raggiungere la preghiera pura e la verita della fede. Parti
separate del testo del trattato sono in greco e tradotte in slavo e anche i
loro paralleli con altri manoscritti evidenziano i problemi discussi sui testi
introduttivi. Particolare enfasi viene posta sulle parole riguardo la Trinita
Divina (Ayia Tpidg). Queste si riferiscono al canto “Trisagio” (Trisagion:
Ayl06 6 ®e0¢, AylogToxvpog, Aylog ABdvartog, €éAénoov nudg. / Santo Dio,
Santo Forte, Santo Immortale, abbi pieta di noi!” che si celebra nella Li-
turgia della Chiesa in Oriente e Occidente. Nella sua interpretazione della
Liturgia Sacra, San Massimo il Confessore spiega il significato delle parole
del canto “Trisagion” che loda Dio'. Quando l'autore del trattato Vatic. Gr.
872 introduce allo studio della formula di intonazione egli menziona Dio
nelle tre Persone ®god - per il Padre, Kopie - per il Figlio che ¢ il nostro
Signore e ITapdkAnte — per lo Spirito Santo, che ¢ il nostro Consolatore.
Lautore usa esempi della pratica liturgica quando spiega la formazione di
particolari voci.* Vengono sollevati alcuni interessanti quesiti: cosa vuole
chiarire l'autore del manoscritto Vatic. Gr. 872 quando parla della veri-
ta; 'informazione che traiamo dal trattato non ¢ sufficiente o l'autore sta
cercando di trovare un altro significato per una migliore comprensione e
razionalizzazione della musica.

Possiamo confrontare il testo dei trattati con la teologia dei Padri del
primo millennio. Per esempio il tema dell'insegnamento di Pseudo Dio-
nigi Areopagita riguardo il contrasto tra due modi di conoscere Dio e le
energie di Dio, analogie e differenze. Un altro esempio ¢ I'insegnamento di
San Massimo il Confessore in “Mistagogia™ in merito al modo attraverso
cui possiamo raggiungere la conoscenza di Dio. Viene affrontato il tema
della teologia mistica della Chiesa e dell'insegnamento sulla predetermi-
nazione di Dio in relazione ad essa, sulla base dell'interpretazione di questi

! CB. Makcum Msnosennux, Tsopenus (Tatinosoocmeo, en. 5), Ceera Iopa, 2002, 199.
* L. Tardo, Lantica Melurgia..., 166-167.
3PG 45, 1317A.
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problemi da parte di stimati teologi. In riferimento alla teologia apofatica
della Chiesa orientale si mettono in evidenza i concetti di San Gregorio
Palamas'. A questi si aggiungono i concetti di San Gregorio il Teologo e
San Giovanni di Damasco, in riferimento alla natura di Dio e alle energie
derivate da Dio. Si giunge alla conclusione che le melodie medievali bizan-
tine rispondono ai principi relativi alla fede ed ai dogmi codificati nel can-
to liturgico bizantino. Gli artisti bizantini hanno riservato grande atten-
zione allarmonia tra testo e melodie, oggetto dell'interpretazione musicale.
Nel periodo considerato, XIV e XV secolo, un'importanza fondamentale
appartenente sempre alla tradizione liturgica dellesicasmo viene attribuita
al canto calofonico o dolce voce, canto angelico, come ho evidenziato nel
mio libro?.

Il canto angelico o calofonico. I nuovi trattati melurgici -
antologia - acolouthie - immagine della fede ortodossa

Dopo la stabilizzazione del Tumukdv gerusalemitano nelle Chiese dei
Balcani del secolo XIV i cambiamenti liturgici hanno provocato, certa-
mente, un cambiamento della musica e il suo repertorio®. La presenza di
nuovi codici del canto ecclesiastico del tipo akoAovBia, quali contengono
una raccolta dei testi salmodiaci di tutto l'ufficio liturgico®. Questi nuovi

! Cnoso na Beedenue 60 xpam Ipecesmoii Bozopoduusl, Adunsr, 1861, 176-177. 1Turt. mo
B. H. JTockn, Mucmuuecko 60zocnosue Ha Vsmounama yepxea. JJoemamuuecko 602ocrno-
sue, B. TppHOBO, 1993, 51.

> Diacono L. S. Ivanov, La musica bizantina - immagine della fede. Interpretazione liturgica,
Sofia-Messina, 2008.

