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Ajanta e Borobudur: galleria parallela di immagini

Lucilla Sacca

Ajanta e Borobudur rappresentano la trasposizio-
ne iconografica di due grandi cicli buddhisti; in en-
trambi i casi le scene sono tratte dai Jataka e da-
gli Avadana, nonché da episodi della vita del Bud-
dha storico.

Si tratta cioé di una specie di « galleria» paral-
lela di immagini che narrono i vari episodi della
vita del Buddha, cosi come erano stati tramanda-
ti dalla letteratura buddhista — in sanscrito e in
pali —'. Ad Ajanta il ciclo & unitario, anche se vi
sono immagini di divinita del pantheon induista,
come Indra e Brahma; a Borobudur, invece, in os-
servanza al messaggio religioso proprio di quel mo-
numento ?, nelle terrazze superiori viene realizzata
la rappresentazione di altri testi buddisti®

L'epoca delle pitture di Ajanta si estende per un
arco di circa 8 secoli, mentre quella di Borobudur
@ circoscritta in tempi assai pit brevi ‘.

In ambedue i casi le scene sono ambientate pres-
so una corte principesca, dall’atmosfera partico-
larmente idillica e serena. La scelta dell'ambien-
te, I'idea di conferire una determinata tipologia
alla rappresentazione dei personaggi sulla base
della loro estrazione politica e sociale, la fedele
rappresentazione dei vari abbigliamenti, e infine
I’analisi minuziosa e attenta che si estende ai par-
ticolari dell’ambiente circostante invogliano ad una
ricerca — oltre che tematica, anche figurativa —
di riferimenti ed analogie iconografiche.
D'altronde parallelismi tra queste due grandi rea-
lizzazioni di arte buddhista appaiono pit che spie-
gabili se si tengono presenti gli stretti legami, che
intercorsero, fin da tempi antichissimi, tra I'India,
Sumatra e poi Giava®. | commerci, le guerre, le
calamita, poi I'espansione dei Gupta nel IV sec.
d.C. furono i fattori principali, che spinsero con-
sistenti nuclei di popolazioni indiane a cercare
al di 12 dal mare una sorte migliore¢. Le prime
tracce dell’espansione culturale indiana sono ba-
sate oltre che su reperti archeologici ed epigra-
fici, generalmente mai anteriori al IV sec. d.C.7,
anche sulle memorie di vari pellegrini che testi-
moniano il diffondersi del verbo buddhista a Giava &.
Il Buddhismo ebbe una rapida espansione ed alla
fine del VIl secolo era ormai ampiamente diffuso;
il pellegrino cinese |-Ching menziona nelle sue me-
morie la sette dei Mulasarwastiwada, attiva in quel

tempo in quasi tutti i paesi del sud-est asiatico®:
tale fatto pud agevolmente motivare I'imminente
fioritura di templi e complessi buddhisti talvolta ad-
dirittura grandiosi sia nel progetto sia nella realiz-
zazione, come appunto lo stupa di Borobudur.

Certo non si pretende di svolgere un paralleilsmo
formale fra manifestazioni artistiche diverse opcr
quanto riguarda la tecnica, pittura Ajanta, bassori-
lievo Borobudur; ma si mira piuttosto ad un'analisi
che si basa su quegli intenti determinati dal comu-
ne spirito Buddhista fondamentale veicolo di coe-
sione culturale in tutto I'Oriente. L'arte Buddhista,
come tutte le arti religiose, & essenzialmente tra-
dizionalista, tende cioé alla rappresentazione co-
stante di determinati elementi; questo invoglia ad
un esame comparato, anche se non si pretendono
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di rintracciare, come detto sopra, parallelismi pre-
cisi. Se poi ricordiamo che i bassorilievi della stu-
pa giavanese erano un tempo stuccati e dipinti, in
conformita con quel simbolismo cromatico proprio
alla produzione di quasi tutta I'Asia, ecco che an-
che le differenze tecniche sembreranno meno in-
sormontabili.

