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Aianta e Borobudur: galleria parallela di immagini ‘

Lucilla Saccà

-'Aianta 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 cioè 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 Aianta il ciclo è unitario. anche se vi
sono immagini di divinità del pantheon induista,

come Indra e Brahma; a Borobudur, invece, in os-

servanza al messaggio religioso proprio di quel mo-

numentoî  nelle terrazze superiori viene realizzata

la rappresentazione di altri testi buddisti 
3.

L'epoca delle pitture di Aianta si estende per un

arco di circa 8 secoli, mentre quella di Borobudur

è circoscritta in tempi assai più brevi 
4.

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, l’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

l'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 più che spie-

gabili se si tengono presenti gli stretti legami, che

intercorsero, fin da tempi antichissimi, tra l'India,

Sumatra e poi Giava 
5. 

i commerci, le guerre, le

calamità, poi l'espansione dei Gupta nel |V sec.
d.C. furono i fattori principali, che spinsero con-
sistenti nuclei di popolazioni indiane a cercare

al di là 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 

8.

ll Buddhismo ebbe una rapida espansione ed alla
fine del VII secolo era ormai ampiamente diffuso;
il pellegrino cinese l-Ching menziona nelle sue me-

morie la sette dei Mulasanrvastiwada, attiva in quel

tempo in quasi tutti i paesi del sud-est asiatico ":

tale fatto può agevolmente motivare l'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 parallelismo

formale fra manifestazioni artistiche diverse per

quanto riguarda la tecnica, pittura Aianta, 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 l'Oriente. L'arte Buddhista.
come tutte le arti religiose, è essenzialmente tra-

dizionalista, tende cioè alla rappresentazione co-

stante di determinati elementi; questo invoglia ad

un esame comparato, anche se non si pretendono

| |  Buddha a Yasa - Aianta



d i  r intracciare, come detto sopra, parallelismi pre-

cisi. Se  pobrieordiamo che  i bassoril ievi della stu-
pa giavanese erano un  tempo stuccat i  e dipint i ,  i n

conformità con quel  simbolismo cromat ico propr io

alla produzione d i  quasi tutta l 'Asia, ecco che an-
che le  di f ferenze tecniche sembreranno meno in-

sormontabili.

Senza dubbio l a  produzione scultorea d i  Borobu-
dur,  come la massima parte d i  tutta quella de l  pe-
riodo di Giava Centrale, è la più vicina ai prototipi
indiani per  l o  meno  p iù  d i  quanto non  l o  sia la pro-
duzione d i  tutte l e  al t re zone del sud-est  asiatico.
Tale analogia è sottolineata, o l t re che  da  part ico-
lari iconologici,  dal  senso del  volume, dall ’ interes- :

se dimostrato per  l e  f igure umane e animali, mani-
festazioni d i  quella visione cosmica che  pone sul-
l o  stesso p iano la vi ta umana e quella animale ‘0.
I mot iv i  ed i t em i  indiani sembrano essere stat i  fa-
ci lmente adottat i  ed assimilati senza suscitare rea-
zioni profonde come avviene ad  esempio ne l  caso
dell 'arte Khmer " .  Tuttavia l e  opere centro-giave-
nesi non  sono  ma i  copie servil i  d i  quel le dell 'India
e f i n  dal le p r ime  manifestazioni del  med io  evo gia-
vanese esse s i  sono affermate con  qual i tà loro
proprie ”. Se paragoniamo, ad esempio, i l  bagno

2

del Bodhisattva rappresentato nella pr ima gal le-

ria d i  Borobudur,  con  i l  Buddha a Vasa della grotta

X d i  Aianta, non  possiamo fare a meno  d i  notare che

se i l  sot to fondo rel igioso, i l  codice dei  gesti ,  i mo-

t ivi decorat iv i  sono indiani, la realizzazione è indo-

nesiana ed è animata da uno  spir i to e da una vo—
lontà ordinatrici diversi (fig. 1 e fig. 2). Il tema—è

g iun ta -da l l ' I nd ia ,  ma  viene rielaborato ed  espres-

so  alla luce  d i  una nuova concezione; l 'or iginal i tà

e la straordinaria naturalezza della composizione

sono ot tenut i  non  mediante espedienti r ivoluzio-

nari, bensì  at traverso una nuova applicazione de l

tradizionale codice buddhista “ .  Lo  spir i to nuovo s i

espr ime con una tendenza alla moderazione, al-

l'equilibrio della composizione dalla quale è com-
pletamente scomparsa la prospett iva psicologica

discostandosi dal lo spir i to indiano p iù  esuberante e

più drammatico.
Nella realizzazione della f igura umana, s i  confron—

t ino a questo proposi to l e  f igure n .  3 e n. 5,  i n  tutt i

quei  casi  dove s i  mantiene i l  T r ibhanga“  questo
viene attenuato sensibi lmente pu r  conservando,

tut ta la sua morbidezza. La tradizionale grazia del—

le f igure femmini l i  indiane rimane, ma  le  anche e
i l  petto perdono la loro opulenza e la f igura s i  fà