* La celebrazione di Gerusalemme aveva il suo carattere particolare per il fatto che que-
sta Chiesa si trova sul luogo della passione e morte, e della Risurrezione del Signore, e
a partire dal IV secolo diventd una celebrazione reppresentativa e drammatica. Queste
celebrazioni ebbero non soltanto un influsso determinante nella celebrazione di tutte le
altre Chiese cristiane di quel tempo, ma furono riprese anche nella forma della celebra-
zione della Chiesa bizantina e della sua prassi liturgica e melurgica nel periodo posteriore.
A Gerusalemme si sviluppo la celebrazione liturgica di tipo cattedrale delle Ore che gia
allora aveva tutti gli elementi del culto - I'innografia, la salmodia, le preghiere litaniche,
preghiere sacerdotali e le azioni liturgiche. Dal Diario di Egeria e il suo pellegrinaggio in
Terra Santa, abbiamo un esempio chiaro e ben descritto per le celebrazioni della Chiesa
di Gerusalemme. Cf. ViBanoB (Kromypmxuiicku), fakoH. [lHeBHMKBT Ha Etepus. Pere-
grinatio ad Loca Sancta. IToxnonenne fo Cerute 3emu. Codus, 2019, 240-250.

*E. Tonuesa, "3a ,,IuleTeHne coBeC” B My3JKaTa Ha BU3AHTMIICKO-C/IaBSHCKAaTa Ky/ITyp-
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codici hanno avuto una caratteristica paleografica molto specifica, rispetto
agli altri libri liturgici come Irmologhion', Sticherarion®, Asmatikon® e Psal-
tikon*, per una usanza piu individuale del cantore che comune del coro®.
Lacolouthie dal secolo XIV - XV contengono tutte le opere musicali ba-
sandosi su fonti scritte, talvolta anche anonime, e la prassi tradizionale di
piu di 80 autori. Il cambiamento del repertorio del canto contiene e fa il
collegamento tra le differenze stilistiche sia dello strato antico della nota-
zione neobizantina o bizantina tarda — paleon, archeon’, sia dello strato
stilistico nuovo, chiamato - neon, che contiene i documenti delle compo-
sizioni nuove’. Possiamo sottolineare il fatto del collegamento tra i mano-
scritti musicali neobizantini e il repertorio neocomposto, che viene classi-
ficato come il canto “calofonico”, chiamato kahomopog, kaho@wvikdg cioe
il canto dolce, buono®. “Lo stile del genere calofonico, come lo dice la stes-
sa parola, richiede maggiore autorita e ricchezza di forme melismatiche,
per rendere il canto pit vario. E si & dato percio questo titolo anche a quel-
le composizioni in genere che non hanno testi poetici per base, ma sempli-
ci testi prosastici”. Qui possiamo aggiungere, brevemente, la testimonian-
za dei diversi manoscritti contenenti i canti calofonici, come esempio: Ms.

Ha obmHocT mpe3 XIVB." Boneapcko mysuxosnanue, 1981, 4, 43.

! Eippoldylov - libro musicale che contiene le stanze modello - oi eippoi, di ciascun Ca-
none. Limportanza dell’Eirmologhion ¢ data soprattutto dalla notevole varieta dei canti
e della ricchezza del materiale melodico.

* Una raccolta di tropari chiamati otixnpa per 'uso di tutto 'anno liturgico. Originaria-
mente tali stichera erano versetti cantati dopo un verso di Salmo. Il rapporto testo e mu-
sica espresso nel segno musicale — neuma, dal greco vebpa, & quasi sempre sillabico. Piu
tardi nella storia della musica bizantina hanno cominciato ad aumentare nella lunghezza
e nel numero e furono cantati in diverse parti dell’ufficio.

*I1libro del coro, che comprende alcune composizioni come Kinonika, Ipakoi, Dochi. Lo
stile di questo libro & al mezzo tra il Stichirarion e il Psaltikon.

*E un libro ad uso del cantore solista, che contiene i canti riccamente ornati, come cantici
Ipakoi, Prokimena, Alliluiaria ed altri per la Divina Liturgia e per il Vespro.

> E. Williams, John Koukouzeles’ Reform of Byzantine Chanting for Great Vespers in the
fourteenth Century, Ph. D. Thesis Yale University, 1968, 70-84.