Senza dubbio la produzione scultorea di Borobu-
dur, come la massima parte di tutta quella del pe-
riodo di Giava Centrale, & la pilu vicina ai prototipi
indiani per lo meno pilu di quanto non lo sia la pro-
duzione di tutte le altre zone del sud-est asiatico.
Tale analogia & sottolineata, oltre che da partico-
lari iconologici, dal senso del volume, dall'interes-
se dimostrato per le figure umane e animali, mani-
festazioni di quella visione cosmica che pone sul-
lo stesso piano la vita umana e quella animale ',
| motivi ed i temi indiani sembrano essere stati fa-
cilmente adottati ed assimilati senza suscitare rea-
zioni profonde come avviene ad esempio nel caso
dell’arte Khmer . Tuttavia le opere centro-giava-
nesi non sono mai copie servili di quelle dell'india
e fin dalle prime manifestazioni del medio evo gia-
vanese esse si sono affermate con qualitad loro
proprie “. Se paragoniamo, ad esempio, il bagno
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del Bodhisattva rappresentato nella prima galle-
ria di Borobudur, con il Buddha a Yasa della grotta
X di Ajanta, non possiamo fare a meno di notare che
se il sottofondo religioso, il codice dei gesti, i mo-
tivi decorativi sono indiani, la realizzazione é indo-
nesiana ed & animata da uno spirito e da una vo-
lonta ordinatrici diversi (fig. 1 e fig. 2). Il tema &
giunte dall’'India, ma viene rielaborato ed espres-
so alla luce di una nuova concezione; |'originalita
e la straordinaria naturalezza della composizione
sono ottenuti non mediante espedienti rivoluzio-
nari, bensi attraverso una nuova applicazione del
tradizionale codice buddhista . Lo spirito nuovo si
esprime con una tendenza alla moderazione, al-
I'equilibrio della composizione dalla quale & com-
pletamente scomparsa la prospettiva psicologica
discostandosi dallo spirito indiano piu esuberante e
pil drammatico.

Nella realizzazione della figura umana, si confron-
tino a questo proposito le figure n. 3 e n. 5, in tutti
quei casi dove si mantiene il Tribhanga ' questo
viene attenuato sensibilmente pur conservando
tutta la sua morbidezza. La tradizionale grazia del-
le figure femminili indiane rimane, ma le anche e
il petto perdono la loro opulenza e la figura si fa
pit gracile e giovanile. I movimenti equilibrati, gli
atteggiamenti sobri, i corpi morbidi e sottili, pre-




cisati dall’'andamento lineare delle vesti testimo-
niano appunto guesto intento costante di sdram-
matizzazione della figura. Nelle scene di danza,
delle quali abbiamo degli splendidi esempi a Bo-
robudur, questa tendenza si nota maggiormente
(fig. n. 4); si mantiene una spiccata moderazione
ed il movimento & lento, quasi lo scultore avesse
voluto bloccarlo in quel preciso atteggiamento per
I'eternita. Le gambe si inarcano e le braccia si flet-
tono al ritmo della musica, ma la figura mantiene
intatta la sua equilibrata tripartizione in capo, busto
e arti inferiori; essa, a differenza della danzatrice
indiana (fig. n. 5), non sembra affatto essere pos-
seduta da una forza interiore tale da poter pla-
smare e modificare le sue abituali proporzioni ana-
tomiche. Tutta la composizione risulta assai me-
no concitata e sovraccarica che ad Ajanta, anche
se le analogie nella realizzazione dei due cicli sono
assai facili a prima vista, considerato I'ambiente
idealizzato e le numerose scene di corte .

In conformitd con i canoni indiani gli artisti raffi-
gurano le mode e gli usi propri del loro tempo: fe-
dele testimonianza, Ajanta, di quello che poteva
essere il gusto raffinato e sottile di una corte Gup-
ta, visione completa, Borobudur, di quella che era

la vita nei kraton' di Giava circa 1200 anni fa.

Qui, accanto alle corone cosparse di perle, ai drap-
pi leggeri e nastriformi, alle acconciature ed alle
suppellettili varie che non si discostano molto dai
modelli indiani, compaiono numerosi elementi pu-
ramente locali: sono le costruzioni poste su di un
alto piedistallo, particolarmente adatte in un pae-
se tropicale dove la pioggia cade con violenza per
sei mesi I'anno 7, il gusto spiccato per le scene di
genere, che rivelano particolari e notazioni carat-
teristiche, come certi strumenti musicali tipici del
gamelan ®, e soprattutto I'andamento prospettico
della composizione.