p iù  graci le e giovanile. i moviment i  equil ibrati, g l i

atteggiamenti  sobri, i corp i  morbidi  e sott i l i ,  pre-



cisat i  dall 'andamento l ineare delle vesti test imo-
niano appunto questo in tento costante d i  sdram-
matizzazione della f igura. Nelle scene d i  danza,
del le quali abbiamo degl i  splendidi esempi e Bo-
robudur,  questa tendenza s i  nota maggiormente
(fig. n. 4); s i  mantiene una spiccata moderazione
ed il movimento è lento, quasi lo  scultore avesse
voluto bloccarlo i n  quel  preciso atteggiamento per
l ’eternità. Le gambe s i  inarcano e l e  braccia s i  flet—
tono al  r i tmo della musica. ma  la f igura mant iene
intat ta la sua equil ibrata tr ipart izione i n  capo, busto
e ar t i  inferiori ;  essa, a differenza della danzatrice
indiana (fig. n. 5), non  sembra af fat to essere pos-
seduta da  una forza inter iore tale da poter pla-
smare e modif icare le sue  abitual i  proporzioni ana-
tomiche. Tutta la composizionerisulta assai me-
no  concitata e sovraccarica che  ad  Aianta, anche
se le analogie nella realizzazione dei due cicli sono
assai facil i  a pr ima vista, considerato l 'ambiente
idealizzato e le numerose scene di corte ‘5.
I n  conformità con i canoni  indiani g l i  ar t ist i  raff i -

_ gurano le  mode e g l i  us i  propr i  del loro tempo: fe-
=ìiele testimonianza, Aianta, d i  quel lo che  poteva
essere i l  gusto raf f inato e sott i le d i  una cor te Gup-
ta,  visione completa. Borobudur,  d i  quella che  era

la vita ne i  kraton16 d i  Giava c i rca 1200 anni  fa.
Oui, accanto al le corone cosparse d i  perle, a i  drap-
pi leggeri e nastriformi, alle acconciature ed alle
suppellettili varie che non si discostano molto dai
modell i  indiani, compaiono numerosi  elementi  pu-
ramente local i :  sono l e  costruzioni poste  su  d i  un
al to piedistal lo, part icolarmente adatte i n  un  pae-
se tropicale dove la pioggia cade con  violenza per
sei mesi l ’anno ”, i l  gusto  sp iccato per  l e  scene d i
genere, che  rivelano part icolari  e notazioni carat-
teristiche, come certi strumenti musicali tipici del
game/an “ ,  e soprat tut to l ’andamento prospett ico
della composizione.
I l  susseguirsi serrato del le immagini  che  s i  sno-
dano come un  nast ro cont inuo su i  mur i  d i  Aianta
è scomparso; i personaggi presentano un’equili-
brata r ipart izione i n  gruppi  e i var i  pannell i  non
sono p iù  col legat i  l ’uno al l 'a l t ro da f igure sussidia-
r ie, che f lettendosi o ruotando verso l 'una o l’al-
tra direzione sembrano avere p iù  una funzione d i
unione che  d i  scansione ”. ma  l o  spaz io ' v iene
scandito da st rut ture archi tet toniche o da  notazio-
n i  paesaggist iche d i  spiccato valore decorativo. La
composizione presenta una scarsa r icerca d i  pro-
fondità che denota una derivazione dall'arte tea-

Suieta offre cibo al Buddha (da Kempers)



trale, dove le immagini emergono da un fondo

( neutro, ad andamento piuttosto statico, e intendo-

nocreare allo spettatore un tipo d i  visione general-

mente frontale 2°.

Quasi a voler evidenziare l’atmosfera dello spetta-

colo, i personaggi s i  presentano sovente post i  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 2‘ .  Il rapporto con mani-

festazioni teatrali locali può essere accentuato in

alcune scene dalla presenza del  gunungan ” .  t ipi-

co elemento separatorio del waiang ku l i t ” .

Non vi è traccia di prospettiva psicologica, ma

compaiono nelle rappresentazioni paesaggistiche e

nella resa di edifici di vario genere quegli espedien-

t i  di  prospettiva a registri sovrapposti tipica di tan-

ta par te  del l 'arte medioevale d i  tu t to  i l  mondo  “ .

La prospettiva ruotante, con i suoi punti di fuga di-

II bagno del Bodhlsattva - Borobudur (da Kemper-a)

4

Kvevrgent i  che intendono porre lo spettatore stesso

al centro del discorso illusivo-prospettico, è com-

pletamente assente e nella composizione, cosa

“impensabile ad Aianta, è lasciato sovente qualche

vuoto.
A proposi to d i  questo part icolare intento prospet-

tico, che tende a far emergere le immagini in di-

sposizione paratattica da un fondo liscio, è stata

ipotizzata una influenza più o meno mediata dalla

produzione classicheggiante della scuola del Gan-

dhara 25. L'ipotesi può sembrare azzardata, ma se

è ormai fuor di dubbio una linea evolutiva che met-

te  i n  relazione Borobudur, quale stupa o impianto

mandalicoîé, con le regioni dell’India nord-orien-

tale a loro volta influenzata dalla scuola del Gan-

dh‘ara, non vi è nulla di singolare che anche la pla-

stica possa aver risentito delle tematiche espres-

sive delle cosiddette scuole greco-buddhiste. Poi-



Scena d i  danza a Borobudur  (da  Kempers)

