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L’immagine del Salvatore nel Sancta Sanctorum
a Roma e il concetto di “Uronica”
Vinni Lucherini

Nel corso del Novecento molto è stato scritto sul dipinto raffiguran-
te il Salvatore tuttora esposto sull’altare maggiore dell’antica cappella
papale dedicata al martire Lorenzo, detta Sancta Sanctorum per le pre-
ziosissime reliquie che vi si custodivano 1 (fig. 1). Il Cristo a figura inte-
ra, seduto in trono, in origine delineato su una tela di canapa incollata
su tavola, si presenta ora ricoperto da un’altra tela sulla quale è dipinto
il solo volto divino (fig. 2), mentre tutta la parte inferiore è impreziosi-
ta da lamine metalliche decorate a sbalzo (fig. 3). Entrambi questi in-
terventi sono datati, sulla base di un’iscrizione, al tempo del papa Inno -
cen zo III, tra il 1198 e il 1216 2. All’incirca nello stesso periodo, la tavola
fu chiamata in causa sia da Gervasio di Tilbury che da Giraldo di Barri,
celebri enciclopedisti formatisi nel contesto di quella Rinascenza di XII

secolo della quale, sia pure a diverso titolo, potevano considerarsi ere-
di 3: Gervasio evoca la capacità del Salvatore Lateranense di provocare
un tremito mortale nei riguardanti, Giraldo addirittura l’accecamento
di un papa.

Gervasio di Tilbury e l’effigie del Salvatore

Joseph Wilpert attribuì al papa Alessandro III (1159-1181) uno dei non
rari restauri medievali della tavola: la copertura con un drappo di seta
del corpo di Cristo 4. Per suffragare questa ipotesi si basava su una te-
stimonianza tramandata negli Otia imperialia di Gervasio di Tilbury 5,
della quale era venuto a conoscenza attraverso il filtro dell’erudito set-
tecentesco Giovanni Marangoni 6. Il passo in cui Gervasio ricorda il
Salvatore si trova nel capitolo dedicato alla Veronica di San Pietro (De
figura Domini que Veronica dicitur) 7, ritenuta una pittura riproducente
l’effigie di Cristo «a pectore superius»: «Est et alia dominici vultus effi-
gies, in tabula eque impressa, in oratorio Sancti Laurentii in Palatio



1. Roma, Sancta Sanctorum, altare maggiore
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Lateranensi, quam sancte memorie nostri temporis papa Alexander
Tertius multiplici panno serico operuit, eo quod attentius intuentibus
tremorem cum mortis periculo inferret» 8. Oltre alla Veronica, dunque,
secondo Gervasio, si conservava a Roma un’altra effigie del volto di
Cristo, ugualmente “impressa” dal vero su un supporto 9 – che nel caso
del Salvatore era di legno, mentre in quello della Veronica di tessuto –,
ma Alessandro III l’aveva nascosta con più strati di seta («multiplici
panno serico»), perché l’immagine causava in chi la guardasse intensa-
mente un tremito così forte da provocare addirittura la morte.

Gervasio non dice però che la tavola fosse stata sottoposta a restau-
ro da parte di Alessandro III, né che un velo da lui apposto riproduces-
se le fattezze del volto di Cristo, e neanche che quel drappo fosse stato
inchiodato alla tavola. Nel testo non si parla né di chiodi né di pittura,
ma si ricorda soltanto un’operazione effimera giustificata dalla necessità
che il Salvatore non fosse esposto agli occhi umani. Gervasio peraltro
non definisce l’immagine come “acheropita” 10, e non dice neanche che
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2. Roma, Sancta Sanctorum,
icona del Salvatore,
particolare del volto

3. Roma, Sancta Sanctorum,
icona del Salvatore



fosse stata dipinta da san Luca 11, ma attinge a una fonte della quale non
resta altra traccia, sebbene non si possa escludere che ne fosse venuto a
conoscenza durante il suo soggiorno a Roma al tempo del pontificato di
Alessandro III, rientrato in città il 12 marzo 1178. Dalle parole di Ger -
vasio si evince comunque che si sta parlando del solo volto di Cristo, di
un’effigie già separata dal resto del corpo. E che Gervasio concentri la
sua attenzione soltanto su una testa e non su un corpo è confermato dal-
la versione del passo data da Jean d’Antioche e Jean de Vignay, che ren-
dono il sintagma «dominici effigies vultus» in maniera letterale come
«chiere» e «volt» 12. Gervasio non vide, quindi, la figura del Salvatore
per intero, e il corpo del Salvatore è del tutto assente dalla narrazione,
tanto che si potrebbe supporre che alla fine del XII secolo quel corpo
fosse già celato, quale che fosse il materiale che lo ricopriva.