Il susseguirsi serrato delle immagini che si sno-
dano come un nastro continuo sui muri di Ajanta
& scomparso; i personaggi presentano un’equili-
brata ripartizione in gruppi e i vari pannelli non
sono piu collegati I'uno all’altro da figure sussidia-
rie, che flettendosi o ruotando verso I'una o l'al-
tra direzione sembrano avere pil una funzione di
unione che di scansione'”, ma lo spazio viene
scandito da strutture architettoniche o da notazio-
ni paesaggistiche di spiccato valore decorativo. La
composizione presenta una scarsa ricerca di pro-
fonditd che denota una derivazione dall’arte tea-
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trale, dove le immagini emergono da un fondo
neutro, ad andamento piuttosto statico, e intendo-
no creare allo spettatore un tipo di visione general-
mente frontale ®.

Quasi a voler evidenziare I'atmosfera dello spetia-
colo, i personaggi si presentano sovente posti su
di un trono o un palchetto, come se il loro compito
fosse quello di offrirsi ad una rappresentazione sa-
cra e profana ad un tempo *. Il rapporto con mani-
festazioni teatrali locali pud essere accentuato in
alcune scene dalla presenza del gunungan 2, tipi-
co elemento separatorio del wajang kulit®.

Non vi & traccia di prospettiva psicologica, ma
compaiono nelle rappresentazioni paesaggistiche e
nella resa di edifici di vario genere quegli espedien-
ti di prospettiva a registri sovrapposti tipica di tan-
ta parte dell’arte medioevale di tutto il mondo .
La prospettiva ruotante, con | suoi punti di fuga di-
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vergenti che intendono porre lo spettatore stesso
al centro del discorso illusivo-prospettico, € com-
pletamente assente e nella composizione, cosa

impensabile ad Ajanta, & lasciato sovente qualche

vuoto.

A proposito di questo particolare intento prospet-
tico, che tende a far emergere le immagini in di-
sposizione paratattica da un fondo liscio, & stata
ipotizzata una influenza pil 0 meno mediata dalla
produzione classicheggiante della scuola del Gan-
dhara %, L'ipotesi pud sembrare azzardata, ma se
& ormai fuor di dubbio una linea evolutiva che met-
te in relazione Borobudur, quale stupa o impianto
mandalico®, con le regioni dell’india nord-orien-
tale a loro volta influenzate dalla scuola del Gan-
dhara, non vi & nulla di singolare che anche la pla-
stica possa aver risentito delle tematiche espres-
sive delle cosiddette scuole greco-buddhiste. Poi-




Scena di danza a Borobudur (da Kempers)

ché la produzione del Gandhara & collegata ai no-
stri sarcofagi tardo-antichi, Borobudur verrebbe a
trovarsi in relazione, anche se un po’ alla lontana,
con le manifestazioni del nostro Occidente #. Cer-
to questa componente si giustifica e si precisa se
si tiene presente che l'arte centro-giavanese fu
un'arte essenzialmente eclettica. Varie furono le
regioni indiane che portarono i loro contributi ed
apporti; la scuola di Mathura #, non esente da re-
miniscenze occidentalizzanti, le regioni del nord-
ovest ¥ che fornirono parte dei prototipi architetto-
nici e con il centro di Nalanda, dove fu addirittura
costruito un ospizio per i pellegrini indonesiani,
contribuirono alla diffusione di « bronzi e di idee »
di fondamentale influenza sull'arte giavanese®.
D’altro canto le regioni del sud non diedero un ap-
porto meno determinante; « Tous les ports orien-
teaux de l'Inde jusqu’a Tamralipti (Tamluk) con-
tribuerent & cette expansion indienne, mais le Sud
eut la plus grande part » *. Di importanza non tra-
scurabile fu la penetrazione Pallava in Indonesia,
dovuta alla politica espansionistica di Samudra-
gupta verso la meta del IV sec., responsabile di
apporti stilistici forse non ancora ben precisati.
Rapporti stretti si ebbero anche con altre dinastie
dravidiche, come i Cola, che, unico esempio non
pacifico dell'espansione indiana, sottomisero mi-
litarmente, per un certo periodo, alcune isole del-
la Indonesia®. Gli apporti delle regioni del nord-
ovest dell'lndia e della scuola del Gandhara non
possono essere considerati i soli responsabili di
certe particolari imposiazioni prospettiche a Bo-
robudur, ma devono considerarsi parallelamente
ai contributi delle sculture dravidiche ®.