6 E. TonueBa. "X1pPOHOMUYECKOTO TleBYeCKO yrpaxkHenue Ha Moan Kykysen". — B: Hoan
Kyxysen - scusom, meopuecmeo, enoxa — my3uxannu xopusonmu , Ne.18-19, 1981, c. 76.
7 E. Williams, op. cit., p. 144, 212.

8 E. Tonuesa, "BsaumoorHomeHuero J3Tok-3amnay B eBponeiickaTa My31UKaaHa Ky/ITy-
pa: Teonorus u Mysuka'. beneapcko mysukosnanue, 1999, 2, c. 96.

° L. Tardo, op. cit., p. 78.
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161 della Biblioteca Universitaria di Messina, del secolo XIII; Ms. G. g. IV
di Grottaferrata, della fine del secolo XIII; Ms. 1498 di Vatopedi, del secolo
XV; Ms. 1528 di Vatopedi, del secolo XV; Ms. 964 di Ibrion, del secolo XVTI;
Ms. 410 di Kutlumusi, del secolo XVII; Ms. 821 della Biblioteca di Gerusa-
lemme, del secolo XVIII; Ms. 601 della Biblioteca di Gerusalemme, del
secolo XIX. “Nella strofa irmologica calofonica, invece, si osserva la gran-
de differenza di svolgimento: sono poche le sillabe che hanno una sola
nota, mentre il maggior numero di esse sono ornate di melismi™. Questo
repertorio: “non rappresenta un tipo a base di testo poetico e con metrica
serrata, ma ¢ la frase letteraria, che si riveste e si richiama con melodia
nuova, con esuberanza di melismi, senza tener gran conto della metrica
del testo, come si nota per I'irmo, I'idiomelo e il prosomio. I Maistores
prendevano un testo letterario gia noto e gia musicato,...e lo rimusicavano
con genere di nuovo stile, secondo il questo corrente...una forma vanitosa,
rigonfia di appoggiature, di trilli e con effetti di esagerato colorito croma-
tico™. Altre produzioni melurgiche, di questo stesso periodo, riguardano i
salmi del Vespro, come esempio: S. 103, S. 140, S. 141, S. 129, S. 116, e
anche quelli del Mattutino: S. 148, S. 149, S. 150 e il S. 117 chiamato
[ToAvéheog’. Di qui proviene la cosiddetta Papadika, che indica precisa-
mente il genere di canto melismatico e sviluppa una frase melodica sopra
una sola sillaba del testo. Questo genere di composizioni nasce nellepoca
dei Maestri o Papades della musica®. Questi trattati musicali sono basati
sulla prassi liturgica dellesicasmo. Questa prassi rappresenta una nuova
stilistica del canto — canto angelico. E la presenza di questi Kratemi ha il
suo significato liturgico profondo. Per quanto riguarda il canto esicastico
abbiamo la testimonianza di san Gregorio Sinaita, che stabilisce le cinque
virtt per il monaco asceta tra le quali: il canto, la preghiera, e il lavoro e la
lettura dei testi biblici®. Queste collezioni del canto — chiamati dxolovBia,

! Ibid., 336.

2 S. Ferrara, Note di musica bizantina, Dispense PIO, Roma, 2003.

* Cf. E. Tonuesa, "3a crapo6birapckara IojmesneiiHa eceHHa MPaKTUKa (HOBOOTKPUT
paHeH HeBMeH 3aIliC Ha IO/ueseit ,,Byirapukon)". — B: Kupuno-Memoouescku cmyouu,
4, Codus, 1987, 340-364.

* L. Tardo, op. cit., 79.