chè  la produzione del  Gandhara è collegata a i  no—,fifîdiscutibile apogeo dell ’arte centro-giavanese,

str i  sarcofagi tardo-antichi, Borobudur verrebbe-‘
trovarsi i n  relazione, anche se  un  po '  alla lonta’ha,
con l e  manifestazioni de l  nostro Occidente 2? ; ; “Ce r -

to questa componente s i  giust i f ica e s i  precisa se
si  t iene presente che  l 'ar te centro-giaVanese fu
un'ar te essenzialmente eclett ica. Varie furono le
regioni indiane che  portarono i lo ro  contr ibut i  ed
apport i ;  la scuola d i  Ma thu ra ” ,  non  esente da  re-
miniscenze occidentalizzanti, l e  regioni del  nord-
ovest ” che  fornirono par te  dei  protot ipi  architet to-
n ic i  e con  i l  cent ro d i  Nalanda, dove f u  addir i t tura
costru i to  un  ospizio pe r  i pellegrini indonesiani,
contr ibuirono alla di f fusione d i  « bronzi  e d i  idee »
d i  fondamentale influenza sull 'arte giavanese 3°.

D’altro canto le  regioni del  sud non  diedero un  ap‘—
porto meno determinante; «Tous  les ports orien-
teaux de  I ' lnde iusqu'à Tamral ipt i  (Tamluk) con-
tr ibuerent à cet te expansion indienne, mais l e  Sud
eu t  le p lus grande par t  » 

3 ‘ .  Di importanza non  tra-
scurabi le f u  la penetrazione Pallava i n  Indonesia,
dovuta alla pol i t ica espansionistica d i  Samudra—
gupta verso la metà de l  IV sec., responsabile d i
apport i  st i l ist ici forse non  ancora ben precisati.

Rapporti stretti si ebbero anche con altre dinastie
dravidiche, come i Cola, che,  unico esempio non
paci f ico dell 'espansione indiana, sot tomisero mi-
l i tarmente, per  un  certo periodo, alcune isole del—
la Indonesia 32. Gl i  apport i  del le regioni del  nord-
ovest dell’India e della scuola del  Gandhara non
possono essere considerat i  i sol i  responsabil i  d i
certe part icolari impostazioni prospett iche a Bo-
robudur,  ma  devono considerarsi parallelamente
ai contr ibut i  delle scul ture dravidiche 33.

La cr i t ica tradizionale, forse condizionata dalla con-
sueta distinzione tra «g rand i  c iv i l tà» e «cu l tu re
pr imit ive », è concorde nell 'esaltare la purezza del-
le forme scultoree di Borobudur, considerato l’in-

frutto d i  un  sapiente quanto… ef f imero equi-

librio tra gli apporti dell'estetica indiana e un
substrato autoctono p iù  o meno  capi to  34.

l posterior i  svi luppi estet ici  del l 'arte giavanese so-
no  a volte considerati ,  se  non  propr io un'espressio-
ne d i  deter ioramento estet ico, pe r  l o  meno un  de-
cadimento del le precedenti  espressioni art ist iche,
mentre non  s i  t ratta che  d i  un  sostanziale cam-
biamento de l  gusto, dovuto a fat tor i  vari, pol i t ic i
prima d i  tut to,  che  determinarono un'analisi di-
versa della realtà. Cer to  non s i  sarebbero raggiun-
t i  tal i  esi t i  se, f i n  dall ' inizio, non  fossero stat i
presenti, se  pu r  i n  forma minore, elementi  diversi
dal le temat iche indiane 35 quell i  appunto che  hanno
contr ibui to all 'originalità dell ’espressione artistica
d i  Borobudur,  come del le a l t re realizzazioni gia-
vanesi più significative. Gli studi più recenti men-
t re  da un  la to  tendono a col locare l 'ar te d i  Giava
orientale i n  relazione al  suo  preciso momento sto-
r ico,  dal l ’al tro mirano ad  una revisione, se  non
propr io ad  una cr i t ica, d i  quelle forme date prece-
dentemente come canoni d i  assoluta perfezione
estetica, puntualizzandone, accanto all ' indiscuti-
bile l ivello art ist ico, g l i  inevitabil i  l imi t i  “ .
Si  nota a pr0posi to d i  Borobudur come g l i  art ist i
indonesiani sembr ino aver voluto estrarre dalle
immagini de l  pr imissimo Med io  Evo indiano, quanto
in esse ancora v’è di più classico, di Gupta, crean—
do  un  c lassic ismo un  po '  manierato nel  quale s i
avverte qualcosa d i  forzato e d i  falso 37. Si  osser-
va come la decorazione scultorea d i  Borobudur
assume un carattere ornamentale nell'edificio
stesso senza giungere a far  par te  della sua strut-
tura architettonica vera e propria. D i  conseguen-
za come la resa d i  alcune immagini  possa risulta-
re stereotipa e forse poco coinvolgente.