La critica tradizionale, forse condizionata dalla con-
sueta distinzione tra « grandi civilta » e « culture
primitive », & concorde nell’esaltare la purezza del-
le forme scultoree di Borobudur, considerato I'in-

discutibile apogeo dell'arte centro-giavanese,
frutto di un sapiente quanto effimero equi-
libfio tra gli apporti dell’estetica indiana e un
substrato autoctono pilt 0 meno capito*.
| posteriori sviluppi estetici dell’arte giavanese so-
no a volte considerati, se non proprio un'espressio-
ne di deterioramento estetico, per lo meno un de-
cadimento delle precedenti espressioni artistiche,
mentre non si tratta che di un sostanziale cam-
biamento del gusto, dovuto a fattori vari, politici
prima di tutto, che determinarono un'analisi di-
versa della realta. Certo non si sarebbero raggiun-
ti tali esiti se, fin dall'inizio, non fossero siati
presenti, se pur in forma minore, elementi diversi
dalle tematiche indiane * quelli appunto che hanno
contribuito all’originalita dell’espressione artistica
di Borobudur, come delle altre realizzazioni gia-
vanesi piu significative. Gli studi pit recenti men-
tre da un lato tendono a collocare l'arte di Giava
orientale in relazione al suo preciso momento sto-
rico, dall'altro mirano ad una revisione, se non
proprio ad una critica, di quelle forme date prece-
dentemente come canoni di assoluta perfezione
estetica, puntualizzandone, accanto all’'indiscuti-
bile livello artistico, gli inevitabili limiti *.

Si nota a proposito di Borobudur come gli artisti
indonesiani sembrino aver voluto estrarre dalle
immagini del primissimo Medio Evo indiano, quanto
in esse ancora v'e di piu classico, di Gupta, crean-
do un classicismo un po’ manierato nel quale si
avverte qualcosa di forzato e di falso¥. Si osser-
va come la decorazione scultorea di Borobudur
assume un carattere ornamentale nell’edificio
stesso senza giungere a far parte della sua strut-
tura architettonica vera e propria. Di conseguen-
za come la resa di alcune immagini possa risulta-
re stereotipa e forse poco coinvolgente.

Certo le pitture di Ajanta non risultano come qual-
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cosa di aggiuntivo alla struttura di tutto il com-
plesso, anzi le mura dei caitya e dei vihara® ci
appaiono intimamente connesse con la decorazio-
ne parietale. Quest'ultima, oltre ad avere il com-
pito di alleggerire le pareti delle grotte, si arricchi-
sce di valori luministici e simbolici e, in contrasto
con la relativa penombra del luogo, suggerisce
spazi irreali, allusivi e cromatici, cosi che le danza-
trici, i re, le divinita nimbate vivono in uno spa-
zio sovra-reale. A Borobudur anche se I'ambiente,
i personaggi, le decorazioni ornamentali sono so-
vente i medesimi, non avviene nulla di tutto que-
sto, lo spirito che permea la composizione & sem-
pre discorsivo, familiare, estremamente umano. Il
contrasto di questa arte umanistica e graziosa con
i fondamentali intenti stilistici indiani apparira evi-
dente confrontando la scena di Sujata, nel Boro-
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budur, con la scena dell’altalena della caverna Il
di Ajanta. Nel pannello giavanese le figure dai ge-
sti sobriamente naturalistici sono allineate |'una
vicino all'altra; « they do not seem to be emerging,
as though precipitated, from an infinite back-
ground, but are placed before a backdrop. They
are not formless stonebecoming concentrated in-

~to form before our eyes » ®. Uno stile cosi razionale

risulta familiare, gradevole, ma profondamente non
indiano. Se il leit-motiv di Ajanta pud essere con-
siderato lo scorrere della vita sentita come irrefre-
nabile flusso cosmico, quello di Borobudur & la pre-
sentazione estetica di un vivere sereno, che pud
apparirci pill recitato che sofferto; il contenuto non
& cambiato, la forma & mutata di poco, gli intenti
edificanti sono pressoché i medesimi, lo spirito
invece & sostanzialmente diverso.




