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Nel XII secolo la tendenza alla produzione di cicli illustrativi di varia natura negli edifici 

sacri e pubblici, rafforzata dalla nascente autocoscienza di artisti e letterati, trova un 

suo riscontro anche all’interno dei manoscritti dove, spesso su iniziativa degli stessi 

autori, la costruzione di impianti iconografici sempre più complessi e articolati offre 

l’opportunità per la costruzione di una forma codice più compatta e dai significati più 

vari la cui indagine ci permette di comprendere a fondo il messaggio e la funzione 

originaria del testo1. Non sempre è facile affermare l’autorialità di tali cicli illustrativi e 

la certezza può essere raggiunta solo nei casi di autografia o quando possediamo chiari 

riferimenti testuali; in molti casi abbiamo a che fare invece con evidenze storiche e 

contestuali che permettono congetture sufficientemente convincenti2. Tra gli esempi 

più noti si pensi al Liber Floridus di Lamberto di Saint-Omer oppure ai manoscritti di 

Ildegarda di Bingen, ai Chronica Majora di Matthew Paris o al Carmen ad honorem Augusti 

di Pietro da Eboli, al Liber figurarum di Gioacchino da Fiore o ai diagrammi di Ugo di 

Fouilloy. Ci troviamo di fronte a testi con chiare indicazioni riguardanti 

l’ornamentazione oppure in cui testo e immagine si uniscono in forme diagrammatiche 

che definiscono una vicendevole necessità di compresenza. La maggior parte dei codici 

citati, inoltre, è idiografa e in alcuni casi gli autori sono anche miniatori del codice 

stesso. 

Nel nostro contributo si analizzeranno alcune immagini architettoniche – 

spesso presenti nei testi medievali e derivate in prima istanza dall’esegesi biblica – che 

compaiono in tali cicli illustrati e che ci permettono di rilevare l’importanza 

ermeneutica e funzionale delle immagini, miniate o testuali, nel nuovo contesto 

culturale e intellettuale del XII secolo, alla luce delle nuove tecniche costruttive e alla 

                                                           
1 Oltre all’elemento testuale non dobbiamo scordare come i manoscritti siano considerati delle vere e 
proprie opere d’arte. Schapiro ha sottolineato come il libro manoscritto nel panorama culturale di questi 
secoli sia tanto rilevante da permetterci di parlare di «arte del libro»; i soggetti di quest’arte si sviluppano 
a partire dai libri sacri che hanno plasmato la religiosità e la mentalità dell’epoca e contemporaneamente 
il manoscritto, di tipo liturgico e non, è diventato il luogo deputato al linguaggio artistico (Schapiro 2002, 
p. 192). 
2 Salvatore Settis parla, in riferimento al lavoro sull’iconografia degli astri di Fritz Saxl, di stemmata 
imaginum che permettano, tralasciando i mutamenti stilistici, di ricostruire la funzione dell’immagine e il 
messaggio che vuole comunicare o rievocare dalla memoria dello spettatore (Settis 2016, p. 21). Si veda 
anche Carruthers 2006, p. 190. 
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nascente autocoscienza degli artisti3. L’architettura delle nuove cattedrali, i cicli 

figurativi dei manoscritti e le tecniche esegetiche monastiche mostrano difatti una 

stessa logica culturale: costruire spazi e immagini come strumenti cognitivi e spirituali. 

La fioritura di queste rappresentazioni si fece rilevante in parallelo allo 

sviluppo, nel nord della Francia, delle grandi cattedrali gotiche, prima fra tutte quella 

voluta a Saint-Denis dall’abate Suger4, che divennero il simbolo di un’epoca e di un 

nuovo modo di strutturare il pensiero, più articolato e mirante a dare una nuova 

connessione alle varie discipline5. 

La costruzione della cattedrale di Suger non rispose soltanto a esigenze pratiche 

legate all’afflusso dei fedeli presso le reliquie6, ma anche al progetto politico-culturale 

dell’abate, che volle far sì che l’opera architettonica che aveva finanziato con il sostegno 

del re di Francia Luigi VI, fosse un riflesso terreno del Tempio di Salomone oppure 

della Gerusalemme Celeste descritta in Apocalisse 21, 10-19. Tale visione emerge 

chiaramente in due importanti scritti di Suger, che si presenta come unico promotore 

e realizzatore del cantiere: il Libellus alter de consecratione ecclesiae Sancti Dionysii e il Liber de 

rebus in administratione sua gestis che descrive in modo molto più dettagliato le decorazioni 

della nuova cattedrale, in particolare le vetrate, spiegandone anche i presupposti 

teologici. 

Il progetto procedette «geometricis et aritmeticis instrumentis»7 sviluppando 

nuovi ambienti che si caratterizzarono per l’uso sistematico di elementi architettonici 

propri del gotico (Fig. 1); la nuova dinamica statica dell’edificio, caratterizzato da spinte 

ascensionali, comportò la possibilità di un alleggerimento delle pareti che si rivestirono 

di vetrate istoriate, pensate sia per illuminare gli ambienti, sia per riflettere le teorie sulla 

luce esposte dallo pseudo-Dionigi l’Areopagita e conosciute in Occidente grazie alla 

traduzione di Giovanni Scoto Eriugena8. 

Nel Liber Suger dedica ampio spazio alla descrizione di tre vetrate – quelle 

legate al tema dell’Incarnazione, alla vita di Mosè e alle Epistole paoline - e alle iscrizioni 

                                                           
3 Sull’importanza dello studio delle immagini in relazione al testo si legga Frugoni 1996a. Per una lettura 
crossmediale dei testi medievali si veda la raccolta di saggi Au-delà 2019 che sottolinea come non sia 
ormai più possibile soffermarsi soltanto sull’aspetto iconografico dell’arte medievale, ma sia necessario 
uno studio più approfondito, anche mediante le fonti letterarie, per coglierne le funzioni e i legami con 
la cultura del tempo. Ancora significativo ci sembra il contributo, sia metodologico che storico-artistico, 
dato dalla XLI settimana di studio del Centro Italiano di Studi sull’Alto Medioevo (Testo e immagine 
nell’Alto Medioevo 1994). 
4 Sul concetto di gotico e sulla sua diffusione nella Francia settentrionale su influenza di Suger si vedano 
Lucherini 2010 e Schiavi 2011. 
5 Radding, Clark 1997, p. 83. Nel nuovo modo di pensare, il cui maggior esponente può essere visto in 
Abelardo, l’intellettuale è spinto a ragionare in modo sistematico, costruendo un edificio mentale coeso 
e coerente che non si fossilizzi sulle opinioni espresse nel passato, pronte a cambiare alla luce di nuove 
scoperte. Allo stesso modo operò il secondo costruttore che intervenne alla cattedrale di Saint-Denis, 
che non sviluppò il suo progetto architettonico in itinere, ma in modo organico e studiato in modo da 
integrare le nuove architetture con quelle preesistenti. 
6 Suger di Saint-Denis, ed. 2011, p. 83. 
7 Ivi, p. 89. 
8 Virdis si concentra in particolare sulla funzione del colore blu nelle vetrate come strumento, materiale 
e ideologico, di realizzazione di uno spazio divino (Virdis 2023, pp. 189-190). Per un’interpretazione 
sociologica e la fruizione del ciclo iconografico si veda Rudolph 2011. 
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bibliche che le accompagnano con l’obiettivo di esprimere il legame esistente fra la 

legge mosaica e il Nuovo Testamento9. Nel capitolo XXXIII l’autore sottolinea il fatto 

di aver voluto inserire, nei pressi delle raffigurazioni artistiche, dei versi che spiegassero 

le allegorie e le rendessero maggiormente comprensibili almeno a coloro in grado di 

interpretarle. Lo stesso Suger riconosce che i pannelli, che decorano l’altare e, quindi, 

in generale le figure presenti nella chiesa, sono allegoricamente interpretabili solo dai 

litterati: 

 

Et quoniam tacita visus cognitione materiei diversitas, auri, gemmarum, 

unionum, absque descriptione facile non cognoscitur, opus quod solis patet 

litteratis, quod allegoriarum jocundarum jubare resplendet, apicibus litterarum 

mandari fecimus10. 