Giraldo di Barri e il concetto di “Uronica”

Un particolare interesse per il potere negativo del volto del Salvatore
Lateranense si può individuare anche nello Speculum Ecclesiæ di
Giraldo di Barri 13, redatto entro il 1220: un trattato, diviso in quattro di-
stinctiones, dedicato allo stato della Chiesa insulare e ai suoi ordini mo-
nastici 14. Il riferimento all’immagine del Sancta Sanctorum si trova nella
quarta sezione dell’opera, consacrata alle antiche basiliche romane e
priva di nessi narrativi con le tre precedenti distinctiones: una sezione
che il suo primo editore, John Sherrer Brewer, liquidò come un’ag-
giunta posteriore al nucleo principale dello Speculum Ecclesiæ, forse de-
rivata dalle curiosità sviluppate a Roma dal suo autore. Brewer, peral-
tro, non riusciva a determinare se le notizie fornite da Giraldo si fon-
dassero su un’osservazione personale o costituissero prelievi da fonti te-
stuali non più riconoscibili. 

Nel primo capitolo della distinctio dal titolo De sacrosancta Romana
ecclesia, Giraldo illustra le ragioni del primato di Roma; nel secondo
tratta De quinque patriarchalibus ecclesiis in urbe Romana statutis, et
quod Sancti Salvatoris ecclesia Lateranensis coeteris cunctis principalior
existat; nel terzo De Veteris Testamentis reliquiis et sanctuariis in
Lateranensi basilica reconditis; nel quarto De Novi Testamentis sanctua-
riis et reliquiis in eadem basilica reconditis; nel quinto De ecclesia beati
Petri apostoli a Constantino, rogatu Sylvestri papæ, Romæ constructa, et
in eadem apostoli eiusdem corpore honorifice recondito, necnon et basili-
ca beati Pauli apostoli, corpore ipsius, sicut decuit, in eadem gloriose re-
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posito; e nel sesto De tribus patriarchalibus ecclesiis, inter dictas quinque
principalioribus, quædam memoratu, digna non incompetenter apposita,
soffermandosi in particolare de duabus igitur iconiis Salvatoris, Uronica
scilicet et Veronica, quarum una apud Lateranum, altera vero apud
Sanctum Petrum inter reliquias pretiosiores habetur. È proprio in que-
st’ultima parte del racconto che fa dunque la sua comparsa, per la pri-
ma volta, l’attributo “Uronica” per designare il Salvatore Lateranense
in contrap posizione alla Veronica di San Pietro.

Secondo Giraldo, l’immagine del Sancta Sanctorum sarebbe stata rea-
lizzata dall’evangelista Luca, medico egregio e straordinario pittore, in-
sieme ad altre simili, su richiesta della Vergine. Ma questa tavola roma-
na si era rivelata in possesso di una peculiare potenza negativa, dal mo-
mento che un papa, ostinandosi a guardarla, aveva perso la vista, e per
questo motivo l’immagine era stata coperta d’oro e d’argento, per inte-
ro, a eccezione del ginocchio destro, dal quale trasudava continuamen-
te dell’olio: «Quam cum papa quidam, ut fertur, inspicere præsumpsis-
set, statim lumen oculorum amisit, et deinde cooperta fuit auro et ar-
gento tota præter genu dextrum, a quo oleum indesinenter emanat.
Hæc autem imago dicitur Uronica, quasi essentialis» 15.

Il dettato del testo di Giraldo è piuttosto sorprendente. Due sono in-
fatti le informazioni fornite – la perdita della vista da parte di un pon-
tefice, di cui non è specificato il nome, e il successivo completo rivesti-
mento del Salvatore –, tra loro connesse in uno stretto rapporto di cau-
sa ed effetto, perché i preziosi metalli avevano il compito di nasconde-
re integralmente un’immagine che si era rivelata pericolosa per il ri-
guardante. Ma dove può aver mai trovato Giraldo l’informazione su un
papa che avrebbe perso la vista? Nessuna fonte romana vi fa riferimen-
to; nessun papa restò accecato, a quanto ci è noto, guardando la tavola
del Salvatore o un’altra immagine divina. Singolare è poi l’allusione a
una copertura in oro e argento dalla quale restava escluso il solo ginoc-
chio destro, sia perché la finestrella che ora si riconosce nelle lamine in-
nocenziane si trova molto più in basso del ginocchio, all’altezza dei pie-
di, sia perché queste lamine non nascondono tutta l’immagine del
Salvatore, ma lasciano scoperto il volto, mentre Giraldo asserisce che il
rivestimento doveva ricoprire proprio quel volto dal potere nefasto. La
notizia sulle condizioni materiali della tavola è troppo precisa, però, per
poter essere considerata un errore dovuto a cattiva memoria. E d’al-
tronde se le lamine avessero avuto la funzione di sottrarre alla vista lo
sguardo di Cristo, per impedire che nuocesse ancora, sorge il dubbio
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che la copertura metallica di cui parla Giraldo non fosse la stessa che
tuttora vediamo.