NOTE

§ 2

n

Una esauriente elencazione delle immagini e dei passi
della letteratura buddhista da cui essi hanno potuto trar-
re origine I'ha fornita I'Oldenburg nelle sue Notes in
Buddhist Art-Jatakas at Bharhut, Ajanta, and Boro-boe-
doer- in: J.A.O.S. 1897. E’ significativo osservare come al
parallelismo da noi proposto in chiave iconografica cor-
risponda, nell’articolo dell’Olbendurg, un’analisi simile
sul piano piu semplicemente « letterario-contenutistico ».
Se il lavoro dell’Oldemburg rappresenta — nel suo in-
tento piu descrittivo che critico, tipico della letteratura
dell'epoca — un contributo di ispirazione tradizionale, la
recente monografia di Piriya Kairiksh, Buddhist Folk Ta-
les Depicted at Chula Pathon Cedi (in Thai e in Inglese),
Bangkok, 1974, costituisce per la sua problematicita uno
degli apporti pit moderni nel senso corrente del termine.
L'autore unisce al sistema d'identificazione su basi com-
parative (tra i rilievi del monumento thailandese e i piu si-
gnificativi centri di cultura buddhista — Ajanta, Qizil e
Borobudur —) una puntigiosa analisi critica sulle fonti
letterarie — Avadana redatti in sanscrito e Jataka in Pali
— ispiratrici delle immagini di Chula Pathon Cedi.

. Definito un grandioso mandala in pietra e superba e-

spressione del Buddhismo Mahayana, Borobudur rap-
presenta i tre mondi della cosmologia buddhista, Ka-
madhatu ovvero mondo dei sensi, Rupadhatu o mondo
delle forma e Arupadhatu, sfera trascendentale priva di
ogni espressione fenomenica; con la sua struttura a spi-
rale esso suggerisce e realizza un progressivo distacco
dalla realtad contingente ed il conseguente raggiungimen-
to della Verita Suprema. Nella progettazione del monu-
mento nulla & stato lasciato al caso; architettura, scul-
tura e decorazione rispecchiano una codificazione pre-
cisa, mirante al fine ultimo per il quale e stata realizza-
ta tutta la construzione. Sul simbolismo di Borobudur si
veda l'esauriente lavoro di Paul Mus, Barabudur, 2 vol.,
Hanoi-Paris 1935; idem, Les Origines du stupa et la
trasmigration. Essai d'archeologie religieuse comparée,
in BEFEO, XXIl, 1932, pp. 269-439; XXXIIl, 1933, pp. 577-
980; XXXIV, 1934, pp. 175-400.

. Gia nella cosi detta base sepolta sono illustrate le sce-

ne tratte dal Karmavibhanga, testo basato sul principio
di causa ed effetto, per cui ad ogni azione buona corri-
sponde una ricompensa e ad ogni azione cattiva una pu-
nizione.

Nella seconda e nella terza galleria é illustrato il testo
del Gandavyha ovvero decalogo dell'instancabile e assi-
duo cammino che conduce al raggiungimento della sag-
gezza assoluta. La quarta & dedicata alla biografia del
filosofo e saggio Asanga,

. La datazione di Borobudur & problema assai controverso:

generaimente si considera probabile una data oscillante fra
la fine dell'VIll sec. e la prima meta del IX. | pid antichi di-
pinti murali di Ajanta risalgono, probabilmente, al 1l sec.
a.C. mentre la restante produzione copre un arco di tempo
che si spinge fino all'Vlll sec. d.C. Per un‘analisi pil accu-
rala dell’argomento vedasi tra gli altri Bernet Kempers,
A.J. Ancient Indonesian Art, Cambridge 1959. Krom, N.J.
Barabudur Archaelogical Description, vol. 2, I'Aja 1924;
Stutterheim, W.F. Studies in Indonesian Archaeology;
Chandi Borobudur, Name, Form and Meaning, I'Aja 1956.
Per Ajanta, senza pretesa di completezza, vedasi Fergus-
son, J. e Burgess, J. The Cave-Temples of India, Delhi,
1959 (ed. or. 1880); Yazdani, G. Ajanta, Hyderabad-Ox-
ford, 1930-55; Brown, P. Indian Painting, Calcutta 1950.
Coomaraswami A.K. The Wall-Paintings of India, Central
Asia and Ceylon, Boston 1938. Siri Gunasinhe, La tec-
nique de la peinture indienne d’aprés le textes du Sil-
pa, in AM.G. Paris 1956.

5.