 

Il carattere altamente elitario della trasmissione dei messaggi politici e teologici 

emerge con forza in alcune vetrate dove non sono per nulla presenti indicazioni scritte, 

come nel caso dell’immagine dell’Albero di Jesse (Fig. 2), che avvia il ciclo illustrativo 

di Saint-Denis almeno nella descrizione che ci riporta Suger11, o del pannello dedicato 

allo Spirito Santo i cui doni rappresentano il massimo livello di ascesi cui possono 

aspirare gli uomini di Chiesa12. Risulta chiaro come l’abate e l’intera comunità 

monastica abbiano voluto ideare un ciclo illustrativo che costruisse la loro identità13 e 

la non comprensibilità da parte di alcuni soggetti non fa altro che sottolineare il 

differente status sociale dei monaci e di coloro in grado di interpretare ciò che è 

                                                           
9 La testimonianza scritta di Suger, insieme alle descrizioni e agli schizzi dell’architetto di fine Settecento 
Charles Percier, risulta fondamentale per comprendere l’originario programma illustrativo voluto 
dall’abate, che rimane ancora in parte oscuro. A seguito della rimozione di alcune vetrate, oggi esibite in 
vari musei, e della loro successiva distruzione, nella cattedrale sono presenti solo alcuni nuclei originali; 
il resto venne ricostruito durante il restauro condotto da Eugène Viollet-le-Duc nel 1847. Cfr. Crosby 
et al. 1981, pp. 61-62. 
10 Suger di Saint-Denis, ed. 2011, p. 206. 
11 L’immagine ha un chiaro riferimento macrocosmico in quanto simboleggia la genealogia di Cristo, 
attorniato alla sommità dai sette fiori che rappresentano i doni dello Spirito Santo, a partire dal padre di 
David. Rilevante è la connessione che l’immagine ha, nella mente dell’abate, con l’istituzione regia. 
12 Il pensiero teologico di Suger si lega a doppio filo con l’esperienza di Ugo di San Vittore, 
commentatore dei testi dello pseudo-Dionigi, la cui riflessione è rilevante per una corretta 
interpretazione delle vetrate; lo stesso Ugo scrisse: «Quid luce pulchrius, quae cum colorem in se non 
habeat, omnium tamen colores rerum ipsa quodammodo illuminando colorat? Quid jucundius ad 
videndum coelo cum serenum est, quod splendet quasi sapphirus; et gratissimo quodam suae claritatis 
temperamento visum excipit et demulcet aspectum? Sol sicut aurum rutilat, luna pallet quasi electrum, 
stellarum quaedam flammeo aspectu radiant; quaedam luce rosea micant, quaedam vero alternatim nunc 
roseum, nunc viridem, nunc candidum fulgorem demonstrant. Quid de gemmis et lapidibus pretiosis 
narrem? quorum non solum efficacia utilis, sed aspectus quoque mirabilis est. Ecce tellus redimita 
floribus, quam jucundum spectaculum praebet, quomodo visum delectat, quomodo affectum provocat? 
Videmus rubentes rosas, candida lilia, purpureas violas, in quibus omnibus non solum pulchritudo sed 
origo quoque mirabilis est. Quomodo scilicet Dei sapientia de terrae pulvere talem producit speciem. 
Postremo super omne pulchrum viride, quomodo animos intuentium rapit; quando vere novo, nova 
quadam vita germina prodeunt, et erecta sursum in spiculis suis quasi deorsum morte calcata ad 
imaginem futurae resurrectionis in lucem pariter erumpunt» (Ugo di San Vittore, ed. 1854, coll. 820D-
821B). Ugo rifletté molto anche sui vari livelli di comprensione possibile, sulla capacità meditativa dei 
monaci e sulla questione dell’esegesi visiva, di cui si tratterà più avanti in questo contributo. 
13 Rudolph 2011, pp. 417-418. 
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raffigurato. La luce delle vetrate e il suo significato vengono celebrati dall’abate in 

alcuni versi posti in epigrafe nel timpano della cattedrale, sulle ante del portale 

d’ingresso e, dunque, in una posizione privilegiata: 

 

Portarum quisquis attollere quaeris honorem, / Aurum nec sumptus, operis 

mirare laborem. / Nobile claret opus, sed opus quod nobile claret / Clarificet 

mentes, ut eant per lumina vera / Ad verum lumen, ubi Christus janua vera. / 

Quale sit intus in his determinat aurea porta: / Mens hebes ad verum per 

materialia surgit, / Et demersa prius hoc visa luce resurgit14. 

 

L’abate, ideatore del ciclo figurativo, pone al principio della propria opera un 

invito alla lettura che conduca l’osservatore a celebrare non tanto la ricchezza e la spesa 

necessarie per la sua costruzione – elementi per altro criticati da vari esponenti del 

clero coevo, come Bernardo di Chiaravalle nell’Apologia ad Guillelmum abbatem – quanto 

la fatica necessaria per realizzarla. Lo spettatore può in questo modo riscattarsi e aiutare 

coloro che possiedono una mente cieca a risorgere e vedere la vera luce; quest’ultima, 

mirabilis et continua, illumina il fedele attraverso la luce materiale che circonda lo spazio 

fisico15. 

È interessante notare come nelle vetrate, così come nelle iscrizioni apposte 

nell’edificio, trovi spazio anche l’immagine di Suger; sono state individuate 14 

autocitazioni, sia epigrafiche sia figurali16. L’abate si fa raffigurare in abiti monastici e 

in atteggiamento supplice sia sul portale d’ingresso che sulle vetrate stesse. La pratica 

di raffigurare il committente dell’opera non doveva certo apparire nuova in quanto 

sono rinvenibili modelli iconografici di questo tipo fin dall’epoca romana. A 

caratterizzare però l’autorappresentazione di Suger, tramite un approccio figurativo 

che sarà proprio di tutto il XII secolo, è la presenza dell’uomo al cospetto del divino o 

dei santi che ricevono, dalle mani del committente, un modellino dell’opera realizzata17. 

Se inoltre confrontiamo questo dato con quanto si dirà a breve a proposito 

dell’emersione dall’anonimato dell’artista nell’architettura romanica, si noterà come si 

assista a un cambio di prospettiva, seppur temporaneo. 