> I1. Ceipky, K ucmopuu usnpasnenus kHue 6 boneapuu, 1. 1, . 1. CII6., 1898. - In: E.
TonueBa, "3a “miereHne crmoBec” B My3MKara Ha BU3AHTUIICKO-CIaBsHCKAaTa KyATypHA
obunoct npes XIV B." Beneapcko mysukosnarue, KH. 4, 1981, 48.
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che racchiudevano il repertorio del canto della Chiesa sin dal periodo dei
Paleologi, erano poste in relazione con il nuovo strato stilistico ovvero di
nuova composizione come viene definito nei documenti piti antichi. Il re-
pertorio di nuova composizione & chiamato anche kalomioudg,
Kalo@wVvikdg, in altre parole decorazione, miglioramento, dolce voce
(kadogwvia da kahdg - bella e pwvr) — voce). Le parte principali del con-
tenuto dell’ dxolovBia cioeé del canto kalofonico furono le collezioni del
kratematarioni, contenenti dei kratemi - le melodie che non hanno una
chiara testualita, senza parole, basati sulle sillabe senza un senso letterale,
chiamati anche teriremi’. Questo canto si sviluppa nel periodo dal quattor-
dicesimo al quindicesimo secolo. La classe neumatica ¢ formata dalla co-
siddetta ipostasi (peyaleg dmootaoelg). Il termine kahogwvia appare in
due manoscritti del sud Italia del tredicesimo secolo, il primo dei quali ¢ il
Ms. Messina 161, ma viene piu volte riscritto nelle recenti collezioni bizan-
tine — dxolovBia. Questo termine & correlato con i trattati di musica, i
cosiddetti Papadike. Il processo di sintesi liturgica raggiunge il suo culmi-
ne durante la seconda meta del XIV secolo come fiorire monastico, Paleo-
logiano, Rinascimento musicale, quando l'idea dell'adorazione mistica
senza parole cogliendo loccasione favorevole assume un ruolo stabile nel-
la prassi liturgica della Chiesa ortodossa. LEsicasmo trova il suo posto
nelle opere musicali ed innografiche che preservano l'autenticita e lorigi-
nalita delle definizioni dogmatiche della fede, fino ad arricchirla di “animo
angelico”. La nuova classificazione neumatica ¢ stata attribuita a San Gio-
vanni Cucuzeli, chiamato Angelofano, perche aveva una voce angelica, vis-
suto alla Grande Laura del Monte Athos, che non soltanto esprime gli
aspetti caratteristici della particolare eta storica, ma da anche inizio alla
tendenza di rinnovare i prototipi paleologici’. Come creatore di arte,
Koukouzelis esprime l'aspirazione tipica dell’arte bizantina di tirare fuori
gli elementi (per esempio figure — formule delle parole della musica), dal
tutto (i tipi di melodie e il loro sistema fraseologico tradizionale) a livello
di unesistenza separata, che puo essere compresa soltanto nel contesto del-
la dottrina dell’Esicasmo’. I contatti personali di San Giovanni con San
Gregorio del Sinai e San Gregorio Palamas sono la testimonianza della