8.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

Coomaraswamy, A., History of Indian and Indonesian
Art, London 1927 p. 156.

. « On possede une série d’'indices montrant que l'expan-

sion hindoue aux premiers siécles de ['ére chrétienne
est d'origine commerciale »; Coedés G. Les états Hin-
duises d'Hindocine et d'Indonesie, Paris 1948, p. 45

Il commercio delle spezie era in quel tempo fiorentis-
simo, ma come osserva J. Auboyer (L'India fino ai Gup-
ta, Milano, 1965, p. 108) le rappresentazioni di navi da
carico sono rare nell'arte indiana; per poter formulare
qualche ipotesi sulla loro struttura, possiamo tener pre-
senti due di esse, riprodotte una ad Ajanta e l'altra a Bo-
robudur.

. Gli apporti della cultura hindu sono stati un fenomeno di

grande portata e di carattere generale per tutti i paesi
del sud-est asialico; alcuni di essi sono ancor oggi
prevalentemente buddhisti e i poemi epici del Ramaya-
ne e del Mahabharata hanno avuto un'influenza determi-
nante sulle espressioni culturali di tali zone. Cfr. Santa
Maria L. Le influenze indiane classiche nel mondo ma-
lese-indonesiano, in 1I.T., Il, pp. 279-303 con particola-
reggiata bibliografia.

Il monaco kashmiro Gunavarman fu a Giava circa nel 420
e documenta nei suoi scritti come fosse riuscito a gua-
dagnarsi la fiducia dello stesso re giavanese, cos da po-
ter introdurre il Buddhismo Hinayana nell’ambiente di
corte. Il pellegrino cinese Fa-hsien, che fra il 399 e |l
414 visitd I'India e il Kashmir, menziona l'isola di Ye-po-
ti, nome che pud probabilmente riferirsi a Giava o Suma-
tra.

Dopo il V sec. non si ha pill nessuna notizia sulla situa-
zione del Buddhismo nell'arcipelago, finché alla fine
del VIl sec. il pellegrino cinese |-ching visitd Sumatra
redigendo successivamente le proprie memorie. Cfr. in
proposito Pott, Ph. Le Bouddhisme de Java et I'ancien-
ne civilisation javanaise, in Conference vol. | Ser. Or
Roma p. 113 segg. Bernet Kempers, A.J., op. cit. p. 12.

Coedes G., Les états Hindouines d'Hindocine et d'In-
donesie, Paris 1948 p. 159; Stohr, W. Zoetmulder, P. Les
Religions d’Indonesie, Paris, 1965.

Secondo i principi religiosi indiani la vita umana e quella
animale sono ugualmente soggette alla legge del sam-
sara, ciclo inesorabile di nascite e di morti dal quale ci
si pud sottrarre soltanto quando viene raggiunto lo sta-
to di « llluminazione ».

Hallade M., Indonesiane culture e tradizioni in E.U.A.
vol. Vil, col. 476.

Timor Bodrogi, Art of Indonesia, New York-London 1973,
p. 72; Coomaraswamy, A., op. cit. p. 158.

Zimmer, H., The Art of Indian Asia, New York, 1955, p.
302.

Si indica con questo termine la triplice flessione del
busto, della vita e dei fianchi, derivata dalla danza e
presente in molte immagini indiane.

Si veda a questo proposito la precisa analisi riguardo
a suppellettili e ornamenti vari di C. Sivaramamurti, Le
stupa du Barabudur, Paris, 1961.

La parola kraton indica in senso strettamente architet-
tonico il palazzo reale giavanese e piu ampiamente il
raggic di potere esercitato dal sovrano del kraton stes-
S0.




18.

18.

20,
21

22.

23.

24,

25.

26.

27.

28.

. Parmantier, H., I'Architecture interpretée dans les bas-

reliefs de Java, in B.E.F.E.O., VII, 1907, pp. 1-60, puntua-
le studio dei vari tipi di monumenti architettonici rap-
presentati nei bassorilievi giavanesi, con particolare ri-
guardo alle rappresentazioni di Borobudur,

Il gamelan & la caratteristica orchiestra giavanese, essen-
zialmente composta da strumenti a percussione, a tut-
t'oggi in uso.

Aubover, J., Introduction & l'étude de I'art de [I'inde, Ro-
ma 1965, p. 58.

Bernet Kempers, A.J. op. cit. p. 46.