Nelle opere di Suger non troviamo il nome di alcun architetto – nonostante si 

sappia se ne siano avvicendati almeno due – e la realizzazione del cantiere della 

cattedrale sembra compiersi per miracolo divino, senza bisogno di alcun tipo di 

organizzazione, come è narrato nel secondo capitolo del Libellus, ove il progetto si 

realizza prodigiosamente alla sola vista dell’inizio dell’attività edile da parte dei 

lavoratori. Da un lato, la logica neoplatonica che guida il piano sugeriano mira a 

valorizzare il ruolo del committente, che, guidato dalla volontà divina, prima artefice 

del destino umano, fa sì che questa si realizzi; sono così enfatizzate anche quelle elevate 

                                                           
14 Suger di Saint-Denis, ed. 2011, p. 198. 
15 Schiavi 2011, pp. 805 e sgg. 
16 Stella 2021, p. 120. 
17 Gandolfo 2003. Il modello iconografico più evidente è quello delle città personificate che, nel gesto 
dell’offerta rivolta all’imperatore, recano fra le mani un modellino, più o meno realistico, dell’opera 
promossa dai cittadini. 
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qualità spirituali che caratterizzano la Chiesa riformata sotto l’influenza di Bernardo di 

Chiaravalle e degli altri mistici18. Dall’altro lato, non si deve dimenticare il contesto 

politico di centralizzazione statale portato avanti dalla dinastia capetingia, che interessa 

anche il versante religioso e le figure a esso collegate con una conseguente messa in 

rilievo del potere e delle competenze tecniche dei capitoli, rispetto a quelli delle 

maestranze tecniche esterne. Una delle rappresentazioni di Suger è visibile proprio 

nella vetrata dell’Albero di Jesse (Fig. 3), dal significato fortemente politico; qui il 

committente è raffigurato in ginocchio mentre regge fra le mani una riproduzione della 

vetrata. Nel pannello dell’Annunciazione della vetrata dell’Infanzia di Cristo troviamo 

una seconda raffigurazione di Suger, prostrato a terra - identificato tramite l’abito 

monacale e la didascalia - mentre è reso osservatore del miracoloso evento (Fig. 4). 

La necessità di identificare il realizzatore dell’opera artistica nel cantiere di 

Saint-Denis trova riscontro anche nei cantieri delle altre cattedrali, dove questa volta è 

l’architectus, dirigente delle varie maestranze che compartecipano al progetto, a uscire 

finalmente dall’anonimato cui era stato obbligato nei secoli precedenti19 e a essere 

celebrato in epigrafi e miniature20. L’idea dell’autocoscienza dell’artista inizia allora a 

emergere con forza, pur essendo attestate testimonianze precedenti, agli inizi del XII 

secolo, con una serie di trattati sulle principali tecniche artistiche, il più importante dei 

quali è il De diversis artibus di Theophilus Presbyter21 che, oltre a descrivere le varie pratiche 

operative, riflette sul ruolo dell’artista e sull’importanza della competenza artigianale 

nell’ambito del progetto divino, avvalendosi anche degli strumenti offerti dalla filosofia 

e dalla teologia22. 

In ambito letterario questa nuova coscienza autoriale emerge proprio nella 

realizzazione dei programmi iconografici, come risulta evidente, per esempio, 

nell’opera di Lamberto di Saint-Omer, che sfrutta una serie di cicli illustrativi collegati 

fra loro per rendere uniforme e definire il suo trattato enciclopedico, il Liber Floridus23. 

                                                           
18 Claussen 2003. L’anonimato dell’artista gotico sarà un fenomeno molto diffuso, ma circoscritto fra il 
1130 e il 1250. Cfr. ivi, p. 284. 
19 Barral i Altet 2009, pp. 230-236. 
20 Un chiaro esempio è rappresentato dal cantiere del Duomo di Modena al quale collaborarono 
l’architetto Lanfranco e Wiligelmo, autore del ciclo scultoreo delle storie della Genesi e di ulteriori rilievi 
e della decorazione dei capitelli. Oltre alle epigrafi celebrative all’interno della cattedrale, lo svolgimento 
dei lavori ci viene narrato, attraverso la compresenza di un interessante ciclo illustrativo, nell’Historia 
Fundationis Cathedralis Mutinensis. Relatio de Innovatione Ecclesie Sancti Geminiani ac de Translatione Eius 
Beatissimi Corporis (Modena, Capitolo del Duomo di Modena, ms. O.II.11). Si vedano Frugoni 1996b; 
Quintavalle 2000; Fachechi 2004. Si pensi ancora ai ritratti degli autori in Matthew Paris (Londra, British 
Library, ms. Royal 14.C.VII, f. 6v), Lamberto di Saint-Omer (Ghent, University Library, ms. 92, f. 13r), 
Pietro da Eboli (Bern, Burgerbibliothek, ms. 120.II, f. 141r). 
21 L’autore è stato oggi identificato in Ruggero di Helmarshausen, un monaco benedettino attivo 
nell’abbazia di Stavelot in Belgio. Cfr. Stella 2021, pp. 203-204. 
22 Nel Didascalicon Ugo di San Vittore, ispirandosi a Isidoro di Siviglia, dà particolare rilievo alla filosofia 
meccanica, utile a condurre l’uomo sulla strada per raggiungere la virtù che consente di comprendere al 
meglio l’aspetto divino della natura. 
23 L’autografo del testo (Ghent, University Library, ms. 92), è stato studiato da Derolez 2015; un’edizione 
del testo accompagnata da tavole illustrate e trascrizioni è in Lamberto di Saint-Omer, ed. 1968. Il codice 
è autografo, anche se in alcuni punti intervengono diverse mani, molto probabilmente anche per quanto 
riguarda le miniature o almeno una buona parte di esse. A seguito dei vari rimaneggiamenti, la 
fascicolatura del codice è divenuta particolarmente complessa e alcune sezioni sono andate perdute, 
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Albert Derolez ha cercato di riabilitare la figura di Lamberto nella stesura del codice 

facendo emergere la forza compositiva e progettuale che spesso non gli è stata 

riconosciuta; il Liber può apparire infatti a prima vista caotico, frutto di ripensamenti e 

aggiunte che si riflettono anche in una fascicolatura irregolare, ma questa stessa 

irregolarità dimostra come l’autore e lo scriba avessero a lungo lavorato insieme per 

decidere come posizionare il testo e le immagini24. 

Sul fatto che Lamberto sia l’unico miniatore del manoscritto non si trova 

accordo fra gli studiosi25, ma è interessante notare come la posizione delle miniature 

non sia casuale nonostante lo stesso Lamberto, molto probabilmente, non avesse che 

un’idea generale dei contenuti della sua enciclopedia. Il testo dell’opera non si 

caratterizza per una forte originalità in quanto costituito da un insieme di excerpta di 

autori vari26, spesso soltanto giustapposti e non sufficientemente integrati per stile e 

valore informativo; sono però le immagini a emergere per il loro pregio, anche artistico, 

e per la funzione rilevante che compiono nel macrotesto. Fra le due modalità 

comunicative esiste un rapporto indissolubile dimostrato peraltro dalla non rara 

sostituzione di interi capitoli con miniature che spesso hanno un valore didattico 

maggiore rispetto a quello riconducibile al solo testo27. Le figure, oltre a disporsi a piena 

pagina come nel caso dei diagrammi o a doppia pagina, spesso strabordano dal margine 

del foglio e continuano in fogli pieghevoli che permettono un ampliamento della 

superficie pittorica come nel caso del «globus terre» (ff. 92v-93r). Una tale scelta di 

impaginazione può avvenire anche con il testo, come è visibile al f. 65’r, un foglio 

volante attaccato al margine del f. 65r, ove continua la narrazione della costruzione del 