Certo l e  p i t ture d i  Aianta non r isul tano come quel-

5



cosa d i  aggiuntivo alla struttura di tutto il com-
plesso, anzi le mura dei caitya e dei vihara38 ci
appaiono int imamente connesse con la decorazio-

ne parietale. Quest'ultima, oltre ad avere il com-
pito di alleggerire le pareti delle grotte, s i  arricchì-
sce d i  valor i  Iuminist ici  e simbol ici  e ,  i n  contrasto

con la relativa penombra de l  luogo, suggerisce

spazi irreali, allusivi e cromatici, così che le danza-»
t r ic i ,  i re ,  l e  divinità nimbate v ivono in  uno  spa-

z io  sovra-reale. A Borobudur anche se  l 'ambiente,

i personaggi, l e  decorazioni ornamental i  sono so—

vente i medesimi, non  avviene nulla d i  tu t to que-

sto,  l o  spir i to che permea la composizione è sem-
pre discorsivo, familiare, estremamente umano. I l

contrasto d i  questa arte umanist ica e graziosa con
i fondamental i  intent i  st i l ist ici  indiani apparirà evi-
dente confrontando la scena d i  Suiata, nel  Boro-

Scena d i  danza - Ajanta
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budur, con la scena dell'altalena della caverna I l
di  Aianta. Nel pannello giavanese le figure dai ge-
s t i  sobriamente natural ist ici  sono all ineate l 'una

vic ino all 'altra; « they do  not  seem to be emerging,

as though precipitated. from an infinite back-
ground,  bu t  are  placed before a backdrop. They

are not formless stonebecoming concentrated …?
to form before our eyes » 

39. Uno stile così razionale
risulta familiare, gradevole, ma profondamente non
indiano. Se il leit-motiv di Aianta può essere con-
siderato l o  scorrere della vi ta sentita come i r refre-

nabi le f lusso cosmico, quel lo d i  Borobudur è la  pre-

sentazione estetica d i  un  vivere sereno, che  può

apparirci più recitato che sofferto; i l contenuto non
è cambiato, la forma è mutata di poco, gli intenti
edif icanti  sono pressoché i medesimi, l o  sp i r i to

invece è sostanzialmente diverso.
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NOTE

1.

l\
}

Una esauriente elencazione delle immagini e dei passi
della letteratura buddhista da cui essi hanno potuto trar-
re o r ig ine  l ' ha  fo rn i ta  l ’O ldenburg  ne l le  sue  Notes in
Buddhist Art-Jatakas at Bharhut, Aianta, and Boro-bce-
doer- in :  J.A.O.S. 1897. E ’  s ign i f icat ivo osservare  come a l
para l le l ismo da  no i  p roposto  i n  ch iave  iconogra f i ca  cor-
r isponda,  ne l l ’a r t i co lo  de l l  O lbendu rg ,  un  a ’nal is i  s im i le
su l  p iano  p i ù  sempl icemente  « le t te ra r io -  con tenu t i s t i co» .
Se  i l  lavoro de l l 'O ldemburg  rappresenta — ne l  suo  in -
tan to  p i ù  descr i t t i vo  che  cr i t i co ,  t i p i co  de l la  le t teratura
del l 'epoca -— un  con t r i bu to  d i  isp i raz ione t radiz ionale,  l a
recente monogra f ia  d i  P i r iya Kai r iksh,  Buddhist Folk Ta-
les Depicted a t  Chu/a Pathon Cedi ( i n  Thai  e i n  Inglese),
Bangkok ,  1974, cos t i tu i sce  pe r  la  sua  prob lemat ic i tà  uno
deg l i  appor t i  p i ù  mode rn i  ne l  senso  co r ren te  de l  termine.
L 'au to re  un isce  a l  s is tema d '  ident i f icaz ione su  bas i  com-
parat ive  ( t ra i r i l iev i  de l  monumen to  tha i landese e i p i ù  s i -
gn i f ica t iv i  cen t r i  d i  cu l tu ra  buddh is ta  — Aianta,  Oiz i l  e
Borobudur  —) una  punt ig iosa  anal is i  c r i t i ca  su l le  f on t i
le t terar ie — Avadana redat t i  i n  sansc r i t o  e Ja taka  i n  Pal i
— isp i rat r ic i  de l le  immag in i  d i  Chula Pa thon  Ced i .

. Def in i to  un  g rand ioso  mandala  i n  p ie t ra  e superba  e -
spress ione de l  Buddh i smo  Mahayana,  Bo robudu r  rap-
presenta i t r e  mond i  del la  cosmo log ia  buddh is ta ,  Ka-
madhatu ovvero mondo dei sensi, Rupadhatu 0 mondo
del le  fo rma e Arupadhatu,  s fera  t rascendenta le  p r i va  d i
ogn i  espressione fenomenica ;  con  la  sua  s t ru t tu ra  a sp i -
ra le  esso  sugger isce  e realizza un  progress ivo  d i s tacco
dalla realtà contingente ed i l  conseguente raggiungimen-
to  della Verità Suprema. Nella progettazione del monu-
men to  nul la  è s ta to  lasc ia to  a l  caso ;  arch i te t tura,  scu l -
t u ra  e decoraz ione r ispecch iano una  cod i f i caz ione p re -
cisa, mirante al fine ultimo per i l  quale è stata realizza-
t a  tu t ta  l a  const ruz ione.  Su l  s imbo l i smo d i  Bo robudu r  s i
veda l ’esaur iente lavo ro  d i  Paul  Mus ,  Barabudur,  2 vol. ,
Hanoi—Paris 1935; idem,  Les  Origines du  stupa e t  la
trasmigration. Essai d’archeologie religieuse comparée,
in  BEFEO, XXII, 1932, pp. 269-439; XXXIII, 1933, pp. 577-
980; XXXIV, 1934, pp. 175-400.