L'immagine posta su di un palchetto cosi da assumere un
valore quasi scenografico non & certo estranea al mon-
do figurativo antico; basta pensare alla tomba della
« scimmia di Chiusi».

Possiamo valutare ancor meglio il gusto naturalistico e
aneddotico dell'arte di Ajanta e di Borobudur, paragonan-
dola, paradossalmente, ad un mondo figurativo, quello
etrusco, ben pill naturalistico, anzi spesso naturistico fi-
no al grottesco.

Il gunungan, che propriamente vuol dire monte, & un
tipico elemento separatorio del wayang kulit indonesiano.

Il wayang kulit — letteralmente ombra (di) cuocio —, tea-
tro delle ombre indonesiane, rappresentato ancor 0ggi,
trae i propri temi dai poemi epici indiani quali il Ra-
mayana e il Mahabharata. Cambia la tecnica, ma non i
contenuti delle due altre notissime forme d'arte teatra-
le dell’'arcipelago: |'wayang orang (ombra-uomo) recitato
da artisti veri e propri e I'wayang golek (ombra-rotonda)
recitato, invece, da marionette tridimensionali in legno e
gesso.

Parmantier, H., nellop. cit. sottolinea che tali
espedienti prospettici sono esattamente i medesimi im-
piegati sia nelle miniature carolinge che nelle tappez-
zerie di Bayeux (n. 5).

Questa tesi & ampiamente sostenuta dallo Stutterheim
(op. cit, p. 20 e segg). Anche il Kempers sottolinea
I'apporto della scuola del Gandhara, (op. cit. p. 10 e
segg.).

Van Lohuizen-De Leeuw, J.E., South East Asia Architec-
ture and the stupa of Nandargarh, in A.A,, XIX, 1956, pp.
270-290.

« The sculpture of Gandhara is closely related to that of
the ancient christian sarcophagi and in this way the art
of the Barabudur is at the same time distantly related
to the altar reliefs and reliquaries of our medieval cathe-
drals ». Parallelismo affascinante e azzardato ad un tem-
po; Stutterheim (op. cit. p. 20).

Bernet Kempers, A.J., op. cit. p. 10.

28,

30.

«| have personally a strong feeling that this period in
Javanese art and architecture in connected with the ri-
se of the Pala dynasty in Bihar and Bengal, which also
dates about A.D. 750, since there is a clear affinity tbet-
ween Pala and Javanese art at this time ». Le May R,
The culture of South East Asia, London, 1959, p. 97.
Sullo stesso argomento vedi anche: R. Grousset, L'Art
Pala et Sena dans I'inde Exteriéure, in Etudes d’Orienta-
lisme publiées par le Musée Guimet, Paris, 1932, pp.
277-285.

Il centro di Nalanda pud considerarsi la « Montecassi-
no» del mondo buddhista; Pott, Ph. op. cit., p. 130.
Verso la meta del IV sec. d.C. un re di Sumatra, Balapu-
tra, vi fece costruire un ospizio per i pellegrini e gli
studiosi indonesiani: un fatto del genere sembra in gra-
do di giustificare le forti analogie esistenti tra I'iconogra-
fia e le cerimonie religiose di Giava, del Tibet e del
Nepal.

31, L. de La Vallée Poussin, Dynasties et histoire de IInde,
p. 293 menzionato dal Coedés nell'op. cit. p. 62.

32. Coedés G., op. cit., p. 261.

33. Coomaraswamy, A., op. cit. p. 201.

34, Bosch F.D., Selected Studies in Indonesian Archaeology,
I'Aja, 1961, p. 5.

35. Vogel J. Ph., The relations between the art of India and
Java, London 1953, p. 45.

36. Cfr. in proposito, senza alcuna pretesa di completezza,
Malkiel-Zirmunskij, L'estétique architectural & Java et a
Bali in G.B.A., LXXIX, 1937, pp. 145-160.

Verneuil M.P., L'art & Java; les temples de la periode
classique indo-javanaise, Paris 1927, e la fondamentale
monografia del Krom, op. cit. alla nota 4.

37. Taddei, M., Van Lohuizen-De Leeuw J.E., Arte dell'lndo-
nesia, in C.O. vol. IV Roma, 1962, p. 996.

38. Si intendono per chaitya e vihara le costruzioni monasti-
che scavate in roccia. Sono proprie anche alle comunita
Induiste e Giaina.