Tempio di Salomone28. Spesso in tali miniature è presente una costruzione 

architettonica come al f. 168r, dove i Gesta Romanorum pontificum sono introdotti da una 

raffigurazione della città di Roma (Fig. 5), in prospettiva ribaltata, al centro della quale 

si erge la figura di san Pietro assiso in trono. Le rappresentazioni cittadine presenti nel 

Liber Floridus non si rifanno a una visione realistica dei luoghi, che l’autore non visitò 

                                                           
tanto che nessuno dei testimoni conservati riflette più la struttura dell’originale. Il resto della tradizione 
è diffuso nella Francia settentrionale e nei Paesi Bassi e può essere suddiviso in tre famiglie cui si 
aggiungono frammenti e copie parziali. Nella ricostruzione del testo, in particolare per quanto riguarda 
l’apparato iconografico, sono significativi i codici Wolfenbüttel, Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf. 
1 Gud. Lat.; Paris, Bibliothèque nationale de France, lat. 8865 e The Hague, Royal Library, 128 C 4. Si 
veda Te.Tra 1. 2004, pp. 238-243. 
24 Derolez, 2015, p. 30. Molte sono inoltre le correzioni riconducibili alla mano dell’autore, che è anche 
lo scriba principale del testo; si aggiungono poi gli interventi di altri copisti, più o meno capaci (ivi, p. 
33). 
25 Ivi, p. 34. Sulla derivazione originale delle miniature rimando alle ricerche di Derolez (ivi, pp. 183-
185), mentre per una derivazione dal monastero di Saint-Bertin si legga Giombini 1996. 
26 Le fonti di Lamberto sarebbero più di 100, la maggior parte delle quali rinvenibili nei manoscritti 
all’interno della biblioteca del monastero di Saint-Omer e, più sporadicamente, di Saint-Bertin. Per 
un’analisi del problema si veda Derolez 2015, pp. 39-43 mentre per un elenco dei manoscritti utilizzati 
da Lamberto si veda ivi, pp. 195-199. 
27 Ivi, pp. 24-25. 
28 Questa particolare disposizione fa sì che la miniatura della Gerusalemme Celeste, che precede l’inizio 
della narrazione (che è invece ambientata nella Gerusalemme terrena), sia subito accostata al racconto e 
non invece separata; oltre a farci intuire come Lamberto considerasse importante il rapporto fra il testo 
e le immagini, ci dimostra come l’impostazione dell’opera non fosse decisa a priori, ma si presentasse 
come un work in progress fortemente influenzato dalle scelte compositive e ideologiche dell’autore. 
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mai in prima persona, ma risultano stilizzate e molto simili fra di loro; non intercorre 

infatti molta differenza fra Roma, Saint-Omer e la Gerusalemme Celeste. Alla base di 

queste illustrazioni vi è la mentalità simbolica e figurale medievale che, come ricorda 

Chiara Frugoni riprendendo un’osservazione di Richard Krautheimer, cercava di 

riprodurre attraverso un linguaggio codificato gli spazi architettonici «typice e figuraliter 

come un memento di un luogo venerato e simultaneamente come simbolo della 

promessa di salvezza»29. 

Fra le parti illustrate più significative del Liber Floridus ricordiamo il bestiario e 

il ciclo dell’Apocalisse (perduto nell’autografo e attestato dai mss. Wolfenbüttel, 

Herzog August Bibliothek, Gudeanus lat. 1 e Paris, Bibliothèque nationale de France, 

lat. 8865). Un confronto tra di essi e i richiami iconografici ne può dimostrare il legame: 

il leone del bestiario (Fig. 6) per il suo significato cristologico richiama il Leone di 

Giuda, che chiude il ciclo apocalittico (Fig. 7), così come è evidente la somiglianza fra 

i dragoni delle due sezioni. La presenza nel bestiario dei mostri diabolici, Behemoth 

(Fig. 8) e Leviatano (Fig. 9), rimandano invece a diverse questioni escatologiche e le 

loro due figure si inseriscono in una ben riuscita analogia iconografica che ha al centro 

la figura dell’Anticristo, letterariamente citato nel capitolo CXIX, l’Epistola Methodii de 

Antichristo. 

Nel Liber, dunque, tutto risulta collegato in un progetto che, per quanto a tratti 

confusionario e poco riuscito, permette una forte coesione interna di materiali che 

provengono da fonti, cronologicamente e tematicamente, diversissime ma che 

vengono ricongiunte mediante le immagini. Lamberto vuole costruire quella che 

potremmo chiamare una “cattedrale del sapere” in cui gli eventi della grande storia 

universale, gli eventi della storia biblica passata e futura e la storia locale della sua 

piccola città, si uniscono e si intrecciano in un monumento visibile che è il libro che 

sta scrivendo. L’attenzione alla dinamica temporale emerge anche dalla grande quantità 

di calendari, alberi genealogici e rotae, che riportano la suddivisione della storia in ere. 

Dall’opera, inoltre, emerge una grande quantità di conoscenze e diagrammi 

cosmologici e astronomici relativi alla distribuzione delle costellazioni, alle fasi lunari e 

solari e alle tavole di computo, spesso seguite da capitoli storiografici; tale distribuzione 

sembra favorire la creazione di un legame fra vicende terrene e istanze escatologiche30. 

La lettura delle analogie fra le immagini, che non si fermano agli esempi che abbiamo 

riportato31, è inoltre un meccanismo che permette al lettore di costruire in itinere la sua 

conoscenza e lo guida sempre di più a una riflessione interiore, non lasciandolo 

passivamente a leggere e studiare il libro; attraverso tali accostamenti infatti le 

immagini, riprese anche da una tradizione iconografica ben assestata ma distribuite in 

modo originale, aumentano il loro potenziale interpretativo32. 

 

                                                           
29 Frugoni 2010, p. 130 che riprende Krautheimer 1942, p.17. 
30 Rathmann-Lutz 2021, p. 116. 
31 Rilevante è anche l’analogia fra le immagini di Salomone, Augusto e Cristo, ancora una volta basata 
sulle diverse epoche della storia, per cui si rimanda a Vorholt 2021, pp. 56-60. 
32 Ivi, p. 65. 
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«Ut sapiens architectus fundamentum posui»: immagini architettoniche ed esegesi visuale 

 

La Bibbia ricorre spesso al topos del costruttore e a metafore che rimandano all’arte 

edificatoria. Non deve quindi sorprendere che il Medioevo monastico ne abbia 

sfruttato l’efficacia per gli scopi più diversi. Fin dall’Antico Testamento si trovano 

descrizioni fisiche e tecniche di molti luoghi e oggetti costruiti dall’uomo per volontà 

di Dio e che assumono un forte significato, come l’arca di Noè, il Tabernacolo, il 

Tempio di Salomone e la Torre di Babele. L’esegesi ha spesso fatto leva su questa 

tradizione, che trova una sintesi nel passo paolino della prima lettera ai Corinzi (1 Cor. 