' E. Williams, op. cit., 84.
2 E. Tonuesa, Bzaumoomnowenuemo Mzmox-3anao, 96.
3 Ibid.
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relazione dellopera musicale di San Giovanni Koukozeles con la dottrina
esicasta della Chiesa. Anche i doxa - ritornelli rivelano gli elementi comu-
ni tra la musica recentemente creata e I'Esicasmo, cioe la relazione tra le
parole e il suono. I testi dei doxa - ritornelli tratti dal Salmo preliminare
dei grandi vespri di San Giovanni Koukouzeles sono una chiara prova di
cio: “Gloria a Te o Signore, Luce che non ¢ stata creata, che ¢ apparsa di
fronte ai Tuoi discepoli a Tavor, Gloria a Te Sacra Trinita” o “Gloria a Te,
Padre, che non ha inizio, gloria a Te, gloria a Tuo Figlio, trasfigurato sul
Monte Tavor, gloria a Te”. I libri di canzoni apparsi di recente, dkohovbia,
a carattere misto in quanto a genere e stile, testimoniano il grande attivi-
smo del pensiero musicale e teoretico durante il XIV secolo. Le melodie
calofoniche si distinguono in base allo specifico trattamento del testo. Cio
¢ dimostrato dall'introduzione di un gran numero di sillabe, i tipici te - ri
- re (per questo motivo queste melodie, parte delle collezioni kratematario-
ni o teretismi — kratimata). Laccento non ¢ stato tanto posto sullaspetto
esterno del canto calofonico, ma piuttosto sul principio della relazione tra
Dio e 'uomo, espresso nelle opere musicali della Chiesa bizantina. E chia-
ra la connessione tra i manoscritti musicali del periodo tardo bizantino
con il repertorio composto di recente. Nonostante il fatto che i teriremi
sono delle melodie senza parole e senza alcun senso poetico, mera espres-
sione di unesperienza spirituale del cantante, questi canti ecclesiastici me-
dievali sono immagine della fede ¢ in questo sono una testimonianza piut-
tosto spirituale che melurgica. In questo senso, I'ideale di perfezione della
dottrina dell'Esicasmo - lo strenuo impegno dello spirito umano verso cio
per cui ¢ stato creato - alla ricerca della conoscenza di Dio, veniva conse-
guita attraverso la creazione di melodie calofoniche, considerate le pili per-
fette. Il canto senza voce (&pwva), usato nelle opere musicali calofoniche,
rivela la parte mistica del testo musicale. Nella loro ricerca, alcuni autori
fanno riferimento a testimonianze bibliche presenti nella Apocalisse di
San Giovanni Teologos (14, 2): “E udii una voce dal cielo, come la voce di
molte acque, e come la voce del grande tuono”. Raffrontando questo verso
dalla Apocalisse di San Giovanni e il teretismata si trova unanalogia, sulla
base della quale le sillabe te - ri - re sono simili al suono che proviene da
molte acque e alla voce del grande tuono. Melodie senza parole - kratima-
ta, sono generalmente poste alla fine delle collezioni di canzoni dal tipo
dxolovBia come materiale a sé stante. Il monaco Gerasimo da Creta de-
scrive il terirem come risposta al protopsalto Dimitri del 1649. Essi sono
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simili al canto angelico, senza parole — adorando Dio in modo indescrivi-
bile, canto angelico appunto. La testimonianza del monaco Gerasimo di
Creta ¢ molto chiara. Secondo lui le sillabe te - ri - re furono postulate dai
profeti allorché udirono il suono dal cielo come la voce di molte acque, che
—come egli enfatizza — era un suono, non una parola. Egli supporta la sua
dichiarazione anche con la testimonianza dellApostolo Paolo relativamen-
te al terzo cielo - paradiso. Il canto angelico infatti assume il significato di
capire e adorare Dio in maniera indescrivibile. La pratica Paleologiana
musicale ¢ strettamente correlata alla musica recentemente creata. La defi-
nizione di kaho@wvikdv ha un parallelismo nella letteratura dove viene
definita po lepote — che significa nobilta, virtt. Possiamo considerare che i
fenomeni stilistici nella musica, messi in relazione alla definizione calofo-
nica, non rappresentavano abbellimento ma piuttosto miglioramento, che
rendeva nobili, aumentando il numero di virtu, perfezione nel senso spiri-
tuale — nello spirito dell'aspirazione di raggiungere una somiglianza con
Dio, tipico dellesicasmo. Tutto questo viene testimoniato dai diversi ma-
noscritti, come per esempio il Ms. Athene 2458'. In base alle interpretazio-
ni nelle opere musicali e teoretiche bizantini, gli accordi calofonici, in un
certo modo, erano espressione dell'idea dell’Esicasmo di riuscire a cono-
scere Dio attraverso la cosiddetta preghiera del cuore, attraverso la quale si
cerca di incontrare Dio dentro nel cuore. Lidea del canto terirem ¢ corre-
lata al concetto della parola secondo lesicasmo, che giustifica il diffondersi
di una piu pressante richiesta della parola musicale?. 1l processo di riforma
musicale della liturgia slava inizia nel XIV - XV secolo grazie all'influenza
della tradizione dell'Esicasmo sulla creativita musicale balcana. Tale rifor-
ma non si riferisce soltanto all'introduzione della lingua slava nella liturgia,
ma anche alla diffusione del canto angelico bizantino creato di recente e
alla sua notazione nella lingua slava.

Nella mia ricerca tento di interpretare le melodie calofoniche, at-
traverso l'interpretazione teologica di questa nuova stilistica musicale e
attraverso la prassi liturgica della Chiesa fondata sui principi del Credo

! E. Tonuesa, "Kanodouun ctuxose ot maiicrop Voan Kykysen (1o pbk. Atuna Ne 2458
ot 1336 1.)". beneapcko mysukosHarue, 4, 1987.