. G ià  nel la così  de t ta  base  sepol ta sono  i l lus t ra te  l e  sce-
ne  t ra t te  da l  Karmavibhanga, tes to  basa to  su l  p r inc ip io
d i  causa ed  e f fe t to ,  pe r  cu i  ad  ogn i  az ione buona  cor r i -
sponde  una  r i00mpensa e ad  ogn i  az ione ca t t i va  una  pu -
niz ione.
Nel la  seconda e ne l la  terza gal ler ia è i l lus t ra to  i l  testo
de l  Gandavyha ovvero deca logo  de l l ' ins tancabi le  e assi-
duo  cammino  che  conduce  a l ' r agg iung imen to  de l la  sag-
gezza assoluta.  La  quar ta  è dedicata al la b iogra f ia  de l
f i l oso fo  e sagg io  Asanga.

. La  datazione d i  Bo robudu r  è prob lema assai  cont roverso :
genera lmente s i  cons idera  probab i le  una  da ta  osc i l lan te  f ra
la fine dell'Vlll sec. e la prima metà del IX. I più antichi di-
p in t i  mura l i  d i  A ian ta  r isa lgono,  probabi lmente ,  a l  I I  sec.
a.C. men t re  la  res tan te  produz ione copre  un  a r co  d i  t empo
che  s i  sp inge f i no  all ’VIII sec.  d.C. Per  un 'anal is i  p i ù  accu -
ra ta  de l l 'a rgomento vedas i  t ra  g l i  a l t r i  Bernet  Kempers,
A.J.  Anc ien t  Indonesian Art, Cambr idge  1959. Krom,  N.J .
Barabudur Archaelogical  Description, vo l .  2, l ‘A ia  1924;
Stuttenheim, W.F. Studies in Indonesian Archaeology;
Chandi Borobudur, Name, Form and  Meaning, l 'A la  1956.
Per  A ianta,  senza pre tesa d i  completezza,  vedas i  Fergus-
son ,  J .  e Burgess,  J .  The Cave-Temples o f  India. Delh i .
1959 (ed. or .  1880); Yazdani,  G.  Aianta, Hyderabad-Ox-
ford,  1930-55; Brown,  P. Indian Painting, Ca lcu t ta  1950.
Coomaraswami  A.K. The Wall- -Paintings o f  India, Central
Asia and Ceylon, Boston 1938. Siri Gunasinhe, La tec-
nique de la peinture indienne d’après le textes du Sil-
pa, i n  AM.  G.  Par is  1956.

5.

8.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

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

. «On  possede une série d’indices montrant que I’expan-
sion hindoue aux premiere siècles de I'ère chrétienne
est d’origine commerc ia le» ;  Coedès G .  Les états Hin-
duises d'Hindocine et d'lndonesie, Paris 1948, p. 45
I l  commercio delle spezie era in  quel tempo fiorentis-
simo, ma come osserva J. Auboyer (L'India fino ai Gup-
t a ,  M i l ano ,  1965, p .  108) l e  rappresentaz ion i  d i  nav i  da
carico sono rare nell'arte indiana; per poter formulare
qua l che  ipotes i  su l la  l o ro  s t ru t tu ra ,  poss iamo tener  pre-
senti due di  esse, riprodotte una ad Aianta-e l’altra a Bo-
robudur.

. G l i  appor t i  de l la  cu l tu ra  h i ndu  sono  s ta t i  un  fenomeno d i
grande  por tata e d i  cara t tere  genera le  pe r  t u t t i  i paes i
de l  sud-es t  as ia t ico ;  a l cun i  d i  ess i  sono  anco r  ogg i
preva!entemente buddh is t i  e i poem i  ep i c i  de l  Ramaya-
ne e del Mahabharata hanno avuto un'influenza determi-
nan te  su l l e  espress ion i  cu l tu ra l i  d i  ta l i  zone.  Cf r .  San ta
Maria L. Le influenze indiane classiche nel mondo ma-
lese- indonesiano,  i n  I.T., I I ,  pp .  279-303 con par t ico la-
regg ia ta  b ib l iograf ia .

I l  monaco kashmiro Gunavarman fu  a Giava circa nel 420
e documen ta  ne i  suo i  sc r i t t i  come  fosse r i usc i to  a gua -
dagnarsi la fiducia dello stesso re giavanese, cos da po-
ter introdurre i l  Buddhismo Hinayana nell'ambiente d i
cor te .  I l  pe l legr ino c inese  Fa-hsien,  che  f r a  i l  399 e i l
414 v i s i t ò  l ' Ind ia  e i l  Kashmi r ,  menz iona l ' iso la d i  Ye-po-
t i ,  nome  che  può  probab i lmente  r i fe r i rs i  a Giava o Suma-  .
tra. '
Dopo i l  V sec.  non  s i  ha  p i ù  nessuna not iz ia  sul la s i tua-
z i one  de l  Buddh i smo  nel l ’arc ipelago,  f i nchè  al la f i ne
del VII sec. i l  pellegrino cinese l-ching visitò Sumatra
red igendo  success ivamente  l e  p ropr ie  memor ie .  Cfr .  i n
propos i to  Pot t ,  Ph. Le  Bouddhisme de Java e t  I’ancien-
ne  civilisation iavanaise,  i n  Conference vol .  I Ser.  O r
Roma p .  113 segg.  Berne t  Kempers ,  A.J., op .  c i t .  p .  12.