3, 10-17): 

 

Secundum gratiam Dei, quae data est mihi, ut sapiens architectus fundamentum 

posui; alius autem superaedificat. Unusquisque autem videat quomodo 

superaedificet; fundamentum enim aliud nemo potest ponere praeter id, quod 

positum est, qui est Iesus Christus. Si quis autem superaedificat supra 

fundamentum aurum, argentum, lapides pretiosos, ligna, fenum, stipulam, 

uniuscuiusque opus manifestum erit; dies enim declarabit: quia in igne revelatur, 

et uniuscuiusque opus quale sit ignis probabit. Si cuius opus manserit, quod 

superaedificavit, mercedem accipiet; si cuius opus arserit, detrimentum patietur, 

ipse autem salvus erit, sic tamen quasi per ignem. Nescitis quia templum Dei 

estis, et Spiritus Dei habitat in vobis? Si quis autem templum Dei everterit, 

evertet illum Deus; templum enim Dei sanctum est, quod estis vos. 

 

Coloro che leggono le Scritture devono saper costruire, su di esse, una struttura 

duratura e resistente alle intemperie, simbolo del proprio grado di elevazione e di 

comprensione del messaggio divino; da questo deriva la condanna oppure la salvezza 

eterna. 

Nel Medioevo l’attenzione alle architetture si ricollega alle tecniche 

mnemoniche e meditative di ambito monastico attraverso le quali l’edificio e le sue 

strutture divengono oggetto di riflessione in quanto riconducibili a significati altri che 

si aprono nella mente dell’osservatore. Gli stessi edifici sembrano concretizzare tale 

logica diventando dei contenitori enciclopedici per mezzo delle immagini scultoree e 

pittoriche che contengono e che costruiscono messaggi complessi. In tal senso è 

rilevante il secondo prologo dell’opera di Teofilo, il De diversis Artibus, in cui troviamo 

la descrizione dell’esperienza estetica compiuta dall’autore nel tempio della Sapienza, 

un ambiente allegorico che facilita la trattazione del vero significato dell’arte: 

 

Huius ergo imitator desiderans fore, apprehendi atrium hagiae sophiae 

conspicorque cellulam diversorum colorum omnimoda varietate refertam et 

monstrantem singulorum utilitatem ac naturam. Quo mox inobservato pede 

ingressus, replevi armariolum cordis mei sufficienter ex omnibus, quae diligenti 

experientia sigillatim perscrutatus, cuncta visu manibusque probata satis lucide 

tuo studio commendavi absque invidia. Verum quoniam huiusmodi picturae 
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usus perspicax non valet esse, quasi curiosus explorator omnibus modis 

elaboravi cognoscere, quo artis ingenio et colorum varietas opus decoraret, et 

lucem diei solisque radios non repelleret33. 

 

L’osservatore dell’opera d’arte o dell’immagine compie lo stesso processo 

cognitivo che descrive Teofilo: in primo luogo, la conoscenza passa attraverso la vista, 

l’oculus carnis, che permette il passaggio delle informazioni nella coscienza 

dell’individuo; è da qui poi che i dati che sono stati immagazzinati vengono elaborati 

dall’altro occhio ovvero quello dell’intelletto, l’oculus mentis34. Ci si trova quindi di fronte 

a quello che Anna Esmeijer ha definito «esegesi visuale»35, un metodo pedagogico 

tipico dell’età carolingia consistente nell’applicazione del metodo esegetico tradizionale 

anche alle immagini dell’arte figurativa. 

Un ruolo rilevante è giocato anche dalle planimetrie e dalle mappe che in un 

certo senso, travalicando la rappresentazione oggettiva di spazi reali, rappresentano la 

base sulla quale possono essere costruite le superaedificationes paoline come nel caso della 

mappa dell’abbazia di San Gallo (San Gallo, Stiftsbibliothek, Cod. Sang. 1092)36. 

Durante l’osservazione37 il monaco è invitato a leggere la mappa nel suo meta-senso, 

applicando ciò che conosce, attraverso l’esegesi, alle forme e alle dimensioni reali 

dell’edificio che vede rappresentato38: l’obiettivo diviene la costruzione della propria 

anima, in modo da poter raggiungere le verità di fede che sono nascoste all’uomo a 

causa del peccato originale; ciò è possibile attraverso lo studio e la contemplazione, 

due attività che richiedono l’aiuto di questi particolari strumenti didattici. 

Questa visione trova una sua trasposizione anche nei manoscritti e nelle opere 

letterarie del XII secolo in cui compaiono immagini di elementi architettonici, sia 

figurali che verbali; tali raffigurazioni sono poste in zone significative del manoscritto, 

come i prologhi e i punti di raccordo fra sezioni diverse del libro con la funzione di 

delimitare lo spazio della miniatura, incorniciarla e strutturare la mise en page. Nel 

manoscritto autografo dei Chronica Majora di Matthew Paris (Londra, British Library, 

Royal 14.C.VII), ai ff.8v-9r l’autore pone, entro cornici ad arco, i ritratti di otto sovrani 

inglesi che reggono fra le mani i modellini degli edifici di loro committenza (Fig. 10). 

Il significato di tali strutture può variare: nelle miniature raffiguranti autori o sovrani 

                                                           
33 Teofilo (Ruggero di Helmarshausen), ed. 1843, Prologus libri secundi, pp. 76-77. La citazione è anche in 
Stella 2021, pp. 211-212. 
34 Sulle modalità di ricezione delle informazioni attraverso la vista e sulla teoria della mente nel Medioevo 
si veda Carruthers 2008, pp. 60-68. Tale questione pertiene anche al campo dell’esegesi visuale. Si 
leggano Cordonnier 2012 e Kessler 2005. 
35 Esmeijer 1978. 
36 Zettler 2015. 
37 È interessante notare come le iscrizioni non abbiano tutte lo stesso verso di lettura, ma risultino in 
parte capovolte o perpendicolari al punto di osservazione; il disegno stesso, un po’ come i capitelli del 
chiostro dell’abbazia romanica di Moissac, richiedono uno spostamento dell’osservatore e un 
atteggiamento attivo e propositivo nei confronti dell’immagine (Schapiro 1931a-b). 
38 Carruthers 2006, pp. 353-354. 
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inglesi – rappresentati con le loro opere, siano codici39 o edifici – l’architettura serve a 

inserire l’azione narrata nel contesto contemporaneo, ponendola sullo stesso piano 

storico del momento della lettura40. Ciò risulta dal fatto che l’ambiente circostante, 

anche nei casi di lontananza temporale, ricalca lo stile dell’epoca di composizione del 

testo. Sono, dunque, “porte” che introducono alla lettura e ne influenzano fin 

dall’inizio la prospettiva, ponendola in un preciso contesto comunicativo (il patrocinio 

di sant’Audomaro, l’elogio della comunità di Saint-Omer – entrambi raffigurati nei 

fogli iniziali del manoscritto (ff. 12v-13r) – e l’interconnessione dei tempi storici nel 

caso del Liber Floridus; la costruzione della regalità inglese nel caso di Matthew Paris). 

Un altro esempio è rappresentato dalle tavole dei canoni, contenute nelle enciclopedie 

o nei prologhi delle Sacre Scritture, in cui è invece interessante notare come la struttura 

architettonica, oltre a incorniciare il testo, sembri nascere da quest’ultimo con la 

funzione di rappresentare le sovrastrutture esegetiche che il lettore può edificare sui 

libri biblici: come il porticato di una chiesa introduce al luogo di culto e sostiene 

l’edificio, così questi elementi architettonici introducono il credente alla parola di Dio41. 