Se poi si riflette sul lessico usato dallo scrittore, ci si accorge che l’e-
spressione che usa per rievocare le azioni del papa un attimo prima del-
l’accecamento, cioè «inspicere præsumpsisset», contiene in sé un signi-
ficato che va al di là del semplice “guardare”, perché con il verbo prin-
cipale, «præsumere», usato in senso servile come un “verbum volunta-
tis” rispetto a «inspicere», lo scrittore sembra alludere alla fiducia, alla
presunzione, o forse persino all’ostinazione con cui il pontefice prota-
gonista dell’evento si era rivolto all’immagine del Salvatore, presuppo-
nendo appunto (avendo fiducia preventivamente) che gli fosse conces-
so di posare il suo sguardo sull’icona divina. Giraldo era autore di mol-
ti trattati, molti dei quali teologici, era un esperto nelle arti del trivio,
aveva studiato retorica, e non si può davvero ipotizzare che non posse-
desse un’esatta cognizione delle molteplici sfumature di significato del-
le parole latine impiegate nei suoi testi. Quel che lo scrittore gallese so-
stiene in questo passo è in effetti che l’idea preliminare di quell’imma-
gine sacra non corrispondeva al suo effettivo potere, e che quel potere,
una volta manifestatosi in maniera violenta, aveva richiesto un inter-
vento radicale: una copertura integrale della rappresentazione divina e
del volto di Cristo. 

Ma perché questa immagine, in contrapposizione a quella della
Veronica, era detta «Uronica, quasi essentialis»? In cosa consisteva l’es-
senza che avrebbe indotto a chiamarla in questo modo? Giraldo colle-
ga tre informazioni attraverso nessi sintattici ben evidenti: il Salvatore
Lateranense aveva provocato a un papa la perdita della vista, quindi
(«deinde») era stato completamente rivestito di metalli preziosi, e d’al-
tra parte («autem») – proprio a ragione della sua essenza – aveva as-
sunto l’attributo di “Uronica”. Giraldo doveva aver sentito parlare («ut
fertur») di un pericolo che derivava dalla visione del Cristo del Sancta
Sanctorum, ma nel coniare l’appellativo “Uronica” sul ben più antico
“Veronica”, in relazione con quanto era venuto a sapere su quell’im-
magine, Giraldo sembra compiere un salto testuale e concettuale che lo
spinge a usare una radice linguistica della quale potrebbe rintracciarsi
un’origine ebraica.

La radice “ur”, che in ebraico appartiene sia a un verbo che a un so-
stantivo, è composta da tre consonanti: alef, waw e resh, ossia «’wr»,
che, in qualità di verbo, significa “essere chiaro”, “illuminare” e nella
forma «hifil» (causativa) vuol dire “accendere”; mentre, come sostanti-

V
IN

N
I

L
U

C
H

E
R

IN
I

11
2



vo, «’wr» significa “fiamma” se si legge “’ûr”; “luce” se si legge «’ôr».
A questa radice può esser collegato il nome Uriel, “fiamma (o luce) di
Dio” (in ebraico, traslitterato, «’ûrî’el»), l’angelo dalla spada fiammeg-
giante di Genesi 3, che ricorre anche nell’apocrifo dell’Antico Testa -
mento conosciuto come Libro di Enoch, al capitolo 21 16. Secondo Isido -
ro di Siviglia (Etymologiae VII, 5, 19), però, «Uriel interpretatur Ignis
Dei, sicut legitur apparuisse ignem in rubo» 17: il nome Uriel è quindi
messo da Isidoro in relazione con il racconto biblico del “roveto ar-
dente” 18, nel cui angelo la tradizione giudaica identifica invece Michele
o Zagzaghel (citato talvolta anche con altre forme corrotte di questo no-
me), cioè “splendore di Dio”, come risulta nel Targum Yerushalmi di
commento all’Esodo 3, 2, risalente ai primi secoli d.C. 19.

Si potrebbe allora ipotizzare che, nel coniare la definizione di “Uro -
nica” per l’immagine del volto del Salvatore Lateranense, Giraldo si sia
servito dell’interpretazione della figura di Uriel e della connessione con
il “roveto ardente” erroneamente proposta da Isidoro, autore tra i più
usati nel Medioevo? Si può forse suggerire che Giraldo abbia voluto de-
liberatamente proporre un rimando al “roveto ardente” e all’impossibi-
lità per Mosé di guardare il volto di Dio, e dunque all’impossibilità per
lo spettatore (chiunque fosse: papa o semplice fedele) di fissare il suo
sguardo nel volto effigiato di Cristo? Non sono disponibili ulteriori ele-
menti testuali che consentano di poterlo affermare con certezza, ma che
la radice “ur” dell’attributo “Uronica” dato dall’erudito gallese al di-
pinto del Sancta Sanctorum sia connessa alla fiamma, e che anche il la-
tino «urere» significhi “bruciare, ardere, annerire o guastare in conse-
guenza del fuoco”, non sembrano costituire una semplice coincidenza
semantica 20. In questo contesto, la definizione “Uronica” avrebbe dun-
que a che fare con l’idea di una trasposizione dell’essenza divina nel-
l’immagine delegata a rappresentarla: il fuoco è un elemento tipico nel-
la descrizione biblica delle teofanie 21, e il Salvatore/“Uronica” è per
Giraldo – «quasi essentialis» – ciò che brucia illuminando, è l’immagi-
ne divina che acceca.