. Coedes G., Les états Hindouines d’Hindocine et d’ln-
donesie, Paris 1948 p. 159; Stohr, W. Zoetmulder,‘ P. Les
Religions d’lndonesie, Par is ,  1965.

Secondo i principi religiosi indiani la vita umana e quella
an ima le  sono  ugua lmente  sogget te  al la l egge  de l  sam-
sara, ciclo inesorabile d i  nascite e di morti dal quale c i
s i  può  so t t ra r re  so l tan to  quando  v iene  ragg iun to  l o  s ta -
to d i  «Illuminazione » .

Hal lade M., Indonesiana culture e tradizioni i n  EU..A
vol .  V i l ,  co l .  476.

T imor  Bodrog i ,  Art o f  Indonesia, New York -London  1973.
p .  72;  Coomaraswamy,  A., op .  c i t .  p .  158.

Z immer ,  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 i n  mo l t e  immag in i  ind iane.

Si veda a questo proposito la precisa analisi riguardo
a suppel le t t i l i  e o rnament i  va r i  d i  C .  Sivaramamurt i ,  Le
stupa du Barabudur, Paris, 1961.

La 'pa ro la  kraton ind ica  i n  senso  s t re t tamente arch i te t -
tonico i l  palazzo reale giavanese e più ampiamente i l
ragg io  d i  potere eserc i ta to  da l . sov rano  de l  kraton stes-
so.



17.

18.

19.

20.

21 .

22.

23.

24.

25.

26.

27.

28

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

reliefs de Java, i n  B.E.F.E.O., VII. 1907, pp. 1-60. puntua-

l e  s t ud io  de i  va r i  t i p i  d i  monumen t i  a rch i te t ton ic i  rap-

presentati nei bassorilievi giavanesi, con particolare ri-

guardo  al le rappresentazioni  d i  Borobudur .

I l  game/an è l a  carat ter is t ica o rch ies t ra  giavanese, essen—

zia lmente composta  da  s t rument i  a percuss ione.  a tu t -

t ’ogg i  i n  uso .

Auboyer, J., Introduction a l’étude de l‘art de I’lnde, Ro-
ma 1965. p. 58. '

Bernet  Kempers,  A.J. op .  c i t .  p .  46.

L ' immag ine  posta su  d i  un  pa lchet to  così da  assumere un

va lore  quas i  scenogra f ico  non  è certo est ranea a l  mon -

do  f i gu ra t i vo  an t ico ;  bas ta  pensare al la t omba  de l la

. «scimmia di  Chiusi».
Poss iamo va lu tare  anco r  meg l i o  i l  gus to  natura l is t ico e

aneddot ica  de l l 'a r te  d i  A ianta  e d i  Borobudur ,  pa ragona»

dela,  paradossalmente,  ad  un  mondo  f igurat ivo,  que l lo

etrusco, ben più naturalistico, anzi spesso naturistico fi-
no  a l  grot tesco.

| |  gunungan, che  propr iamente  vuo l  d i re  monte ,  è un

t ip i co  e lemento  separator io  de l  wayang kulit indonesiano.

I l  wayang kulit — letteralmente ombra (di) cuoio —. tea-
t r o  de l le  ombre  indonesiane, rappresentato anco r  ogg i ,

trae i propri temi dei poemi epici indiani quali il Ra-
mayana e i l  Mahabharata.  Cambia  l a  tecn ica ,  ma  non  i

con tenu t i  de l le  due  a l t re  no t iss ima fo rme d 'a r te  teatra-

l e  de l l 'arc ipe lago:  l 'wayang orang (ombra-uomo) reci tato

da  ar t is t i  ver i  e propr i  e l 'wayang golek (ombra-rotonda)

rec i ta to ,  invece,  da  mar ionet te  t r id imens ional i  i n  l egno  e

gesso.

Parmantier, H…, nell'op. cit. sottolinea che tali
espedient i  prospet t ic i  sono  esat tamente  i medes imi  im -

p iegat i  s i a  ne l le  min ia tu re  caro l inge  che nel le  tappez—

zer ie d i  Bayeux  (n. 5).

Questa tesi è ampiamente sostenuta dallo Stutterheim
(op. cit., p. 20 e segg.). Anche i l  Kempers sottolinea
l'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 o f  Nandargarh, i n  A.A., XIX. 1956, pp .

270-290.

« The sculptute 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 distant/y related
to the altar reliefs and reliquaries o f  our medieval cathe-
drals ». Parallelismo affascinante e azzardato ad un  tem-
po; Stutterheim (op. cit. p. 20).