39, Zimmer H., The art of Indian Asia, 2 vol. New York, 1955,
p. 307.

AA. Artibus Asiae.

A.M.G. Annuales du Musée Guimet.

BE.F.E.O. Bulletin de I'Ecole Francaise d’Extreme Orient.

C.0. Civilta dell'Oriente.

E.U.A. Enciclopedia Universale dell’Arte.

J.A.O.S. Journal of Asiatic Oriental Society.

EE; Indologica Taurinensia.

G.B.A. Gazette de Beaux Arts.




« Tizzone Gaetano di Pofi o Gaetano Tizzone di Pofi? »

Franco Audisio

Alle molte questioni e questioncelle inerenti alla
storia della lingua e della letteratura italiana',
pu® venir associata quella che si riferisce ad un
letterato e grammatico meridionale, operante agli
inizi del Cinquecento, Tizzone Gaetano di Pofi, non
poche volte evocato come Gaetano Tizzone di Po-
fi e, in un caso almeno, come Tizzone Libero Gae-
tano. Tale incertezza onomastica, che € antica,
continua a sopravvivere ai nostri giorni, pur es-

sendo stato risolto il caso da tempo.

1LA '.THESE.I |
DA DI MESSER GIOVANNI BOC,
CACCIO DA MESSER TIZZQ. «

.
NE GAETANO DI POFI DILIL
GENTEMENTE RIVISTA.

Frontespizio della Theseida 1528, edizione curata da Tizzone Gaetano.

Infatti, gli indici dell'opera di Francesco Saverio
Quadrio, Della Storia e della Ragione di ogni Poe-
sia, pubblicata a Milano nel 1752, citano a p. 503,
« Gaetano, Tizzone », per cui Gaetano & conside-
rato cognome; ugualmente si comporta Mario E-
milio Cosenza nel secondo volume del suo Dictio-
nary of the Italian Humanists, uscito a Boston nel
1962: la scheda relativa (p. 1517) cita, perd, stra-
namente, « Gaetano, Lizzone (da Posi) ». Anche lo
studio del Ghinassi sulle Correzioni editoriali di un
grammatico cinquecentesco, dedicato proprio al
Gaetano, cita il nostro autore come « il Gaetano » .

« Tizzone, Gaetano » &, invece, il riferimento che
appare negli indici della Biblioteca dell’eloquenza
jitaliana del Fontanini, annotata dallo Zeno ed edi-
ta a Parma nel 1804 (p. 29); allo stesso modo si
comporta il Ferri nell'introduzione alla sua edizio-
ne del Filocolo boccacciano, uscito a Torino nel
1927, quando cita « il Tizzone » (p. Xll). Anche nel
secondo volume della Mostra di manoscritti, do-
cumenti e edizioni, pubblicata a Certaldo nel 1975,
in occasione del VI centenario della morte di Gio-
vanni Boccaccio, a p. 26, si cita, infatti, « Gaetano
Tizzone di Pofi », e negli indici appare, ovviamen-
te, « Tizzone, Gaetano ». Il Trabalza, a sua volta,
cita nella Storia della grammatica italiana, edita a
Milano nel 1908, un « Tizzone Gaetano Libero di
Pofi » quale autore di una Grammatica volgare®.

Si sa, oggi, con certezza, che il nome del gram-
matico meridionale &, contrariamente alle appa-
renze, Tizzone, e che Gaetano € il cognome: lo
aveva gia precisato il Veludo fin dal 1887. Alcuni
bibliografi, « mal distinguendo — dice, infatti, il
Veludo — il vero cognome del revisore, cioé Gae-
tano, dal nome del picciol borgo, ove nacque, ch’é
Pofi {...) lo battezzarono per Gaetano di Pofi. Non
é noto, a me per lo meno, — continua il Veludo —
se il vero suo nome battesimale fosse Ticone, san-
to vescovo di Amatunta, e lo chiamassero in quel-
la vece i suoi conterranei Tizzone, forse per uno
di quegli alteramenti che nelle lingue e ne’ dia-
letti ricevono non di rado gli appellativi di per-
sone, sia per amore di brevita, o sia per vezzo o
per altra cagione » .

Alle medesime conclusioni cui era pervenuto il Ve-
ludo approdd piu tardi Vittorio Rossi attraverso,
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