***
Gervasio di Tilbury e Giraldo di Barri si presentano di fronte ai let-

tori come due distinte facce di una tradizione, non altrimenti attestata,
che attribuiva al volto dipinto del Salvatore Lateranense il potere di
provocare un tremito che conduceva alla morte o il potere di accecare
chi lo guardasse «attentius» o chi «inspicere præsumpsisset». In tutti e
due i testi, malgrado le divergenze narrative e la diversa percezione dei
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fatti, si racconta che fissare il volto di Cristo portava con sé un oltrag-
gio fisico nei confronti del riguardante. In considerazione di questa tra-
dizione insulare, della quale però non è possibile al momento rinvenire
altra traccia, la duplice operazione di Innocenzo III, consistente proba-
bilmente sia in un nuovo volto che in una nuova copertura metallica,
potrebbe forse leggersi come il segnale di un intervento permanente, fi-
nalizzato a limitare i danni che si riteneva causati dall’immagine origi-
naria, danni ai quali, secondo il dettato testuale di Gervasio e di
Giraldo, già i suoi predecessori dovevano aver posto un freno.

NOTE

In questo contributo, che dedico con affetto a Mario D’Onofrio, sviluppo ampliandoli al-
cuni temi che ho trattato sia nell’intervento L’Acheropita del Laterano: osservazioni sulla per-
cezione medievale e moderna (tenuto al Convegno Internazionale di Studio Il volto oscuro del
divino, Bari-Foggia-Lucera 20-23 gennaio 2010, a cura di M. S. Calò Mariani), dedicato alle
fonti medievali e alla letteratura storico-erudita di età moderna su questa immagine; sia nel
saggio Gervasio di Tilbury, Giraldo di Barri e il Salvatore lateranense: una nuova proposta in-
terpretativa sulla funzione delle teste tagliate, in “RolSa. Rivista on line di Storia dell’arte”, 1,
2009 (ma 2010), pp. 7-32 (che proprio D’Onofrio mi invitò a pubblicare), nel quale ho pro-
posto un parallelismo visivo e concettuale tra la testa del Salvatore (isolata ed enfatizzata per
mezzo della coperta metallica che riveste interamente il resto del corpo) e le reliquie delle te-
ste di Pietro e Paolo conservate nella medesima cappella, ricostruendo nel contempo le vi-
cende storiche e storiografiche che nel corso dei secoli avevano progressivamente accentua-
to il valore dato a quelle parti materialmente tagliate dai corpi apostolici. Le ipotesi che qui
si presentano costituiscono un nuovo approfondimento di quella ricerca. Per ragioni di spa-
zio, la bibliografia è limitata, laddove possibile, alle voci più recenti.

1 Sulla datazione del Salvatore Lateranense, e sul ruolo che rivestiva nella liturgia pontifi-
cale romana: F. De Mely, L’image du Christ du «Sancta Sanctorum» et les reliques chrétiennes
apportées par les flots, in “Mémoires de la Société Nationale des Antiquaires de France”, 63,
1904, pp. 1-32; J. Wilpert, L’Acheropita ossia l’immagine del Salvatore nella Cappella del
Sancta Sanctorum, in “L’Arte”, X, 1907, pp. 161-177, pp. 247-262; G. Wolf, Salus Populi
Romani. Die Geschichte römischer Kultbilder im Mittelalter, Mannheim 1990, pp. 24-78; M.
Andaloro, L’Acheropita, in C. Pietrangeli (a cura di), Il Palazzo Apostolico Lateranense,
Firenze 1991, pp. 81-90; Ead., L’Acheropita in ombra del Laterano, in G. Morello, G. Wolf
(a cura di), Il volto di Cristo, Milano 2002, pp. 43-45; S. Romano, L’Acheropita lateranense:
storia e funzione, ivi, pp. 39-41; Ead., L’icône acheiropoiete du Latran. Fonction d’une image
absente, in N. Bock, P. Kurmann (a cura di), Art, Cérémonial et Liturgie au Moyen Âge, Actes
du colloque de 3e Cycle Romand de Lettres (Lausanne-Fribourg 24-25 marzo, 14-15 aprile,
12-13 maggio 2000), Roma 2002, pp. 301-314. Sulle cerimonie in cui la tavola era coinvolta:
E. Parlato, Le icone in processione, in M. Andaloro, S. Romano, Arte e iconografia a Roma,
da Costantino a Cola di Rienzo, Milano 2000, pp. 69-92; Id., La processione di Ferragosto e
l’Acheropita del Sancta Sanctorum, in Morello, Wolf (a cura di), Il volto di Cristo..., pp. 51-
52; Id., La storia “postuma” della processione dell’Acheropita e gli affreschi seicenteschi della
Confraternita del Salvatore Ad Sancta Sanctorum, in M. A. Visceglia (a cura di), Diplomazia e
politica della Spagna a Roma: figure di ambasciatori, Roma 2008, pp. 327-355; K. Noreen,
Revealing the Sacred: the Icon of Christ in the Sancta Sanctorum, Rome, in The Language of
Objects. Essays in Honour of Herbert Kessler, in “Word & Image”, 22, 2006, 3, pp. 228-247.
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Sulle repliche laziali: H. Kessler, The Acheropita triptych in Tivoli, in A. Cal zona, R. Campari,
M. Mussini (a cura di), Immagine e ideologia. Studi in onore di Arturo Carlo Quintavalle,
Milano 2007, pp. 117-125; N. Zchomelidse, The Aura of the Numinous and its reproduction:
medieval paintings of the Savior in Rome and Latium, in “Memoirs of the American Academy
in Rome”, 55, 2010, pp. 221-263. Sul confronto tra la cappella papale di San Lorenzo, la cap-
pella del Palazzo imperiale di Costantinopoli contenente le reliquie gerosolimitane e la
Sainte-Chapelle di Parigi costruita dal re Luigi IX di Francia: C. Mer curi, Corona di Cristo,
corona di re. La monarchia francese e la corona di spine nel Medioevo, Roma 2004, pp. 195-
200.