Un esempio significativo dell’uso delle immagini architettoniche nei testi 

letterari è l’opera di Ugo di Fouilloy, maestro e autore monastico della Francia 

settentrionale, nella quale le immagini si integrano con il dettato testuale per formare 

un macrotesto che spesso dalla tradizione manoscritta non è stato percepito, ma che 

nella pratica educativa dell’autore, ispirata a quella vittorina42, doveva avere un valore 

centrale. 

Nel De avibus43, un trattato con la classica struttura dei bestiari e dedicato 

esclusivamente agli uccelli, l’immagine è ancora una volta elemento strutturante 

dell’opera, come si è visto nel Liber Floridus. Inoltre, nel caso specifico di Ugo il 

connubio testo-immagine diventa uno strumento per l’elevazione spirituale di coloro 

che non sono completamente avviati alla pratica meditativa monastica44, che può essere 

acquisita soltanto mediante i meccanismi dell’esegesi biblica e visuale. Allo stesso 

modo l’immagine stabilisce la mise en page e la forma del codice e costruisce un “luogo” 

nel quale il lettore può muoversi e collocare le informazioni. Il trattato si prefigge 

l’obiettivo di mostrare i privilegi della conversione al mondo clericale e accompagnare 

i laici in un loro eventuale passaggio alla vita religiosa. Il primo diagramma (Fig. 11) 

condensa il significato del prologo e consta di una costruzione formata da due torri al 

                                                           
39 Sul tema della presenza della scrittura su codice all’interno dei ritratti autoriali si è soffermato Schapiro 
2002, che affronta anche una serie di interessanti riferimenti iconografici in ognuno dei quali si può 
notare la relazione fra struttura architettonica e soggetto. 
40 Questa prima interpretazione sembra essere suggerita da Nordenfalk 2012, p. 46. 
41 Fra gli esempi più antichi si pensi al codice Uppsala, Universitetsbibliotek, DG.I (VI secolo), ma anche 
alle Bibbie di Teodulfo o al codice Città del Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana, Vat. lat. 3806. 
42 Per una introduzione alla pratica educativa in vigore a San Vittore si vedano, con particolare 
riferimento al Libellus de formatione arche, Sicard 1993 e Rainini 2011. 
43 Non possedendo il ms. autografo dell’opera non è semplice ricostruire il ciclo illustrativo originario 
completo; Cordonnier 2004 e gli studiosi successivi hanno però dato rilevanza al ms. Heiligenkreuz, 
Bibliothek des Zisterzienserstifts, Cod. 226 che viene utilizzato, per l’analisi dei diagrammi, anche da 
Ugo di Fouilloy, ed. 1992. 
44 Ugo di Fouilloy, ed. 1992, Prologus, p. 116. Sul rapporto testo-immagine nel De avibus si veda 
Cordonnier 2005. 
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centro delle quali è appoggiato un trespolo su cui sono posti una colomba e un 

falcone45. La figura architettonica funge da cornice e porta di ingresso all’opera, ma 

anche da virtuale ingresso del lettore – e del dedicatario – all’ordine monastico. Sempre 

nel prologo Ugo ci informa con una dichiarazione di intenti della sua azione 

programmatica e della presenza di una serie di miniature da lui ideate nel testo46: 

 

Desiderii tui, carissime, petitionibus satisfacere cupiens, columbam cuius 

pennae sunt deargentatae et posteriora dorsi eius in pallore auri pingere et per 

picturam simplicium mentes aedificare decrevi, ut quod simplicium animus 

intellegibili oculo47 capere vix poterat, saltem carnali discernat; et quod vix 

poterat auditus percipiat visus. Nec tantum volui columbam formandi pingere 

sed etiam dictando describere, ut per scripturam demonstrem picturam; velut 

cui non placuerit simplicitas picturae, placeat saltem moralitas scripturae48. 

 

Non solo le immagini reali, ma anche quelle mentali e verbali49 possono aiutare 

l’attività meditativa come si vede nel De claustro animae50 dove, in una cornice allegorica 

e moralizzante, una serie di costruzioni architettoniche tratte dalla Bibbia o dalla realtà 

monastica contingente permettono l’allenamento di tutti i sensi scritturali e una 

riflessione costante sullo spazio vissuto nella quotidianità inteso come luogo di 

meditazione e ascesi personale. Il De claustro nasce con l’intenzione di presentare i pregi 

della vita claustrale e di porsi come insegnamento per i giovani monaci o canonici, 

ponendosi quindi con quel forte intento didattico che permea tutta la produzione di 

Ugo; questi spesso afferma infatti di scrivere ad aedificationem claustralium51 basandosi sui 

valori cristologici di povertà e umiltà, le vere qualità del religioso che sono a 

fondamento di quella riforma della Chiesa che deve partire proprio dai più umili 

esponenti della gerarchia ecclesiastica. Tali ideali emergono anche nel prologo al 

secondo libro dove Ugo sembra riprendere l’accesa invettiva di Bernardo di Chiaravalle 

dell’Apologia ad Guillelmum abbatem e fare riferimento a costruzioni simili alla cattedrale 

di Suger: 

 

                                                           
45 La colomba, centrale nel trattato, rappresenta la vita claustrale mentre il falcone, nobile uccello da 
caccia, è immagine dello stato laicale; il dedicatario dell’opera, Rainerus, ha difatti deciso di entrare in 
monastero come converso rinunciando alla sua precedente condizione di cavaliere pur conservando lo 
stato laicale. 
46 Ancora, in un passo successivo: «Nec tantum scribam, sed etiam pingam. Qualiter turtur heremi 
secretum diligat, et passer solitarius in tecto clamare non desinat» (Ugo di Fouilloy, ed. 1992, XXIII, p. 
146). 
47 Questa espressione viene utilizzata anche nel De claustro animae: «Sunt et aliae basum species, quae 
nunc in nostris aedificiis reperiuntur, scilicet lignea, lapidea et picta, sed hae fragiliores sunt 
praecedentibus, citius enim destrui possunt. […] Haec autem in aedificio nostrae mentis, oculo 
intelligibili quandoque discerni possunt» (Ugo di Fouilloy, ed. 1854, III, IV, col. 1091C). 
48 Ugo di Fouilloy, ed. 1992, Prologus, p. 116. 
49 Per Ugo, che riprende una tradizione precedente ben assodata, immagini e parole non sono altro che 
la stessa cosa, signa che in modo diverso e rivolgendosi a differenti pubblici riescono a trasmettere un 
significato preciso. 
50 Per uno studio approfondito, rimando a Gobry 1995. 
51 Ugo di Fouilloy, ed. 1854, IV, V, col. 1136D. 
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Locuturus, charissime, de iis quae ad aedificationem claustri materialis 

pertinent, quibusdam forsitan solito gravior apparebo, neminem tamen 

condemnans, sed eos qui remotiores sunt a saeculo, laudans, monens eos, qui 

multa et periculosa possident, docens illos qui paupertate et humilitate gaudent. 