. Berne t  Kempers, A.J., op. c i t .  p .  10.

29.

30.

y.(

« I  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.
Sul lo  s tesso  a rgomento  ved i  anche :  R .  Grousset .  L’Art

Pala et Sena dans I’lnde Exteriéure, in Etudes d'Oriente-

Iisme publiées par le Musée Guimet, Paris, 1932, pp.

277-285.

i l  cen t ro  d i  Nalanda può  considerars i  la  «Mon tecass i -

no»  de l  mondo  buddh is ta ;  Pott ,  Ph .  op .  c i t . ,  p .  130.

Verso la metà del IV sec. d.C. un re di Sumatra, Balapu-
tra. vi fece costruire un ospizio per i pellegrini e g l i
s tud ios i  indonesiani :  un  fa t to  de l  genere  sembra  i n  g ra -

do  d i  g ius t i f i care  l e  for t i  ana log ie  es is tent i  t r a  l ' i conogra-

fia e le cerimonie religiose di  Giava, del Tibet e del
Nepal .  .

31. L. de La Vallée Poussin, Dynasties et histoire da l’lnde,
p. 293 menzionato dal Goedès nell'op. cit. p. 62.

32. Coedès G., op. cit., p. 261.

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

34. Bosch F.D., Selected Studies in Indonesian Archaeology,

l ’A ia,  1961, p .  5.

35. Vogel  J .  Ph., The relat ions between t he  art o f  India and

Java,  London  1953, p .  45.

36. Cfr. in  proposito. senza alcuna pretesa di  completezza.
Malkiel-Zirmunskii, L’estétique architectural à Java et a

Bali in G.B.A., LXXIX, 1937. pp. 145-160.
Verneui l  M.P., L’art à Java;  les  temp/es de la periode

classique indo-iavanaise, Paris 1927, e la fondamentale
monografia del Krom, op. cit. alla nota 4.

37. Taddei ,  M. ,  Van  Lohuizen-De Leeuw J.E., Arte dell'/ndo-

nesia, i n  0 .0 .  vo l .  IV  Roma,  1962. p .  996.

38. Si intendono per chaitya e vihara le  costruzioni monasti—
che scavate in roccia. Sono proprie anche alle comunità
lnduiste e Giaina.

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

p .  307.

A.A. Ar t ibus  Asiae.

A.M.G. Annuales du Musée Guimet.

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

C.C. Civiltà dell’Oriente.

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

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

I.T. lndologica Taurinensia.

G.B.—A. Gazette de Beaux Arts.
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« Tizzone Gaetano di Patio Gaetano Tizzone di Pofi? »

Franco Audisio

Alle molte questioni e questioncelle inerenti alla
storia della lingua e della letteratura italiana‘.
può  venir associata quella che  s i  r i fer isce ad un ‘
letterato e grammat ico meridionale, operante agl i
inizi  del  Cinquecento, ' i izzone Gaetano d i  Pofi,  non

poche volte evocato come Gaetano Tizzone d i  Po-
f i  e ,  i n  un caso almeno, come Tizzone Libero Gae-

tano. Tale incertezza onomastica, che  è antica,
cont inua a sopravvivere ai  nost r i  giorni ,  pu r  es-
sendo stato risolto il caso datempo.

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 è conside-
rato cognome;  ugualmente s i  comporta Mar io  E-
mil io Cosenza nel secondo volume de l  suo  Dictio-
nary of  the Italian Humanists, usc i to  a Boston nel

1962: la scheda relativa (p. 1517) ci ta, però, stra-
namente, « Gaetano, Lizzone (da Posi) ».  Anche l o
studio de l  Ghinassi sul le Correzioni editoriali di un
grammatico cinquecentesco, dedicato propr io a l
Gaetano, ci ta i l  nostro autore come « iI Gaetano » 

2.

« Tizzone, Gaetano » è, invece, i l  r i fer imento che
appare negl i  indici  della Biblioteca dell'eloquenza
italiana de l  Fontanini, annotata dal lo Zeno ed  edi-
ta a Parma nel 1804 (p. 29); a l lo  stesso modo  s i
comporta i l  Ferr i  nel l ' /ntroduzione alla sua edizio-
ne del Filcoo/o boccacciano, usc i to  a Tor ino ne l
1927, quando c i ta « iI T izzone» (p. Xi i) .  Anche nel
secondo volume della Mostra di manoscritti, do-
cumenti e edizioni, pubbl icata a Certaldo nel 1975,
in  occasione del  VI  centenario della morte d i  Gio-
vanni Boccaccio,  a p .  26, s i  c i ta,  infatt i ,  « Gaetano
Tizzone di Po f i » ,  e negl i  indic i  appare, ovviamen-
te, « Tizzone, Gae-tano». I l  Trabalza. a sua volta,
ci ta nella Storia della grammatica italiana, edi ta a
Mi lano ne l  1908, un  « Tizzone Gaetano Libero di
Pof i»  quale autore d i  una Grammatica volgare 3.