2 Secondo Wilpert, il cui punto di vista è stato generalmente condiviso dalla storiografia
posteriore, la realizzazione originaria sarebbe da attribuirsi a un atelier romano attivo tra la
metà del V e la metà del VI secolo. Sulla base di un’iscrizione leggibile sul retro della tavola
(«hanc conam Decimus renovavit papa Iohannes»), lo studioso ipotizzò anche che, al tempo
del papa Giovanni X (914-928), il Salvatore sarebbe stato oggetto di un primo restauro, du-
rante il quale sarebbe stato dipinto un nuovo volto di Cristo su un nuovo frammento di tela
incollato sul legno. Alla fine del XII secolo, invece, Alessandro III «fece un passo innanzi e
velò il tutto con un drappo di seta. Forse la testa rifatta da Giovanni X era così malconcia
che parve opportuno nasconderla». Tale velo sarebbe stato eliminato da Innocenzo III, che
invece avrebbe fatto riprodurre i medesimi caratteri formali della tela voluta da Giovanni X
su un’altra tela, quella che oggi vediamo, e rivestire il corpo del Cristo con le lamine di me-
tallo sbalzato e riccamente decorato, ancora conservate, sulle quali si legge l’iscrizione rela-
tiva al suo intervento (Wilpert, L’Acheropita..., p. 174 per la citazione tra caporali). I restau-
ri tardo-novecenteschi hanno confermato che al di sotto del rivestimento metallico e al di
sotto del volto isolato non vi è attualmente che una vecchia e corrosa tavola lignea sulla qua-
le si conservano soltanto rarissime tracce di colore stese su una tela preparata a biacca: F.
Persegat, a cura di, Relazione dei restauri dell’Acheropita del Sancta Sanctorum. Laboratorio
Vaticano per il restauro delle opere d’arte, Città del Vaticano 1996.

3 Sulla Rinascenza di XII secolo: C. H. Haskins, The Renaissance of the Twelfth Century,
Cambridge 1927 (trad. it. Bologna 1972); R. L. Benson, G. Constable, C. D. Lanham, a cu-
ra di, Renaissance and Renewal in the Twelfth Century, Cambridge 1982; B. Ribémont, La
«Renaissance» du XIIe siècle et l’Encyclopédisme, Paris 2002.