Scio tamen multos esse in majoribus ecclesiis, qui licet multa possideant, in aliis 

tamen paupertatem amant, possident ea tanquam non possidentes, utuntur 

possessis quasi non utentes, exempla paupertatis diligunt, et ea quae de 

paupertate scripta sunt, ut studiose legunt legentes, seipsos conspiciunt, et sub 

onere divitiarum gemunt. Hi sunt pauperes spiritu, non habitu. Nos autem ad 

oculum pauperes sumus, locum mutavimus, non animum, vestem, non 

mentem. Sunt etiam in majoribus ecclesiis aliqui sublimes oculis, inflati 

superbiae spiritu, qui pauperes fratres cum supervenerint, ex latere respiciunt, 

derident eos, detrahunt illis, vacantes otio, ponentes symbolum, quasi canes 

dente livido ossa pauperum fratrum corrodentes, odientes saccum Hieronymi, 

tunicam Benedicti, matulam Eulalii, lacrymas Arsenii, nuditatem Pauli, ollam 

Elisei. Ab his igitur, frater charissime, sicut superius oravi, longe fac nomen 

tuum52. 

 

Nel primo libro Ugo presenta quelle che sono le quattro possibili cause di 

tentazione per un monaco e i modi con i quali il diavolo avanza le sue false promesse 

(cap. I-VII), a cui segue la trattazione dei nove benefici della vita comunitaria (cap. 

VIII-XVI). In questo modo, oltre a mettere in guardia i giovani discenti dai possibili 

mali, Ugo mostra i pregi della clausura in monastero e dell’allontanamento dal secolo 

come aveva già fatto anche nel De avibus. Nel secondo libro (o De aedificatione claustri 

materialis) l’autore presenta le caratteristiche del chiostro materiale e della sua 

organizzazione interna (cap. I-X). Vengono dunque affrontate delle considerazioni sul 

numero dei confratelli, sull’organizzazione del lavoro, sulla preparazione del cibo, sulle 

strutture architettoniche del chiostro, sugli abiti dei monaci e sull’organizzazione 

interna della società monastica. In seguito (cap. XI-XXII) vengono presentate le dodici 

intemperanze all’interno del chiostro che possono consistere in un’alimentazione 

troppo ricca, liti, ozio, abiti troppo sontuosi, violazione del silenzio… 

Nel terzo libro (o De claustro spirituali) assistiamo a un cambiamento di 

prospettiva e l’andamento si fa sempre più allegorico e spirituale. Ugo passa alla 

descrizione del chiostro interiore (cap. I-X) presentando una lettura allegorica delle 

varie parti del chiostro per poi specificamente passare a una lettura dello stesso tipo 

riferita al Tempio di Salomone. Infine, nel quarto libro, dopo alcuni capitoli dedicati 

alla confessione (cap. I-V), si passa all’analisi allegorica della città di Gerusalemme che 

diviene la Gerusalemme Celeste, preannuncio della gloria dei cieli a cui il religioso deve 

mirare come luogo di eterna contemplazione. La lettura allegorica del chiostro non 

solo analizza l’ambiente fisico come immagine dell’anima, ma pone lo stesso come 

luogo ispiratore di una riforma morale, legata anche alla più generale riforma della 

Chiesa. Sulla base delle antiche mnemotecniche, gli edifici rappresentano una struttura 

familiare incorporante al suo interno delle chiare suddivisioni che, pur nella loro 

                                                           
52 Ivi, coll. 1051B-1051C. 
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analiticità, permettono una generale interconnessione degli spazi e dunque delle 

conoscenze che in questi spazi possono essere collocate53. Il chiostro, costruito nella 

mente del monaco ma che poteva essere vissuto nella vita meditativa di tutti i giorni54, 

diviene allora una fortezza nella quale gli uomini, che seguono l’insegnamento di Dio, 

possono difenderne i valori contro gli attacchi del mondo esterno55. 

Questo tipo di lettura esegetica degli edifici architettonici si ricollega poi al 

rapporto fra microcosmo e macrocosmo, fra la struttura dell’uomo e la sua 

collocazione nel mondo e la struttura del Creato56. Il chiostro terreno rappresenta 

infatti l’animo dell’uomo, ma contemporaneamente traduce sulla terra l’ordine divino, 

rappresentato dalla Gerusalemme Celeste, che in sostanza è anche l’ordine dell’intero 

cosmo. Tutte le immagini delle opere di Ugo, dalle miniature degli animali alle rotae, 

inducono, attraverso forme e figure, a una riflessione cosmologica che racchiude al suo 

interno la Creazione, al pari di un trattato enciclopedico. 

 

 

Conclusioni 

 

In nessun’altra epoca storica come nel Medioevo l’architettura, specialmente quella 

religiosa, diviene riflessione sul mondo e sul modo di concepirlo e leggerlo; al 

contempo vi è una bidirezionalità e le caratteristiche del genere si ripercuotono in altri 

ambiti estetici. 

I maestri medievali iniziano a sviluppare un sempre maggiore interesse per 

l’utilizzo delle immagini che, riprendendo una loro antica funzione, si trasformano in 

mezzi educativi e didattici eccezionali. L’occhio può cogliere in modo solo parziale ciò 

che osserva, ma ne ricava un’informazione essenziale, che l’occhio della mente può 

rielaborare giungendo, attraverso l’esegesi visuale, a una comprensione più compiuta. 

Le tecniche mnemoniche si fondono dunque con la pratica meditativa ed esegetica 

propria dei monasteri in cui i monaci riflettono sull’organizzazione del mondo, 

immagine della volontà divina, e costruiscono al contempo la loro interiorità e 

spiritualità come mostra l’operazione esegetico-didattica di Ugo di Fouilloy. Tutto ciò 

non avviene per caso: lo spazio architettonico, costruito dall’uomo anche sulla base di 

criteri numerologici e cosmologici ben precisi, diviene un luogo denso di significati in 

sé, ma in cui possono essere allo stesso tempo inserite nuove conoscenze e simboli. 

Esistono però anche luoghi mentali in cui, attraverso la tecnica dei loci, l’uomo può 

catalogare il sapere, suddividerlo nelle varie stanze e nicchie, per avere una visione 

globale e poter finalmente contemplare il mondo nella sua compiutezza. La struttura 

condensata del diagramma assume così un valore emblematico: nello spazio della 

pagina le immagini, di diverso tipo e forma, si dispongono in posizioni particolari e 

                                                           
53 Whitehead 1998, p. 3 e Carruthers 2006, p. 398. 
54 Gli stessi chiostri e, soprattutto, i capitelli erano nell’arte romanica il luogo deputato ad accogliere 
immagini che stimolassero la meditazione. Si pensi ai brevi cicli narrativi dei capitelli di Moissac o del 
Duomo di Cefalù. 
55Ugo di Fouilloy, De claustro animae, II, I, PL 176, coll. 1020A-1020B. 
56 Id., De medicina animae, I, PL 176, col. 1183. L’attribuzione del trattato a Ugo di Fouilloy è incerta. 
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significative, funzionali alla trasmissione del messaggio, il cui significato è 

ulteriormente chiarito nelle parole e nelle didascalie. 