Si sa, oggi ,  con  certezza, che  i l  nome del  gram-
mat ico meridionale è, contrar iamente alle appa-
renze, Tizzone, e che  Gaetano è i l  cognome: l o
aveva già precisato il Veludo fin dal 1887. Alcuni
bibl iografi ,  «ma !  distinguendo — dice, infatt i ,  i l
Veludo — il vero cognome del revisore, cioè Gae-
tano, dal nome del picciol borgo, ove nacque, ch’è
Pofi (...) lo battezzarono per  Gaetano di Pofi. Non
è 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  una
di quegli alteramenti che nelle lingue e ne’ dia-
letti r icevono non di rado gli appellativi di per-
sone, sia per amore di brevità, o sia per vezzo o
per altra cagione » 

4.

Alle medesime Conclusioni cui era pervenuto il Ve-
ludo approdò p iù  tardi  Vittorio Rossi attraverso.

9



La Grammatica Valgare d i  Tizzone Gaetano. edizione curata da Libe-

ro Gaetano (1539). ‘

, \

però, prove più sicure, senon proprio decisive; e,

in ta le occasione, il Rossi sciolse anche il « re-

bus»  del terzo nome, L i be ro î

La chiave di tutto è offerta da un  documento (una

supplica), scoperto e pubblicato, appunto, per la

prima vo l ta  da  Vi t tor io  Rossi: in ta le documento

un certo Libero Gaetano di Pofi chiede il permes-

so  di stampare le opere lasciate inedite da Tizzo-

ne, « suo  cug ino» .  Ecco, di segui to,  il testo della

supplica, r ivolta al Senato Veneto:

« Havendo I'humile servitor di vostra Sublimità et

lllustrissima Signoria Libero Gaetano di Pofi da

far stampar alcune belle regole grammaticali vol-

gari (…) novamente composte da m .  Tizzone Gae-

tano di Pofi suo cugino, cioè grammatica, decli-

natione di verbi, dittionario, rimario di tutte rime et

dittioni overo vocaboli che Dante Petrarcha et

10

Bocaccio hanno usate, un'arte poetica et  un vo-

lumetto di molti be’ modi di eloquentemente par—

lare e t  correttamente scrivere, ciascuna opera da

per se' e t  tutte insieme comprese sotto nome e t  ti-

tolo di grammatica volgare e t  appresso questa una

bellissima comedia chiamata Gemursa, le quali

opere (...) non convenevole parendo che niun al-

tri che lui" di tali fatiche ne rico/ga il frutto, hu-

milmente supplica vostra Serenità et Illustrissime

Signorie che degnar vogliano di concedergli gratia

che nullo né alcuno sotto il felicissimo imperio lo-

ro far stampar né  stampare ardisca dette opere

per anni diece (...) promettendo, se a Dio piace-

rà, di producer in breve tempo maggiori e t  miglio-

ri fatiche di esso m. Tizzone- et di più utile et nella

gratia di vostra prefata Sub/imita et Illustrissime

Signorie inchinevolmente si raccomanda. Die XXII

septembris MDXXXI » 
7 .  ‘

Poiché Tizzone e Libero risultano essere cugini ,

e poiché r icorre, nei r i fer imenti ,  il medesimo ap-

pellativo di Gaetano, r iesce evidente che quest’ul-

t imo  sia il cognome, e Tizzone e Libero s iano i

nomi.

Non pare che  a questo punto potessero sussiste-

re ancora ulterìori incertezze; di contro,  l e  ambi-

guità non solo sono  r imaste, ma si sono protratte

f i no  ai nostri giorni. Quali le cause? Una, forse,

è la più attendibile: l’obiettiva difficoltà ad ac-

cet tare l' idea di un  nome, Tizzone, del tu t to sco-

nosciuto r ispetto a quel lo, invece, mol to  più d i f -

fuso di Gaetano. In effetti, è sempre più facile

pensare istintivamente ad un  Gaetano Tizzone che

non a Tizzone Gaetano. In questo modo si è man-

tenuta,  da  un  lato, la doppia soluzione onomasti-

ca; e dall’altro si è giunti alla artificiosa soluzio-

ne d i  associare Libero (quando ci si imbatté in ta-

le nome) a Gaetano quale secondo nome di una

stessa persona avente il cognome di Tizzone.

Restavano così due  possibilità: o considerare Libe-

ro quale cognome di una seconda persona distin—

ta  dalla prima; o sottointendere nel secondo ca-

so 8 il cognome Tizzone e ,  quindi ,  considerare Gae-

tano  Tizzone e Libero Gaetano (Tizzone) una se-

la persona.

Ha prevalso, di fatto, la seconda. L‘hanno, infatt i ,

accolta,  o l t re al c i tato Trabalza " ,  Vi t tore Branca ‘°

e Maria Corti che  nel suo  s tud io  su M.A.  Carl ino-e

l ’ influsso dei grammatici latini su i  primi grammatici

volgari attr ibuisce a « Tizzone Gaetano Libero di

Pofi da Terrac ina» " la Grammatica volgare già

menzionata dal Trabalza ” .  Più espl ici to di tu t t i  ri-

sul ta essere, però, il Manzi,—che nei suoi Annali

di Giovanni Sultzbach dichiara, ancora nel 1970, d i

associarsi « ai più (...) nel ritenere Tizzone Gaeta-

no e Libero Gaetano la stessa persona » ”.


















