4 Supra, nota 2.
5 L’opera, una descrizione del mondo che si pone letterariamente tra l’Imago mundi di

Honorius Augustodunensis (compilata tra il 1110 ed il 1139) e lo Speculum maius di
Vincenzo di Beauvais (terminato nel 1244), era finalizzata a dilettare Ottone IV, incoronato
imperatore a San Pietro nel 1202. Si divide in tre parti o decisiones: la prima parte racconta
la storia dell’universo dalla creazione al diluvio, riproducendo quasi alla lettera la versione
della Genesi contenuta nell’Historia Scholastica di Pietro Comestore; la seconda parte, dedi-
cata alle regioni e ai popoli della terra, fa riferimento a una gamma di fonti amplissima, dal-
la Bibbia ai registri papali; la terza parte si presenta come una raccolta di mirabilia, meravi-
glie di origine naturale fuori dalla nostra comprensione razionale, ma distinte dai miracoli,
che in quanto frutto della virtù divina si situano al di là delle leggi naturali. Nel prologo di
questa decisio Gervasio spiega che gli eventi meravigliosi che si accinge a narrare sono da ri-
tenersi assolutamente degni di fede, visto che scopo principe del suo lavoro era di rinfran-
care Sua Altezza Imperiale non attraverso la menzogna delle favole, ma per mezzo di narra-
zioni comprovate su altre scritture o su testimonianze dirette (compresa la propria). Sulla fi-
gura di Gervasio: R. Busquet, Gervais de Tilbury inconnu, in “Revue historique”, 191, 1941,
pp. 1-20; H. G. Richardson, Gervase of Tilbury, in “History”, 46, 1961, pp. 102-114; A.-D.
von den Brincken, Die bewohnte Welt in neuen Sichtweisen zu Anfang des 13. Jahrhunderts
bei Gervasius von Tilbury und Jakob von Vitry, in J. A. Aertsen, A. Speer (a cura di),
Geistesleben im 13. Jahrhundert, Berlin 2000, pp. 604-622; M. Rothmann, Wissen bei Hofe
zwischen Didaxe und Unterhaltung. Die höfische Enzyklopädie des Gervasius von Tilbury, in
W. Paravicini, J. Wettlaufer (a cura di), Erziehung und Bildung bei Hofe, Stuttgart 2002, pp.
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127-156; Id., Mirabilia vero dicimus, quæ nostræ cognitioni non subiacent, etiam cum sint
naturalia. “Wunder-geschichten” zwischen Wissen und Unterhaltung: Der “Liber de mirabili-
bus mundi” (“Otia imperialia”) des Gervasius von Tilbury, in M. Heinzelmann, K. Herbes,
D. R. Bauer (a cura di), Mirakel im Mittelalter. Konzeptionen, Erscheinungsformen,
Deutungen, Stuttgart 2002, pp. 399-432; Id., Ex oculata fide et probatione cotidiana: die
Aktualisierung und Regionalisierung natürlicher Zeichen und ihrer Ursachen im Liber de mi-
rabilibus mundi des Gervasius von Tilbury, in N. Kruppa, J. Wilke (a cura di), Kloster und
Bildung im Mittelalter, Göttingen 2006, pp. 355-383; e da ultimo, U. Brunn, Hérésie, ordre
spatial et imago mundi dans les Otia imperialia de Gervais de Tilbury (années 1210-1215), in
Lieux sacrés et espace ecclésial (IXe-XVe siècle), Toulouse 2011, pp. 421-464.

6 G. Marangoni, Istoria dell’antichissimo oratorio o cappella di San Lorenzo nel Patriarchìo
Lateranense comunemente appellato Sancta Sanctorum e della celebre immagine del SS.
Salvatore detta Acheropita [...], in Roma, nella stamperia di San Michele, per Ottavio Pucci -
nelli, MDCCXLVII, p. 88. La notizia era tratta dal codice contenente il testo di Gervasio
conservato nella Biblioteca Vaticana: Vat. Lat. 993, ff. 75r-123r. Marangoni, che probabil-
mente poté vedere dal vivo, il 6 giugno 1746, in occasione di una ripulitura, sia la pittura ori-
ginaria che la tela dipinta con la sola testa posta al di sopra, era in dubbio se questa tela fos-
se da attribuirsi ad Alessandro III o a Innocenzo III (ivi, p. 90).

7 G. Wolf, From Mandylion to Veronica: picturing the “disembodied” face and disseminating
the true image of Christ in the Latin West, in H. L. Kessler, G. Wolf (a cura di), The Holy
Face and the paradox of the representation, Bologna 1998, pp. 153-179; Ch. Egger, Papst
Innocenz III. und die Veronica. Geschichte, Theologie, Liturgie und Seelsorge, ivi, pp. 181-203;
Id., “Pinta della nostra effige”: la Veronica come richiamo dei romei, in Romei e Giubilei. Il
pellegrinaggio medievale a San Pietro (350-1350), Catalogo della Mostra a cura di M.
D’Onofrio, (Roma, Museo Nazionale del Palazzo di Venezia 29 ottobre 1999 - 26 febbraio
2000), Milano 1999, pp. 211-218; H. Kessler, Christ’s Dazzling Dark Face, in A. R. Calderoni
Masetti, C. Dufour Bozzo, G. Wolf (a cura di), Intorno al Sacro Volto. Genova, Bisanzio e il
Mediterraneo, Venezia 2007, pp. 231-246.

8 Gervase of Tilbury, Otia imperialia. Recreation of an emperor, a cura di S. E. Banks, J. W.
Binns, Oxford 2002, p. 604 e p. 606. Sulle edizioni parziali e integrali del testo mi si con-
senta, per brevità, di rinviare al mio saggio citato supra, nota 1.

9 L’avverbio «eque» deve riferirsi al participio passato «impressa» e non all’espressione «in
tabula», visto che l’immagine di Cristo chiamata Veronica era costituita da una tela sulla qua-
le era raffigurato il volto di Cristo e non da una tavola.