L’architettura rappresentata nelle miniature, come ogni altra tipologia 

figurativa, non è fine a sé stessa, ma svolge una funzione edificante. Nel XII secolo la 

forma-libro inizia ad avere una sua compiutezza per trasformarsi in uno strumento di 

trasmissione del sapere sempre più efficace ed efficiente. Le immagini non assolvono 

soltanto a una richiesta estetica e decorativa, ma si uniscono a doppio filo al corpo 

testuale per formare un macrotesto compatto, ricco di reciproche influenze: la 

miniatura spiega il testo e ne rende più facile la comprensione, ma al contempo 

permette di avvalersi di nuove letture e significati nascosti per noi lettori moderni, 

aprendo nuovi orizzonti di indagine filologica. 

L’indagine condotta ha mostrato come, nel XII secolo, architettura e immagine 

non si configurino come ambiti separati, ma come elementi di un medesimo processo 

cognitivo e spirituale. La costruzione materiale delle cattedrali, l’elaborazione di cicli 

figurativi monumentali e la progettazione di apparati illustrativi nei manoscritti 

rispondono infatti a una stessa logica culturale: fornire strumenti per comprendere, 

meditare ed esprimere la verità divina. In questo senso, l’arte figurativa e l’architettura 

diventano dispositivi di conoscenza e luoghi di esegesi, in grado di orientare la 

riflessione teologica e la pratica meditativa. 

La riflessione sull’architettura, tanto in ambito edilizio quanto testuale e 

miniato, assume valore paradigmatico: essa non è solo imitazione del reale, ma 

trasposizione simbolica di un ordine superiore, capace di guidare l’intelletto umano 

verso la contemplazione del cosmo e del mistero divino. L’esperienza dell’osservatore, 

come emerge nei trattati di Teofilo o nei diagrammi di Ugo di Fouilloy, procede 

attraverso un processo che parte dalla percezione sensibile e si compie nella 

comprensione intellettuale, secondo le dinamiche dell’esegesi visuale. 

In questo quadro, le immagini architettoniche, sia reali sia verbali, diventano 

strutture che incorniciano, delimitano e al tempo stesso ampliano lo spazio del testo, 

configurando il libro come un “luogo costruito” e funzionale alla trasmissione del 

sapere. L’interazione tra testo e immagine, così come tra spazio fisico e spazio mentale, 

si rivela dunque costitutiva di una nuova autocoscienza autoriale e artistica. Autori 

come Lamberto di Saint-Omer o Ugo di Fouilloy, entrambi di estrazione monastica 

ma impegnati in generi letterari ben diversi l’uno dall’altro, utilizzano cicli illustrativi e 

diagrammi non solo come ornamento, ma come parte integrante della loro opera, 

strutturando macrotesti coerenti in cui l’immagine esplicita, chiarisce e potenzia il 

dettato verbale. Così come Suger, primo promotore del cantiere di Saint-Denis, sente 

la necessità di motivare le proprie scelte nella ricostruzione della cattedrale all’interno 

dei suoi scritti, anche gli autori che abbiamo trattato esplicitano in qualche caso le 

motivazioni che li hanno condotti all’utilizzo delle miniature, come accompagnamento 

del loro lavoro, valorizzando le proprie scelte personali e imprimendo la loro volontà 

anche nella strutturazione della forma-libro. 

In tal modo, il libro diventa un vero e proprio laboratorio enciclopedico e 

teologico, paragonabile a una “cattedrale del sapere” che unisce dimensione storica, 
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escatologica e cosmologica. Ne risulta che l’immagine, lungi dall’essere un semplice 

complemento, svolge un ruolo in sé edificante: costruisce percorsi di conoscenza, 

favorisce la meditazione interiore e permette al lettore di orientarsi nella complessità 

del creato. La centralità del visuale nel XII secolo non è quindi solo indice di 

innovazione artistica, ma riflesso di una trasformazione culturale profonda, in cui 

architettura, arti figurative e letteratura concorrono a definire una nuova concezione 

dell’uomo, del mondo e della sua relazione con il divino e con il mondo circostante. 
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Fig. 1 – Navata centrale, Saint-Denis, cattedrale (foto: Wikimedia Commons) 
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Fig. 2 – Vetrata raffigurante l’Albero di Jesse (particolare), Saint-Denis, cattedrale (foto: 
Wikimedia Commons) 

 
 

 

Fig. 3 – L’abate Suger di Saint-Denis regge un modellino della vetrata dell’Albero di 
Jesse (particolare), Saint-Denis, cattedrale (foto: Wikimedia Commons) 
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Fig. 4 – L’abate Suger di Saint-Denis come supplice (particolare), Saint-Denis, 
cattedrale (foto: Wikimedia Commons) 
 
 

 

Fig. 5 – Veduta di Roma con San Pietro assiso in trono, Liber Floridus, Ghent, 
University Library, 92, f. 168r (foto: Portail Biblissima) 
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Fig. 6 – Il leone del bestiario, Liber Floridus, Ghent, University Library, 92, f. 56v (foto: 
Portail Biblissima) 
 
 

 

Fig. 7 – Il Leone di Giuda nel libro dell’Apocalisse, Paris, Bibliothèque nationale de 
France, lat. 8865, f. 43r (foto: Bibliothèque nationale de France) 
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Fig. 8 – Behemoth, Liber Floridus, Ghent, University Library, 92, f. 62r (foto: Portail 
Biblissima) 
 

 

Fig. 9 – Il Leviatano cavalcato dall’Anticristo, Liber Floridus, Ghent, University Library, 
92, f. 62v (foto: Portail Biblissima) 
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Fig. 10 – Enrico II, Londra, British Library, Royal 14.C.VII, f. 9v (foto: Wikimedia 
Commons) 
 

 

 

Fig. 11 – Diagramma della pertica, Heiligenkreuz, Bibliothek des Zisterzienserstifts 

226, f. 129v (foto: Bibliothek des Zisterzienserstifts, Heiligenkreuz) 
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ABSTRACT 
 

 

Nel Medioevo e, in particolare, nel XII secolo, l’architettura diventa riflessione sul 

mondo e sul modo di concepirlo e leggerlo: il luogo fisico diviene, mediante l’uso di 

cicli iconografici, uno spazio denso di significati in cui possono essere allo stesso tempo 

inserite nuove conoscenze e simboli. Tale concezione si riflette anche nei cicli 

illustrativi miniati, spesso di volontà autoriale, che riutilizzano l’immaginario 

architettonico tratto dalla realtà contemporanea o dal testo biblico per costruire 

immagini verbali o figurate, funzionali a strutturare un macrotesto coerente e coeso. Il 

lettore, attraverso la meditazione e gli strumenti dell’esegesi visuale, che comporta una 

stretta reciprocità fra testo e immagini, giunge dunque all’(auto)costruzione del suo 

tempio interiore, ma anche a una costruzione cognitiva del mondo e a una riflessione 

su di esso. 

 

In the Middle Ages, and particularly in the 12th century, architecture becomes a 

reflection on the world and on the way to conceive and interpret it: the physical space, 

using iconographic cycles, becomes a space rich in meanings where new knowledge 

and symbols can be inserted simultaneously. This conception is also reflected in the 

illustrative cycles of illuminated manuscripts, often of authorial intent, which reuse 

architectural imagery drawn from contemporary reality or biblical texts to construct 

verbal or figurative images that function to structure a coherent and cohesive 

macrotext. Through the tools of visual exegesis, which involve a close reciprocity 

between text and images, and meditation, the reader thus arrives at the 

(self)construction of their inner temple, as well as a cognitive construction of the world 

and reflection upon it. 
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