2 Cf. E. Tonuesa. "Apc Hosa u Vioan Kykysen B Bankanckara M3TOYHONpaBOC/IaBHA
mysuka npes XIV B." — B: Penueus u kynmypa, mamepuani om Aamuama HayuHa cpeuyd,
Bapma, 27-28 wonu 1998 e., Codus, 1999, 125-135.
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ortodosso. Secondo lesegesi dei diversi autori i trattati contenenti i Kra-
temi e Teriremi vengono considerati come un canto angelico. Secondo il
monaco Gerasimo di Creta nel suo trattato dell'anno 1649, alla risposta
del protopsalto Dimitri, spiega il significato dei Teriremi in questo modo:
“secondo la materialita della lingua e della bocca dell'uomo, lui inutilmente
cercherebbe di essere vicino al canto angelico, che glorifica Dio”. Secondo
il monaco Gerasimo il Terere & stato scoperto dai profeti, che hanno senti-
to dal cielo un suono dell'acqua cadente, ma non una parola concreta’. Per
il canto degli angeli del terzo cielo ci parla il Santapostolo Paolo e Gera-
simo aggiunge: “Cosi, se tu non potessi avere la capacita di capire il canto
di Terere, cosi neanche potresti capire Dio Onnipotente, ...perché il canto
senza parole ¢ una capacita di pensare e capire, e glorificare Dio nel modo
inconfessabile™. Lo stesso autore disse, che il canto di Terere rappresenta
lorgano vocale dell'uomo e simboleggia la Risurrezione di Cristo e insie-
me con Lui di tutta 'umanita, grazie alla quale ogni creatura cantando
glorifica il Signore. Per esempio Giraudo nel suo “Trattato mistagogico
sull’ Eucaristia™ spiegando la teologia del Sanctus delle diverse Anafore
antiche della Chiesa d’Oriente e dOccidente, spiega I'inno angelico di Is. 6,
2 - 3: “Santo, Santo, Santo ¢ il Signore delle Schiere” come una possibilita
dell'vomo di avvicinarsi a Dio insieme con tutte le creature celesti: “Una
volta che l'assemblea “di quaggiu”, ossia la Chiesa che celebra leucaristia,
ha cantato il Sanctus, unendosi in tal modo all'assemblea “di lasstt”, ossia
agli Angeli e alla “Gerusalemme celeste”, ecco che l'acclamazione, la quale
era stata precedentemente “condotta” nel discorso orazionale, ha bisogno
di essere “ricondotta”...”. San Cirillo di Gerusalemme nella sua Mistagogia,
catechizzando i suoi neofiti, conferma che si tratta di una vera e propria
anamnesi laudativa, attraverso la quale Dio ¢ lodato come unico e vero
creatore di ogni creatura visibile e invisibile, dicendo: “Percio infatti dicia-
mo questa dossologia trasmessa a noi dai Serafini, perché attraverso I'inno

veniamo in comunione con le Schiere che sono al di sopra del mondo™.

' D. Conomos, Byzantine Trisagia and Cheroubika of the Fourteenth and Fifteenth Cen-
turies, Thessaloniki, 1974. p. 275. IJur. o E. Tonuesa, 3a ,nnemenue cnosec™..., 48-49.

2 Ibid., 49.

* C. Giraudo, In unum corpus, p. 305.

4 1Ibid., 308.

* Cirillo di Gerusalemme, Catecheses mystagogicae 5,6 ( SC 126, 152-155).
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Significato canonico

Presento alla vostra attenzione uno delle testimonianze iconogra-
fiche della pittura dei Concili Ecumenici, rappresentata dall’Erminia di
Dionigi di Forno. Il Trattato iconografico “Erminia” del monaco Dioni-
gi o Denis di Forno (composto probabilmente nel 1730 - 1733) informa
dettagliamente il modello iconografico che si deve seguire per la giusta
visualizzazione e pittura dei Concili Ecumenici (CE).

Per I CE, Nicea (318 Padri partecipanti) ha scritto:

“Case. Sopra lo Spirito Santo. San Costantino al centro, seduto su un
trono. A destra e sinistra seduti in abiti liturgici seguenti vescovi: Silvestro
di Roma, Alessandro di Alessandria, Eustazio di Gerusalemme, San Paf-
nuzio Confessore, San Giacomo di Nisibi, San Paolo di Neocesarea, altri
vescovi e sacerdoti sono seduti in tre file. A meta un filosofo non credente.
Prima di lui San Spiridione, a destra, e si rivolge a lui, stringe un mattone
dal quale esce acqua e il fuoco. Il fuoco sta salendo di sopra e 'acqua sta
scendendo tra le dita per terra. Ario sta in piedi, in paramenti sacri. Prima
di lui, San Nicola, che raggiunge la mano per colpirlo. Gli eretici, seguaci
di Ario, sono seduti insieme. S. Atanasio, giovane e senza barba, diacono,

¢ seduto e scrive: “Credo in un solo Dio ..”” a “E nello Spirito Santo”