10 Sulla tradizione delle immagini non dipinte da mano umana: E. Fogliadini, Il volto di
Cristo. Gli Acheropiti del Salvatore nella tradizione dell’Oriente cristiano, Milano 2011. 

11 Su questa tipologia di dipinti: M. Bacci, Il pennello dell’Evangelista: storia delle imma-
gini sacre attribuite a san Luca, Pisa 1998. In un trattato controriformato sulle pitture luca-
ne, Niccolò Cassiani, parroco di Sant’Apollinare a Roma, rifletteva sulla sua inadeguatezza
alla visione del sacro, narrando come una di queste gli avesse abbagliato gli occhi, una volta
sollevatale il velo (ivi, pp. 356 ss.): si trattava probabilmente di un topos che doveva esser na-
to proprio in connessione con le immagini ritenute non eseguite da mano umana.

12 Nella versione francese di Jean d’Antioche si legge: «La Veronique donc est une ymage
de Nostre-Seigneur de la poytrine en amont, qui represente sa vraye semblance selon la char
en tant comme il fut homme; et est en l’esglise Saint Pierre a Romme, encoste le guichet a la
destre part de l’entree. Il y a encores une aultre figure de la chiere de Nostre Seigneur, qui est
painte en table en la chapelle Saint Laurens ou palays de Latran a Romme. Ceste figure ef-
froioit de paour tous ceulx qui longuement l’avisoient, et de ce donnoit souvent peril de mort ;
et pour [ce] le pape Alixandre le Tiers la fist couvrir de drap de soye»; mentre in quella di
Jean de Vignay: «Et la Veronique si est vraie semblance de Dieu, et represente sa figure des
la poitrine en amont, si conme l’en puet veoir ou baselique Saint Pere a Ronme, a destre par-
tie de l’autel. Et si y a .i. autre volt de Nostre Seingneur onniement emprainte en la table de
leur oratoire de Saint Lorens ou palais du Latren a Ronme. Et me souvient bien que, en no-
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stre temps, Alexandre pape le Tiers le fist couvrir d’un drap de soie pour ce que il fesoit si grant
paour a ceus qui le regardoient longuement et apertement que il en estoient en peril de mort»:
Les traductions françaises des Otia imperialia de Gervais de Tilbury par Jean d’Antioche et Jean
de Vignay, a cura di C. Pignatelli, D. Gerner, Genève 2006, pp. 200-201 [corsivi miei]; C.
Buridant, La traduction du latin au français dans les encyclopédies médiévales à partir de
l’exemple de la traduction des “Otia imperialia” de Gervais de Tilbury per Jean de Vignay et
Jean d’Antioche, in J. M. A. Beer (a cura di), Translation Theory and Practice, Kalamazoo
1997, pp. 135-160.

13 Giraldo di Barri (o del Galles o Cambrense) fu uno dei più celebri autori della sua epo-
ca. Nobile teologo e canonista, nato nel 1146 nel Castello di Manorbeer, nel Pembrokeshire,
da padre normanno e madre gallese, studiò a Parigi dove ottenne fama nell’esercizio della re-
torica. Ritornato in Inghilterra nel 1172, fu scelto come arcidiacono di Brecknock, per poi
raggiungere nuovamente Parigi e completare i suoi studi di diritto canonico e teologia. Nel
1184 fu invitato alla corte di Enrico II, divenendone uno dei cappellani, e proprio a questo
re dedicò nel 1188 la Topographia Iberniæ (un esemplare della quale entrò sicuramente in
possesso di Petrarca e fu usato da Boccaccio per la stesura del De montibus: E. Haywood, Il
Petrarca lettore della Topographia Hibernica di Giraldus Cambrensis, in L. Secchi Tarugi (a
cura di), Francesco Petrarca. L’opera latina: tradizione e fortuna, Atti del XVI convegno in-
ternazionale (Chianciano-Pienza 2004), Firenze 2006, pp. 647-667). A Roma giunse nel
1199, poco dopo l’ascesa di Innocenzo III, e vi soggiornò, presso la corte papale, per difen-
dere la sua elezione a vescovo di St. David e lo stato metropolitano di quella diocesi, prima
di far ritorno nelle isole nel 1201. I suoi numerosi scritti, frutto del lavoro di un autore pro-
veniente da terre ancora “barbare” e molto isolate, come lui stesso disse con un certo orgo-
glio, ebbero grande successo presso Innocenzo III, in particolar modo la Gemma ecclesiasti-
ca (1197), che il papa volle conservare solo per sé: The Autobiography of Giraldus
Cambrensis, a cura di H. E. Butler, London 1937; R. Bartlett, Gerald of Wales: 1146-1223,
Oxford 1982; Y. Lefèvre, Giraud de Barri, Giraud le Cambrien, Giraud le Gallois, in
Dictionnaire d’histoire et de géographie ecclésiastique, 20, Paris 1984, coll. 1484-1485; J. J.
Hagen, a cura di, The Jewel of the Church: a Translation of the Gemma Ecclesiastica by
Giraldus Cambrensis, Leiden 1979.

14 Lo Speculum di Giraldo si differenziava molto dagli altri specula medievali proprio per-
ché costituiva una silloge di storie, non sempre edificanti, aventi come oggetto in special mo-
do i Benedettini, i Cluniacensi, i Cistercensi e gli Agostiniani delle Isole britanniche, con un
punto di vista spesso stigmatizzante: J. S. Brewer, Preface, in Giraldi Cambrensis Opera, IV.
The Speculum Ecclesiæ, a cura di J. S. Brewer, London 1873, p. XIV. 

15 Ivi, pp. 278-279.
16 Sono molto grata a Gaetano Di Palma, biblista, docente di Filologia ed esegesi del l’An -

tico Testamento, oltre che Decano della Pontificia Facoltà Teologica dell’Italia Meridionale
Sezione San Tommaso d’Aquino di Napoli, e a Carmine Matarazzo, docente di Filosofia del-
l’educazione e Propedeutica filosofica nella medesima Facoltà Teologica, per il prezioso aiu-
to che mi hanno dato su tale questione linguistica ed esegetica, oltre che nel reperimento del-
la bibliografia specialistica sul tema biblico del “roveto ardente”.

17 A. Carpin, Angeli e demòni nella sintesi patristica di Isidoro di Siviglia, Bologna 2004,
p. 30.

18 Devo a uno scambio di opinioni avuto nell’estate 2010 con Tomaso Montanari, docen-
te di Storia dell’arte moderna alla Federico II di Napoli, l’idea di un possibile riferimento te-
stuale all’episodio del “roveto ardente”, tanto di frequente rappresentato nella pittura euro-
pea. Successive ricerche mi hanno portato all’individuazione in Isidoro del possibile tramite
tra la tradizione biblica e la sua interpretazione medievale. Nell’articolo Gervasio di Tilbury,
Giraldo di Barri..., pp. 16-17, avevo già proposto di riconoscere nel verbo latino «urere» la
radice dell’attributo “Uronica”, ma ne fornivo con cautela un’interpretazione che ora consi-
dero superata alla luce delle nuove indagini che qui presento. Sulle fonti testuali dell’icono-
grafia medievale del “roveto ardente” e sulle varianti di tale iconografia, una delle quali pre-
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vedeva la presenza del volto di Cristo nel roveto, si veda il documentato saggio di N.
Zchomelidse, Das Bild im Busch. Zu Theorie und Ikonographie der alttestamentlichen
Gottesvision im Mittelalter, in B. Janowski, N. Zchomelidse (a cura di), Die Sichtbarkeit des
Unsichtbaren. Zur Korrelation von Text und Bild im Wirkungskreis der Bibel, Stuttgart 2002,
pp. 165-189. 

19 A. Neher, Moses and the burning bush, in “Dor le Dor”, IV, 4, 1976, pp. 159-167; E.
Levine, The evolving symbolism of the burning bush, ivi, VIII, 4, 1980, pp. 185-193; J. G.
Janzen, And the bush was not consumed, in “Jewish Bible Quarterly”, 31, 4, 2003, pp. 119-
128; H. Shalom-Guy, The Call Narratives of Gideon and Moses: Literary Convention or More,
in “Journal of Hebrew Scriptures”, 11, 2011 (www.jhsonline.org).

20 Nella letteratura specialistica sul Salvatore Lateranense non si riscontra alcun tentativo
di spiegare l’appellativo “Uronica”, anche quando si sostiene che è molto significativo: si ve-
da, ad esempio, B. Bolton, Advertise the message: images in Rome at the turn of the Twelfth
century, in “Studies in Church History”, 28, 1992, pp. 117-130 (ripreso in Ead., Innocent III.
Studies on Papal Authority and Pastoral Care, Aldershot 1995, con qualche confusione tra
quanto detto da Gervasio e quanto scritto da Giraldo). In molti studi, peraltro, la tavola è
messa in correlazione con la presunta controversia che avrebbe opposto i canonici di San
Pietro a quelli del Laterano, disputa che invece non ha alcun legame con l’immagine del
Salvatore: su tale complessa questione mi permetto di rinviare all’analisi e alle conclusioni
pubblicate in V. Lucherini, Memorie della Roma monumentale, riflessi della politica papale
nelle «descriptiones» di Giovanni Diacono e Pietro Mallio dedicate ad Alessandro III, in
Medioevo: immagine e memoria, Atti del convegno internazionale di studi (Parma 23 - 28 set-
tembre 2008), a cura di A. C. Quintavalle, Milano 2009, pp. 297-318; Ead., Gervasio di
Tilbury, Giraldo di Barri..., pp. 12-13.

21 Shalom-Guy, The Call Narratives..., pp. 11-12.
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