Per II CE (150 partecipanti Padri) Dionigi fa la stessa nota breve:

“Case, Sopra lo Spirito Santo. Al centro Imperatore Teodosio il Gran-
de, seduto su un trono. Su ogni lato sono seduti vescovi seguenti: San
Timoteo di Alessandria, Melezio di Antiochia, Cirillo di Gerusalemme,
Gregorio il Teologo, Patriarca di Costantinopoli, sta scrivendo il Credo,
dopo le parole “.. e nello Spirito Santo”. Altri vescovi e sacerdoti seduti, si
sostenevano a vicenda”

E il ITII CE (200 Padri della Chiesa), le note sono brevi:

“Case. Sopra lo Spirito Santo. Nel centro Imperatore Teodosio il Gio-
vane. E giovane, con la barba crecente seduto su un trono. Su ogni lato
sono seduti accanto a lui San Cirillo di Alessandria, Giovenale di Geru-
salemme e altri Padri e Arcivescovi. Prima di loro Nestorio, vestito nei
paramenti arcivescovili, sta discutendo con loro. Eretici vicino a lui, i suoi
seguaci, con i demoni alle spalle”.

La descrizione per il IV CE - Concilio di Calcedonia (650 parteci-
panti Padri):
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“Casa, Sopra lo Spirito Santo. Re Marciano, adulto, seduto su un tro-
no. Vicino a lui sono presenti i nobili con cappelli di pelliccia e cappelli
rossi decorati con oro. Su ogni lato sono seduti: SantAnatolio di Costan-
tinopoli, Massimo di Antiochia, Giovenale di Gerusalemme, e dei vescovi
e rappresentanti Pascasino e Lutenzio, i rappresentanti di Leone Papa di
Roma, insieme ad altri vescovi e sacerdoti. Di fronte Dioscoro in abiti ec-
clesiastici e Eutiche vicino a lui, parlano tra di loro. Demoni sulle spalle
degli eretici, che li legano in catene®

La guida per le immagini per V CE (151 partecipanti Padri)

Troviamo I'immagine del vecchio Origene i cui occhi sono chiusi
da un demone. Nella scena attuale, tranne I'Imperatore, sono presenti san
Vigilio il Papa e Eutiche da Costantinopoli.

Per VI CE (160 Padri partecipanti)

Dionigi descrive una scena simile. Cimperatore Costantino IV Po-
gonato ha i capelli grigi, la barba biforcuta. Dei padri sono presenti San
Giorgio di Costantinopoli, e Teodoreto e Giorgio, rappresentanti del Papa.

Per VII CE (350 Padri partecipanti)

Dionigi da le seguenti indicazioni: il giovane Imperatore Costantino
tiene una icona di Cristo e la sua madre Imperatrice Irina tiene una icona
della Vergine Maria. Un vescovo scrive: “Se qualcuno non rispetta le im-
magini venerabili e la Santa Croce sia anatema”. Nella scena raffigurata al
centro & Tarasio da Costantinopoli e due vescovi di nome Pietro, gli inviati
romani.

Nella parte dell’Erminia dedicata ai Concili Ecumenici

Dioniso fa una descrizione del trionfo dell’Ortodossia (Concilio di
Costantinopoli nel 843): Tempio, al di fuori il Patriarca Metodio in abiti
arcivescovili tiene una grande croce. Dietro di lui altri vescovi portano
delle icone. Anterioramente due diaconi portano 'immagine di Cristo Sal-
vatore e gli altri due hanno un’icona della Madre di Dio - Odigitria. Dietro
il Patriarca, I'Imperatrice Teodora: il Patriarca e il suo giovane figlio Mi-
chele tengono nelle sue mani delle icone. I chierici hanno acceso candele,
laici - icone e candele.
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Conclusione

I problemi trattati nella mia ricerca, in relazione ai canoni dei Conci-
li Ecumenici, trattati liturgici - iconografici, musicali ed innografici, ven-
gono interpretati come un esempio attraverso il quale si testimonia la fede
ortodossa canonica e patristica. Basandosi sulle fonti della Chiesa, usando
i principi dellermeneutica liturgica e canonica nell'interpretazione teolo-
gica, tutto cio implica la necessita di dare un nuovo significato alle opere
ecumeniche conciliari, che riguardano la Liturgia e l'arte sacra, che ci spie-
ga in maniera chiara la verita’ della fede cristiana.
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